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Geschlechtsidentitaten in jamaikanischer Popularkultur-
Dancehall, Postkolonialismus und Performanz

1. Einleitung

Musik ist eines der wichtigsten kulturellen Exportprodukte Jamaikas. Wahrend lange Zeit vor
allem Reggae mit dem Karibikstaat assoziiert wurde, erfreut sich auch dessen Weiterentwick-
lung Dancehall zunehmender internationaler Beliebtheit. Obwohl es hier keine nennenswerte
jamaikanische Diaspora, wie zum Beispiel in GroRRbritannien oder dem nordamerikanischen
Raum, gibt, gehort Deutschland’ zu den wichtigsten Abnehmern von Reggae und Dancehall
(Stanbury 2015, 31, Karnik und Philipps 2007, 12). Daraus ergeben sich gewisse Probleme,
denn mit jamaikanischer Musik und mitteleuropdischen Rezipientinnen treffen teils sehr ver-
schiedene Kulturen aufeinander und die Musik wird von ihrem urspringlichen kulturellen Kon-
text getrennt.

Wahrend Reggae in Jamaika von einem sehr breit gefacherten Publikum gehdrt wird, ist
Dancehall dort Ausgangspunkt und Austragungsort verschiedener gesellschaftlicher Konflikte.
Diese werden stark Gber den Kérper ausgetragen und beziehen sich dabei haufig auf Identitat,
Geschlecht (Gender) und Sexualitat. Besonders letztere werden im Dancehall, wie auch in
anderen Musikgenres, oft so ambivalent inszeniert, dass selbstbestimmte von verdinglichten,
sexistischen Darstellungen kaum noch zu unterscheiden sind (vgl. Neumann-Braun und Mikos
2006, 22). Es ware deshalb ein Leichtes, die oft sehr freizligigen bis hin zu pornografischen
Texte und die Ubertrieben sexualisierten Tanzbewegungen, die haufig im Dancehall vorkom-
men, pauschal als sexistisch einzustufen. Diese Annahme wiirde der Komplexitat der Thema-
tik jedoch nicht gerecht werden, da sie weder die gesellschaftlichen Bedingungen, unter denen
Dancehall produziert wird, noch die historischen Entwicklungen von jamaikanischer Musik ein-
bezieht.

Stattdessen soll in dieser Arbeit aus einer europaischen, weiblichen, weillen Position wie mei-
ner, aber unter Beriicksichtigung dieser Faktoren, untersucht werden, wie Gender im Dance-
hall dargestellt wird. Diese Untersuchung findet anhand von Dancehall-Musikvideos statt, denn
diese sind ein wichtiges Medium, um neue Lieder zu prasentieren und geben gleichzeitig Ein-
blicke in den Kulturraum, in dem die Interpretinnen sich bewegen. Durch ihre Verbreitung Uber
das Internet haben Musikvideos eine enorme, potenziell globale Reichweite und spielen somit

eine bedeutende Rolle fir die Vermarktung der Songs und Musikerlnnen. Da sie die Lieder

1 Zur Beliebtheit von Reggae in Osterreich gibt es keine verlasslichen Angaben, es ist jedoch wahr-
scheinlich, dass jamaikanische Musik in Osterreich ahnlich beliebt ist, wie in Deutschland. Diese An-
nahme basiert unter anderem auf der Beobachtung, dass die Stadt Wien regelmafig von namhaften
jamaikanischen Musikerlnnen fiir Konzerte besucht wird und es in Osterreich verschiedene Reggae-
Festivals wie zum Beispiel das Sunsplash oder das Reggaejam Reinsberg gibt (https://www.festivalti-
cker.deffestivals/genre/reggae festivals/).
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1. Einleitung

visuell begleiten, haben Musikvideos au3erdem Einfluss darauf, wie die Songs interpretiert
werden (Machin 2010, 192). Und obwohl sie primar dem Marketing dienen, geben diese Vi-
deos doch Aufschluss dartber, in welchem Genre und welcher Kultur die Interpretinnen sich
verorten und welches Publikum sie ansprechen wollen. Die Musikvideos kdnnen deshalb das
Bild, das européische Rezipientinnen ohne sonstigen Zugang zu jamaikanischer Kultur sich
davon machen, betrachtlich beeinflussen.

Aus dem Vorhaben, Gender im jamaikanischen Dancehall anhand von Musikvideos zu unter-
suchen, ergibt sich folgende Forschungsfrage: Wie werden weibliche und mannliche Kérper in
jamaikanischen Dancehall-Musikvideos von den Interpretinnen eingesetzt und welche
Schlussfolgerungen Uber die Darstellung von Geschlechtsidentitat im Dancehall ergeben sich
daraus? Zur Beantwortung dieser Frage werden die folgenden Ausfiihrungen in vier Hauptteile
unterteilt. Ihnen geht eine personliche Positionierung, die Zusammenfassung des aktuellen
Forschungsstandes sowie ein Abschnitt zur Begriffsklarung voran, um die sehr subjektive Per-
spektive zu erlautern, aus der diese Arbeit entstanden ist und um den thematisch bedingten,
speziellen Sprachgebrauch zu klaren.

Im ersten Teil werden verschiedene Theorieansatze als Grundlage fir die nachfolgenden Ab-
schnitte vorgestellt. Nach einer kurzen Erlauterung intersektionaler Forschungsansatze wird
ein Uberblick tiber postkoloniale Theorien zur Mimikry nach Fanon und Bhabha gegeben. Die-
sem folgen Ausfihrungen zu Bachtins Karnevalstheorie und Butlers Ansatz zu Performanz. In
diesem Zusammenhang wird au3erdem naher auf das Doing Gender eingegangen. Dieser
Abschnitt schliel3t mit der Zusammenfassung wichtiger Ansatze feministischer Filmtheorie. Der
zweite Teil der Arbeit befasst sich mit der Auswahl des Materials und der Methodik fir die
spatere Analyse. Diese basiert auf der ikonographischen-ikonologischen Bildanalyse nach Er-
win Panofsky und der hermeneutischen Videoanalyse von Knut Hickethier. Die Vorgehens-
weisen dieser beiden Autoren werden verbunden und so abgewandelt, dass sie auch fir kurze,
informationsgeladene Quellen wie Musikvideos applikabel sind.

Im dritten Teil werden verschiedene Aspekte der jamaikanischen Geschichte und Kultur erlau-
tert, die besonders pragend fir die Entwicklung von Dancehall waren und noch sind. Dazu
gehoren der Einfluss der Kolonialgeschichte auf die gegenwartige Gesellschaftsstruktur des
Landes und die Entwicklung der Karnevalskultur in Jamaika, aus der letztendlich Dancehall
hervorgegangen ist. Besonderes Augenmerk wird dabei auf die Lebensbedingungen der Wor-
king Class und den Alltag in der Inner City Kingstons, der Wiege des Dancehalls, gelegt. Au-
Rerdem werden in diesem Abschnitt verschiedene Aspekte des Dancehalls naher betrachtet.
Dabei handelt es sich hauptsachlich um besonders kérperbezogene Elemente dieser Popkul-
tur: Slackness, Skin Bleaching, die stark kérperbetonende Kleidung und die Tanzbewegungen
der Akteurlnnen. Zudem wird naher auf die Bedeutung von Status und Statussymbolen im

Dancehall eingegangen.
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Im vierten Teil werden die ausgewahlten Musikvideos hermeneutisch analysiert, um unter Be-
rucksichtigung des kulturellen Kontexts zu untersuchen, wie in ihnen Geschlechtsidentitat dar-
gestellt wird. Dieser Teil der Arbeit ist in die drei einzelnen Analysen sowie eine Zusammen-
fassung der Ergebnisse unterteilt. In der abschlielienden Conclusio werden die gesammelten
Untersuchungsergebnisse mit offenen Fragen sowie Aussichten fiir weitere Forschung in Ver-

bindung gesetzt.

2. Positionierung

Aus meiner Position heraus die kulturellen Entwicklungen in einem postkolonialen Land wie
Jamaika kritisch zu untersuchen, ist in vielerlei Hinsicht problematisch. Dennoch halte ich die-
ses Unterfangen nicht nur fir moéglich, sondern auch fir notwendig. Um diese Ansicht zu be-
grinden, méchte ich hier meine Motivation diese Arbeit zu schreiben, sowie meinen personli-
chen Hintergrund, der mich dabei beeinflusst, ndher erlautern.

Ich bin eine deutsche Studentin, habe ausbildungsbedingt in verschiedenen europaischen
Landern und zeitlebens in wirtschaftlich und sozial stabilen Raumen gelebt. Des Weiteren bin
ich weild und habe keine kdrperlichen oder gesundheitlichen Einschrankungen. Somit lasst
sich meine Situation in jedweder Hinsicht als privilegiert bezeichnen, denn obwohl es auch im
deutschsprachigen Raum immer noch in allen Lebensbereichen zu Ungleichbehandlungen
von Frauen kommt, wurde ich in der Entfaltung meiner Personlichkeit und dem Erreichen mei-
ner Ziele bisher nie schwerwiegend eingeschrankt.

Unabhangig von meinem personlichen Werdegang ist auch der Kulturraum, in dem ich mich
bewege, ein ganz anderer als der, den ich in dieser Arbeit erforschen werde. Deutschland und
Osterreich gehéren zu den Staaten, die jahrhundertelang andere Lander kolonialisiert haben
und vom Kolonialismus weiterer europaischer Lander profitierten. Die Aufarbeitung ihrer Kolo-
nialgeschichte entwickelt sich allerdings nur schleppend. Jamaika ist hingegen eine ehemalige
britische Kolonie, zu der jahrhundertelang afrikanische Sklaven geschifft wurden, deren Nach-
kommen bis heute den Grof3teil der jamaikanischen Bevolkerung ausmachen. Obwohl der
Sklavenhandel bereits Anfang des 19. Jahrhunderts abgeschafft wurde, erlangte Jamaika erst
1962 die Unabhangigkeit von Grolibritannien und bis heute pragt er Kultur und Gesellschaft
des Landes. Auch wirtschaftlich unterscheidet sich Jamaika stark von Deutschland und Oster-
reich, da es sich bei letzteren um sehr wohlhabende Lander handelt, wahrend Jamaika als
Entwicklungsland eingestuft wird (The World Bank Group 2016). Die Kultur, in der Dancehall
produziert wird, unterscheidet sich also vielfach von der, in der er rezipiert wird, zumindest in

Bezug auf den deutschsprachigen Raum.
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3. Begriffsklarung

Aus diesen kulturellen Unterschieden ergibt sich, dass sich mir manche Inhalte nicht erschlie-
Ren, oder dass ich sie sehr anders interpretiere, als jemand mit beispielsweise jamaikani-
schem Hintergrund es vielleicht tun wirde. Vor allem die oft direkte und explizite Thematisie-
rung von Sexualitat sticht in dieser Hinsicht heraus. Hierzulande ist der Umgang der Medien
mit Sexualitat meiner subjektiven Empfindung nach deutlich zurtickhaltender als im Dancehall.
Mir scheint, dass dieser Unterschied dazu beitragt, dass Dancehall hier oft als sehr sexistisch
gewertet wird. Es gibt bereits viel Material Uber verschiedene Aspekte von Dancehall-Kultur,
das sich unter anderem mit der Problematik von Dancehall und Sexismus beschaftigt. Viele
Theoretikerlnnen kommen zu dem Schluss, dass die Elemente, die oft als sexistisch wahrge-
nommen werden, durchaus Mittel zur Selbstermachtigung sein kbnnen und oft genutzt werden,
um Grenzen aufzubrechen.

Von Deutschland oder Osterreich aus ist die jamaikanische Dancehall-Szene allerdings nur
Uber verschiedene Medien und nicht als primare Erfahrung zu erkunden, sodass zwangslaufig
einige Elemente dieser Kultur verloren gehen und sich ihre Komplexitat nicht vollstandig er-
fassen lasst. Musikvideos sind ein Beispiel daflir. Auch ohne groRes Vorwissen kann man
leicht erkennen, dass es darin haufige und viele Verweise auf Jamaika gibt, oder dass ihre
Handlung in Jamaika spielt. Da Dancehall-Musikvideos allerdings hauptsachlich der kinstleri-
schen und visuellen Begleitung des Songs dienen, ist fraglich, inwieweit die selbstermachti-
genden und subversiven Elemente, die Dancehall von verschiedenen Theoretikerlnnen zuge-
schrieben werden, darin zu finden sind.

Aus der Tatsache, dass Dancehall allgemein zur Verfligung steht, ohne dass man sich naher
mit seiner Ursprungskultur auseinandersetzen musste und den vielen im Dancehall enthalte-
nen Verweisen auf ebendiese Kultur, ergeben sich Spannungen, die mein Forschungsinte-
resse und die Relevanz des Forschungsthemas begriinden. AuRerdem kann eine Auseinan-
dersetzung mit der Wirkung, die die Musikvideos auf Rezipientinnen aus dem deutschsprachi-
gen Raum haben, zur Debatte um Sexismus im Dancehall beitragen, denn sie beleuchtet ei-

nen Aspekt dieser Kultur, der nur selten thematisiert wird.

3. Begriffsklarung

3.1. Allgemeiner Sprachgebrauch

Da ich mich in dieser Arbeit mit einer spezifischen Kultur beschaftige, verwende ich auch ver-
schiedene Vokabeln dieser Kultur. Dancehall ist eine jamaikanische Musikrichtung, die viele
Begriffe der jamaikanischen Alltagssprache Patwah Gbernommen und auch diverse szenety-
pische Worter hervorgebracht hat. Patwah ist eine kreolische Sprache, die grof3tenteils auf die

unterschiedlichen afrikanischen Dialekte der verschleppten Sklavinnen und das Englisch und
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3.1. Allgemeiner Sprachgebrauch

Spanisch der Kolonialistinnen zurtickgeht (Helber 2015, 81). Im Gegensatz zur offiziellen Lan-
dessprache Englisch wurde Patwah nie kodifiziert. Sie ist dementsprechend eine gesprochene
Sprache, deren einzelne Worter verschiedene Schreibweisen haben kénnen. Patwah gilt zu-
dem als Ausdrucksform der einfachen Bevdlkerung und vor allem in den hdéheren Gesell-
schaftsschichten wird Wert auf den Gebrauch von korrektem Englisch gelegt (Ibid.). In dieser
Arbeit spielt Patwah hauptsachlich bei der Analyse der ausgewahlten Musikvideos eine wich-
tige Rolle, da die Songs auf englischer Sprache basieren, die mit der jamaikanischen vermischt
wurde. Allerdings verwende ich bereits wahrend der allgemeinen Erlduterungen zu Dancehall
die fir diese Kultur spezifischen Begriffe. Diese werden kursiv markiert, im FlieRtext erklart
und zusatzlich in einem Glossar auf Seite 159 mit kurzen Definitionen aufgelistet.

Auch aus den Gender Studies benutze ich Fachvokabular, was sich am offensichtlichsten an
der Verwendung des sogenannten ,Binnen-Is“ zeigt. Damit méchte ich betonen, dass Grup-
pen, zum Beispiel Musikerlnnen oder Bewohnerlnnen, Personen mit verschiedenen Ge-
schlechtern fassen. Den Begriff ,Geschlecht” verwende ich im Sinne von ,Gender*, also sozial
konstruiertem Geschlecht. Hierbei gehe ich, wenn nicht anders spezifiziert, von den zwei Ge-
schlechtern ,mannlich“ und ,weiblich“ und deren Ubereinstimmung mit den jeweiligen biologi-
schen Geschlechtern aus. AulRerdem basiert meine Diskussion von Sexualitat auf der An-
nahme vorherrschender Heterosexualitat. Diese Eingrenzungen basieren darauf, dass Homo-
sexualitat in Jamaika teilweise verboten, in jedem Fall aber gesellschaftlich geachtet ist und
auch divergierende Auffassungen von Geschlechtsidentitat im Allgemeinen nicht toleriert wer-
den. Die daraus resultierenden Probleme fir Personen in Jamaika, die nicht heterosexuell sind
oder sich nicht in Ubereinstimmung mit ihren biologischen Merkmalen als mannlich oder weib-
lich identifizieren, kdnnen in dieser Arbeit nur angerissen werden. Allerdings wurden sie bereits
an anderer Stelle ausfiihrlich thematisiert? und sind weiterhin wichtiger Bestandteil des Diskur-
ses um Dancehall.

Des Weiteren benutze ich vorwiegend die Begriffe ,Upper Class®, ,Middle Class" und ,Work-
ing“ oder ,Lower Class“. Am ehesten lie3en sich ,Classes” als soziale Schichten Ubersetzen,
allerdings scheint mir diese Umschreibung unzureichend, weshalb ich mich Patrick Helber an-
schliel3e, der schreibt:

,Die Termini kdnnen [...] weder mit den deutschen Begriffen Oberschicht, Mittelschicht und
Unterschicht Ubersetzt werden, noch hilft der deutsche Ausdruck Klasse weiter, der lediglich
im marxistischen Sinne Aussagen dartiber macht, wer Produktionsmittel besitzt und wer seine
Arbeitskraft verkaufen muss. Class wird deshalb [in diesem Text] als Begriff flr eine soziale
Gruppe verwendet, die sich in einer ahnlichen 6konomischen Situation befindet und einen be-
stimmten Habitus aufweist (vgl. Strasen 2008: 351; Bourdieu 2010: 166), andererseits stets in

seiner Intersektion mit anderen Differenzkategorien wie race und Gender gedacht.“ (Dancehall
und Homophobie 2015, 12)

2 Siehe: Helber: Dancehall und Homophobie (2015) oder Bellgardt et al.: ,Zur Rechtfertigung von Ho-
mophobie in der deutschen Reggae/Dancehall-Szene.” (2012)
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3. Begriffsklarung

Ebenfalls sehr wichtig flr diese Arbeit, in seiner deutschen Bedeutung hierflr aber nicht pas-
send, ist der Begriff der Rasse. Als soziale Kategorie steht Rasse im deutschsprachigen Raum
vorwiegend in Verbindung zum Nationalsozialismus. Da ich diesen Begriff jedoch in Bezug auf
die Hierarchisierung von Menschen verschiedener geografischer Herkunftim Rahmen des Ko-
lonialismus und Postkolonialismus nutze, werde ich stattdessen die englische Vokabel ,race*

verwenden.

3.2. Dancehall

Ich gehe von Dancehall als einem eigenstandigen Genre der Musik aus. Allerdings ist die Un-

terteilung von Musik in Genres problematisch, denn sie erfolgt meist nach oberflachlichen und
willkurlichen Kriterien (Machin 2010, 217). Aulterdem sind die Abgrenzungen zwischen den
verschiedenen Genres nicht fixiert (Ibid.). Im Fall von Dancehall kommt erschwerend hinzu,
dass es keine einheitliche Definition daftir gibt. Unter Musikerlnnen, Akademikerinnen und der
Offentlichkeit herrscht zwar Einigkeit dariiber, dass Dancehall sich aus Reggae entwickelt hat,
es gibt jedoch verschiedene Auffassungen davon, wie weit diese Entwicklung bereits voran-
geschritten ist. Teilweise wird Dancehall als ein vom Reggae unabhangiges Genre wahrge-
nommen, teils als Subgenre und teils als eine leichte Variation von Reggae® (Stanbury 2015,
76). Des Weiteren gibt es immer wieder Musikerlnnen, die Reggae und Dancehall bewusst
vermischen (Ibid., 77). Die Ubergénge zwischen Reggae und Dancehall verlaufen dement-
sprechend flieRend und sind nicht immer klar erkennbar. Dennoch ,[...] hat sich folgender
Sprachgebrauch eingeburgert: Im umfassenden Sinn ist mit dem Begriff Reggae auch Dance-
hall gemeint, wahrend Dancehall eher als eng gefasster Genre-Begriff gebrauchlich ist.*
(Karnik und Philipps 2007, 267)

Reggae gehdrt zu den bekanntesten Musikrichtungen Jamaikas. Das international vor allem
durch Bob Marley beriihmt gewordene Genre hat sich in den 1960er Jahren aus verschiede-
nen karibischen Musikstilen entwickelt und zeichnet sich vor allem durch charakteristischen
Off-Beat aus (MacDonald 2012, TC: 00:19:25-00:19:44). Dabei werden in einem 4/4 Takt statt
des ersten und zweiten Schlages der dritte und vierte betont (Stanbury 2015, 73). Wahrend
anfangs vor allem US-amerikanische und europaische Lieder auf diese Weise nachgespielt
wurden, setzten sich bald von Grund auf jamaikanische Produktionen durch (Stanley Niaah
2010, 26). Reggae wird vorwiegend mit Instrumenten produziert und die Sangerinnen werden
auf Konzerten hauptséachlich von Bands und Background-Sangerinnen begleitet. Bis heute
wird Reggae meist als Protestmusik angesehen, die Songs thematisieren jedoch eine Vielzahl
von Lebensbereichen, wie zum Beispiel Liebe, personliche Probleme oder gesellschaftliche

Missstande, den Alltag und Marihuana (Stanbury 2015, 73). Vermutlich ebenfalls aufgrund von

3 Weitere Beispiele von Variationen von Reggae werden in Notiz 4 in Niah Staney: ,'Dis Slackness
Ting': A Dichotomizing Master Narrative in Jamaican Dancehall® (2005, 72) aufgelistet
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3.2. Dancehall

Marleys Bertihmtheit, wird Reggae aulierdem oft mit Rastafari in Verbindung gesetzt, christli-
cher Glaube wird allerdings allgemein sehr stark thematisiert (Ibid.).

In den 1980gern ist aus Reggae Dancehall hervorgegangen. Hierbei wird die Musik nach dem
Austragungsort bezeichnet, denn die Dancehall* ist urspriinglich der Ort, an dem getanzt und
Musik konsumiert wird. Als Musikrichtung zeichnet sich der Dancehall hauptsachlich durch
digital produzierte Rhythmen (riddims), explizite Songtexte und Schnelllebigkeit aus, wobei die
wichtigsten Merkmale die technischen Entwicklungen und Slackness sind (Stanley Niaah
2010, 4). Hinzu kommt, dass die Ghettos der jamaikanischen Hauptstadt Kingston nicht nur
der ,Geburtsort* des Dancehall (Harris 2014, 3), sondern trotz weltweit stetig wachsendem
Interesse an dem Genre auch weiterhin das Zentrum fir dessen Entwicklung sind (Stanley
Niaah 2010, 16). Das liegt unter anderem daran, dass in diesem Genre die Plattenproduktion
nicht mehr ausschlaggebend fur Entwicklungen in der Dancehall ist, sondern starke Wechsel-
wirkungen zwischen beiden bestehen (Niah Stanley 2005, 56).

Dancehall-Events basieren oft auf dem Wettstreit verschiedener Soundsystems, auch genannt
»Clash” (Frank 2007, 188). Dabei spielt der Selector Platten oder digital produzierte Aufnah-
men, friher auch Kassetten, zu denen DJs singen oder rappen, was auch als toasting be-
zeichnet wird (lbid.). Diese Aufflihrung wird vom Publikum durch jubeln bewertet und das un-
terlegene Soundsystem darf nicht mehr weiterspielen. Der Selector verwendet vorwiegend ex-
klusiv fir das Soundsystem produzierte Dubplates (Karnik und Philipps 2007, 266) und mischt
aullerdem haufig Stlicke ineinander, die auf dem gleichen Riddim basieren. Dabei handelt es
sich um den von der Basslinie ausgehenden ,musikalischen Grundbaustein“ eines Songs
(Ibid., 270), zu dem die verschiedenen Interpretinnen, oder Artistes, jeweils ihren Text singen.
Aus einem Riddim werden deshalb Ublicherweise verschiedene Songs produziert. Aus dem
Mix des Selectors und dem Toasting des DJs entstehen teilweise wahrend eines Events neue
Songs, oder musikalische Elemente, die spater im Studio als eigenstandige Lieder fertigge-
stellt werden. Viele Trends im Dancehall entspringen derartigen Veranstaltungen.

Aufgrund der so entstehenden Wechselwirkungen ist es praktisch unmdéglich Dancehall aus-
schlieBlich als Musikrichtung zu behandeln, denn gleichzeitig handelt es sich um ein viel kom-
plexeres gesellschaftliches Phanomen. Sonjah Stanley Niaah fasst die Situation folgender-
mafen zusammen:

»A progeny of reggae, contemporary dancehall music is now Jamaica’s most popular indige-
nous music, and the sociocultural manifestations around its consumption constitute Jamaica’s
premier popular street theatre. This phenomenon first flourished around the 1950s, along with

local music, but with unique manifestations of sonic dominance and innovation, dance, fashion,
lyrical content, and delivery style since the 1980s. “ (Stanley Niaah 2010, 2)

4 Da das grammatikalische Geschlecht von ,Dancehall“ im Englischen nicht bestimmt ist, wird es hier
fur den deutschsprachigen Gebrauch genutzt, um zu verdeutlichen, wie der Begriff jeweils verwendet
wird: ,die Dancehall“ bezieht sich dabei in Anlehnung an die Ubersetzung ,die Tanzhalle* auf den Ver-
anstaltungsort, ,der Dancehall“ hingegen, wie zum Beispiel auch ,der Hip Hop®, auf das Musikgenre.

Seite |15



4. Stand der Forschung

Dancehall stellt also nicht nur eine Schnittstelle von Ort und Genre dar, sondern auch von
verschiedensten Idealen. Sowohl im musikalischen als auch im geografischen Sinne handelt
es sich hierbei um den Austragungsort und teilweise auch den Ursprung von Konflikten, gleich-
zeitig aber auflerdem um einen temporaren Zufluchtsort aus alltédglichen Schwierigkeiten. Zu
versuchen, alle Aspekte dieses komplexen kulturellen Gebildes ausreichend zu beleuchten,
wirde den Rahmen dieser Arbeit weit Uberschreiten und ware fir meine Fragestellung nicht
zZielfuhrend. Stattdessen werde ich mich auf einige zentrale Aspekte von Dancehall konzent-
rieren, die wichtig sind, um ein Grundverstandnis von Dancehall zu erlangen und auch fur die

nachfolgende Videoanalyse relevant sind.

4. Stand der Forschung

Sowohl im akademischen als auch im popularwissenschaftlichen Bereich ist das Interesse an
Dancehall mit dessen zunehmender internationaler Beliebtheit gestiegen. Beispielhaft daflr
sind unter anderem Olaf Karniks und Helmut Philipps Buch ,Reggae in Deutschland“ (2007),
in dem sie die deutsche Reggae-Szene und deren Entwicklung portraitieren, und Lloyd Stan-
burys ,Reggae Roadblocks® (2015), das aus personlicher Sicht des Autors einige Probleme
der jamaikanischen Musikindustrie mit der Vermarktung und dem Vertrieb ihrer Produkte er-
lautert. Obwohl diese Werke nicht wissenschaftlichen Standards entsprechen, liefern sie rele-
vante und mit verifizierbaren Quellen stimmige Informationen, sodass sie dennoch fur diese
Arbeit zurate gezogen werden.

Der akademischen Forschung zu Reggae und Dancehall haben sich besonders Carolyn
Cooper, Donna Hope und Sonjah Stanley Niaah verschrieben. Cooper ist Professorin an der
University of the West Indies in Mona, Jamaika, und Mitbegriinderin des dortigen Reggae Stu-
dies Unit, an dem auch Stanley Niaah und Hope tétig sind (Institute of Caribbean Studies- Staff
2017, The Library 2017). Letztere konzentriert sich bei ihrer Forschung auf die Entwicklung
von ldentitdten im Dancehall, zum Beispiel in ,Inna di Dancehall — Popular Culture and the
Politics of Identity in Jamaica“ (2006) oder mit ,Man Vibes: Maculinities in the Jamaican Dance-
hall“ (2010). Dabei geht sie auch detailliert auf die zentrale Rolle von Geschlechtsidentitat und
Geschlechterverhaltnissen im Dancehall ein (Hope 2006, 36-85). Carolyn Cooper widmet sich
der jamaikanischen Popularkultur vor allem aus literaturwissenschaftlicher Sicht und indem sie
sich auf die Sprache im Dancehall konzentriert, wie zum Beispiel in ,Sound Clash“ (2004). An
Coopers Beitragen zum Diskurs um Dancehall fallt auf, dass sie diese Kultur sehr optimistisch

bewertet und deren emanzipatorisches und feministisches Potenzial enorm hervorhebt®. Eine

5 Beispielsweise in ihrer Kolumne in der jamaikanischen Tageszeitung ,The Gleaner*: http://old.jamaica-
gleaner.com/gleaner/20090222/cleisure/cleisure6.html, Zugriff am: 30.06.2017
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weitere Perspektive auf Dancehall bietet Sonjah Stanley Niaah, die mit kulturwissenschaftli-
chen Methoden versucht eine ,topography of the cultural production of dancehall style and life®
(Stanley Niaah 2010, xvi) zu erstellen, um das Verstandnis fir dessen kulturellen Kontext zu
erhoéhen. In ,Dancehall: From Slave Ship to Ghetto” stellt Stanley Niaah aulRerdem weitere
Autorlnnen mit ihren jeweiligen Forschungsansatzen zu Dancehall vor (2010, 3-9). Hinzu kom-
men diverse Aufsatze und wissenschaftliche Artikel verschiedener Autorinnen, die sich mit
einzelnen Aspekten sowie gesellschaftlichen und politischen Entwicklungen im und um den
Dancehall auseinandersetzen. Aus dieser Vielfalt an Ansatzen muss an dieser Stelle Patrick
Helbers Monografie mit dem Titel ,Dancehall und Homophobie“ (Helber 2015) hervorgehoben
werden, in der er das Thema ausfuhrlich und mit postkolonialer Perspektive aufarbeitet.

Das Hintergrundwissen, das diese Autorinnen und weitere zu Dancehall bieten, wird in dieser
Arbeit mit Michail Bachtins Darlegungen zur mittelalterlichen Karnevalskultur, postkolonialer
Theorie, Judith Butlers Ansatz zur Geschlechterperformanz sowie West und Zimmermans
Ausflihrungen zum Doing Gender verknlpft. Bachtin definiert in ,Rabelais und seine Welt*
(2015) mittelalterliche, europaische Karnevalskultur anhand des literarischen Werks von
Francois Rabelais, der im friihen 16. Jahrhundert lebte (Bachtin 2015, 51, Kesting 2015). Ob-
wohl Karnevalskultur sich seit dem Mittelalter verandert hat und auch regional variiert, gibt es
einige Parallelen zum heutigen Dancehall, auf die auch Stanley Niaah eingeht (Niah Stanley
2005, 66-70).

Etwas unmittelbarer ist der Zusammenhang zwischen postkolonialer Theorie und Dancehall,
beziehungsweise der jamaikanischen Kultur allgemein. Frantz Fanon fihrt in ,Schwarze Haut,
WeilRe Masken“ (2015) aus, dass koloniale, schwarze Subjekte versuchen, sich durch Mimesis
an die weiflen Kolonialistinnen anzugleichen, dieses Ziel jedoch nie ganz erreichen kdnnen
(Fanon 2015, 193). Dadurch bleibt die im Rahmen der Kolonialisierung erstellte Hierarchie
erhalten und die Kolonialmacht der weilRen bestehen. Im Gegensatz zu Fanon ist Homi
Bhabha der Meinung, dass die Mimikry kolonialer Subjekte dazu flihren kann, dass die Kolo-
nisatorinnen entmachtet werden (Bhabha 2004, 126). Eine weitere Mdglichkeit, koloniale
Strukturen anzufechten, sieht Bhabha in der Nutzung des ,dritten Raums®, der sich bei der
Wiederholung von Zeichen 6ffnet und genutzt werden kann um diese zu verandern (Castro
Varela und Dhawan 2015, 249).

Ein zentraler Aspekt dieser Arbeit ist die Frage nach der Performanz in Dancehall-Musikvi-
deos. Der Performanz-Begriff wird im Rahmen der Geistes- und Sozialwissenschaften auf ver-
schiedene Weisen interpretiert, sodass seine genaue Definition von dem jeweiligen wissen-
schaftlichen Fokus abhangt. Einen ausfiihrlichen Uberblick tiber die Entwicklung und Perspek-
tiven des Performanz-Begriffs bietet Uwe Wirth in ,Performanz- Zwischen Sprachphilosophie

und Kulturwissenschaften“ (2002). In dieser Sammlung verschiedener Aufsatze zu dem
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4. Stand der Forschung

Thema ist auch Judith Butlers ,Performative Akte und Geschlechterkonstitution. Phanomeno-
logie und feministische Theorie” (Ibid., 301-320) enthalten. Mit diesem Essay reif3t Butler ihre
Theorie zur Geschlechterperformanz an, die sie in ,Gender Trouble“ (1990) und dem urspriing-
lich 1993 erschienenen ,Bodies that Matter” (2011) weiter ausfihrt.

Ebenfalls mit der sozialen Konstruktion von Geschlecht befassen sich Candace West und Don
H. Zimmerman in ihrer Theorie zum ,Doing Gender“ (West und Fenstermaker 2002). Sie ar-
gumentieren, dass Gender aus der Aneinanderreihung von Handlungen entsteht, die darauf
abzielen, normative, geschlechtsspezifische Erwartungen zu erflillen. Einige Jahre nach dem
urspringlichen Erscheinen von ,Doing Gender” veroffentlichte West zusammen mit Sara
Fenstermaker eine Art Weiterentwicklung dieser Theorie unter dem Titel: ,Doing Difference”.
Darin argumentieren sie, dass durch das Zusammenspiel von normativen Erwartungen und
der gesellschaftlichen Bewertung von deren Erflllung nicht nur soziales Geschlecht, sondern
auch andere Kategorien zur gesellschaftlichen Abgrenzung, zum Beispiel Race, erstellt und
durchgesetzt werden (Ibid., xv).

Zur Analyse der Musikvideos im letzten Teil der Arbeit verbinde ich zum einen die ikonologi-
sche, ikonographische Bildanalyse, die Erwin Panofsky in ,lkonographie und lkonologie*
(2006) erortert, mit der hermeneutischen Videoanalyse, die Knut Hickethier zusammen mit
grundlegenden Eigenschaften des Films in ,Film- und Fernsehanalyse® (2012) vorstellt. Zum
anderen achte ich bei dieser Analyse auf einige Probleme und Fragestellungen aus dem Be-
reich der feministischen Filmtheorie. Dazu gehéren Laura Mulveys Aufsatz ,Visuelle Lust und
narratives Kino“ (1994), in dem sie die Blickkonstruktion und die Identifikation der Zuschaue-
rinnen mit den Filmhelden hinterfragt. Auch Mary Ann Doane beschéftigt sich mit dem Verhalt-
nis der Zuschauerlnnen zum Film. Unter dem Titel ,Film und Maskerade: Zur Theorie des
weiblichen Zuschauers® (Doane 1985) stellt sie fest, dass die Entwicklung von Schaulust beim
weiblichen Publikum gestort ist, da es ihm an Distanz zum Objekt der Begierde fehlt und es zu
einer Uberidentifikation mit diesem Objekt kommt (Ibid., S. 9).

Theresa de Lauretis konzentriert sich in ,Oedipus Interruptus® auf die Entwicklung von Begeh-
ren im filmischen Handlungsverlauf (1999), welches fir mannliche Protagonisten in Melodra-
men meist befriedigt wird, wahrend Protagonistinnen in ahnlicher Position ihr Begehren auf-
geben, um sich stattdessen dem ihrer auserwahlten Partner unterzuordnen. Ein weiterer As-
pekt von Film- wie auch Bildmaterial, ist der der Reprasentation. Diesen hinterfragt Johanna
Schaffer in ,Ambivalenzen der Sichtbarkeit® (2008) und fordert nicht nur darauf zu achten, was
gezeigt wird, sondern auch darauf, wie Personen und Sachverhalte dargestellt werden. Schaf-
fer verweist dabei vor allem auf die Reprasentation von Minderheiten, mit der sich auch bell
hooks auseinandersetzt. In ,Der oppositionelle Blick® (2016) untersucht hooks zum Beispiel
die Darstellung schwarzer Frauen im Kino und deren Zugang zu Filmen aus Zuschauerlnnen-

sicht. bell hooks urspriinglich 1992 erschienener Aufsatz wurde 2016 zusammen mit weiteren
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5.1. Intersektionalitat

Arbeiten zu feministischer Filmtheorie, Reprasentationskritik und anderen medienorientierten
Forschungsbereichen im ,Gender und Medien-Reader” von Kathrin Peters und Andrea Seier
in deutscher Sprache erneut veroffentlicht. Dieser Reader ist eine von verschiedenen Verof-
fentlichungen, in denen Schlisselwerke der feministischen Filmtheorie gesammelt oder zu-
sammengefasst werden. Eine dieser Sammlungen ist beispielsweise der 1999 von Thornham
herausgegebene ,Feminist Film Reader®, in dem auch de Lauretis' ,Oedipus Interruptus® er-
schienen ist (de Lauretis 1999). Eine kurze Zusammenfassung der wichtigsten Ansatze femi-
nistischer Filmtheorie bietet unter anderem die von Ingelfinger und Penkwitt verfasste Einlei-

tung zu dem Journal ,Screening Gender- Geschlechterkonstruktionen im Kinofilm“ (2004).

5. Theorie

Die mit dem Stand der Forschung angerissenen Theorien werden im Folgenden naher erlau-
tert. Mit der Kombination des postkolonialen Konzepts der Mimikry, Bachtins literaturwissen-
schaftlicher Karnevalstheorie und Butlers fir die Gender Studies zentralen Ausfihrungen zur
Geschlechterperformanz, wird die Grundlage gebildet, um Strukturen und Eigenschaften des
Dancehalls zu untersuchen, die die Darstellung von Geschlecht innerhalb dieses kulturellen
Rahmens besonders pragen. Diese verschiedenen theoretischen Ansatze kénnen jedoch nicht
separat herangezogen werden, sondern werden miteinander verbunden, da auch die damit
erlauterten Eigenschaften des Dancehalls nicht unabhangig voneinander auftreten. Mit dieser
intersektionalen Herangehensweise wird versucht, ein Grundverstandnis fur die Vielzahl an

komplex aufeinander einwirkenden Einflissen, die Dancehall pragen, zu schaffen.

5.1. Intersektionalitat

»Als Status quo ist bislang dreierlei festzuhalten: erstens gibt es verschiedene Ungleichheits-
kategorien, zweitens sind sie kontextspezifisch verschieden wirksam und drittens schlagt sich
in diesen Beobachtungen ein Denken nieder, das Uber reduktionistische Ungleichheitsbe-
schreibungen hinauszukommen versucht.” (Degele und Winker 2009, 18)

Seit den 1990er Jahren ist es in den Gender Studies ublich, Ungleichheiten nicht mehr anhand
eines einzelnen Faktors zu untersuchen, sondern diesen mit anderen in Verbindung zu setzen
(Ibid., 11). Diese Praxis basiert auf der Erkenntnis, dass Personen anhand vielfaltiger Katego-
rien auf verschiedene Weise in einer Gesellschaft positioniert werden kénnen und sich diese
Position je nach Situation andert. Die Charakteristika werden unterschiedlich gewichtet und
die Tragerlnnen besonders geschatzter Eigenschaften daraus mitunter Vorteile erfahren, so-
dass materielle und strukturelle Ungleichheiten entstehen. Die Eigenschaften, die besonders
entscheidend fir das Entstehen dieser Ungleichheiten sind, lassen sich als Ungleichheitska-
tegorien zusammenfassen (lbid., 10). Wie diese verschiedenen Kategorien aufeinander ein-

wirken variiert je nach Gesellschaft und ihrer historischen Entwicklung (Butler, 1990, 3). Die
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5. Theorie

Wechselwirkungen verschiedener Ungleichheitskategorien werden in Studien der Intersektio-
nalitat untersucht. Mit dem Aufkommen des intersektionalen Ansatzes Anfang der 1990er
Jahre in den USA lag der Fokus vor allem auf der Verschrankung der Kategorien Race, Klasse
und Geschlecht (Degele und Winker 2009, 10). Diesen drei wurden zunehmend mehr Katego-
rien, zum Beispiel Sexualitat, korperliche und psychische Unversehrtheit, Alter, Ethnizitat, Bil-
dungsgrad, etc., zugefligt, sodass mittlerweile je nach Forschungsinteresse aus einer Vielzahl
an Kategorien ausgewahlt werden muss (lbid.).

Da Analysen mit jeder zusatzlichen Kategorie auch an Komplexitat zunehmen, weisen Nina
Degele und Gabriele Winker darauf hin, dass mehr als drei Kategorien gleichzeitig nur schwer
angemessen bearbeitet werden kénnen (lbid., 15). Umso wichtiger ist es, die Auswahl dem
Forschungsthema und Kontext der Forschung anzupassen. Die Kategorie Race ist beispiels-
weise im deutschsprachigen Raum aufgrund der nationalsozialistischen Vergangenheit um-
stritten (Ibid., 10), in den USA hingegen gerade aufgrund der Geschichte des Landes ange-
messen (lbid., 15). Auch in Bezug auf Jamaika ist Race ein wichtiger Faktor flir soziale und
strukturelle Ungleichheiten. Wie im Kapitel ,Musik in Jamaika“ (Seite 42) erlautert wird, ist
Race zusammen mit Class und Geschlecht besonders pragend fir die jamaikanische Gesell-
schaftsstruktur, denn aus diesen drei Kategorien ergibt sich eine soziale Hierarchie, die fast
alle Lebensbereiche beeinflusst. Folglich kann Geschlechtsidentitat in jamaikanischer Kultur
nicht untersucht werden, ohne gleichzeitig auf die Einfliisse der beiden anderen Faktoren ein-

zugehen.

5.2. Postkolonialismus

Dancehall ist das jlingste aus einer Reihe von Musikgenres, die sich in Jamaika aus den spe-
zifischen kulturellen und historischen Gegebenheiten des Landes entwickelt haben. Eines der
wichtigsten Kapitel jamaikanischer Geschichte war die Kolonialzeit unter spanischer und briti-
scher Herrschaft und die damit verbundene Zeit des Sklavinnenhandels, in der afrikanische
Sklavinnen im Rahmen des transatlantischen Dreieckshandels nach Jamaika gebracht wur-
den. Diese Zeit pragt die jamaikanische Gesellschaft bis heute. Die Entstehung kolonialer
Herrschaftsstrukturen und deren Einfluss auf gegenwartige gesellschaftliche Entwicklungen in
ehemaligen Kolonien und ehemaligen Kolonialmachten ist Gegenstand der postkolonialen
Forschung. Diese

»L---] untersucht [...] sowohl den Prozess der Kolonialisierung als auch den einer fortwahrenden
Dekolonialisierung und Rekolonialisierung. Die Perspektive auf den (Neo-)Kolonialismus be-
schrankt sich dabei nicht auf eine brutale militarische Besetzung und Ausplinderung geogra-
phischer Territorien, sondern umfasst auch die Produktion epistemischer Gewalt.“ (Castro
Varela und Dhawan 2015, 12)

Von den verschiedenen Ansatzen postkolonialer Theorie sind in Bezug auf jamaikanischen
Dancehall vor allem Frantz Fanons Ausfiihrungen zur kolonialen Mimikry sowie Homi Bhabhas

Theorie zum sogenannten dritten Raum von Bedeutung.
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5.2. Postkolonialismus

5.2.1. Frantz Fanon: Mimikry in ,Schwarze Haut, weie Masken*

In ,Schwarze Haut, weille Masken“ argumentiert Fanon, dass ,[...] der Schwarze [...] ein Wei-
Rer sein [will]“ (Fanon 2015, 10) wahrend der Weilke sich dem Schwarzen® (iberlegen fihlt,
was bei beiden zu Neurosen flhrt (Ibid. 52). Dabei bezieht er sich ausschlie3lich auf die Situ-
ation auf den Antillen (Ibid., 14), also (teilweise ehemaligen) Kolonien verschiedener europai-
scher Staaten, die zu den Hauptzielen des transatlantischen Sklavenhandels gehérten, und
insbesondere auf seine Heimat Martinique. Das Geflihl der Uberlegenheit versuchen Weille
durch die Konstruktion des Negers zu festigen, wahrend Schwarze durch zwanghafte Mimikry
versuchen sich den Weilten anzugleichen. So wird nach Fanon von einem Schwarzen in einer
weillen Gesellschaft verlangt, ein guter Neger zu sein. ,Ihn ,petit négre‘ sprechen zu lassen
heif3t, ihn an sein Bild zu fesseln, ihn [...] gefangen nehmen, ewiges Opfer einer Essenz, eines
Erscheinens, an dem er nicht die Schuld tragt.“ (Fanon 2015, 31) Achille Mbembe beschreibt
diese Essenz als eine ,[...] Kruste aus Dummheit und Phantasmen, die der Westen [...]zusam-
menbraute und mit der er Menschen afrikanischer Abstammung tberzog“ (Mbembe 2014, 82).
Mit der Zeit verfestigt sich diese Kruste zu einem ,AufRenskelett, dass seinen Trager oder
seine Tragerin mit der Zeit zerstort (Ibid., 83). Die Zuschreibungen werden also mit der Zeit
Teil des Tragers oder der Tragerin, wodurch langfristig Identitat und Selbstbild der betreffen-
den Person verandert oder aufgeldst werden. Weiterhin flihrt er aus, dass das Wort ,Neger*
das Produkt eines Prozesses beschreibt, bei dem

»[--.] man den Sklaven durch das Walzwerk presst um moglichst grol3en Gewinn aus ihm her-
auszupressen [. Dadurch] verwandelt man nicht nur ein Lebewesen in ein Objekt. Man pragt
ihm nicht nur ein unausldschliches Brandzeichen auf. Man produziert den Neger, [...] das Ras-
sensubjekt oder auch die Gestalt dessen, was man auf Distanz halten kann - und dessen man
sich entledigt, wenn es nicht mehr von Nutzen ist.“ (Mbembe 2014, 85)

Im 20. Jahrhundert kam zu der bis dahin rein objektivierenden Bedeutung des Begriffs noch
eine Ebene der Exotisierung. In europaisch gepragten Kulturen dominierte tiber mehrere Jahn-
hunderte die Vorstellung, Personen mit afrikanischen Vorfahren seien Waren oder viehahnli-
che Arbeitskrafte. Vor allem in der ersten Halfte des zwanzigsten Jahrhunderts kam jedoch
vermehrt Bewunderung fur afrikanische Kunste, Geschichte und die vermeintlich innige Ver-
bundenheit schwarzer Personen zu Natur und Erde und damit einhergehende Spiritualitat auf
(Ibid., 85). Im Zuge dieser neuen Begeisterung entwickelte sich zunehmend Kritik am Koloni-
alismus. Diese machten sich unter anderem die Vertreterinnen der Négritude zunutze, indem

sie versuchten, sich den Begriff Neger anzueignen und positiv zu besetzen.

6 Fanon geht in ,Schwarze Haut, weille Masken® (2015) im Allgemeinen von einem mannlichen Sub-
jekt aus, was ich in der Zusammenfassung seiner Arbeit Gibernehme. AuRerdem geht er davon aus,
dass koloniale Stereotype von der Hautfarbe ausgehen und unterscheidet diese in ,schwarz® und
~weil“, wobei die Kolonisierten schwarz, die Kolonialisten weif} sind (Castro Varela und Dhawan 2015,
228).
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» Neger [steht nun] fir eine Sprache, in der Menschen afrikanischer Herkunft sich selbst der
Welt anknlpfen, sich der Welt zeigen und sich als Welt behaupten, auf der Grundlage ihrer
eigenen Kraft und ihres eigenen Genies.” (Ibid., 91)

Trotz des Versuchs ihn positiv zu besetzen, handelt es sich bei diesem Begriff aber nach wie
vor um eine Ansammlung von Zuschreibungen, die dem jeweiligen Subjekt aufgezwungen
werden und es somit immer noch, wie oben beschrieben, gefangen halten. Auch die Hierar-
chie, nach der Schwarze Weifden unterlegen sind, wird dadurch nicht angegriffen. Daraus er-
geben sich Probleme, die Fanon als zwanghafte Mimikry beschreibt.

Wenn die betreffende Person die Bezeichnung ,Neger‘ annimmt, entwickelt sie nicht nur ein
Gefuhl der Minderwertigkeit, sondern vielmehr eines der Nichtexistenz (Fanon 2015, 120). Da
es sich hierbei aber um keine Selbstbezeichnung handelt, gehen der Akzeptanz dieser Be-
zeichnung einige Schritte voraus, die zur Entstehung dieser Gefiihle beitragen. So traumt man
»[-..] auf Martinique von einer Form des Heils]...], die darin besteht, sich magisch weif} zu ma-
chen.” (Ibid., 39) Dieses Heil soll zum Beispiel Uber die Sprache erreicht werden. Je besser
eine Person die Sprache der Kolonialmacht spricht, umso mehr steigt ihr Ansehen, denn sie
wird als zivilisierter und somit weil3er angesehen (lbid., 16). Teilweise kommt dazu noch die
Tendenz, europaische Moden, Umgangsformen oder Redensarten zu tibernehmen (lbid., 22),
denn dadurch zeigt sich, ,[...] dass der Antillaner ,gebildeter’ ist als der Schwarze aus Afrika:
das heildt, dass er dem WeilRen nahersteht® (Ibid., 23).

Aus diesem Streben, mdglichst europaisch und weild zu wirken, erklart sich das stark herab-
wuirdigende Potenzial mit einer schwarzen Person ,petit négre® zu sprechen, also mit stark
vereinfachtem Vokabular und Grammatik. Indem eine weiflte Person mit einer schwarzen nur
auf diese primitive Art spricht, verweist sie sie zurtick auf die unterlegene Position und macht
ihre Versuche, moglichst weild zu erscheinen, zunichte. Gleichzeitig entsteht aus dieser und
weiteren Diskriminierungen erst der Drang, weif3 zu wirken:

»[.--] Ich beginne in dem Mal darunter zu leiden, kein Weiler zu sein, in dem der Weilte mir
eine Diskriminierung aufzwingt, mich zu einem Kolonisierten macht, mir jede Originalitat aus-
presst, mir sagt, dass ich in der Welt schmarotze, dass ich mich so schnell wie mdglich der
weillen Welt anpassen musse* (Ibid., 84).

Das Bestreben nach Weile ist kein bewusstes, sondern entwickelt sich vielmehr unterbewusst
im Laufe eines Lebens und in dem Mal, in dem die jeweilige schwarze Person aktiv und passiv
diskriminiert wird. Um das zu verdeutlichen, vergleicht Fanon die Entwicklung von Neurosen
in schwarzen und wei3en Familien. Er geht davon aus, dass eine weil’e Familie eine Minia-
turversion der europaischen Gesellschaft ist, in deren Rahmen sich psychologische Erkran-
kungen entwickeln (Ibid., 122). Ein schwarzes Kind entwickelt hingegen erst durch Beruhrun-
gen mit der weillen Welt Anomalien (Ibid., 123). Wahrend bei Weillen meist traumatische Er-
lebnisse die Neurose ausldsen, begriindet sie sich bei Schwarzen eher auf einem kollektiven

Unbewussten (lbid., 124). Die Kinder auf den Antillen sind, unabhangig von ihrer Hautfarbe,
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umgeben von Medien, die von Weilken und tendenziell fir Weille produziert werden (lbid.,
125). In diesen Medien werden Schwarze und Ureinwohner meist als bose oder Feind darge-
stellt, wahrend die Helden immer weild und aus Europa sind. Auch die schwarzen Kinder iden-
tifizieren sich mit den wei3en Helden und grenzen sich somit subjektiv von den Schwarzen
aus den Medien ab.

»[.--] Der Antillaner [denkt] sich nicht als Schwarzer [...]; er denkt sich als Antillaner. Der Neger
lebt in Afrika. Subjektiv, intellektuell verhalt sich der Antillaner wie ein Weiler.“ (Ibid., 127)
Das kollektive Unbewusste aufert sich also auch hier darin, so weil} wie moglich sein zu wol-
len. Wahrend das Weilte mit Gutem und Schénem assoziiert wird, gilt Schwarzes als hasslich
und bdse (lbid., 158), weshalb von Weilien wie von Schwarzen versucht wird, sich davon ab-
zugrenzen.

Genau dieses Bestreben von Kolonialisierten, sich den Weillen anzugleichen, wird als Mimikry
zusammengefasst. Es ist allerdings nicht von Erfolg gekrént, denn obwohl die Kolonisatoren
die Anpassung der kolonialen Subjekte férdern, sind sie gleichzeitig darauf bedacht, sich sorg-
faltig von ihnen abzugrenzen und sie in der Position des Anderen festzuhalten (Fuss 1994,
23). Die Kolonisierten, also nach Fanon die Schwarzen der Antillen, werden somit in dem
Zwiespalt festgehalten, nicht weil3 sein zu dirfen und nicht schwarz sein zu wollen, da die
Kolonisatorlnnen sie nicht als ebenburtig anerkennen und Schwarzes mit Schlechtem, Bésem
und Primitivem assoziiert wird (Castro Varela und Dhawan 2015, 229). Sie werden somit ,[...]

transformed into an uncertainty which fixes [them] in a ‘partial’ presence.” (Bhabha 1984, 127)

5.2.2. Homi Bhabha: Mimikry und der dritte Raum

Homi Bhabha greift Fanons Theorie zur Mimikry auf, kommt aber noch zu einer weiteren

Schlussfolgerung. Wahrend Fanon argumentiert, dass Mimikry zwanghaft und unbewusst ein-
gesetzt wird, um moglichst wenig aufzufallen und in der kolonialen Gesellschaft akzeptiert zu
werden, suggeriert Bhabha, dass durch sie gleichzeitig verdeutlicht werden kann, dass die
Unterschiede zwischen Kolonialistinnen und Kolonisierten konstruiert wurden, um die koloni-
ale Hierarchie zu festigen (Castro Varela und Dhawan 2015, 233). Sobald eine kolonisierte
Person sich identisch mit den Kolonisatorlnnen verhalt und nach den gleichen Werten handelt,
werden die Argumente, nach denen die Kolonisierten der Fuhrung der Kolonisatorinnen be-
durfen, hinféallig. Eine vollstandige Identifizierung des kolonialen Subjekts mit den Kolonisato-
rinnen stellt somit eine Bedrohung fir die Aufrechterhaltung der Kolonie dar. Dementspre-
chend ist Mimikry nicht nur eine Methode kolonialer Unterwerfung, sondern auch eine, um
diese Unterwerfung anzufechten, also eine Bedrohung fir die Kolonisatorinnen (Bhabha 1984,
127, Castro Varela und Dhawan 2015, 233).

Eine weitere Mdglichkeit, Kolonialmacht anzufechten, sieht Bhabha in der Hybriditat, die
grundlegend fir jede Kultur ist (Bhabha 1990, 211; zit. nach Sieber 2012, 103). Letztere ist fir
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Bhabha nicht konstant, sondern ein Prozess, der standig neue Bedeutung generiert und rege-
neriert und sich dabei auf historische Entwicklungen bezieht (Castro Varela und Dhawan 2015,
248). Im Rahmen dieses Prozesses kommt es zu Aneignungen und Verwerfungen, die zur
Folge haben, dass Kultur nicht rein und statisch, sondern das sich immerzu wandelnde Ergeb-
nis dieser angeeigneten Elemente ist (Ibid.). Hybriditat bildet dabei den Teil des Prozesses, in
dem Bedeutung verhandelt wird:

.Bhabha beschreibt Hybriditat als den Raum dazwischen, zwischen Zeichenkdérper und Zei-
cheninhalt, zwischen vergangener und aktualisierter Bedeutung, zwischen zwei Subjektpositi-
onen, wo noch nicht alles festgelegt und festgestellt ist, sondern wo sich Moéglichkeiten erge-
ben.“ (Sieber 2012, 103)

Dieser Zwischenraum ist der ,dritte Raum®, ein ambivalenter Ort, an dem Symbole neu inter-
pretiert und eingesetzt werden kénnen, sodass es mdglich wird, scheinbar festgeschriebene
Normen zu manipulieren (Castro Varela und Dhawan 2015, 249). Dieser Bereich ist nicht
messbar, denn er verandert die Strukturen, aus denen er entsteht und schafft neue. Der ,dritte
Raum®ist deshalb ,[...] ein Ort, an dem Polarisierungen verhandelt werden, indem die Grenzen
des Diskurses herausgefordert und dessen Begrifflichkeiten verschoben werden, ohne dabei
auf grundlegende Forderungen zurtickzugreifen.“ (Ibid.)

Fur Bhabhas Konzepte der Mimikry und der Hybriditat ist Wiederholung von zentraler Bedeu-
tung. Der ,dritte Raum* entsteht im Ubersetzungsprozess vom Original zur Reproduktion, der
Teil einer jeden Wiederholung ist (Bhabha 2004, 53, Castro Varela und Dhawan 2015, 229).
Auch koloniale Mimikry ist eine Nachahmung, durch die bestimmte Vorgaben reproduziert wer-
den sollen. Bhabha betont allerdings, dass diese Vorgabe, also die Identitat und die Kultur der
Kolonisatorlnnen, keine Originale sind, da sie erst durch die Abgrenzung von den Kolonisierten
entstehen (Castro Varela und Dhawan 2015, Ibid.) und standig neu verhandelt werden missen
(Sieber 2012, 104). AuRerdem ist keine Wiederholung identisch mit der vorhergehenden Ver-
sion und es entsteht vor allem in Bezug auf Mimikry die Moéglichkeit, die dabei entstehenden
Unterschiede auszunutzen oder die darzustellenden Stereotype soweit zu Ubertreiben, dass

sie ins Lacherliche gezogen werden (Castro Varela und Dhawan 2015, 230).

5.3. Karneval nach Bachtin

Parodie und das Lacherliche stehen auch im Zentrum von Karnevalskultur. Dancehall ist eng
mit dem karibischen Karneval verwandt, er Gbernimmt Elemente des saisonalen Aufruhrs und
lebt ganz entscheidend von den Kostiimen und Selbstinszenierungen der Akteurlnnen, die
spater naher betrachtet werden. Zuvor wird detailliert auf Michail Bachtins Ausfihrungen zur
Karnevalskultur eingegangen.

Bachtin erortert anhand des literarischen Werks des 1494 geborenen Francois Rabelais

(Kesting 2015), dass der Spal} und die Ausschweifungen karnevalesker Feierlichkeiten im Mit-

24|Seite



5.3. Karneval nach Bachtin

telalter die Ernsthaftigkeit und Ordnung des Alltags verdrangten. Gleichzeitig leiten die standi-
gen Gegensatze und Ubertreibungen des Karnevals zum Umdenken an und zeigen neue Per-
spektiven auf (Elliot 1999, 129). Er konzentriert sich dabei auf die Lachkultur des europaischen
Mittelalters, die sich im Laufe der Zeit so grundlegend geandert hat, dass sie nach heutigem
Verstandnis von Lachen und Karneval kaum mehr zu verstehen ist. So hat die Lachkultur im
Mittelalter eine viel grofRere Rolle im Alltag gespielt als in den darauffolgenden Jahrhunderten,
in denen sie erst auf Festtage und spater auf privaten Raum eingeschrankt wurde (Bachtin
2015, 52, 84 ff.). Karnevaleske Feste waren nicht wie heute auf die Faschingszeit beschrankt,
sondern fanden mehrmals im Jahr an speziellen Feiertagen, wie den Narrentagen oder zum
Osterlachen, an kirchlichen Feiertagen und im Rhythmus der Jahreszeiten oder im Privaten,
statt (Ibid., 52). Uber diese Feste wurde ,[...] jenseits alles Offiziellen[...] ein zweites Leben*
(Ibid., 53) geschaffen, das nicht von Standen und Regeln, sondern von Lachen und Parodie
beherrscht wurde. Im hiesigen Rahmen sind drei Elemente des mittelalterlichen Karnevals von
besonderer Bedeutung: Die Toleranz der Obrigkeit flr temporare Grenziberschreitungen, die
Tradition der Welterneuerung, und die Parodie.

Feste zu feiern gehdrt nach Bachtin zu den primaren Formen menschlicher Kultur (Ibid., 57).
Sie beruhen auf keinem biologischen Drang an sich, sondern auf ,[...] hGheren Zielen der
menschlichen Existenz, das heil’t [der] Welt der Ideale” (Ibid., 57). So stehen Feste oft im
Zusammenhang mit Krisen und Wendepunkten. Bereits seit dem Altertum wurden das Leben
und die Reinkarnation der Welt gefeiert, Bachtin fuhrt als Beispiel allerdings die Tradition der
Saturnalien im antiken Rom an:

,0er Karneval hat einen universellen Charakter, er ist ein Zustand der ganzen Welt, ihre Wie-
dergeburt und Erneuerung, an der alle teilhaben]...].Deutlicher und bewusster als irgendwo
sonst offenbarten [Idee und Wesen des Karnevals] sich in den rdmischen Saturnalien, die als
reale und vollstandige (jedoch zeitlich begrenzte) Wiederkehr des Goldenen Zeitalters des Sa-
turn auf Erden galten.” (Ibid., 55)

Gut 1600 Jahre spater feierten versklavte Afrikanerlnnen ebenfalls eine Art Wiedergeburt, je-
doch nicht die einer Gottheit. Nachdem sie mehrere Wochen auf See und oft nur in der Dun-
kelheit der Laderdume verbracht hatten, tanzten und klatschten die Sklavinnen, sobald die
Schiffe in Nordamerika oder der Karibik ankerten und markierten somit das Ende der Middle
Passage (Stanley Niaah 2010, 20, 21).

Der Karneval feiert aber nicht nur Wiedergeburten, sondern bringt diese auch hervor. Da wah-
rend dieser Zeit die strikten Hierarchien der mittelalterlichen Stande aufgehoben waren, war
ein deutlich zwangloserer Umgang miteinander moglich als im Alltag.

,Der Mensch wurde sozusagen wiedergeboren fur neue, rein menschliche Beziehungen. Die

Entfremdung wurde aufgehoben. Der Mensch kehrte zu sich selbst zuriick und fihlte sich als
Mensch unter seinesgleichen.” (Bachtin 2015, 59)
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Die wiederbelebende Kraft des Karnevals begriindet wahrscheinlich die Toleranz der Obrigkeit
fur die damit verbundenen Ausschweifungen. Der Karneval war der Gegensatz zu offiziellen
Feierlichkeiten, die von besonderer Férmlichkeit und Betonung bestehender Hierarchien ge-
kennzeichnet waren (lbid., 58). Wahrend des Karnevals wurden diese Hierarchien aufgeho-
ben, er liel sich rdumlich nicht einschranken und bezog sich auf alle Gesellschaftsschichten
(Ibid., 55). Als Zeit der Umkehrung und Gegenteile und des ,Auf-den-Kopf-Stellens” (Ibid., 59),
zeichnete er sich vor allem durch Ambivalenz und Subversion aus, denn alle, die darin invol-
viert waren, wurden mokiert und parodiert (Ibid.). Bachtin betont allerdings, dass ,[...] die kar-
nevaleske Parodie [...] weit entfernt von der blof3 reagierenden und formalen Parodie der Neu-
zeit [ist]. Sie lasst in der Verneinung ihren Gegenstand wieder erstehen.” (Ibid., 60)

Obwohl der mittelalterliche Karneval somit viel Potenzial zum gesellschaftlichen Umschwung
bot, brachte er die bestehende Ordnung nicht ernsthaft in Gefahr. Dies hangt erstens damit
zusammen, dass der Karneval zeitlich durchaus beschrankt war, obwohl die Feierlichkeiten
auf das ganze Jahr verteilt waren (Hoy 1992, 776). Zweitens war diese anarchistisch anmu-
tende Zeit von Traditionen strukturiert (Elliot 1999, 134) und die darin aufkommenden Grenz-
Uberschreitungen und das daraus resultierende Gelachter waren ritualisiert und somit eben-
falls an Konventionen gebunden (Hoy 1992, 770).

Zwischen dem Karneval des europaischen Mittelalters und Dancehall bestehen offensichtliche
Ahnlichkeiten, vor allem ihre wiederbelebende und befreiende Kraft. Auch die Struktur von
Dancehall ahnelt der des Karnevals, denn obwohl im Dancehall Grenzen eingerissen und ver-
schoben werden, ist die Kultur dennoch von gewissen Regeln gepragt, die auf das gesell-
schaftliche Leben auRerhalb des Dancehalls zurtickzufiihren sind. In Bezug auf die zeitliche
Dimension zeigen sich die deutlichsten Abweichungen zwischen mittelalterlichem Karneval
und Dancehall. Letzterer ist in Form von Events und Konzerten, die allwinterlich Hochsaison
haben, zwar zeitlich beschrankt, aufgrund der weitreichenden medialen Verbreitung und der
breiteren Dancehall-Kultur aber gleichzeitig Teil des Alltags und in Jamaika omniprasent.
Diese Ambivalenz zwischen saisonalem Exzess und Alltag zeigt sich ebenfalls in der Rezep-
tion und Nutzung von Dancehall, wobei sich diesbeztigliche Unterschiede auch auf die sozia-
len Schichten des Landes zurtckflhren lassen:

»Carnival creates a platform for predominantly upper/middle-class brown and white Jamaicans
to seemingly abandon respectability, parade their nakedness in the streets and ‘get on bad’
i.e. pass for black, on their terms. Everyday Jamaican dancehall culture permits the black ma-
jority to enjoy the pleasures of release from the prison of identity that limits the definition of the
person to one’s social class and colour.“ (Cooper 2005, 2)

Um die alltdgliche Funktion von Dancehall zu erklaren, greift Niah Stanley zusatzlich zu
Bachtins Karnevaltheorie auf afrikanische Rituale zurtick. Mithilfe von Webster's Encyclopae-

dic Unabridged Dictionary weist sie darauf hin, dass das Wort ,Carnival” aus dem lateinischen
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kommt und so viel wie ,[...] lifting of the flesh“” bedeutet (Niah Stanley 2005, 68), was allerdings
weder fur afrikanische Zeremonien, noch fur Dancehall zutreffend ist (Ibid., 69).In der afrikani-
schen Kosmologie werden tendenziell weder Korper und Seele voneinander getrennt, noch
muss das Fleisch von einem Abgrund gerettet werden. Es gibt demzufolge auch keinen Grund,
dieses rettend zu erheben (Ibid.). Im Gegensatz zu europaischer Darbietungstradition sind
afrikanische Auffihrungen deshalb weniger Ausnahmen vom Alltag, als ein gleichwertiger Teil
davon (lbid.). ,Therefore, more consistent with the ethos of Dancehall is a notion that articu-
lates continuity, a life-giving totality, never eclipsed by advancing seasons.” (Ibid.)

In Anbetracht von Jamaikas Geschichte ist anzunehmen, dass europaische und afrikanische
Einflisse gleichermalen zur Entstehung von Dancehall beigetragen haben. Entscheidend ist,
dass im Dancehall wie im Karneval Freirdume geschaffen werden, die jenseits dieser kulturel-
len Raume in Jamaika kaum zu finden sind. Welche Mdoglichkeiten diese Freiraume fir die
beteiligten Personen bieten, wie sie diese und vor allem deren Geschlechtsidentitat beeinflus-
sen, lasst sich besser nachvollziehen, indem die Theorien der Geschlechterperformanz und

des ,doing gender” einbezogen werden.

5.4. Performanz

Die von Judith Butler gepragten Begriffe der Performanz und Performativitat gehéren zu den
einflussreichsten Konzepten der Gender Studies. Sie geht davon aus, dass Geschlecht sowohl
auf sozialer als auch biologischer Ebene diskursiv produziert wird, indem Normen in das Sub-
jekt eingeschrieben werden und es damit gleichzeitig konstituieren (Butler 2011, 2).
Performativitat bezeichnet nach Butler die sich standig wiederholenden Handlungen, durch die
sich ein Subjekt konstituiert (Butler 1990, 136). Dabei bezieht sie sich auf John Austin, der
performative von konstativen Aussagen unterscheidet. Wahrend letztere AuRerungen sind, die
auf eine Bewertung abzielen, handelt es sich bei ersteren um Sprechakte, die die Handlungen,
die sie umschreiben, gleichzeitig vollziehen (Butler 2011, 224, Schuegraf 2008, 68). Beispiels-
weise werden Paare durch die Aussage ,Ich erklare euch zu Eheleuten” verheiratet. Entschei-
dend dafur, dass dieser Satz soziale Wirklichkeit wird, ist, dass er von einer daflir autorisierten
Person gesprochen wird, wie zum Beispiel einem oder einer Standesbeamten (Bublitz 2002,
27).

Butler greift den Gedanken der Sprechakte auf und weitet ihn aus, indem sie von performativen
Handlungen ausgeht, die auch als ,Macht des Diskurses” (Butler 2011, 2) verstanden werden
kénnen.

,Diskurse bilden die symbolischen Ordnungssysteme, die die Wirklichkeit und Korperlichkeit,
in der das Individuum lebt, vorgeben, dem Subjekt vorgangig sind und von diesem ,verkérpert'

7 Die Herkunft des Wortes ,Karneval“ wird im Duden deutlich weniger optimistisch erlautert: sie gilt als
ungeklart, lasst sich aber vermutlich auf die lateinischen und italienischen Umschreibungen fiir

Fasten durch Fleischentzug oder ,Fleisch, lebe wohl!'* zurtickfiihren (Bibliographisches Institut GmbH
2016).
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werden [...] Sie stellen Materialitat her, indem sie ein Kérperschema konfigurieren.“ (Bublitz
2002, 29)

Dies geschieht durch Handlungen, die standig wiederholt werden. Durch die Wiederholungen
werden die Handlungen zu Normen, die auf das Subjekt einwirken. Sie werden performativ,
denn durch ihre Ausfihrung wird die Identitat der handelnden Personen erst produziert (Butler
2011, 12, 225). Die Wiederholungen sind allerdings niemals identisch mit dem vermeintlichen
Original, oder korrekter Weise mit der vorhergehenden Version, denn es ist in der Regel nicht
madglich die Handlungen auf einen konkreten Ausgangspunkt zurtickzufiihren. Dadurch veran-
dern sich auch die durch die Handlungen entstehenden Festschreibungen. In dieser der Per-
formativitat inharenten Instabilitat liegt das Potenzial zur Veranderung der produzierten Nor-
men (Schuegraf 2008, 69, vgl. Butler 1993, 10).

Das wohl bedeutendste Phanomen von Performativitat ist fur Butler die Konstruktion von Ge-
schlechtsidentitat. Diese definiert sie als

»[---] an identity tenuously constituted in time, instituted in an exterior space through a stylized
repetition of acts. The effect of gender is produced through the stylization of the body and,
hence, must be understood as the mundane way in which bodily gestures, movements, and
styles of various kinds constitute the illusion of an abiding gendered self.” (Butler 1990, 140)
Wenn nun Geschlecht durch das Wiederholen von verschiedenen Handlungen produziert wird,
entsteht zwischen diesen Handlungen die Mdglichkeit der Manipulation. Jede Wiederholung
birgt das Risiko, dass die Akte fehlerhaft oder verzerrt ausgefihrt werden und somit verdeutli-
chen, dass Geschlechtsidentitat kein feststehender Wesenszug ist, sondern das Ergebnis ei-
nes fragmentierten Prozesses, der aus der Aneinanderreihung ebendieser Akte besteht (Ibid.,
141). Die Mdglichkeit, die vorgegebenen Handlungen verzerrt auszuftihren, kann bis zur Pa-
rodie ausgereizt werden und gerade diese verdeutlicht ,[...] the phantasmatic effect of abiding
identity as a politically tenuous construction.” (Ibid.)

Dadurch, dass das soziale Geschlecht fiir einen unbestimmten Zeitraum, teilweise auch dau-
erhaft, in stark variierendem Ausmalf’ und unabhangig von anatomischen Merkmalen gewech-
selt und dargestellt werden kann, wird verdeutlicht, dass es sich dabei nicht um einen ange-
borenen Zustand handelt, sondern um ein Geflecht aus Konventionen, gesellschaftlich festge-
schriebenen Ritualen und Symbolen. Aus Performativitat wird somit Performanz, denn das
Subijekt vollzieht in diesem Fall keine Handlungen mehr, durch die es sich gleichzeitig konsti-
tuiert, sondern inszeniert sich bewusst in einer von ihm konzipierten Rolle. Diese aktive und
von normativen Vorgaben geldste Darstellung von sozialem Geschlecht verdeutlicht, dass es
nicht naturgegeben, sondern konstruiert ist und stellt deshalb eine Bedrohung fir die auf Ge-
schlecht basierende Gesellschaftsstruktur dar. In dieser Hinsicht ist es wichtig, in welchem

Rahmen Geschlecht als Auffiihrung inszeniert wird:
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»Im Theater kann man sagen: ,Das ist ja blof3 ein Spiel' und kann den Akt derealisieren; man
kann aus dem Agieren auf der Blihne etwas machen, was sich von der Wirklichkeit klar unter-
scheidet. [...] Auf der Strale [...] wird der Akt unter Umstanden eben deshalb gefahrlich, weil
es hier keine theatralischen Konventionen gibt, mit deren Hilfe sich der rein imaginare Charak-
ter des Aktes eingrenzen Iasst; auf der Strale [...] besteht in der Tat die Annahme nicht, dal}
der Akt sich von der Wirklichkeit unterscheidet.“ (Butler 2002, 314)

Dass Requisiten wie eine Blihne oder sonstige Hinweise auf eine theatrale Inszenierung nétig
sind, um den Unterschied zwischen aktiver und identitatsbildender Geschlechterperformanz
zu erkennen, zeigt auf, dass Geschlechtsidentitdt aus der Kombination normativer und vor
allem erlernbarer Handlungen und Konventionen besteht. Sie wird damit dekonstruiert und die
daran geknupften Machtanspriiche und Herrschaftsverhaltnisse entkraftet. Da aktive Inszenie-
rung und identitatsbildendes Handeln kaum zu unterscheiden sind, versieht Butler auch den
Begriff ,performativ‘ mit der zweifachen Bedeutung ,dramatisch® und ,nicht-referentiell* (Ibid.,
305). Folglich gibt es keinen Unterschied zwischen identitatsbildender und sozusagen aktiver
Geschlechterperformanz, denn sie ist immer beides.

Indem Geschlecht als das Ergebnis repetitiver Handlungen, die in der Wiederholung verandert
und flr aktive Inszenierungen genutzt werden kdnnen, betrachtet wird, entsteht der Eindruck,
Geschlechtsidentitat kdnne nach Belieben und relativ unkompliziert gewechselt werden. Die-
ser Eindruck tduscht jedoch, denn obwohl die Handlungen, aus denen Geschlechtsidentitat
entsteht, individuell vollzogen werden, geschieht dies entsprechend von Normen und Sankti-
onen, die gesellschaftlich vorgeschrieben sind (lbid., 312). Sie sind also in ein soziales Ge-
flecht eingebettet und werden teilweise erst durch gesellschaftliche Konventionen erméglicht
(Ibid., 311). Butler bezeichnet identitatskonstituierende Handlungen deshalb meist als Akte,
denn besonders im theatralischen Sinne sind diese nicht nur Teilstlicke eines langeren Pro-
zesses, sondern auch ,[...] eine gemeinsame Erfahrung und jeweils  kollektive Handlung®
(Ibid.).

Ihr gemeinschaftlicher Charakter fihrt dazu, dass die Akte mitunter schon einsetzen, bevor ein
Individuum beginnt sie auszufiihren, denn sie basieren auf der Interpretation gesellschaftlicher
Normen, die das Individuum aus seinem Umfeld aufnimmt (Ibid., 312). Sich wieder auf das
Theater beziehend vergleicht Butler Geschlechtsidentitat deshalb mit einem Akt,

»[-..] der schon geprobt wurde, etwa wie ein Rollentext auch ohne die bestimmten Schauspieler
weiter existiert, die ihn umsetzen, obgleich er zu jeder neuen Aktualisierung als Realitat indi-
viduelle Schauspieler braucht.” (Ibid.)

Weiterhin bedeutet der kollektive Aspekt dieser geschlechtsspezifischen Akte, dass sie trotz
individuellem Vollzug immer auch 6ffentlich sind, denn sie reproduzieren und legitimieren die
vorhandenen gesellschaftlichen Strukturen (lbid.). Die bestehende, bindre Teilung von Ge-

schlechtsidentitat in mannlich und weiblich wird dadurch aufrechterhalten.
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Nicht zuletzt muss die Wirkung von Geschlechtsidentitat auf den Kérper bedacht werden, die
ebenfalls dazu beitragt, dass Geschlechterzugehdrigkeit relativ konstant ist, obwohl theore-
tisch die Moglichkeit bestlinde, sie zu andern. Geschlecht wird durch ,[...] the stylization of the
body“ instituiert (Butler 1990, 140) und diese Stilisierung des Kérpers erfolgt mittels performa-
tiver Handlungen. In Anlehnung an Merlau-Ponty, der den Korper als ,[...] eine Menge von
Moglichkeiten® (Butler 2002, 304) versteht, dessen Bedeutung von seinem konkreten, histori-
schen Umfeld abhangt, betrachtet Butler den Korper als ,[...] ein fortgesetztes und unaufhérli-
ches Materialisieren von Moglichkeiten.“ (Ibid.) Jeder Koérper wird auf hdchst individuelle Weise
gemacht, indem ihm mittels performativer Akte Bedeutung eingeschrieben wird. Welche Be-
deutung so verkdrpert wird, welche Méglichkeiten also realisiert werden, ist historisch bedingt
und somit strukturell vorgegeben (lbid., 305). Simone de Beauvoir zitierend, schlussfolgert
Butler deshalb:

,Eine Frau sein [...] heil’t, eine Frau geworden sein, hei3t den Kérper zwingen, sich einer his-
torischen Idee von ,Frau‘ anzupassen, heifl3t den Kérper zu einem kulturellen Zeichen machen,
sich selbst in der gehorsamen Befolgung einer historisch beschrankten Moéglichkeit materiali-
sieren und dies als nachhaltiges und wiederholtes kérperliches Projekt tun.“ (Ibid.)

Der Korper ist folglich eine Art Projektionsflache, auf der Geschlechtsidentitat realisiert wird.
Er wird den normativen Vorgaben entsprechend geformt bis es scheint, als sei das angenom-
mene Geschlecht natlrlich bedingt. Durch performative Akte entsteht somit der Eindruck, der
Kdrper sei von geschlechtlicher Substanz, die nach aufden sichtbar ist. Dadurch verschleiern
sie, dass es sich dabei um oberflachliche Zuschreibungen handelt, die auf den Korper einwir-
ken und Geschlechtsidentitat somit diskursiv entsteht, anstatt dem Subjekt inharent zu sein
(Butler 1990, 136). Nur durch fehlerhaftes, manipuliertes Wiederholen der performativen
Handlungen kann die Kontinuitat dieser Einschreibungen gebrochen und der Schleier geliftet
werden. Folglich liegt bei Butler, ahnlich wie bei Bhabhas Mimikry, der Schllssel zur Verande-

rung bestehender Strukturen in deren Wiederholung.

5.5. Doing Gender

Das Konzept des ,doing gender wurde 1987 von Candance West und Don H. Zimmerman

entwickelt (Gildemeister 2010, 137). Ahnlich wie Butler lehnen sie die Trennung von natirli-
chen, biologisch bedingten Geschlechtsunterschieden und kulturell entwickelten sozialen Ge-
schlechtern ab und gehen davon aus, dass Geschlecht in jedweder Hinsicht sozial konstruiert
ist (Ibid.). Sie unterscheiden zwar ebenfalls zwischen ,sex“ und ,gender®, also biologischem
und sozialem Geschlecht, definieren diese Begriffe jedoch anders und fihren zusatzlich die
,S€x category®, die soziale Zuordnung von Geschlecht, ein (lbid., 138).

Das biologische Geschlecht benennt die Klassifizierung von Personen als mannlich oder weib-
lich und anhand anatomischer Merkmale, wobei entweder die Genitalien eines Neugeborenen

oder eine pranatale Untersuchung seines Erbgutes ausschlaggebend sind (West und
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Fenstermaker 2002, 4). ,Sex category” bezeichnet die alltagliche Kategorisierung nach aufer-
lichen Merkmalen, mittels derer eine Person als mannlich oder weiblich eingeordnet wird
(Ibid.). Da aber die entscheidenden Kennzeichen der Geschlechter, die Genitalien, im Alltag
in der Regel nicht sichtbar sind, basiert diese Zuordnung nur auf der Annahme, sie seien vor-
handen und kdnnten im Bedarfsfall als eindeutiger Beweis prasentiert werden (lbid., 9).
,Gender”, das soziale Geschlecht, unterscheidet sich von ,sex category”, da es weitreichender
und komplexer ist, als die blo3e Zuordnung von Geschlechtskriterien oder die Darstellung der
Kategorien, die damit einhergeht. Dennoch besteht ein enger Zusammenhang zwischen sozi-
alem Geschlecht und geschlechtlicher Kategorisierung:

.Gender [...] is the activity of managing situated conduct in light of normative conceptions of
attitudes and activities appropriate for one’s sex category. Gender activities emerge from and
bolster claims to membership in a sex category.” (Ibid., 5)

Soziales Geschlecht ist somit keine Eigenschaft, sondern eine Handlung beziehungsweise
das Ergebnis von Handlungen. West und Zimmerman sprechen deshalb vom ,doing gender*.
Basierend auf dem bei der Geburt bestimmten biologischen Geschlecht und der sozialen Zu-
ordnung, nach der ihr im Alltag ein Geschlecht zugeschrieben wird, wird von einer Person
erwartet, in jeder Lebenssituation entsprechend der ihr zugeschriebenen Kategorie, also
mannlich oder weiblich, zu handeln. Da die Austibung von Geschlecht permanent durch die
Gesellschaft Gberprift wird, werden viele Handlungen gezielt darauf ausgelegt den normativen
Erwartungen zu entsprechen (lbid., 12). Ist dieses Unterfangen erfolgreich, wird die Person
damit belohnt, dass die von ihr prasentierte Geschlechtsidentitat von anderen akzeptiert wird.
Geschlecht entsteht somit aus interaktiven Prozessen, die ununterbrochen wiederholt werden
mussen, um zu gewahrleisten, dass die prasentierte Identitat auch weiterhin anerkannt wird
(Degele und Winker 2009, 20). Wenn die Person damit jedoch keinen Erfolg hat, weil ihre
Handlungen nicht vollstandig den an ihr Geschlecht gestellten Erwartungen der Gesellschaft
entsprechen, wird sie daflr zur Rechenschaft gezogen (West und Fenstermaker 2002, 12).
Konkrete Beispiele fur Abstrafungen von derartigem Fehlverhalten geben West und Zim-
merman nicht.

Ein weiterer Effekt von erfolgreichem ,doing gender* ist, neben der Anerkennung der Person
durch die Gesellschaft, die Festigung der bestehenden Gesellschaftsstruktur:

.If we do gender appropriately, we simultaneously sustain, reproduce, and render legitimate
the institutional arrangements that are based on sex category.” (Ibid., 22)

Zu diesen ,institutional arrangements” gehéren unter anderem geschlechtlich gepragte Be-
rufsbilder oder die Aufteilung von Hausarbeit, bei der Frauen tendenziell stérker belastet wer-
den (lbid., 14). An diesem Zitat wird nochmals deutlich, dass die Zuschreibung von Geschlecht
deutlich wichtiger ist, als die anatomischen Voraussetzungen, die vermeintlich die Grundlage

dafir bilden. Auf das biologische Geschlecht als entscheidendes Merkmal, um Menschen zu
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unterscheiden, wird vor allem verwiesen, um davon abzulenken, dass die Unterschiede zwi-
schen mannlich und weiblich erst durch geschlechtliches Handeln entstehen. Allerdings
bedeutet

»---] doing gender]...]Jcreating differences between [...] women and men, differences that are
not natural, essential or biological. Once the differences have been constructed, they are used
to reinforce the ‘essentialness’ of gender.” (lbid., 13)

Somit werden die als natlrlich wahrgenommenen Unterschiede zwischen mannlich und weib-
lich erst durch geschlechtliches Handeln hergestellt. Geschlechtsspezifische Normen, die da-
mit einhergehen, vor allem die Erwartung eindeutig einer ,sex category“ anzugehéren, werden
dadurch ebenfalls produziert und so sehr gefestigt, dass jede Handlung danach bewertet wer-
den kann, ob sie der jeweiligen Kategorie entspricht. ,Sex category” ist folglich allgegenwartig
und ,doing gender” unumganglich (Ibid.).

Die Theorien des ,doing gender” und der Geschlechterperformanz ahneln sich in ihren Kern-
aussagen: Geschlecht wird zwar als natirlich ausgegeben, ist jedoch das Ergebnis normativer,
sozialer Prozesse. Diese spiegeln sich im Korper der betreffenden Subjekte, da dieser ent-
sprechend der Erwartungen oder vorgegebenen Normen hervorgebracht oder eingesetzt wird.
Die bestehenden Normen werden dadurch reproduziert und sind gesellschaftlich so tief ver-
ankert, dass es praktisch unmdglich ist, Individuen als ungeschlechtlich zu denken. Au3erdem
ist der Anreiz, gegen diese Geschlechternormen aufzubegehren begrenzt, da derartiges Ver-
halten unweigerlich sanktioniert wird. Vor allem Butlers Ansatz bietet jedoch Méglichkeiten
diese Strukturen aufzubrechen, da sie in der Wiederholung geschlechtsproduzierenden Han-
delns Schwachstellen sieht, durch die die (Re-)Produktion von Geschlecht gestort werden
kann. Sie konzentriert sich darauf, wie die Handlungen, durch die Geschlecht geschaffen wird,
ausgefihrt und folglich potenziell manipuliert werden. West und Zimmermann weisen hinge-
gen verstarkt darauf hin, dass Geschlecht als erlernbares Verhalten unabhangig von anatomi-
schen Gegebenheiten ausgefiuhrt werden kann und riicken somit den sozialen Rahmen, in
dem dies geschieht, in den Fokus. Die Frage nach dem ,Wie® ist in Bezug auf die Darstellung
von Gender in Dancehall-Musikvideos entscheidend, weshalb die weiteren Ausfihrungen vor-

rangig Butlers Ansatz zur Genderperformanz aufgreifen.

5.6. Feministische Filmtheorie

Mit der sogenannten zweiten Welle des Feminismus ist in den 1970er Jahren die feministische
Filmtheorie entstanden. Sie hinterfragt,

»[...] welchen Anteil die Medien an der Definition der Realitdt und der Reprasentation von
Mannlichkeit und Weiblichkeit haben [...und] versucht herauszufinden, wie die verschiedenen

Komponenten des Kinos funktionieren, um ideologische Subjekte zu kreieren.” (Hipfl 2002,
194)
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Als ein Grundlagenwerk dieser Theorie gilt der 1975 erschienene Aufsatz ,Visual Pleasure and
narrative Cinema“ von Laura Mulvey? (Braidt 2016, 24). Darin argumentiert sie, dass Kinofilme
vom mannlichen Blick dominiert sind und der Festschreibung und Reproduktion ,[...] der herr-
schenden patriarchalen Ordnung“ dienen (Mulvey 1994, 51). Dies geschieht, in dem der Blick
der Zuschauerlnnen in mehrfacher Hinsicht gelenkt wird. AuRer dem der Zuschauerlnnen gibt
es noch zwei weitere Arten von Blicken in Kinofilmen: den Blick der Kamera und den Blick der
mannlichen Hauptrolle des Filmes (lbid., 64). Mittels Schnitttechniken und Kamerafiihrung ver-
schmelzen diese allerdings, sodass nur noch der Blick des Protagonisten wahrgenommen
wird. Damit soll erreicht werden, dass der Blick Kamera, durch den die Sicht der ZuschauerIn-
nen gelenkt wird, und damit der technische Aspekt des Films in Vergessenheit geraten und
die Zuschauerlnnen sich mit dem Protagonisten identifizieren (Thornham 1999, 54). Ziel dieser
Identifikation ist es, Schaulust und Voyeurismus der Zuschauerlnnen zu bedienen. Dass diese
Skopophilie Uber die mannliche und nicht die weibliche Hauptrolle befriedigt wird, hangt mit
der patriarchalen Rollenverteilung in mannlich/aktiv und weiblich/ passiv zusammen. Nach die-
ser Ordnung ist es Privileg des Mannes, etwas aktiv zu betrachten, wahrend es die Rolle der
Frau ist, angesehen und zur Schau gestellt zu werden (Mulvey 1994, 55). Sie wird dement-
sprechend haufig erotisiert und sexualisiert dargestellt.

,=Dadurch, dal} sich der Zuschauer mit dem mannlichen Protagonisten identifiziert, heftet er
seinen Blick auf seinen Stellvertreter auf der Leinwand, so daf} die Macht des Protagonisten,
der das Geschehen kontrolliert, mit der aktiven Macht des erotischen Blicks zusammenfallt —
das Ergebnis ist ein Omnipotenz-Gefuhl.“ (Ibid., 57)

Mit diesem Gefiihl der Omnipotenz wird nicht nur Skopophilie befriedigt, sondern au3erdem
der Narzissmus der Zuschauerinnen gepflegt. Indem sie sich unbewusst in den Helden des
Films hineinversetzen, identifizieren sie sich mit einem perfekteren, machtigeren Ich (lbid.).
Die daraus resultierende Befriedigung ist die gleiche, wie die des Kindes in Lacans Theorie
zum Spiegelstadium (Thornham 1999, 54). Das Kind sieht sich im Spiegel und identifiziert sich
mit dieser vermeintlich besseren, handlungsfahigeren Reflexion (lbid.).

Weibliche Rollen im Film dienen nicht nur der Schaulust und dem Uberlegenheitsgefiihl des
Protagonisten, sie stellen auch eine Gefahr fir ihn dar. In der Psychoanalyse ist die Frau fur
den Mann das Andere, von dem er sich abgrenzen muss (Hipfl 2002, 196). Da sie keinen Penis
hat, ist sie praktisch unvollstandig und erinnert den Mann an die immer drohende Gefahr der
Kastration (Mulvey 1994, 58). Dieser Gefahr kann auf zwei Wegen begegnet werden. Entwe-
der stellt sich der Mann der Bedrohung, indem er die Frau entmystifiziert und schlie3lich be-
straft, oder er ignoriert sie, indem er die Frau fetischisiert (Ibid.). Wahrend die zweite Taktik im

Film durch Fetischismus realisiert wird, aulRert sich die erste in sadistischem Voyeurismus,

8 Auf Deutsch erstmals 1980 unter dem Titel ,Visuelle Lust und narratives Kino* veroffentlicht
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denn der Protagonist und somit die Zuschauerlnnen verfolgen die Unterwerfung und Bestra-
fung der Frau mit Befriedigung und Freude (Ibid.). Die Skopophilie wird stattdessen mit betont
asthetischen Aufnahmen einzelner Korperteile oder des ganzen Kérpers der Frau bedient
(Ibid.).

Problematisch an Mulveys Blicktheorie ist, dass sie keinen Raum flr weibliche Subjektivitat
bietet und vor allem, dass sich die Zuschauerlnnen ausschlieRlich mit dem Protagonisten iden-
tifizieren kénnen (Hipfl 2002, 197). Es stellen sich deshalb die Fragen, warum Frauen Filme
schauen, die ihnen eine mannliche Sichtweise aufzwingen und ,[...] welche Positionen Frauen
als Zuschauerinnen einnehmen kénnen® (Ibid.). Mary Ann Doane versucht dieses Problem zu
I6sen, indem sie feministische Theorien zurate zieht, nach denen Weiblichkeit fir Nahe steht
(Ibid., 198). Mit Bezug auf Luce Irigaray argumentiert Doane, dass sich Weiblichkeit durch die
enge Beziehung zu sich selbst auszeichnet, die Frau aber gleichzeitig nicht in der Lage ist,
das Andere und sich zu trennen (Doane 1985, 8). Diese Nahe hindert die Frau daran, Schau-
lust und Fetischismus auszuleben, denn flr beides bedarf es einer gewissen Distanz zum
Objekt der Begierde (lbid., 9). Stattdessen erinnert ,[...] der ihr so nahe Kérper [...]bestandig
an die Kastration, die nicht ,wegfetischisiert’ werden kann. Die fehlende Distanz]...]fihrt zu
dem, was man eine ,Uberidentifikation’ mit dem Bild nennen konnte.“ (Ibid., 10) Um dies zu
vermeiden, schlagt Doane vor, Distanz zwischen der Zuschauerin und dem Bild herzustellen.
Sie bezieht sich dabei auf Joan Riviére, die Weiblichkeit als Maskerade definiert (Ibid., 11).
Das Tragen einer Maske schafft nach Doane ,[...] eine Licke [...], indem man eine gewisse
Distanz zwischen sich selbst und sein Bild bringt.“ (Ibid.) Allerdings wirkt sich die Maskerade
vor allem auf die Reprasentation von Weiblichkeit aus, die aufgrund ,[...] einer Uberhéhung
der Ausstattungen von Weiblichkeit* verdoppelt wird (Ibid., 12). Diese Ubertreibung von Weib-
lichkeit stért den mannlichen Blick und greift die weibliche Ikonographie an, auf die Position
weiblicher Zuschauerschaft wirkt sie sich jedoch, wie Doane selbst feststellt, nicht aus (lbid.).
Theresa de Lauretis ist eine weitere Theoretikerin, die filmische Reprasentationen mittels Psy-
choanalyse untersucht und auch sie kommt zu dem Schluss, dass der Blick dafir ein entschei-
dender Faktor ist (de Lauretis 1999, 86). Sie konzentriert sich allerdings auf die Frage nach
weiblicher Subjektivitat in der narrativen Struktur des Filmes und unter den Zuschauerinnen,
sowie auf die Funktion des Begehrens im Handlungsverlauf (Ingelfinger und Penkwitt 2004,
17). Die Ergebnisse ihrer Argumentation lassen sich in drei Punkten zusammenfassen. Ers-
tens lasst sich die Handlung mit Freuds ,6dipaler Reise“ vergleichen. Fir den Helden des
Filmes endet diese Reise mit einer voll entwickelten Personlichkeit, was auch den Besitz einer
Frau inkludiert (Ibid.). Steht jedoch eine weibliche Hauptrolle im Zentrum der Handlung, endet
diese auf sehr dhnliche Weise, denn auch hier nimmt der Protagonist die Frau in Besitz und

die Frau gibt ihr Begehren auf (Ibid.):
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+~When the film narrative centres on a female protagonist, in melodrama, in the ,woman'’s film‘,
etc., the narrative is patterned on a journey, whether inward or outward, whose possible out-
comes are those outlined by Freud’s mythical story of femininity. In the best of cases, that is,
in the ‘happy’ ending, the protagonist will reach the place [...] where a modern Oedipus will find
her and fulfil the promise of his (offscreen) journey.” (de Lauretis 1999, 87)

Somit reprasentiert die Frau im Film, sowohl als Protagonistin als auch in der Nebenrolle der
Frau des Helden, das Ziel und den Abschluss der Handlung (lbid., 88). Der Held, oder die
mannliche Hauptrolle, treibt jedoch die Handlung voran.

Die zweite Schlussfolgerung, die de Lauretis zieht, ist, dass Identifikation und Subjektivitat
Prozesse sind, die von der Narration produziert und geférdert werden (Ingelfinger und Penkwitt
2004, 17). Personlichkeit ist das Ergebnis steter Identifikation mit der Umwelt und anderen.
Identifikation wiederrum ist ein Prozess, der aus einer Serie von Beziehungen besteht und sich
durch verschiedene, fir die jeweilige Beziehung spezifische Praktiken dufert (de Lauretis
1999, 89).

Die dritte Erkenntnis ist, dass es das Ziel der Narration ist, Frauen zur Weiblichkeit zu verfih-
ren, indem sie dazu gebracht werden, sich doppelt zu identifizieren (Ingelfinger und Penkwitt
2004, 18). Statt der Parameter mannlich und weiblich, aktiv und passiv, nutzt de Lauretis die
Unterteilung in eine handlungstreibende und eine handlungsschlieRende Figur, um diese
Uberidentifizierung zu erklaren (de Lauretis 1999, 91). Da die Unterteilung in mannlich und
weiblich fur den Unterschied zwischen Blick und Bild steht und diese voneinander abhangig
sind, ist es nicht mdglich, sich mit beiden gleichzeitig zu identifizieren (Ibid.): ,Neither can be
abandoned for the other, even for a moment; no image can be identified, or identified with,
apart from the look that inscribes it as image, and vice versa.” (Ibid., 90) Werden die Rollen
stattdessen aber in handlungstreibend und handlungsschlie3end geteilt, kdnnen sie durchaus
von einer Figur eingenommen werden (lbid., 91). Durch diesen Perspektivenwechsel kdnnen
Frauen sich gleichzeitig mit dem begehrenden Subjekt und dem begehrten Objekt identifizie-
ren, wodurch Vergniigen im Uberschuss produziert wird und somit motiviert an Normen von
Weiblichkeit festzuhalten (Ingelfinger und Penkwitt 2004, 18, de Lauretis 1999, 91).

bell hooks kitisiert an den bisher vorgestellten Ansatzen, dass sie auf Psychoanalyse basieren.
Davon abgesehen, dass in diesen Theorien Konzepte von Geschlechtsidentitat haufig essen-
tialistisch verwendet werden, vernachlassigen sie andere Kategorien, wobei im hiesigen Rah-
men vor allem Race wichtig ist (hooks 2016, 98). Die Psychoanalyse bezieht sich auf weille
Subjekte, wahrend schwarze hauptsachlich als das Andere und eine Ursache flr Traumata
Erwahnung finden (Fanon 2015, 130). bell hooks untersucht vor diesem Hintergrund die Be-
deutung des Blicks fur schwarze Zuschauerinnen (Braidt 2016, 28). Da schwarze Frauen im
Mainstreamkino haufig auf sehr eingeschrankte, mitunter fehlerhafte Weise dargestellt werden
oder unsichtbar sind, bietet es ihnen nicht die Moglichkeit zur Wiedererkennung, die zur lden-

tifikation mit der Filmwelt nétig ist (Ibid.).
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Hinzusehen, jemanden oder etwas anzusehen ist ein Privileg, denn der Blick schafft Hand-
lungsspielraum und ist folglich mit Macht verbunden (hooks 2016, 92). Aus diesem Grund war
es schwarzen Sklavinnen verboten, weif3e Personen direkt anzusehen (Ibid., 91). Nach hooks
hat dieses Verbot in Schwarzen jedoch ,[...] den Uberwaltigenden Wunsch geweck[...], etwas
genau ins Auge zu fassen, ein rebellisches Verlangen entstehen [lassen], einen oppositionel-
len Bick zu erzeugen.” (Ibid.) Da die Hierarchisierung nach Race meist mit einer Unterteilung
in Geschlecht einhergeht, ist auch das Aufbegehren gegen diese rassistische Hierarchie von
Geschlecht gepragt. Es sind nicht nur schwarze Personen, die mit oppositionellem Blick wa-
gen, weille Personen anzusehen, sondern es sind schwarze Manner und Frauen, die auf
weile Manner und Frauen schauen.

Dass das Geschlecht von Betrachterln und Betrachtetem oder Betrachteter ebenfalls wichtig
ist, wurde bei kritischen Diskussionen Schwarzer Uber Filme, die vor Zeiten medialer Rassen-
integration entstanden, jedoch lange aul3er Acht gelassen (Ibid., 94). Im Kino und im Fernse-
hen konnten schwarze Manner ,[...] den unterdrickten Blick schweifen und auf der weillen
Frau ruhen lassen, ohne dass ein Machtapparat dies begutachtete, interpretierte und be-
strafte.” (Ibid., 95) Schwarze Manner konnten somit gegen das Blickverbot rebellieren, indem
sie die Position des weiflen Mannes einnahmen. Dies geschah jedoch nicht nur im Zuschau-
erraum, sondern auch hinter der Kamera, denn friihe schwarze Filmemacher inszenierten
schwarze Frauen genauso als Objekte, wie weille Filmemacher dies mit weillen Frauen taten
(Ibid.). hooks bezieht sich bei diesen Ausflihrungen explizit auf altere Filme, da sich die Para-
digmen, nach denen neuere Filme aufgebaut sind, mittlerweile geandert haben (Ibid., 96). lhre
Schlussfolgerungen sind dennoch auch fir neuere Filme relevant.

Schwarze Zuschauerinnen kénnen sich nicht so leicht mit Filmrollen identifizieren, im Gegen-
teil, laut hooks ist ihnen dies unmaoglich, da sie im Film negiert werden und nicht vorkommen
(Ibid., 95). Wurden schwarze Frauen im klassischen Kino gezeigt, dann nur, um die weile
Frau in Szene zu setzen und sie ,[...] als Objekt phallozentrischer Blicke zu erhalten.” (Ibid.,
96) Als Frauen kdme ihnen klassischerweise die Rolle des Objekts zu. Da sie aber schwarz
sind, das Objekt der Begierde im Film jedoch weil}, ist auch das nicht méglich. Weil far
schwarze Zuschauerinnen somit sowohl die Identifikation mit dem Trager des Blicks, dem
Mann, als auch mit der Frau als Bild unbefriedigend ist, schaffen sie sich mit kritischem Blick
einen Bereich jenseits dieser beiden Optionen (lbid., 98). Das Vergniigen am Film entsteht in
dieser Position nicht durch Identifikation, sondern durch die Lust am Hinterfragen des Gese-
henen (Ibid., 102).

Nicht direkt in der feministischen Filmtheorie verortet, aber dennoch in diesem Kontext wichtig,
ist Johanna Schaffers Arbeit zu Sichtbarkeiten. Mit ,Ambivalenzen der Sichtbarkeit* versucht
sie die Aufmerksamkeit von der Frage, ob etwas sichtbar ist, zuriick auf die Asthetik der Sicht-

barmachung, also wie es dargestellt wird, zu lenken (Schaffer 2008, 14). Obwohl die Reflexion
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Uber die Art der Darstellung von Gruppen oder Einzelpersonen mittlerweile nicht mehr voll-
standig ignoriert wird, kommt sie immer noch zu kurz. So wird, vor allem wenn es um minori-
sierte Gruppen geht, die reine Sichtbarkeit oft akzeptiert, ohne zu hinterfragen, wie die Gruppe
reprasentiert wird und ob dabei vielleicht bestehende Vorurteile reproduziert werden. (lbid.,
15). Wenn allerdings

»[---] der Zusammenhang zwischen visueller Reprasentiertheit und politischer Macht [...] kausal
ware, [...] folgte daraus, [...] dass in den Gesellschaften des hochindustrialisierten Nordens die
Macht primar in den Handen junger, weiller, halbbekleideter Frauen liegen misste.“ (Phelan
zit. nach Schaffer 2008, 15)

Dies ist jedoch nicht der Fall und stattdessen besteht immer ein ernstzunehmendes Risiko,
durch unreflektierte Reprasentation minorisierter Gruppen bestehende Herrschaftsstrukturen
zu reproduzieren (lbid.). Schaffer betont, dass Wissen und Reprasentationen immer Teil von
Macht- und Herrschaftsprozessen, dabei aber nie absolut sind. AuRerdem pragen sie Gesell-
schaften, denn sie gehen immer von einer bestimmten Position aus, von der sie Strukturen
und Elemente dieser Gesellschaft selektiv reproduzieren (lbid., 17). Daraus lasst sich schlie-
Ren, ,[...] dass jegliches Sichtbarwerden immer auch eine Affirmation gegebener Strukturen
der Sichtbarkeit und damit genau der kritisierten minorisierenden Logiken bedeutet.“ (Ibid.,
161) Des Weiteren hebt Schaffer hervor, dass bei dem Versuch, eine Art von Diskriminierung
sichtbar zu machen, andere Arten von Ungleichbehandlung oft reproduziert oder unsichtbar
werden (Ibid., 17). Sie kommt zu dem Schluss, dass ,[...] in jeder Sichtbarkeitsproduktion [...]
Unsichtbarkeit hergestellt [wird], und neue Sichtbarkeiten [...] alte Sichtbarkeiten [verdrangen
und l6schen].“ (Ibid., 161) Deshalb fordert sie anstelle von mehr Sichtbarkeit ,Mehr-Sehen®,
womit sie eine reflexive Praxis des Sehens und des Reprasentierens meint (Ibid., 162).

Die in diesem Kapitel vorgestellten Ansatze feministischer Filmtheorie hinterfragen vor allem
die Blickkonstruktion und Reprasentation im Film und suchen nach Alternativen zu den kon-
ventionellen Darstellungsmustern. Allerdings bezieht sich diese Suche nach wie vor auf ein
Medium, dass zutiefst westlich und eurozentrisch gepragt ist und diesen Einfluss stéandig auf-
grund von andauernder Selbstreferenz reproduziert. Gleichzeitig handelt es sich beim Film,
wie auch bei den damit verwandten Videos und Musikvideos, um ein dul3erst artifizielles Me-
dium, das mit Symbolen aufgeladen ist und in dem diese auf unterschiedlichste, teils wider-
sprichliche Weise eingesetzt werden. Entsprechend wichtig ist es deshalb, den technischen
Aufbau und die Ikonographie von filmischem Material zu untersuchen. Beispielhaft dafir sind
unter anderem die im folgenden Kapitel erlauterte hermeneutische Videoanalyse von Knut Hi-

ckethier und die ikonographisch-ikonologische Analyse von Erwin Panofsky.
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6. Methoden

6.1. Auswahl des Materials

Bei der Arbeit mit Musikvideos spielt deren Rezeption eine entscheidende Rolle, allerdings
gibt es keine akkuraten Statistiken Gber Beliebtheit oder Verkaufszahlen von Musik in Jamaika.
Aus diesem Grund richte ich mich bei der Auswahl des Materials nach den Aufrufzahlen der
Musikvideos auf YouTube. Die Identitat der Zuschauerlnnen und somit auch Eckdaten wie ihre
Herkunft, Alter, Geschlecht, etc., lassen sich damit nicht nachvollziehen. Dadurch, dass Y-
ouTube zu den weltweit wichtigsten Videoportalen gehort (Statista 2017), kann aber davon
ausgegangen werden, dass die Aufrufzahlen vergleichsweise verlasslich Auskunft Gber die
Beliebtheit der Songs geben. Des Weiteren ist anzunehmen, dass die Videos, welche am
meisten angesehen werden, auch am wirkméachtigsten sind. Zur Analyse werden die 3 am
meisten aufgerufenen Dancehall-Songs der Jahre 2014 bis 2015 ausgewahlt. Ausschlagge-
bend ist dabei das Veroffentlichungsdatum der Videos, nicht des teilweise schon vorher ver-
offentlichten Songs. Auflerdem werden nur Songs von Musikerlnnen aus Jamaika in Betracht
gezogen, Kollaborationen mit nicht-jamaikanischen Kinstlerinnen werden nicht inkludiert.

Nach diesen Kriterien kommen folgende Videos zur Analyse in Frage:

Dancehall-Musikvideos mit den meisten Aufrufen, Stand: 08.04.2016
Interpretin | Titel I\i/fhr;)ffent- Aufrufzahl Link Songtext
https://www.y- htto://ge-
- " p:/lg
Spice SoMiLike 15014 43.190.100 | Quiube.comwateh? | s om/spice-so-
It (raw) v=3yHmiixs3ql&no- P ;
— mi-like-it-raw-lyrics
html5=False
http://urban-
. https://www.youtub | is-
szbzkia”e' \(;’gi‘tjuga' 2014 18.504.023 | e.com/watch?v=IN | landz.com/2014/11/
P Aga1PUfTk 04/vybz-kartel-ft-
spice-conjugal-visit-
https://www.y- http://www.dance-
. outube.com/watch? | hallreggae-
Alkaline Fleek 2015 14.886.317 v=yIXXu Rahoo&n | world.com/alkaline-
ohtml5=False on-fleek-lyrics.html

6.2. Videoanalyse nach Hickethier

Ausgangspunkt fir die Videoanalyse ist die hermeneutische Vorgehensweise, wie Hickethier
sie in ,Film- und Fernsehanalyse® erlautert (Hickethier 2012, 32). Ziel dieser Methode ist es,
unterschwellige oder verborgene Bedeutungen von Videomaterial sichtbar und potenzielle
Mehrdeutigkeiten erkennbar zu machen (Ibid.). Die subjektive Wahrnehmung der RezipientIn-
nen spielt dabei eine entscheidende Rolle, denn sie stellt den Ausgangspunkt der Analyse.
Dementsprechend wichtig ist es, die eigene Rolle als Forscherln und den persoénlichen Hinter-

grund zu klaren.
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Hickethier schlagt finf Schritte zur hermeneutischen Filmanalyse vor (lbid., 34): Zu Beginn
wird der erste subjektive Eindruck des Films oder Videos erfasst und der oder die Forschende
definiert den eigenen Zugang zum Material. Diese Positionierung fiihrt zum zweiten Schritt, in
dem die Ausgangsthese formuliert wird, von der die Interpretation abhangt. Als drittes folgt die
eigentliche Analyse des Materials. Diese umfasst unter anderem filmasthetische und techni-
sche Merkmale wie EinstellungsgréRen, Schnitttechniken, Format, etc., sowie die Struktur des
Videos und Referenzen zur Filmtradition. Vor allem bei diesem letzten Punkt spielt das Vor-
wissen des oder der Analysierenden eine entscheidende Rolle. Viertens wird der Kontext des
Materials erschlossen. Dieser umfasst samtliche Informationen rund um Produktion, Entste-
hungsgeschichte, Distribution und Rezeption des Filmes und ist besonders wichtig da ,[...]
dabei [...] auch die Diskurse sichtbar [werden], in denen der Film Bedeutung erlangt hat[. Es]
werden die Topoi sichtbar, die dann vom jeweils einzelnen Film auf das Medium zuriickbezo-
gen werden kdnnen.“ (Ibid.) Zum Schluss werden, ausgehend von der Arbeitshypothese, die
subjektive Seherfahrung und die Analyseergebnisse verglichen, wodurch im Idealfall neue Be-
deutungsebenen erschlossen werden.

Um Filme oder Videos fir wissenschaftliche Arbeiten handhabbar zu machen, ist es ndétig, sie
von einem bewegten in ein statisches Format zu konvertieren. Hickethier schlagt dazu ver-
schiedene Protokollierungsverfahren vor, wie zum Beispiel das Erstellen einer Sequenzliste
oder eines Einstellungsprotokolls. Eine Sequenz ist eine Handlungseinheit, die aus mehreren
Einstellungen bestehen kann (lbid., 37). In einer Sequenzliste werden diese Handlungseinhei-
ten aufgelistet und Handlungsort, auftretende Personen und die Handlung knapp notiert (Ibid.).
Das zweite Protokollierungsverfahren, das Einstellungsprotokoll, ist deutlich detaillierter und
aufwendiger. Hierbei wird tabellarisch jede Einstellung erfasst, wobei die Tabellenzeilen die
Schnitte darstellen. AuRer einem fir die Einstellung charakteristischen Bild werden die Ab-
spielzeit, Dialoge, Gerausche, auftretende Personen, Handlung und begleitende Musik aufge-
listet. Des Weiteren konnen Handlungsort, filmtechnische Merkmale, Bewegungsablaufe, Art
des Einstellungswechsels oder die Ausstattung der Szene notiert werden. Aufgrund des hohen
Arbeitsaufwands empfiehlt es sich, dieses Verfahren nur flir ausgewahlte Szenen anzuwenden
(Ibid.).

6.3. lkonographisch-ikonologische Bildanalyse nach Panofsky

Abgesehen von filmtechnischen Aspekten ist es bei der Analyse von Videomaterial wichtig,
sich intensiv damit auseinander zu setzen, welche Wirkung die Bilder erzeugen. Da dies haupt-
sachlich auf unterbewusster Ebene und indirekt geschieht, hat Kunsthistoriker Erwin Panofsky
die ikonographisch-ikonologische Methode entwickelt, mit der verdeutlicht werden kann, mit
welchen Symbolen Bilder arbeiten und wie stark die vermittelte Botschaft vom Vorwissen der

Rezipientinnen abhangt.
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Nach Panofsky gliedert sich die Analyse von Bildern in drei Schichten. Die erste bezeichnet er
als primares oder nattrliches Sujet (Panofsky 2006, 37). Hierbei werden alle Objekte und Be-
wegungen ohne interpretative Zuschreibungen aufgelistet, weshalb auch von vorikonographi-
scher Beschreibung gesprochen wird. Als nachstes wird das sekundare oder konventionelle
Sujet erfasst, wobei die zuvor erfasste Komposition mit allgemeingultigen Bedeutungen oder
Konzepten in Verbindung gesetzt wird. Somit werden Allegorien und Handlungen identifiziert,
die flr das Thema oder eine bestimmte Kultur typisch sind. Panofsky fihrt dazu die Beispiele
einer essenden Gruppe Menschen, die das letzte Abendmahl darstellen, und die Geste des
Hutziehens als typisch europaischen Gruf} an. Bei dieser zweiten Schicht handelt es sich um
die lkonographie (Ibid., 38). Auf der dritten Ebene wird die eigentliche Aussage des Bildes
ermittelt. Dabei werden die Erkenntnisse aus Vorikonographie und Ikonographie inkludiert und
zusatzlich

»[.--] jene zugrunde liegenden Prinzipien ermittelt, die die Grundeinstellung einer Nation, einer
Epoche, einer Klasse, einer religiosen oder philosophischen Uberzeugung enthillen, modifi-
ziert durch eine Personlichkeit und verdichtet in einem einzigen Werk.” (Ibid., 36)

Es wird also versucht, aus den im Bild enthaltenen Symbolen Rickschlisse Uber die Um-
stédnde seiner Produktion zu ziehen. Hierbei ist es wichtig, dass die analysierende Person be-
reits solides Vorwissen Uber den Kontext des Bildes hat, denn nur so ist sie in der Lage, die
gezeigten Elemente als Zeichen zu verstehen, also beim Beispiel des letzten Abendmahles
die Gruppe Menschen als Jesus und seine Jinger. Wahrend die ersten beiden Ebenen sich
hauptsachlich auf die Beschreibung des Bildes konzentrieren, ist die Interpretation des Be-
schriebenen Fokus der dritten Ebene. Panofsky bezeichnet diese auch als lkonologie (Ibid.,
42). Der Wechsel von lkonographie zu Ikonologie ist einer

»[...] von der Ebene des expliziten Wissens, der Ebene von Common Sense-Theorien, hin zum
impliziten oder atheoretischen Wissen [...] Hieran anknupfend [...] I1&sst sich dieser Wechsel
der Analyseeinstellung als derjenige vom Was zum Wie bezeichnen. Es geht um den Wechsel
von der Frage, was kulturelle oder gesellschaftliche Phanomene oder Tatsachen sind, zur
Frage, wie diese hergestellt werden.“ (Bohnsack 2011, 30)

Jede der drei Bedeutungsebenen lasst sich nur durch subjektive Wahrnehmung ermitteln. Wie
oben erwahnt, ist es wichtig, spatestens ab der zweiten Ebene mit dem Thema des Bildes und
ahnlichen Darstellungen bekannt zu sein, wahrend fiir die vorikonographische Beschreibung
gesunder Menschenverstand ausreicht. Auf der Ebene der lkonologie sind noch weitreichen-
dere Kenntnisse Uber Thema und Kontext des Bildes gefragt, um detaillierte Ergebnisse zu
erhalten und diese soweit wie moglich zu validieren. Panofsky verweist darauf, dass gerade in
Bezug auf diesen letzten Teil der Analyse ein interdisziplinarer Zugang zu dem Thema hilfreich

ist, da so moglichst viele Informationen Uber Traditionen, Gesellschaft, Kultur, etc., in deren
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Rahmen das Bild produziert wurde erfasst werden kénnen (Panofsky kein Datum). Abschlie-
Rend betont er, dass die drei Bedeutungsebenen nicht separat erarbeitet werden, sondern es

sich dabei um einen zusammenhangenden Prozess handelt (Ibid.).

6.4. Vorgehensweise

Die oben beschriebenen Ansatze zur Video- und Bildanalyse, sowie die Leitfragen, die sich
fur mich aus der feministischen Filmtheorie ergeben, werde ich in dieser Arbeit kombinieren,
sodass die Analyse der Musikvideos wie folgt ablaufen wird:

Ich beginne damit die Musikvideos anzusehen und ihren Inhalt zusammenzufassen. Des Wei-
teren wird an dieser Stelle der Kontext des jeweiligen Videos erlautert, also vor allem die Eck-
daten der Produktion, sowie gegebenenfalls wichtige Ereignisse, auf die darin Bezug genom-
men wird. In einem tabellarischen Einstellungsprotokoll im Anhang der Arbeit werden die An-
fangs- und Endzeiten der einzelnen Einstellungen, sowie die Handlungseinheiten, zu denen
sie gehoren, der dabei gesungene und gesprochene Text und die wichtigsten technischen
Auffalligkeiten festgehalten. Da Musikvideos eher selten eine lineare Handlung entwickeln, ist
das Unterteilen der Videos in Handlungsstrange oder —einheiten hilfreich, um die Analyse zu
strukturieren. Die verschiedenen Handlungseinheiten werden chronologisch nach ihrem erst-
maligen Einsetzen behandelt, es sei denn, es ist zum besseren Verstandnis der notig, ver-
schiedene Einheiten gemeinsam und unabhangig von der Chronologie zu betrachten.

Als nachstes wahle ich besonders ausdrucksstarke und fiur das gesamte Video reprasentative
Einstellungen aus, um technische und filmasthetische Merkmale und die formale Komposition,
also Perspektive, szenische Choreographie und Planimetrie (Bohnsack 2011, 38) zu analysie-
ren. Somit erfasse ich die vorikonographische Bedeutungsebene. Zusatzlich fasse ich an die-
ser Stelle den Inhalt des Songtextes zusammen und ordne den ausgewahlten Einstellungen
die dazugehdrigen Liedzeilen zu.

Die ersten, ikonographischen, Schlussfolgerungen Uber die ausgewahlten Einstellungen, die
ich aus dem Beobachteten ziehe, setze ich dann in Bezug zu dem restlichen Video und dem
gesamten Songtext. Aulerdem kann ich an dieser Stelle den Gesamteindruck des Videos mit
seinem Kontext in Verbindung setzen. Damit gehe ich zur Ikonologie tiber, denn nachdem ich
das Video mit allen dazu verfiigbaren Informationen untersucht habe, kann ich nicht nur darin
enthaltene Symbole und Metaphern erkennen, sondern auch Schlussfolgerungen dariiber an-
stellen, wie Geschlechtsidentitat und Sexualitat dargestellt werden, ob es Ambivalenzen gibt
oder zu Grenzlberschreitungen kommt. AbschlieRend werde ich die Ergebnisse aller Video-

analysen zusammenfassen.
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7. Kontext: Musik in Jamaika

7.1. Allgemein

,Dancehall is created by the people, the ,many* disenfranchised youth of African descent who
continually seek tomorrow’s dinner from a ,noisy‘ space that has been snubbed by the upper
classes. (Stanley Niaah 2010, 1)

Jamaika hat als drittgrofite karibische Insel 2,7 Mio. Einwohnerinnen (The World Bank Group
2016), von denen Uber 90% afrikanische Vorfahren haben (Stanley Niaah 2010, 1). Diese Vor-
fahren wurden wiederum gréRtenteils im Rahmen des transatlantischen Sklavenhandels von
britischen Kolonisatorlnnen nach Jamaika verschleppt. Trotz verschiedenster Versuche der
Kolonialherrinnen dies zu unterbinden, brachten sie ihre kulturellen Gepflogenheiten und Tra-
ditionen mit und pflegten sie auch unter widrigsten Bedingungen, sodass viele Elemente davon
bis heute in jamaikanischer Musik zu finden sind (lbid., 2). Hinzu kommen Einflisse von den
ehemaligen Kolonialméachten, amerikanischer Popmusik, Religion und dem Drang Armut und
sozialem Elend zu entfliehen, denn seit Jahrhunderten wird Musik in Jamaika eingesetzt, um
gegen gesellschaftliche Missstande aufzubegehren.

Obwohl jamaikanische Musik ein absoluter Exportschlager ist und die Einnahmen durch Musik
und damit zusammenhangende Dienstleistungen etwa zehn Prozent des jamaikanischen Brut-
toinlandsproduktes darstellen (Ibid., 1), bleibt durch Nachlassigkeit im wirtschaftlichen und ur-
heberrechtlichen Umgang mit diesen Produkten der Grofteil ihres wirtschaftlichen Potentials
ungenutzt. Wahrend es in Europa schon langer verschiedene Verwertungsgesellschaften gibt,
die die Urheber- und Vervielfaltigungsrechte von Musikschaffenden vertreten und dafir sor-
gen, dass die Urheberlnnen von der Nutzung und Vervielfaltigung ihrer Werke profitieren, ent-
wickeln sich ahnliche Organisationen und gesetzliche Strukturen in Jamaika erst seit wenigen
Jahren und eher langsam. So wurde Urheberrecht dort erst 1993 eingefiihrt (Jamaica
Intellectual Property Office 2009) und die Jamaican Music Society, die Musikschaffende bei
der Wahrnehmung dieser Rechte vertritt, erst 2006 gegriindet (Jamaican Music Society
2016)°. Zuzlglich zu der noch wackligen Gesetzeslage kommt, dass Musikproduktion in Ja-
maika haufig scheinbar eher mit Idealismus als mit Geschéaftssinn in Verbindung gebracht wird
(Kohligs und Lilly 2015, 57).

Auch statistische Erhebungen lber das Ausmal der jamaikanischen Musikindustrie sind nur
schwer zu finden. Die von Sonjah Stanley Niaah in ,Dancehall: From Slave Ship to Ghetto*
angefuhrten Daten beziehen sich zwar auf die Jahre 1998 bis 2008, illustrieren die Lage aber

dennoch gut: Im Jahr 2000 betrug das weltweite Einkommen durch den Export von Reggae

° Die ¢sterreichische Verwertungsgesellschaft AKM wurde im Vergleich dazu bereits 1897 gegrundet
und das erste Urheberrechtsgesetz in Osterreich 1936 eingefiihrt (Bundeskanzleramt Osterreich
2016).
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etwa 2.5 Mrd. US$, in Jamaika wurden jedoch nur 300 Mio. US$ durch die Produktion von
Musik eingenommen (2010, 2). Es wird davon ausgegangen, dass die jamaikanische Wirt-
schaft um zehn Prozent wachsen kénnte, wenn das Land Zugriff auf allen durch seine Musik
generierten Profit hatte (Ibid.). In Jamaika gibt es etwa 170 Soundsystems und 200 Tonstudios
in denen 6000 Menschen ihr Einkommen verdienen. Des Weiteren gibt es pro Jahr ca. 10000
Konzerte und ahnliche Musikevents, durch die Ertrage von 800-900 Mio. JM$ eingespielt wer-
den (Ibid. 1).

Dancehall ist als popularste jamaikanische Musikrichtung (Stanley Niaah 2010, 2) zwar von
zentraler Bedeutung flr das jamaikanische Selbstbild, gleichzeitig handelt es sich dabei jedoch
um einen stark konfliktbesetzten, marginalisierten Teil jamaikanischer Kultur (Ibid., 16). Was
wie ein Widerspruch in sich klingt, ist aufgrund der kolonialen Geschichte Jamaikas und der
daraus resultierenden kulturellen Vielfalt nicht ungewoéhnlich.

»Caribbean politics, culture and society are inextricably bound by and linked to a colonial his-
tory and memory that frames and codifies the socio-cultural and political behaviours. The co-
lonial history and memory are composed of competing discourses [...] and these mediate the
cultural diversity that defines the Caribbean experience.” (Brown 1999, 1)

Um die ambivalente Position, die Dancehall in der jamaikanischen Gesellschaft hat, nachvoll-
ziehen zu konnen, ist es hilfreich tiefer in die Geschichte Jamaikas und vor allem die Ge-

schichte jamaikanischer Musik einzutauchen.

7.2. Middle Passage
Dancehall Iasst sich direkt auf die Middle Passage der transatlantischen Handelsroute zurlck-
fuhren (Stanley Niaah 2010, 20), Uber die zwischen 1651 und 1867 mehr als eine Millionen

Menschen aus Westafrika nach Jamaika gebracht wurden (Helber 2015, 39). Diese Route

bestand aus drei Teilen und wird deshalb auch als atlantischer Dreieckshandel bezeichnet.
Auf der ersten Etappe wurden Waren und Waffen aus Europa nach Westafrika geschifft, wo
sie gegen Sklavinnen eingetauscht wurden, die auf dem zweiten Teil der Route zu den Kolo-
nien in Nordamerika und der Karibik geschifft wurden (lbid., 38). Dort wurden die Schiffe wie-
derum mit Baumwolle und Rohrzucker beladen, bevor sie im dritten Teil der Route zurlick nach
Europa fuhren (lbid.). Da der Transport der Sklavinnen auf dem zweiten Teil der Tour erfolgte,
wird diese unfreiwillige Reise allgemein als Middle Passage bezeichnet.

Unter Deck der Sklavenschiffe hat sich der Limbo entwickelt, ein Tanz, der bis heute vor allem
wahrend des karibischen Karnevals, aber auch in jamaikanischen Tourismuszentren oft ge-
tanzt wird (Stanley Niaah 2010, 35). Er basiert darauf, dass es unter Deck der Schiffe kaum
Platz gab, weshalb die Sklavinnen sich spinnenahnlich verbiegen mussten, um sich Gberhaupt
bewegen zu kénnen. Der Tanz besteht daraus, seinen Kdrper unter einem waagerecht gehal-
tenen Stock hindurchzubewegen, indem man sich nach hinten lehnt und dabei die Knie beugt.

Der Stock wird mit jedem Durchgang gesenkt, sodass es zunehmend schwerer wird ihn in
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dieser Ruckwartsbeuge zu passieren (Ibid., 19). Dem Limbo werden verschiedene Bedeutun-
gen zugeschrieben. Einerseits gilt er als wiederbelebend und als Ubergangsritus, andererseits
als gesundheitsférdernde MalRnahme.

»This ordeal produces triumph for the dancer who can endure to survive the challenge. The
African home and life lost are represented by the bending ordeal, and the promised land to be
reached by the triumph of clearing the lowered stick.” (Ibid.)

Auferdem gibt es Hinweise darauf, dass zum Beispiel im Kongo Beerdigungen, Kriegsrituale
aber auch Zeremonien anlasslich des Erwachsenwerdens mit dem Limbo zelebriert wurden
(Ibid.). Die Sklavenschiffer tolerierten, dass die Sklavinnen sich unter Deck mittels des Limbos
oder auf ahnliche Weise bewegten, denn die Sterblichkeitsrate auf den Schiffen war hoch
(Helber 2015, 37) und ,[...] transporting the enslaved for such long journeys in restricted spaces
necessitated to keep them alive. Performance was a requirement for life.“ (Niah Stanley 2005,
35).

7.3. Karneval und karnevaleske Feste

Auch nach der Ankunft in der neuen Welt spielte Tanz eine wichtige Rolle im Leben der Sklav-
Innen. Zum einen wurde das Ende der Middle Passage durch Tanze markiert (Stanley Niaah
2010, 21) und zum anderen hielten sich die Sklavinnen auf den Plantagen Freirdume offen,
die fir Zusammenkunfte, inklusive Tanze, genutzt wurden. Wie Shanti Elliot mit Bezug auf
Bachtins Beschreibung des Karnevals festgestellt hat, entsteht Lachen aus der Gemeinschaft,
»L---] but its most important function is internal; it defends freedom of thought.” (Elliot 1999, 131)
Weiter gefasst lasst sich argumentieren, dass nicht nur Lachen, sondern das Feiern allgemein
die ,Freiheit der Gedanken® verteidigt. Die Zusammenkinfte der Sklavinnen starkten somit
deren Subjektivitat, sie ermoglichten wenigstens temporare Freiheit und wirkten wiederbele-
bend im Sinne Bachtins. Die jamaikanischen Plantagenbesitzerlnnen nahmen dieses befrei-
ende Element der Feste als Bedrohung ihrer Macht wahr und standen den Feierlichkeiten und
Versammlungen ihrer Sklavinnen dementsprechend kritisch gegenliber (Stanley Niaah 2010,
21).

Diese Zusammenkiinfte fanden trotzdem nicht nur an marginalisierten Orten wie Flussufern
und abgelegenen Wegen statt, sondern auch offiziell, wenn den Sklavinnen wahrend der
Weihnachtszeit drei bis flinf Feiertage von den argwdhnischen Plantagenbesitzerinnen ge-
wahrt wurden (lbid., 18, 21). Aus diesen Feiertagen entwickelte sich der jamaikanische Kar-
neval, Jonkonnu. Ahnlich wie beim européaischen Karneval zogen und ziehen teilweise bis
heute Gruppen von Tanzerlnnen, die verschiedene stereotype Charaktere der jamaikanischen
Gesellschaft darstellen, durch die Stralen und von Hof zu Hof (Mullin 2014, 144). Seit dem
19. Jahrhundert haben sich im Rahmen der offiziellen Feiertage die ersten organisierten Tanz-

veranstaltungen entwickelt. Diese sogenannten ,Soireen” fanden in kleinen Raumen, Hoéfen
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oder Buden statt, die nur wenigen Tanzern Platz boten, sodass die Paare sich stetig abwech-
selten (Stanley Niaah 2010, 21-23).

»1he conception that the soirée, not the so-called meetings, balls and suppers, would ‘help the
process of transformation which was going on from slavery to freedom’ prevails in contempo-
rary Jamaica, and is manifested in the tensions over popular cultural expressions.” (Ibid., 22)
Tatsachlich ahneln nicht nur die Austragungsorte heutiger Dancehall-Events denen der soge-
nannten ,booth dances®, auch am Prozedere dieser Ereignisse lasst sich ihre Verwandtschaft
erkennen. Booth dances dauerten von etwa 20:00 Uhr bis 24:00 Uhr, zelebrierten alle Aspekte
des Lebens und des Todes und nahmen in dieser Zeit stetig an Intensitat zu (Ibid., 23). Diese
zunehmenden Exzesse wurden regelmafig von den herrschenden Gesellschaftsschichten kri-
tisiert und bis heute sind Kontroversen und Skandale fester Bestandteil der Dancehall-Kultur.
Aus der Kombination von inoffiziellen, mitunter illegalen Zusammenkiinften der Sklavinnen
und deren offiziell genehmigten Feiertagen hat sich eine alltagliche Dancehall-Kultur entwi-
ckelt, deren Intensitat sich zum Jahresende hin nochmals steigert. Die wichtigsten jamaikani-
schen Musikevents finden nach wie vor um die Weihnachts- und Karnevalszeit statt, allen vo-
ran das jahrlich kurz nach den Weihnachtfeiertagen stattfindende ,Sting“. Dabei handelt es
sich um ein seit Anfang der 1980er jahrlich organisiertes Konzert, auf dem die aktuell bedeu-
tendsten Musikerlnnen auftreten. RegelmaRig kommt es auf dem Sting, meist im Rahmen von
Clashes, zu Kontroversen aufgrund von zu aggressiven oder sexuell expliziten Songtexten
und Tanzeinlagen, gewalttatigen Ausschreitungen oder Fehden, die zwischen verschiedenen
Artistes ausbrechen'® (Stanbury 2015, 76).

7.4 .Koloniale Gesellschaftsstrukturen im postkolonialen Jamaika

Seit ihrer Ubernahme der Insel, vor allem aber seit der Sklavenzeit, férderten die Kolonisato-
rinnen in Jamaika eine patriarchale Gesellschaftsstruktur nach europaischem Vorbild (Frank
2007, 183, Bakare-Yusuf 2006, 468). Dazu gehoéren das burgerliche Familienideal mit dem
Vater als Oberhaupt und Ernahrer (Delgado de Torres 2011, 12), christlich gepragte Normen
von Sittlichkeit und Moral, sowie europaische Schdnheitsideale (Bakare-Yusuf 2006, 467). Um
ihre Vormachtstellung zu sichern, begriindeten die Kolonisatorinnen aulerdem eine rassisti-
sche und sich hauptsachlich an Hautfarbe orientierende Hierarchie. Trotz mehr als flinfzigjah-
riger Unabhangigkeit von Grof3britannien und des Nationalmottos ,,Out of many, one People*
(Stanley Niaah 2010, 1), beeinflusst diese Hierarchie die soziale Ordnung Jamaikas bis heute
stark, sodass die Gesellschaft in verschiedener Hinsicht gespalten ist. Bibi Bakare-Yusuf ar-
gumentiert beispielsweise, dass die Ideale der Kolonisatoren noch immer genutzt werden, um
Unterschiede zwischen den verschiedenen sozialen Schichten zu markieren und dass diese

Unterscheidung der Classes teilweise mittels rassistischer Argumente geschieht:

10 Siehe: http://jamaica-gleaner.com/power/50220, http://www.jamaicaobserver.com/latestnews/ON-
LINE-READERS-COMMENT---Mayhem-at-Sting-part-of-Dancehall-culture
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»~Just as in late eighteenth- and nineteenth-century Europe, where a distinction was made be-
tween the modest and chaste (typically upper-class body) woman and the vulgar and obscene
(working-class and African Body), a similar bifurcation takes place in the Caribbean [...] The
ideal look for elite Jamaican women is essentially a white look: slender, restrained, calm, long
flowing (straightened) hair and light or brown skin.” (Bakare-Yusuf 2006, 467)

Bei dieser Ubernahme eurozentrischer Werte handelt es sich um Mimikry, wie Frantz Fanon
sie in ,Schwarze Haut, weil’e Masken® beschreibt. Fanon bezieht sich in seinen Ausflihrungen
aber vor allem auf den Zustand von individuellen Subjekten und nicht auf groRere Gruppen,
wie zum Beispiel Angehdrige eines Staates. Ohne detaillierte Studien lasst sich somit nicht
feststellen, inwiefern der Ubernahme eurozentrischer Werte in Jamaika zwanghaftes, neuroti-
sches Verhalten zugrunde liegt. Hinzu kommt, dass Fanons Theorie auf dem Verhaltnis von
Kolonialisierten und Kolonisatorlnnen basiert, Jamaika aber ein unabhangiger Staat ist. Den-
noch sind in der jamaikanischen Gesellschaft Muster erkennbar, die auf eine Ubernahme eu-

rozentrischer ldeale im Rahmen fanonscher Mimikry schliel3en lassen.

7.4.1. Hautfarbe

Die Wertung von Hautfarbe ist beispielhaft fir die Weiterverbreitung kolonialer Werte in post-

kolonialer Unabhangigkeit. Wahrend in den USA mit dem Sklavenhandel die ,One-drop“-Re-
gel, nach der jede Person mit einem Tropfen ,schwarzem Blut* als schwarz galt (Harris 2014,
3), eingefihrt wurde, um die schwarze und weil3e Bevolkerung zu trennen, kam es in Jamaika
zu einer starkeren Vermischung von Schwarzen und Weil3en, sodass sich eine kreolische
Bevolkerungsgruppe entwickelte (Helber 2015, 39). Eine klare Unterteilung in schwarz und
weil3, wie in den USA, war somit unméglich und es entwickelte sich stattdessen ein Hierar-
chiesystem, an dessen Spitze Menschen weilRer, am Boden schwarzer Hautfarbe standen
(Ibid.). Diese auf Hautfarbe basierende Ordnung besteht in Jamaika nach wie vor und wird
zum Beispiel an der Bezeichnung des Mittelstandes als ,brown® deutlich (Ibid., 40). Patrick
Helber weist aulRerdem darauf hin, dass die Unterschiede zwischen den verschiedenen ethni-
schen und kulturellen Gruppen und damit einhergehende Probleme wie Rassismus in Jamaika
verharmlost werden. Mit seiner Unabhangigkeit hat sich das Land als ,creole multiracial nation®
definiert, indem so viele verschiedene Bevdlkerungsgruppen leben, dass zwischen ihnen keine
Diskriminierung entsteht (Ibid., 43).

.Diese Auffassung flhrte zu einer Privilegierung der kreolischen Jamaikaner_innen [... und]
verschwieg [...], dass die Mehrheit der Jamaikaner_innen urspringlich aus Afrika stammte.
Die hegemoniale kulturelle Identitat Jamaikas wurde von der middle class definiert, die sich
vom Erbe der Sklaverei und der working class, die in ihren Augen Rickstandigkeit verkorperte,
distanzieren wollte.” (Ibid.)

Diese Distanzierung erfolgt durch ein Streben an die Spitze der Hierarchie, indem Praktiken,
die an die Working Class oder afrikanische Traditionen erinnern, vermieden werden und statt-
dessen Werte- und Moralvorstellungen dominieren, die lange Zeit von wei3en Plantagenbe-

sitzerlnnen ausgingen (Bakare-Yusuf 2006, 468). Hautfarbe dient als eine Art Aushangeschild,
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um die Zugehorigkeit zur Middle oder Upper Class zu demonstrieren, wird allerdings auch von
weiteren wichtigen Faktoren wie dem Leben nach christlichen, patriarchalen Werten, nach ge-
schlechtsspezifischen Erwartungen und Respektabilitat begleitet. Laut Helber ist besonders
der letzte Faktor, zusammen mit der Hautfarbe, entscheidend, um sich von der Working Class
abzugrenzen. Respektabilitat ergibt sich jedoch aus der Summe der anderen Faktoren (Helber
2015, 11).

7.4.2. Religion
Religion spielt in allen Gesellschaftsschichten Jamaikas eine wichtige Rolle, vor allem ver-

schiedene christliche Glaubensrichtungen sind weit verbreitet. In internationalen Medien wird
der Religion Rastafari viel Bedeutung beigemessen, obwohl ihr nur etwas tber ein Prozent der
jamaikanischen Bevolkerung angehéren (Jamaika 2016). Dies hangt damit zusammen, dass
viele international erfolgreiche Reggaemusikerinnen bekennende Rastas sind, so zum Bei-
spiel Bob Marley, Sizzla oder Jah9. Tatsachlich bilden die Rastamen und —women aber eine
Minderheit, die seit der Entstehung der Religion in den 1930er Jahren wiederholt von der ja-
maikanischen Regierung verfolgt und bekampft wurde (Stanbury 2015, 42). Rastafarians ver-
ehren den athiopischen Kaiser Haile Selassie |, der 1930 gekront wurde und bis dahin als
Prinz oder ,Ras” Tafari bekannt war. Dem Panafrikanisten Marcus Garvey wird nachgesagt,
seine Anhangerinnen aufgefordert zu haben, auf die Krénung eines schwarzen Konigs in Af-
rika zu warten, da dann die Erlésung nah sei (lbid., 41). Aufgrund von Textstellen der Bibel,
die diese Aussage belegen, wird Haile Selassie | teils als Heiliger oder sogar als wiedergebo-
rener Gott verehrt (Ibid.).

Vor allem strengglaubige Christen und Rastas prangern regelmaRig verschiedene Aspekte
von Dancehall, wie die offene Zurschaustellung von Sexualitat und den im Dancehall weitver-
breiteten Materialismus, an. Wie Carolyn Cooper festgestellt hat, basiert die Betonung von
Markenkleidung und protzigem Schmuck im Dancehall jedoch auf dem gleichen Verlangen
nach Wohlstand, den auch mittelstandische, strengglaubige Jamaikanerlnnen demonstrieren,
wenn sie darauf hinarbeiten, sich Hauser zu kaufen ,[...Jthat could easily pass as a castle]...]"
(Cooper 2005, 2).

7.4.3. Sexualitat und geschlechtliche Rollenverteilung

In Jamaika gilt allgemein die Ehe und damit verbunden die monogame Kernfamilie als ideale
Form des Zusammenlebens. Allerdings werden Ehen hauptsachlich in den héheren Gesell-
schaftsschichten oder im streng religiosen Rahmen geschlossen und der Grofteil der Jamai-
kanerlnnen, etwa 80 Prozent, sind nie verheiratet gewesen (Helber 2015, 101). Mit dem Ideal
der Ehe gehen geschlechterspezifische, patriarchale Vorgaben der Rollenverteilung einher.
So wird von Frauen erwartet, sich um Kinder und Haushalt zu kiimmern (Ibid.), wahrend es

Aufgabe der Manner ist, fur ihre Verpflegung und Unterhalt zu sorgen, sich gegentiber anderen
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durchzusetzen, Starke und Harte zu zeigen (Delgado de Torres 2011, 12, Helber 2015, 100).
Gleichzeitig wird von Frauen sexuelle Passivitat verlangt, fur Manner ist es jedoch entschei-
dend, ihre Potenz als Zeichen ihrer Mannlichkeit zu beweisen (Helber 2015, 100,101). Beson-
ders in der Working Class werden die Geschlechter zudem raumlich getrennt. Jungen lernen
auf der Stral’e wie Erwachsene mit den Hurden und Gefahren des Alltags zurechtkommen,
Madchen halten sich jedoch hauptsachlich im Yard auf, wo darauf geachtet werden kann, dass
sie ihren Ruf nicht schadigen (Ibid., 102).

An dieser Stelle muss betont werden, dass sich die Méglichkeiten der geschlechtlichen Iden-
tifizierung in Jamaika praktisch auf mannlich und weiblich beschranken, und zwar jeweils in
Ubereinstimmung mit dem jeweiligen anatomischen Geschlecht. Homosexelle Handlungen
sind in Jamaika durch die sogenannten ,Buggery Laws" verboten. Obwohl das Gesetz an sich
geschlechtsneutral formuliert ist, wird es praktisch vor allem verwendet, um Homosexualitat
unter Mannern zu kriminalisieren (Helber 2015, 107). Es kommt jedoch kaum

»[... ] zur Verurteilung von Homosexuellen veranlasst durch die Buggery Laws [...] Bei verur-
teilten Buggery-Straftatern handelt es sich meist um erwachsene Manner, die sich sexuell an
Jugendlichen und Kindern vergangen haben. Da sexueller Missbrauch von minderjahrigen und
die Kriminalisierung von homosexuellen Mannern Uber den gleichen Paragraphen laufen, wird
der Eindruck vermittelt, homosexuelle Manner wurden sich grundsatzlich an Kindern vergrei-
fen.” (Ibid.)

Dieser Eindruck wird auch popularkulturell haufig aufgegriffen, sodass es zahlreiche Beispiele
von Dancehall-Songs aber auch Interviews mit in der Dancehall-Szene aktiven Personen
gibt", in denen Homosexualitat aufs Scharfste verurteilt wird, unter anderem, weil sie mit Pa-
dophilie gleichgesetzt wird. Homosexualitat von Frauen ist in Jamaika ebenfalls verpont, wird
allerdings nicht als so gefahrlich wie schwule Praktiken eingestuft. Helber argumentiert, dass
dies hauptsachlich daran liegt, dass Penetration als entscheidende und ausschlief3lich vom
Mann ausgehende Handlung des sexuellen Akts eingestuft wird, wahrend es die Rolle der
Frau ist, penetriert zu werden (Ibid., 108). Lasst sich nun ein Mann penetrieren, verweiblicht
er und gefahrdet damit nicht nur die patriarchale Ordnung, sondern entkraftet auch die Macht
des Phallus (Ibid.). Da schon diese symbolische Verweiblichung stark kritisiert wird, ist es nicht
verwunderlich, dass auch eine, plakativ ausgedruckt, ,tatsachliche® Verweiblichung nicht tole-
riert wird. Gemeint ist damit das Ausleben von Trans- und Intersexualitat sowie alle anderen
Variationen geschlechtlicher und sexueller Identifizierung, die vom binaren Geschlechtersys-

tem abweichen (Ibid., 112). Die allgemeine Abneigung gegen Homosexualitat'? bis hin zu star-

1 Beispielsweise fangt das Duett ,Ramping Shop“ von Spice und Vybz Kartel mit den Zeilen ,[...] Every
man grab a girl and every girl grab a man, man to man girl to girl that's wrong“ (Vybz Kartel und Spice
2009)

12 Carolyn Cooper weist darauf hin, dass viele Jamaikanerlnnen den Begriff der Homophobie ableh-
nen, da sie Heterosexualitat als normal und Homosexualitat als krankhaft empfinden (Cooper 2005,
8).

48 |Seite



7.5. Dancehall: die Gegenkultur der Working Class

ker Homophobie wird sowohl vom Staat als auch von der Kirche, einem der wichtigsten Weg-
weiser gesellschaftlicher Normen in Jamaika, geférdert, sodass schon der Verdacht der Ho-
mosexualitat nicht nur den Ruf der Verdachtigten, sondern auch ihre personliche Sicherheit
gefahrdet (Cooper, 2005, 9; vgl. Helber, 2015, 109,111 f.).

7.4.4. Respektabilitat

Besagten Ruf kdnnen Personen der Working Class laut Middle und Upper Class nur selten

aufrechterhalten. Es wird Wert darauf gelegt, sich von dieser unteren Schicht abzugrenzen,
indem darauf verwiesen wird, im Gegensatz zu ihnen respektabel zu sein (Helber 2015, 244).
Respektabilitdt setzt sich aus den zuvor genannten Werten, also Heteronormativitat, ge-
schlechterspezifischer Rollenverteilung innerhalb von Ehe und Kernfamilie und méglichst hel-
ler, aber zumindest brauner anstatt schwarzer Haut, zusammen. Hinzu kommen Sparsamkeit
und Bescheidenheit, Bildung und gemaRigtes Christentum (lbid., 12). Bei der in Jamaika so
bedeutenden Eigenschaft der Respektabilitdt handelt es sich also um eine Kombination ras-
sistischer, sexistischer und klassendiskriminierender Normen, die auf die Verbreitung europa-
ischer Werte wahrend der Kolonisation und die damit einhergehende Christianisierung der
Sklavinnen zurickzufihren ist (Ibid., 11):

,Class, color/race and gender in combination constitute what Austin-Broos has called ,Ja-
maica’s discourse of heritable identity‘ [(Austin-Broos 1994, 218)]. This discourse perpetuates
and reproduces the cultural logic of plantation society, where upper-class European values
and morality have dominated the socio-cultural and economic landscape till present day.”
(Bakare-Yusuf 2006, 468)

Betrachtet man nur die sogenannte Middle und Upper Class, wirkt Jamaikas Gesellschaft wie
ein Paradebeispiel fir Fanons in ,Schwarze Haut, weille Masken“ ausgearbeitete Theorie der
Mimikry. Tatsachlich ist sie jedoch weitaus diverser und vielschichtiger. Die oben beschriebe-
nen ldeale werden hauptsachlich von der mittleren und hoheren Gesellschaftsschicht aufrecht-
erhalten, um sich von der Working Class abzugrenzen. Letztere kann und will aus verschiede-
nen Grinden nicht mit diesen Idealen mithalten, sodass sich hier andere bis hin zu gegenséatz-
liche Werte entwickelt haben, die teilweise das mittelstdndische Weltbild direkt provozieren
und kritisieren. Sie bilden aullerdem Moglichkeiten der Identitatsbildung, die Alternativen zur
Mimikry schaffen. Die dadurch entstehenden Spannungen zwischen den verschiedenen Ge-
sellschaftsschichten werden nicht zuletzt in der Popularkultur und damit Gber Dancehall aus-

getragen.

7.5. Dancehall: die Gegenkultur der Working Class

Fir die Working Class sind die Werte und Ideale, die der jamaikanische Mittelstand pflegt,
unerreichbar. 2015 lag die Arbeitslosenquote in Jamaika bei 13.5 Prozent und 2012 lebten

19.9 Prozent der jamaikanischen Gesellschaft unter der Armutsgrenze (The World Bank Group
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2016). Seit die wohlhabenden Bewohnerlnnen, der Groldteil der Gewerbe sowie die 6ffentli-
chen Einrichtungen und die Regierung an die Randbezirke gezogen sind, ist in der Inner City
Kingstons Armut weit verbreitet (Stanley Niaah 2010, 40). Die Innenstadtbezirke sind deshalb
zu Ghettos verfallen, die von Arbeitslosigkeit und lebensfeindlichen Alltagsbedingungen ge-
pragt sind. Abgesehen von mangelnden Ressourcen und der dementsprechend schlechten
Lebensqualitat, aulern diese sich vor allem durch allgegenwartige Gewalt in Form von orga-
nisierter Kriminalitat, Drogenhandel und Polizeigewalt gegen die Bewohnerlnnen (Helber
2015, 45).

Diese Bedingungen bilden allerdings auch die Grundlage fur enorme Kreativitat und Innova-
tion, aus der letztendlich Dancehall hervorgeht. Wie schon im Jonkonnu, schaffen die Teilneh-
merlnnen auch bei dieser Form der Popularkultur immer neue, kinstlerische Identitaten, durch
die Traume inszeniert, Wiinsche ausgelebt oder Kritik an bestehenden Strukturen gelbt wer-
den kénnen. Der Kérper spielt dabei eine entscheidende Rolle, denn durch ihn werden, zu-
sammen mit den Songtexten, die wichtigsten Aussagen im Dancehall produziert. Wie der Kor-
per im Dancehall eingesetzt wird, unterscheidet sich mitunter sehr stark von den Verhaltens-
richtlinien der jamaikanischen Middle und Upper Class oder den mittelstandischen europai-
schen Vorstellungen von gebuhrlichem Verhalten. Durch Tanz, Kleidung, Accessoires und ver-
bale wie nonverbale Kommunikation kommt es im Dancehall zu immer neuen Provokationen,
die die vorherrschenden Werte in Frage stellen und aus denen alternative ldeale herausgebil-
det werden. Diese beeinflussen wiederum die persénliche Entwicklung von Rezipientinnen
und Teilnehmerlnnen, sodass es zu Wechselwirkungen zwischen den Auffuhrungen im Rah-

men des Dancehalls und der identitatsbildenden Performanz der Mitwirkenden kommt.

7.5.1. Die Inner City als Parastaat

Ein wichtiger Faktor, der das Level an Gewalt in den Ghettos bestimmt, ist die politische Lage
in Jamaika. In den 1930er Jahren entwickelten sich die beiden Parteien ,Jamaica Labour
Party“ (JLP) und ,People’s Naional Party“ (PNP) (Helber 2015, 42). Diese regieren abwech-
selnd und tragen ihre Wahlkampfe teilweise auch mit Waffengewalt auf Kingstons Strallen
aus. Vor allem in den 1970er Jahren flhrte das zu burgerkriegsahnlichen Zustédnden, denn
nach der Unabhangigkeit bestimmten bald

»[.-. ] die 6konomische Krisen, die am Parteibuch orientierte Vergabe von Sozialleistungen und
die Verstrickungen von Politiker_innen in die Wirren des Kalten Krieges den jamaikanischen
politischen Alltag und setzten der anfanglichen Euphorie ein Ende.“ (Helber 2015, 44)

Im Rahmen dieser Verstrickungen forderte die CIA die Destabilisierung des Landes, um den
damaligen, Kuba-freundlichen Premierminister Michael Manley (PNP) zu entmachten, indem
sie die Garrisons der gegnerischen Partei mit finanziellen Mitteln und vor allem Waffen ver-
sorgte (Edmonds 2016, 55). Garrisons sind Wohngebiete in den Ghettos der Inner City Kings-

tons, die von einer der beiden Parteien erbaut und finanziell unterstiitzt wurden und deren
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Bewohnerlnnen deshalb der jeweiligen Partei gegenliber zu Loyalitat verpflichtet sind (Helber
2015, 45). Diese Loyalitat wurde durch Dons oder Area Leaders mittels Gewalt, aber auch
durch die Verteilung von Ressourcen und Arbeitsplatzen sichergestellt (Rapley 2003, 26). Be-
sonders in den 1970ern und 80ern wurden wahrend der Wahlkampfe regelmalig die Garrisons
der jeweils gegnerischen Partei angegriffen, um ihre Wahlerinnen einzuschiichtern und zu de-
zimieren (lbid.). Die sozialen und politischen Strukturen, die sich zu dieser Zeit bildeten, sind
bis heute malRgebend fir das gesellschaftliche Zusammenleben in Kingston, sowie fur politi-
sche Entscheidungen in ganz Jamaika (Edmonds 2016, 55, Rapley 2003, 26).

Obwohl die Garrisons von den Parteien gefordert werden und die Stimmen ihrer BewohnerlIn-
nen teilweise ausschlaggebend fur Wahlen sind, handelt es sich bei diesen Bezirken um vom
Staat aus- beziehungsweise abgegrenzte Raume. Auf der einen Seite werden die Bewohner-
Innen der Garrisons von der Middle Class ausgegrenzt, auf der anderen Seite ist die Macht
der Dons Uber ihr jeweiliges Gebiet so grol3, dass der Staat keine Kontrolle mehr dartber hat.
Die Viertel der Inner City werden nach auf3en hin von den wohlhabenderen Bezirken begrenzt
und untereinander durch teilweise polizeilich Gberwachte Grenzpunkte voneinander getrennt.
Stanley Niaah bemerkt, dass die Garrisons somit den Siedlungen der Middle Class ahneln,
allerdings mit dem Unterschied, dass letztere nach aufden, die Garrisons jedoch nach innen
Uberwacht werden:

»1he gated community is often represented as a middle-class phenomenon, but especially
since the 1970s many of the inner city community borders have had semi-permanent policed
checkpoints, mimicking the middle-class gated communities above Cross Roads, because of
gang feuds and partisan political upheavals.” (Stanley Niaah 2010, 42)

Weiterhin rdumt sie ein: “In some cases communities themselves erect these manned barriers
to hinder movement of rival gangs.” (Ibid.) Allerdings werden diese selbsterbauten Barrikaden
auch genutzt, um staatliche Organe aus der Garrison fernzuhalten, denn seit den 1980er Jah-
ren hat sich die Krafteverteilung zwischen Partei und Gang, Politikerlnnen und Dons stark
verandert.

Wirtschaftliche Einbuf3en in den 70er und 80er Jahren fluhrten dazu, dass die Regierung nicht
l&nger in der Lage war, den Area Leaders die Arbeitsplatze und Ressourcen zu vermitteln, die
diese brauchten, um die Bewohnerlnnen ihrer Garrisons zu kontrollieren (Edmonds 2016, 64).
Die Dons waren somit gezwungen alternative Beschaftigungs- und Finanzierungsmdglichkei-
ten zu finden. Zeitgleich wurden die Anfihrerlnnen siidamerikanischer Drogenkartelle auf die
jamaikanischen Gangs aufmerksam. Aufgrund der schwachen Wirtschaft und schlechten Le-
bensbedingungen, vor allem fiir die arme Bevolkerung, hatte es bereits mehrere Migrations-
schiibe aus Jamaika in die USA, nach Kanada und GroRbritannien gegeben, die sich in den
1970er und 80er Jahren wiederholten. In diesen Landern entwickelte sich somit eine betracht-

liche jamaikanische Diaspora (Ibid.). Unter den ausgewanderten Jamaikanerlnnen waren und
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sind auch diverse Gangmitglieder und Dons, sodass die jamaikanischen Gangs bestens inter-
national vernetzt sind. Diese Netzwerke und die paramilitéarische Struktur der Gangs boten und
bieten sehr gute Grundlagen flr eine Beteiligung am internationalen Drogenhandel (Ibid., 63,
64). Hinzu kam der weiterhin bestehende politische Schutz der Gangmitglieder vor juristischer
Verfolgung (lbid., 60).

Durch den Handel mit Rauschgift konnten die Area Leaders, im Gegensatz zur Regierung,
weiterhin die Bedurfnisse der Bewohnerlnnen ihrer Garrisons stillen. Sie emanzipierten sich
somit von den politischen Parteien und wurden teilweise so machtig, dass der Staat seitdem
keinen Zugang mehr zu ihnen oder ihren Garrisons hat. Die Dons sind die unbestrittenen An-
fuhrerlnnen ihrer Bezirke, sie versorgen und stabilisieren ihre Gemeinschaft, weshalb die Be-
wohnerlnnen ihnen gegentiber meist deutlich loyaler sind als dem Staat (lbid.). In einigen Gar-
risons gibt es eine eigene, vom Don ausgehende Rechtsprechung, die deutlich haufiger in
Anspruch genommen wird als der offizielle Weg Uber Polizei und Gerichte, da sie als effizienter
und gerechter wahrgenommen wird (Rapley 2003, 28). Hinzu kommt die unabhangige Finan-
zierung durch die Profite des Drogenhandels, sowie aus Schutzgelderpressungen und einem
eigenen Steuerwesen (lbid.). Diese Garrisons bilden somit in sich geschlossene Gemeinschaf-
ten, die praktisch als Staaten im Staat funktionieren und auf die die jamaikanische Regierung
kaum noch Einfluss hat (Edmonds 2016, 66).

Die Berichterstattung Uber die Inner City ist in Jamaika nach wie vor meist negativ. So werden
Ubergriffe der Polizei haufig positiv dargestellt, die betroffenen Anwohnerlnnen kriminalisiert
oder anonymisiert (Helber 2015, 45). Mitglieder der Lower Class werden dadurch stigmatisiert
und vor allem junge Manner gelten oft von vorneherein als kriminell und haben kaum Zugang
zum legalen Arbeitsmarkt (Stanley Niaah 2010, 42). Gerade in den Wirtschaftsbezirken Kings-
tons treffen zwar alle sozialen Schichten aufeinander, allerdings ist diese Vermischung immer
nur temporar und dauerhafter sozialer Aufstieg ist auch hier nicht méglich (Ibid., 41). Mitglieder
der Working Class werden somit vom Rest der Gesellschaft ausgegrenzt, vom Staat ignoriert
oder unterdrickt und innerhalb der Garrisons stetiger Gewalt ausgesetzt. Dieser Isolierung
begegnen sie, indem sie mit Dancehall eine Gegenkultur schaffen, die ihnen Erleichterung von
und teilweise auch einen Ausweg aus den Problemen des Alltags bietet. Die parastaatliche
Struktur der Garrisons bildet fir diese Kultur einen wichtigen Nahrboden:

.[...] Gerade weil [die Garrisons] auf3erhalb des Kontrollbereichs des multiracial Staats liegen,
[stellen sie] ein Territorium dar, von dem aus die urbane lower class dessen Hegemonie her-

ausfordern kann(vgl. Thame 2011[, 182). Die Wiege der Dancehall-Musik liegt nicht zufallig in
den notorisch kriminalisierten Bezirken von West-Kingston.” (Helber 2015, 45)

7.5.2. Statussymbole und Sexualitat

In Jamaika ist die Kombination aus Race, Class und Geschlecht vor allem aufgrund der kolo-

nialen Geschichte ausschlaggebend fiir die soziale Hierarchie:
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,During Caribbean plantation slavery, white men were placed at the helm of the gender socio-
political hierarchy and black men and women were stereotyped as sexual animals, driven by
insatiable sexual desires and in need of constant supervision. Indeed, both slavery and colo-
nialism collapsed into sexed bodies, sexualizing Caribbean populations in racial terms and
racializing them in sexual terms.” (Hope, 2006, 38)

Wie bereits erlautert wurde, verschranken sich in der jamaikanischen Gesellschaft Race und
Class, sodass letztere mit bestimmten Hautfarben in Verbindung gebracht wird. Durch ge-
schlechtliche Unterschiede wird diese Hierarchie weiter aufgefachert. Sie lasst sich deshalb
folgendermalien gliedern: an oberster Stelle stehen der weille Mann und die weile Frau,
gefolgt von kreolischen, also braunen, Mannern und Frauen. An unterster Stelle stehen letzt-
lich der schwarze Mann und die schwarze Frau. Innerhalb dieser Ordnung ist dann jeweils die
Frau dem Mann unterlegen (Helber, 2015, 98; Hope, 2006, 39). Diese Aufteilung ist allerdings
sehr grob und in der Praxis bei weitem nicht immer zutreffend, da sie nur eine Auswahl an
Kriterien inkludiert, die die gesellschaftliche Position einer Person bestimmen. So ist es ge-
nauso mdglich, dass zum Beispiel ein Mann von einer Frau abhangig ist, weil er nicht selbst
fur seinen Lebensunterhalt sorgen kann. In diesem Fall ware er ihr aber nicht nur unterlegen,
seine Mannlichkeit stiinde ebenfalls in Frage.

Tatsachlich ist der Mangel finanzieller Mittel ein ernsthaftes Problem fir Manner der armeren
Bevolkerungsschicht und vor allem der Inner City Kingstons, da sie dadurch die an sie gestell-
ten Erwartungen nicht erfiillen kénnen (Hope, 2006, 47). Dazu zahlt, dass sie ihre Angehdrigen
nicht versorgen oder sich keine Statussymbole wie teure Autos, Markenkleidung und ahnliches
leisten kdnnen. Somit fallen zwei wichtige Strategien, durch die sie ihre Mannlichkeit innerhalb
des patriarchalen Systems beweisen kdnnten, weg. Eine weitere Mdglichkeit sich als ,echten
Mann* zu profilieren, besteht fir diese Manner darin, ihre sexuelle Leistungsfahigkeit zu de-
monstrieren. Dies geschieht Donna Hope zufolge indem besonders junge Manner versuchen,
mit moglichst vielen Frauen sexuelle Beziehungen einzugehen, aus denen bestenfalls Kinder
als ultimativer Potenzbeweis hervorgehen (2006, 22 ff.).

Wie schon in Bezug auf die Hautfarbe wird auch hier ein wahrend der Kolonialzeit erstelltes
Stereotyp weiter reproduziert. Sklavinnen wurden oft auf ihre Sexualitat reduziert und stellten
dadurch eine Bedrohung fir die Kolonialistinnen dar. Der als unbandig wahrgenommene Se-
xualtrieb der versklavten Afrikanerlnnen bedrohte einerseits die Potenz der weil’en Sklaven-
halter, da diese weder mit den anatomischen Ausmafien noch der Ausdauer, die den schwar-
zen Mannern zugeschrieben wurden, mithalten konnten. Andererseits stellten diese angebli-
chen Attribute eine ernstzunehmende Gefahr fir die Keuschheit und den guten Ruf weiler
Frauen dar (lbid., 38). Die vermeintlich wilde Lust der Sklavinnen bedrohte weilte Manner zu-
satzlich, da sie deren Moral korrumpierte (lbid.). Hinzu kommt, dass die Reduktion auf das
Sexuelle mit einer Einordnung als Tiere einherging:

,0er Neger [...] ist an das Genitale fixiert; oder zumindest hat man ihn daran fixiert. Zwei Be-
reiche: das Intellektuelle und das Sexuelle. Der Denker von Rodin im Zustand der Erektion —

Seite |53



7. Kontext: Musik in Jamaika

ein Bild, das schockiert. Man kann nicht mit Anstand Uberall den ,starken Mann spielen’|... Der]
Neger ist nackte Biologie. Es sind Tiere. Sie leben nackt.“ (Fanon, 2015, 139)

Weiterhin fihrt Fanon aus, dass er einige Gesprachspartnerinnen gebeten hat, ihm freie As-
soziationen zum Wort ,Neger” zu nennen und listet die Ergebnisse wie folgt auf: ,Neger= bio-
logisch, Sex, stark, sportlich, kraftvoll, Boxer, Joe Louis, Jesse Owens, Senegalschitzen, wild,
Tier, Teufel, Stnde.” (Ibid.)

Mangels Bildung und ausreichenden finanziellen Ressourcen versuchen die Manner der Inner
City also sich mittels ihrer Potenz einige dieser Attribute zu verdienen und so ihren sozialen
Status als Mann zu festigen. Da dies nur im heterosexuellen Rahmen geschehen kann, kommt
den Frauen dabei eine entscheidende Funktion zu. Wenn Heterosexualitat dazu genutzt wird,
den sozialen Status eines Mannes zu festigen, braucht es Frauen, die bereit sind, mit dem
jeweiligen Mann Sex zu haben und &ffentlich ihre Bewunderung fir ihn kund zu tun (Hope,
2006, 62). Diesen Bedarf kdnnen Frauen nutzen, um Gegenleistungen, wie Zugang zu Res-
sourcen, einzufordern (Ibid.). Diese Strategie ist allerdings riskant, da die 6ffentliche Zurschau-
stellung von Sexualitat bei Frauen und Mannern sehr unterschiedlich bewertet wird. Wahrend
sie von Mannern erwartet wird, besteht fir Frauen immer die Gefahr, ihren Ruf zu verlieren
und als unmoralisch und ,leicht zu haben® zu gelten.

Paradoxerweise ist es gleichzeitig fir Frauen akzeptabel, aus ihrer Sexualitat Profit zu schla-
gen, indem sie sich prostituieren, an den zahllosen, auferst freizigigen und anziglichen
Schonheitswettbewerben teilnehmen oder sich mittels Slackness in der Dancehall zu insze-
nieren, um Aufsehen zu erregen (lbid., 46). Insbesondere in den Tourismuszentren der Insel
bieten jamaikanische Manner ihre Sexualitat zwar auch feil, allerdings stoRt dies bei der rest-
lichen Bevdlkerung bei weitem nicht auf so viel Toleranz wie die Vermarktung weiblicher Reize
(Ibid.). Dies hangt einerseits damit zusammen, dass mannliche Sexualitat nach patriarchalen
Werten als unantastbar und schiitzenswert gilt, wahrend die Zuschaustellung weiblicher Se-
xualitat vor allem der mannlichen Schaulust zugutekommt und somit vertretbar ist (lbid., 46,
69). Mdglicherweise liegt es aber auch daran, dass friilher mannliche Sexualitat unter den Skla-
vinnen nach Mdglichkeit von den Plantagenbesitzerlnnen unterdriickt wurde, wahrend die der
Frauen praktisch als Bedarfsartikel gehandhabt wurde (Helber 2015, 99).

Vor diesem Hintergrund wird verstandlich warum Donna Hope zu dem Schluss kommt, Dance-
hall sei ein hochst patriarchales, mannlich dominiertes Terrain, in dem Frauen nur selten Er-
folg, Unabhangigkeit und Anerkennung erreichen kénnen (Hope 2006, 77). Kevin Frank
scheint dem entgegenzuhalten:

,The excessive hypersexuality in dancehall represents the performance of a particular racial
identity that repudiates the colonial heritage [...] Dramatic and ritualistic, dancehall perfor-
mances are also burlesque-carnivalesque practices. Somewhat grotesque in exaggeration [...]

these exhibitions caricature dominant culture, for example, its ideals of beauty and good taste.”
(Frank 2007, 172)S
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Er kommt jedoch zu dem Schluss, dass dieses Potenzial, vorherrschende Normen zu karikie-
ren, nichts daran andert, dass Frauen im Dancehall hauptsachlich fetischisiert werden und sie
letztendlich auch bei aktiver, freiwilliger Partizipation den Ansprichen mannlicher (Schau-)
Lust unterlegen sind. In Anbetracht der Tatsache, dass die karnevaleske Parodie ihren Ge-
genstand in der Verneinung wieder erstehen lasst (Bachtin, 2015, 60), ist diese Erkenntnis
nicht weiter verwunderlich. Dennoch gibt es im Dancehall selbst bei einer so pessimistischen
Aussicht das Potenzial zur Veranderung. So kann Slackness durchaus liberalisierend fir die
so agierenden Frauen sein, selbst wenn vor allem Manner Freude an ihren Auftritten haben.
Méanner, die versuchen durch ihr Aussehen und ihre Tanzklnste aufzufallen, verandern
dadurch die Normen fur Mannlichkeit innerhalb der Dancehall, was teilweise zu einer Verschie-
bung bis hin zu einem Verwischen der Grenzen zur Weiblichkeit fihrt. Und die Texte der

Dancehall-Songs verherrlichen nicht nur Gewalt und Misogynie, sondern kritisieren sie auch.

7.5.3. Eigenschaften des Dancehalls

“What is your perception of nakedness throughout dancehall video, and would you see those
images as synonymous with pornography?

| don’t see it as pornography. | see it as very graphic, and | think that we need to think about
why the body, and its nakedness, is read in such a negative way in Western culture.” (Cooper
2005, 11)

Dancehall setzt sich inhaltlich besonders dadurch von Reggae ab, dass die Texte vergleichs-
weise selten politische oder gesellschaftskritische Themen aufgreifen. Stattdessen werden
haufig Partys und sozialer Erfolg besungen. Auffallend ist auch, dass der Korper in Dancehall-
Songs eine viel zentralere Rolle zu spielen scheint als im Reggae. Obwohl auch viele Reggae-
Songs Liebe und Sex thematisieren, wirken die Beschreibungen in Dancehall-Liedern deutlich
expliziter, bis hin zu pornografisch. So fallt von einer mittelstandischen, mitteleuropaischen
und feministischen Perspektive her beim Anhdren von Dancehall-Songs und beim Ansehen
der dazugehdrigen Musikvideos besonders die starke Betonung aulerlicher, primarer und se-
kundarer Geschlechtsmerkmale der beteiligten Charaktere auf. Dancehall als Genre wird re-
gelmaRig von konservativen Gruppen beschuldigt, allgemeinen Sittenverfall zu férdern und
dadurch die jamaikanische Gesellschaft zu destabilisieren (Ibid., 1). Der Kérper wird im Dance-
hall stark in Szene gesetzt, sowohl live als auch auf Aufzeichnungen. Von den vielen Méglich-
keiten, wie die Akteurlnnen ihre Kérper im Dancehall einsetzen, werden hier nur einige wenige
erdrtert. Gemein haben sie alle, dass durch die jeweilige Art, wie mit dem Kérper umgegangen
wird, Normen angegriffen und Raum fiir Veranderung geschaffen wird.

Als eines der wichtigsten Merkmale, die Dancehall von Reggae unterscheiden, gilt das Pha-
nomen Slackness (Niah Stanley 2005, 57). Dieses ist auch jene offensichtliche Charakteristik,
wegen der Dancehall als unmoralisch kritisiert wird (Cooper 2005, 1). Bei Slackness handelt
es sich im wortwoértlichen Sinn um: ,[...] the state of being slower and less active than usual’

(Slackness 2014), beziehungsweise: “[...] disapproving the fact that a person or organization
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is not working as well or as hard as they should” (Ibid.). Im jamaikanischen Sprachgebrauch
bedeutet der Begriff aber hauptsachlich ,[...] nastiness]...]illicit sex, public display of sex/sexu-
ality, lewd language such as that containing explicit reference to sex or sexual innuendo or talk
of body parts.“ (Niah Stanley 2005, 59). Haufig verweist Slackness vorwiegend auf die Zur-
schaustellung weiblicher Sexualitadt durch Bewegungen, Kleidungsstil oder Songtexte (Ibid.,
60). Das Wort beschreibt somit hauptsachlich Frauen, die entgegen gesellschaftlichen Erwar-
tungen handeln, indem sie den privaten Raum verlassen, ihre Sexualitéat betonen und zeleb-
rieren und sich nicht auf eine passive, objektivierte Position beschranken (Cooper 2005, 1).
In engem Zusammenhang mit Slackness steht die stark koérperbetonte Kleidung der Frauen.
Viele Tanzerinnen und Sangerinnen kleiden sich in knappe Oberteile und Hosen, die unter
anderem als ,batty riders* oder ,puny printers* bezeichnet werden, weil sie den Koérper nur
minimal verhullen und im ersten Fall durch den provokanten Schnitt den Hintern der Tragerin
betonen, oder wie im zweiten Fall so eng sind, dass sich ihre Vulva darunter abzeichnet (Frank
2007, 181). Die Outfits werden durch Dessous oder Themen wie dem wilden Westen oder
Dominatrix inspiriert (Bakare-Yusuf 2006, 465). Auffallend ist, dass die Kleidung stark ein-
schneidet, sodass Schenkel, Hintern, Bauch und Brust herausquellen. Auch in der westlichen
Kultur meist als Makel betrachtete Charakteristika wie Cellulite oder Schwangerschaftsstreifen
werden hier nicht versteckt, sondern offen gezeigt und betont (Ibid., 468, 473). Vervollstandigt
wird der Stil durch aufwendige, teils grellbunte Frisuren, schrilles Make-up und auffalligen
Schmuck und Accessoires. Der Stil der Frauen in den Dancehalls zielt nicht darauf ab, den
vorherrschenden asthetischen Normen der jamaikanischen Gesellschaft zu entsprechen, son-
dern darauf aufzufallen und aus der Masse herauszustechen (Ibid. 465). Dennoch gibt es auch
im Dancehall Trends, zum Beispiel bezliglich der gewahlten Materialien fir die Outfits oder in
Bezug auf die Accessoires (Stanley Niaah 2010, 96)".

Far Manner in der Dancehall-Szene ist das Aussehen ebenfalls sehr wichtig. Sie zeigen
dadurch ihre Zugehorigkeit zu einer bestimmten Crew und unterstreichen ihre Mannlichkeit.
Der Begriff ,,Crew” bezieht sich hierbei auf verschiedene Arten von Gruppen, wie zum Beispiel
Tanz- oder Musikgruppen, sowie die zuvor beschriebenen Gangs (Ibid.). Vor allem die Tanz-
crews brechen unter dem Motto ,Fashion ova Style® immer wieder modische Grenzen auf.
.Fashion ova Style“ bedeutet, dass es wichtiger ist mit den Trends zu gehen oder ihnen voraus
zu sein, als an einer bestimmten, normkonformen Asthetik festzuhalten (Delgado de Torres
2011, 6). Neben den eigentlichen Modetrends ist flir Manner die Prasentation von Statussym-

bolen von besonderer Bedeutung, da dadurch Macht, Wohlstand und damit verbunden Erfolg

3 Siehe Stanley Niaah 2010, 96 und Bakare-Yusuf 2006, 465 fiir eine Zusammenfassung der Damen-
modetrends im Dancehall seit den 1960ern.
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bei Frauen verdeutlicht werden kénnen (Helber 2015, 139). Wichtige Statussymbole sind bei-
spielsweise Accessoires und Kleidung von Luxusmarken, Autos wie BMW oder Mercedes zu
fahren, oder verschwenderisch mit teuren Konsumgutern umzugehen (lbid.).

Die bisher genannten Mdglichkeiten, den Kérper im Dancehall in Szene zu setzen, bauen auf-
einander auf und bilden jeweils nur einen Teil des Gesamtbildes. Betrachtet man sie zusam-
men, Iasst sich ein zentrales Thema erkennen: die Betonung des mannlichen oder weiblichen
Geschlechts der jeweiligen Person bis hin zur Hypermaskulinitat und Hyperfemininitat. Neben
Kleidung, Accessoires und Make-up geschieht dies vor allem durch Tanz und die Texte der
Songs, beziehungsweise auf Veranstaltungen durch das Toasting der DJs. Mdgliche Bewe-
gungen beim Tanzen lassen sich grob in drei Gruppen unterteilen: Bewegungen, die Frauen
vorbehalten sind, Bewegungen fir Manner und Bewegungen, die nicht geschlechtlich konno-
tiert sind und somit von allen ausgefiuhrt werden kénnen (Stanley Niaah 2010, 142). Hinzu
kommen Bewegungen, die paarweise, von einer Frau und einem Mann, getanzt werden. Sie
sind haufig provokativ, sexuell aufgeladen und simulieren nicht selten Geschlechtsverkehr
(Ibid.).

Wahrend Manner hauptsachlich mit ausladenden, komplexen Bewegungen der Hande und
FuRe tanzen, konzentrieren sich die Bewegungen der Frauen auf den Huftbereich (Ibid., 142).
~Wining® ist beispielsweise eine Art zu tanzen, die Frauen vorbehalten ist und auf verschiede-
nen Variationen des Huftkreisens basiert. Kombiniert wird dieses mit diversen Bewegungen
des Hinterns:

»A crucial component of the wining capacity that dancers must have is control of the buttocks.
In various body positions the dancer’s buttocks can shimmy, thrust, rotate, release and con-
tract, push, press and pump, in a light, heavy, frantic, sharp, fluid or jerky manner [...].The large
derriere which is celebrated in dancehall and more widely in Jamaican culture matters in such
a move. A dancer with a posterior that can be manipulated will command attention, and the
larger and more flexible the derriere, the better.” (Ibid., 145)

Sowie bei der Mode im Dancehall gibt es auch bei der Entwicklung von Tanzschritten rasante
Entwicklungen und standig wechselnde Trends. Neue Schritte werden nach den Tanzerlnnen,
die sie erfunden haben, den Handlungen, durch die sie inspiriert wurden, oder den Bewegun-
gen, die dabei ausgefuhrt werden, benannt. Aullerdem werden immer wieder Lieder speziell
fur einzelne Tanzschritte produziert (Ibid.)™

In den Texten von Dancehall-Songs ist Sex genauso prasent wie in den Tanzen. Weitere wich-
tige Themen in Dancehall-Songs sind Waffengewalt oder die Lebensbedingungen in den ar-
meren Vierteln Kingstons, wobei diese weniger haufig und sozialkritisch thematisiert werden
als im Reggae (Stanbury 2015, 78). International wird Dancehall oft als misogyn und homo-

phob kritisiert. Diese Kritik bezieht sich vor allem, wenn auch nicht ausschliel3lich, auf die

4 Auf Seite 143 der Monografie ,Dancehall- From Slave Ship to Ghetto” listet Sonjah Stanley Niaah
(2010) wichtige Tanzschritte auf, die zwischen 1986 und 2009 entwickelt wurden.
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Songtexte. So argumentiert Jarret Brown in ,Masculinities and Dancehall®, dass die Lyrics im
Dancehall dazu dienen, sexuelle und gesellschaftliche Macht jamaikanischer Manner sowie
die in Jamaika vorherrschenden patriarchalen Strukturen zu festigen, indem sie diese wider-
spiegeln und reproduzieren (1999, 2).

Eine der vehementesten akademischen Verteidigerlnnen von Dancehall ist Carolyn Cooper.
Sie argumentiert wiederholt, dass im Rahmen von Dancehall zwar auch frauenfeindliches Ma-
terial produziert wird, die Szene aber vor allem die selbstbewusste, liberale Entfaltung weibli-
cher Sexualitat fordert (Frank 2007, 173, 176, Brown 1999, 6). Einen Grund daflr, dass Dance-
hall-Texte als misogyn wahrgenommen werden, sieht sie in Verstandnisproblemen der jamai-
kanischen Sprache (Cooper 2005, 3). So erklart sie am Beispiel der Metapher ,stab out the
meat‘, dass Zuhdérerinnen, die mit der jamaikanischen Alltagssprache Patwah nicht eng genug
vertraut sind, die feinen Unterschiede zwischen verschiedenen Formulierungen nicht erken-
nen kénnen. Wird der Ausdruck, wie von Kritikerin Obiagele Lake, als ,stab up the meat” ver-
standen, handelt es sich dabei um die Aufforderung jemanden oder etwas abzustechen (lbid.).
Tatsachlich ist ,stab out the meat* jedoch einer der vielen metaphorischen Vergleiche von
sexuellen und kulinarischen Freuden, die seit jeher Teil der jamaikanischen Sprache sind:
»1he startling imagery of stabbing meat, whether out or up, also underscores the traditional
association between food and sex in Caribbean culture. The allusion to stabbing is [...] an
accurate image of the way in which meat is seasoned in Caribbean cookery: it is literally
pricked and the spice inserted. The metaphor of the woman’s genitalia as meat doubles the
pleasure of eating” (Ibid., 4) .

Obwohl dieses Argument durchaus angebracht ist und es, wie nachfolgend noch erlautert wird,
tatsachlich viele Aspekte im Dancehall gibt, die Frauen nicht angreifen, sondern ihnen beson-
dere Freirdume bieten, sto3t Coopers sehr positive Einstellung zu Dancehall regelmaRig auf
Kritik. Brown merkt beispielsweise an, dass Dancehall zwar als ,[...] metaphorical revolt
against law and order” (Brown 1999, 6) fungiert, gleichzeitig aber auf einer stark patriarchalen
Ordnung basiert, die Frauen marginalisiert, Gewalt férdert und Heterosexualitat privilegiert
(Ibid.).

7.5.4. Subversion gesellschaftlicher Normen im Dancehall

Ungeachtet der Tatsache, dass Slackness in Form von expliziten Songtexten, provokativen
Outfits und Tanzbewegungen schon immer Teil jamaikanischer Kultur war, wird sie nicht nur
als Markenzeichen von Dancehall genannt, sondern zahlt vor allem in Rastrafari- und Reg-
gaekreisen auch zu den Griinden, warum Dancehall als ,babylonian“ gilt (Niah Stanley 2005,
57). Babylon stellt fir Anhangerinnen von Rastafari im weitesten Sinne das unfaire System
dar. Dazu zahlen private und staatliche Organisationen, allen voran die jamaikanische Regie-
rung und die Polizei, sowie die Kirche, grofde, international agierende Unternehmen und die
britische und US-amerikanische Regierung (Stanbury 2015, 47). Anders formuliert, handelt es

sich bei Babylon um machtige Akteurlnnen und Organe, die die schwachere Bevélkerung, vor
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allem aber Schwarze, unterdriicken, ausbeuten und zur Sinde verleiten (Ibid.). Die Bezeich-
nung westlicher oder westlich beeinflusster Akteurlnnen als Babylon steht in direktem Zusam-
menhang mit Jamaikas kolonialer Geschichte:

,Fur [die Rastafaris] symbolisiert die alttestamentarische Verschleppung der Israelit_innen
nach Babylon die Massendeportation der Schwarzen aus Afrika in die amerikanischen und
karibischen Kolonien.“ (Helber 2015, 72)

Die Einordnung von Slackness als babylonisch ist erstaunlich, schlieRlich handelt es sich dabei
um einen Sammelbegriff fUr gerade die Charakteristika und Verhaltensweisen, die den euro-
zentrischen Schonheitsidealen und der kirchlich konservativen Moral der Middle und Upper
Class widersprechen. Die Vermutung liegt deshalb nahe, dass Slackness mit der Hure Baby-
lon verglichen wird.

Egal mit welcher Bedeutung von Babylon Slackness in Verbindung gebracht wird, in beiden
Fallen verdeutlicht dieser Vergleich, dass diese Prasentation weiblicher Sexualitat in konser-
vativen und/oder religidsen Kreisen als héchst ungehdrig gilt. Ihr gegenliber wird die Idee von
wculture® gestellt, sodass auch Slackness Teil der (post-)kolonialen Dichotomien aus schwarz/
weild, Ghetto/ Uptown, arm/ reich, etc. ist, die sich durch die jamaikanische Kultur ziehen. Eine
wichtige Unterscheidung wird allerdings nicht mehr oder zumindest kaum noch getroffen: in
der Dancehall/ auRerhalb der Dancehall. Dass Slackness vor allem als Teil der Dancehall-
Kultur und nicht auch der alteren jamaikanischen Musikrichtungen, zum Beispiel Mento und
Ska, wahrgenommen wird (Niah Stanley 2005, 58), liegt unter anderem daran, dass diese
Dichotomie in Vergessenheit gerat. In den 1980er Jahren ist nicht nur Dancehall als Musikrich-
tung entstanden, zeitgleich wurden auch die ersten Videoaufzeichnungen in der Dancehall
gemacht (Stanley Niaah 2010, 168). Bevor es ublich wurde, Dancehall-Events mit der Kamera
oder spater Handys zu filmen und diese Aufnahmen offentlich zu verbreiten, war visuelle
Slackness etwas, das sich auf die Dancehall beschrankte (Niah Stanley 2005, 61). Aber auch
in den Songs war davon lange Zeit nur wenig im 6ffentlichen Raum zu héren, denn:

»L---] the lyrics are modified for airplay. If one does not attend the dance, live within proximity of
regular sound system playout venues, or purchase the cassette recordings or records, there
was and still is no public avenue through which Dancehall music containing adult content can
be consumed.” (Ibid., 58)

Slackness ist somit szenetypisches Verhalten, dass lange von der Aullenwelt abgeschottet
war. Die Szene definierte sich vorwiegend am Ort der Veranstaltung, also der Tanzhalle, in
der Ska, Mento, Reggae und ab den 1980ern zunehmend Dancehall gespielt wurde. Erst seit
der zunehmenden Verbreitung von Filmmaterial, das praktisch als Beweismaterial fungiert,
wurde Dancehall mit Slackness gleichgesetzt.

Diese Klassifizierung beruht hauptsachlich auf einer Wahrnehmung von aufen. Niah Stanley

verweist auf Interviews mit Akteurlnnen der Dancehall-Szene, wenn sie schreibt, Slackness
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sei eine Frage der Perspektive und Definition (lbid., 60). Sie bezieht sich dabei auf die Aussa-
gen einer Tanzerin, Stacey, die die Tanze deutlich weniger slack findet als zum Beispiel die
Texte und das Toasting der DJs (Ibid.). Stacey betont auRerdem, dass die Dancehall ein pri-
vater Raum ist, in dem Slackness erlaubt ist, und es nicht die Schuld der Teilnehmerlnnen ist,
dass die Medien Bilder der Geschehnisse in diesem Raum verdéffentlichen (Ibid., 60). Dies
mag urspruinglich der Fall gewesen sein, allerdings ist mediale Aufmerksamkeit mittlerweile
vor allem eine Mdglichkeit, um direkt oder indirekt der Armut zu entkommen (Hope 2006, 128).
Far die Akteure und besonders die Akteurinnen des Dancehalls bietet Slackness als Teil Uber-
triebener Inszenierungen von Weiblichkeit Freirdume, die ihnen alltaglich verschlossen blei-
ben. Frauen sind im Dancehall visuell sehr prasent und ein Event ,[...] is an occasion for visual
overload, maximalism and the liminal expression of female agency.“ (Bakare-Yusuf 2006,
465). Die oft eigenhandig hergestellten, extravaganten Outfits der Frauen sind nicht nur ein
Affront gegen Sittlichkeit und den guten Geschmack der Middle Class, sondern primar ein
personliches Statement ihrer Tragerinnen (lbid.). Sie weisen damit nicht nur die eurozentri-
schen Ideale der hdheren Classes zurlick, sondern fechten auch Stereotype an, mit denen sie
als Mitglieder der Lower Class konfrontiert werden (Ibid., 468).

Mit den Erwartungen, die an Weiblichkeit klassentbergreifend gestellt werden, wird gespielt,
sie werden wortwortlich genommen, ins Gegenteil verkehrt und maflos Ubertrieben. Dadurch
entsteht eine Art Weiblichkeit jenseits der westlichen Dichotomien von Madonna und Hure
(Ibid., 475). Die kurvigen Frauenkoérper, mit den ausladenden Gesalien, grofden Bristen und
teils von Schwangerschaften gezeichneten Bauchen, die aus enger, freiztigiger Kleidung quel-
len und im Beat der Soundsystems wogen, vereinen (potenzielle) Mutterschaft und weibliche
Sexualitat und sprengen damit diese beiden starren Kategorien. Diese Koérper werden mit Stolz
gefeiert, im Rahmen weiblicher Handlungsmacht und mit enormem Selbstbewusstsein pra-
sentiert. Mit diesem Selbstbewusstsein laden Frauen die bewundernden, schaulustigen Blicke
der Zuschauerlnnen ein, und halten sie gleichzeitig auf Distanz:

» 1 hrough sartorial eloquence, dancehall women invite the male gaze only to fend off scopic
capture. This is due to the extravagant risqué style of adornment, their dancing skills and the
unsmilling, distant look, which can only be responded to with awed silence by the appreciative
audience [... What] appears initially as sexual vulnerability [...] becomes a form of defensive
armory in which the women assert their own subject position and an unwillingness to be intim-
idated by the normative pressures of a passive femininity.“ (Ibid., 473)

Die Vorbehalte der Upper Classes gegenuber der Lower Class werden so gleichzeitig bedient,
Ubertrieben und entmachtet. Bestatigt werden sie durch die schrille Aufmachung und die se-
xuell anmutenden Bewegungen, die von afrikanischen Einfliissen gepragt sind (Stanley Niaah
2010, 135). Es handelt sich dabei jedoch nicht um ungebildetes, primitives Styling, sondern
um ein ausgekllgeltes Spiel mit Erwartungen, Stereotypen und gesellschaftlichen Normen.
Selbst wenn sie ihre Zielgruppe stark auf bestimmte Eigenschaften reduzieren und diese fest-

schreiben, so haben Stereotype doch eine reelle Grundlage (Schaffer 2008, 61 f.). Im Fall der
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Frauen, die in den Kingstoner Dancehalls aktiv sind, trifft dies haufig auf ihre Herkunft aus den
Inner City Ghettos zu. Zwar kommen nicht alle Akteurlnnen der Events aus der Inner City,
allerdings lassen sich scheinbar Unterschiede zwischen dem eher gemafigten Auftreten der
Teilnehmerinnen aus der Middle Class und den extrovertierten Auftritten aus der Working
Class erkennen. Donna Hope hat die Akteurlnnen auf zwar plakative, aber somit auch illustra-
tive Weise in verschiedene Gruppen eingeteilt (Hope 2006, 32). Die entscheidenden Kriterien
sind dabei Alter, finanzieller und Bildungshintergrund, Kleidungsstil und Tendenzen bei der
Partnerwahl. Bei Hopes Typisierung der Frauen fallt auf, dass diejenigen, die meist aus der
Inner City kommen, auch die sind, die auffallende, kdrperbetonende Markenkleidung oder
Replikate tragen, Wert auf viele Accessoires und teure Frisuren legen und sehr selbstbewusst
und offen mit ihrer Sexualitdt umgehen (Ibid., 32-34). Teilnehmerinnen der Middle Class zeich-
nen sich hingegen durch deutlich zurtickhaltenderes Verhalten in allen Punkten aus (lbid., 33).
Akteurlnnen der Lower Class nutzen diese Aufmachung, um die Widrigkeiten des Alltags fiir
eine befristete Zeit hinter sich zu lassen. In dieser Zeit feiern sie und lassen sich feiern (Bakare-
Yusuf 2006, 475). Die Outfits dienen dabei als Masken, mittels derer die Verwandlung vollzo-
gen wird. Mit diesen Masken wird Identitat jedoch nicht nur verschleiert, sondern gleichsam
produziert. Je nach theoretischem Zugang wird die Bedeutung einer derartigen Maske unter-
schiedlich interpretiert. Bakare-Yusuf verweist auf die Phanomenologie, wenn sie beschreibt,
dass ldentitat aus einer Vielzahl an Masken entsteht, die einander verdecken und situations-
abhangig zum Vorschein treten (lbid., 472). Da Dancehall als aulRergewdhnlicher Teil des
Alltags der Akteurlnnen betrachtet wird, gilt die Maske, die zu diesem Anlass gezeigt wird,
ebenfalls als Alternative zur Normalitat. Es handelt sich dabei jedoch nur um eine weitere,
andere Seite der betreffenden Person, und die Persona des Dancehalls und die des Alltags
bauen aufeinander auf (Stanley Niaah 2010, 132). Die Dancehall Persona dient als Schutz-
schild und Stutze, um Gewalt und existenzielle N6te des Ghettos Uberstehen zu kdnnen. In-
spiriert wird sie jedoch von den Eindriicken der Alltagsperson:

»The violence, anxiety and vulnerability of daily life are stitched into the designs of the fabric.
The culture of gunning and knifing down opponents that characterizes ghetto life is visually
woven into the sheered tops and the motif of the bullet holes in jeans. This re-presentation of
violence has the effect of both foregrounding existential reality and erasing it at the same time.”
(Bakare-Yusuf 2006, 476)

In der Dancehall werden somit alltagliche Erlebnisse verarbeitet. Bakare-Yusuf kommt zu dem
Schluss, dass den Akteurlnnen durch dieses Ventil ermdglicht wird, die Hirden des Alltags zu
meistern, anstatt vor ihnen zu kapitulieren (Ibid.). Das Zurechtmachen fiir ein Event, sowie das
Event an sich, bieten den Akteurlnnen Erholung und ganz nach Bachtin werden sie dadurch
wiedergeboren und schépfen Kraft, um in ihr ,normales Leben® zurlickzukehren. Diese Insze-
nierung einer alternativen Persona fir Aktivitaten im Rahmen von Dancehall verdeutlicht den

flieRenden Ubergang von Performativitat und Performanz. Auch wenn es sich dabei um eine
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Maske oder Rolle handelt, wird diese nicht so aktiv und bewusst an-, beziehungsweise abge-
legt, wie es die oft an dieser Stelle herangezogenen Schauspielerinnen tun (Butler 2002, 312).
Vielmehr wird dadurch ein Teil der Identitat betont, der sonst wenig oder keinen Raum be-
kommt. Daraus, dass dabei soziale Konventionen Gibergangen und neu definiert werden, ent-
steht Macht:

»1he power to create and recreate one’s own essence. The average working-class person
conforms by wearing conservatively tailored clothes to her place of work and to her place of
worship, but reserves revealing and highly creative designs for night outings.” (Stanley Niaah
2010, 134)

Viele Manner heben sich ihre Kreativitat ebenfalls fir die nachtlichen Partys auf und wie viele
Frauen versuchen sie, aus der Masse herauszustechen, um damit ihre soziale, psychologi-
sche und bestenfalls materielle Lage zu verbessern (Delgado de Torres 2011, 12). Wenn ein
Mann in Jamaika keine ausreichend bezahlte Arbeit findet, hat er die Wahl zwischen kriminel-
len Aktivitdten und einer Karriere in der Musikszene, wobei letztere mit organisierter Krimina-
litdt ebenfalls eng verknlpft ist. Zum einen finanzieren Dons Dancehall-Events oder nehmen
daran teil, wodurch den Events mehr Bedeutung zukommt (Stanley Niaah 2010, 59). Zum
anderen gibt es viele erfolgreiche jamaikanische Musikerinnen, die im Laufe ihrer Karriere kri-
minelle Kapitel zu verzeichnen haben und dafiir teils lange Haftstrafen absitzen mussten und
mussen. Dazu gehdren beispielsweise Buju Banton, Jah Cure und vor allem Vybz Kartel, der
in vielerlei Hinsicht in den letzten Jahren einer der wichtigsten Akteure des Dancehalls war.
Eine Karriere in der Musikszene ist allerdings deutlich seltener mit einer kriminellen Laufbahn
verbunden, als die Mitgliedschaft in einer értlichen Gang. Hier bietet sich, neben der eigentli-
chen Musikproduktion oder Mitarbeit bei Soundsystems, die Chance durch Tanz aufzufallen.
Diese letzte Option ist interessant, da sie Mannern eine Moglichkeit bietet, rein optisch und
asthetisch aus der Masse herauszustechen.

Tanzerlnnen nehmen eine wichtige Position in jamaikanischer Kultur ein, denn ,[...] anyone
who could not dance was and still is seen as a lesser being.“ (Ibid., 124) Wer es schafft, neue
Schritte zu entwickeln oder besonders Aufsehen erregende Choreographien vorzufiihren,
kann dadurch ein gewisses Mal} an Ruhm erreichen, das bestenfalls sogar zu Geldpreisen
oder sonstigen materiellen Vorteilen fihren kann (Hope 2006). Aber auch ohne diese Vorteile
wirkt sich das Tanzen positiv auf die Tanzerlnnen aus. Es macht Spal3, befriedigt und vor allem
konnen die Tanzenden dadurch aus sich heraustreten und eine alternative Persona annehmen
(Stanley Niaah 2010, 130). Tanzen ist fur den Rollenwechsel von Alltagspersona zu Dance-
hall-Persona genauso wichtig wie die ,Kostimierung®. Der Effekt auf die jeweilige Person ist
nicht zu unterschatzen:

“‘Dance allows the dancer a particular kind of flight, the possibility of permanent and instant

elevation in daily life, beyond sadness, pain and injustice. In addition to high levels of satisfac-
tion, dancehall constitutes a means of survival.” (Ibid., 131)
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Vor allem jungen, schwarzen Mannern bietet das Tanzen und die Mdglichkeit damit Geld zu
verdienen noch einen sehr praktischen Vorteil: Als professionelle Tanzer kénnen sie die Er-
wartung, fur ihre Angehérigen zu sorgen, erfillen, ohne dafiir zu Gunmen oder Drogenhand-
lern werden zu mussen (Delgado de Torres 2011, 12). In der jamaikanischen Gesellschaft wird
vor allem schwarzen jungen Mannern aus der Inner City der Zugang zu ausreichend Ressour-
cen verwehrt. Die professionellen Tanzer verkehren deshalb diese an sich hegemonial mann-
liche Rolle ins gegenhegemoniale, da sie es schaffen, die gegen sie arbeitenden Strukturen
auf legalem Weg zu umgehen (lbid., 13).

Der Effekt, den diese Tanzer auf Geschlechterstrukturen in Jamaika haben, ist allerdings noch
viel weitreichender. Unter der Parole ,Fashion ova Style“ suchen sie nach immer neuen Mog-
lichkeiten, um durch ihr Aussehen aufzufallen und greifen dabei die bestehenden Grenzen
zwischen mannlich und weiblich an. Allerdings ist der Grat zwischen modischem oder trend-
setzendem Auftreten und unangemessenem Aussehen sehr schmal. So kam etwa 2003 Kritik
an mannlichen Tanzgruppen sowie einzelnen Tanzern auf, weil ihre Aufmachung und Chore-
ographien anfingen, zu weiblich und somit homosexuell zu wirken (Stanley Niaah 2010, 141).
Dazu gehdrten die Trends enge Hosen, Pastellfarben und Schals zu tragen, wie es Ublicher-
weise sonst nur Frauen taten, die Augenbrauen in Form zu zupfen oder zu rasieren und in
manchen Fallen sogar Make-up nach Vorbildern wie Prince zu tragen (Ibid.). Die engen Hosen
wurden auf verschiedene Weise verteidigt, zum Beispiel damit, dass sie nur gerade geschnit-
ten sind und gut sitzen, anstatt zu grof3 zu sein. Aul3erdem sei kdrperbetonte Kleidung fir die
Tanzer wichtig, da dadurch ihre Choreographien besser zur Geltung kdamen (Delgado de
Torres 2011, 17). In Hopes Kategorisierung der verschiedenen Akteurlnnen im Dancehall wer-
den diese Tanzer als ,the freaky hype type“ bezeichnet und folgendermafien charakterisiert:
.1 he freaky hype type pays careful attention to his hairstyle and many of them sport fancy,
complicated corn-row designs or some other colourful and elaborate hairstyle. He is clean-
shaven and slim-bodied and pays careful attention to facial and bodily aesthetics. He often
travels as part of a group that is responsible for the hype and excitement that characterizes
the dancehall dance [...] Many of these men exhibit great prowess in the dynamic dance styles
that are an important part of the dancehall.” (Hope 2006, 35)

Hope fligt hinzu, dass dieser Typ Teilnehmer seit Ende der 1990er Jahre immer haufiger an-
zutreffen ist (Ibid.) und auch Delgado de Torres kommt zu dem Schluss, dass die neue Gene-
ration Tanzer deutlich entspannter mit den Grenzen von Geschlechtsidentitdt umgeht (2011,
17). Sie verteidigen ihr Geschlecht zwar als ,natlrlich und somit unabanderlich, lassen sich
aber dennoch gerne vom anderen Geschlecht inspirieren, um abends in der Dancehall perfekt
auszusehen und moglichst aufzufallen (lbid., 18). Obwohl noch immer eisern am binaren Ge-
schlechtersystem festgehalten wird, verdeutlicht diese Entwicklung unter den mannlichen
Tanzgruppen doch die stetigen Veranderungen bei der Wahrnehmung von Geschlecht im

Dancehall.
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Es gibt etliche weitere Beispiele, wie im Dancehall die Standards von geschlechtlicher, sexu-
eller und rassischer Identitat stetig verschoben werden. Dazu zahlen die sich wandelnde Hal-
tung zu Oralsex oder auch Phanomene wie Skin Bleaching. Oralsex war lange Zeit in Jamaika
und auch im Dancehall verpont, mittlerweile wird aber zumindest Fellatio im Dancehall regel-
maRig thematisiert (Hope 2006, 51). Cunnilingus gilt jedoch zumindest im 6ffentlichen Diskurs
weiterhin als unnaturlich, da es als mannliche Unterwerfung gewertet wird und somit an ho-
mosexuelles Verhalten grenzt (Ibid.) Carolyn Cooper bemerkt allerdings treffend: ,Despite the
recurring protestations in the lyrics of the DJs that they do not ,bow‘ — that is engage in oral
sex — one instinctively knows that they are protesting too much.” (2005, 4)

Beim Skin Bleaching wird die Haut mit Chemikalien bearbeitet, um die Pigmente abzuttten
und zu entfernen, sodass die Haut heller wirkt. Seit Ende der 1990er hat diese Praxis in Ja-
maika wieder stark zugenommen, vor allem in der Inner City (Hope 2006, 41). Da sich dort
kaum jemand die medizinischen Bleichprodukte leisten kann, die von Middle und Upper Class
verwendet werden, nutzen Manner und Frauen aus der Working Class meist selbstgemischte,
aggressive und teils illegale Mixturen (lbid.). Die Schlussfolgerung, dass es sich dabei um
mimetisches Verhalten handelt, mit dem afrikanische Erbanlagen unterdriickt werden sollen,
liegt nahe (Harris 2014, 5). Tatsachlich wird Bleaching nicht nur aus asthetischen Griinden
praktiziert, sondern auch um mehr soziale Mobilitat zu erreichen, die den dunkelhautigen Blir-
gerinnen der Working Class sonst nicht zuganglich ware (Stanley Niaah 2010, 49). Allerdings
wirde die Erkenntnis, dass die Haut vor allem aus Selbsthass und dem Wunsch, afrikanische
Wourzeln zu vertuschen, gebleicht wird, die Situation zu sehr vereinfachen. Donna Hope be-
richtet beispielsweise, dass viele der Bewohnerlnnen der Inner City ihre Haut bleichen, um
ihre sozialen Aufstiegschancen zu verbessern, sie aber dennoch auf ihre afrikanische Herkunft
stolz sind und diese auch nicht verleugnen (2006, 42). Auch Vybz Kartel, der nicht nur als
Musiker, sondern auch als Advokat fir Bleaching und Produzent entsprechender kosmetischer
Mittel enorm erfolgreich war,

»[-.-] intimated that skin color was as benign as eye color and therefore no real indication of
‘blackness’ as a sociocultural marker [...] What Kartel appeared to be saying was that in dance-
hall culture, skin bleaching represented the articulation of a new, or modern, ‘blackness’
wherein skin color held no real value” (Harris 2014, 3).

Skin bleaching ist in dem Fall kein Ausdruck von Mimikry nach Fanon, sondern vielmehr nach
Bhabha. In dem die Haut gebleicht wird, wird verdeutlicht, wie arbitrar die rassistischen Kate-
gorisierungen der kolonialen Struktur sind. Das Modestatement bekommt somit eine politische
Bedeutung, die die gesellschaftliche Ordnung Jamaikas gefahrdet, da es die ihr zugrundelie-
genden Dichotomien arm/ reich, Lower Class/ Upper Class, schwarz/ weif3, aushebelt (Ibid.,
29). Mdglicherweise besteht ein Zusammenhang zwischen dieser Bedrohung und der in Ja-

maika weit verbreiteten Kritik am Skin Bleaching, die sich ausschlie3lich gegen Mitglieder der
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Lower Class richtet, und nicht gegen die Personen der héheren Gesellschaftschichten, die ihre

Haut mit professionelleren Mitteln bearbeiten (Hope 2006, 44).

8. Analyse

8.1. Spice: So mi like it (raw)

,20 mi like it” wurde 2014 von Spice auf der gleichnamigen digital EP unter dem Label VP
Records verdéffentlicht (Nostro 2014). Das zu dem Song gehérende Musikvideo wurde im glei-
chen Jahr von NotNice Records produziert (SpiceOfficialVEVO 2014b). In Ich-Perspektive
singt Spice in dem Lied, dass sie die Beste im wining ist und dies tut, ,,so wie sie es mag* (Ibid.,
TC: 00:00:03-00:00:12). Die Intention hinter dem Song beschreibt Spice in einem Interview
folgendermalien:

"l wanted every girl to get a chance to break free and do whatever they wanted to do for that
one moment in their life. Even if you are the sophisticated type when you hear ‘skin out mi pum
pum’ it is your one moment to just do it." (Nostro 2014)

Das Video zu ,So mi like it* wurde am 08.04.2016 Uber die Adresse https:/www.y-

outube.com/watch?v=3yHmiixs3ql&nohtmI5=False abgerufen. Zu diesem Zeitpunkt wurde es

bereits 43.190.100 Mal aufgerufen und war somit das am meisten gesehene Dancehall-Mu-
sikvideo, das zwischen 2014 und 2015 auf YouTube veréffentlicht wurde. Der Titel des Videos
weist darauf hin, dass es sich hierbei um eine raw version handelt, also um eine sexuell expli-
zite Version des Songs. Folglich gibt es noch eine clean version, die weniger explizit und somit
geeignet ist, auch auflerhalb von Dancehall-Events gespielt zu werden. Das Musikvideo lasst
sich in zwdlf Handlungsstrange teilen, die lose einen zweiteiligen Plot ergeben. Die eine Halfte
des Plots besteht aus den erotischen Fantasien eines Mannes Uber Spice, die andere Halfte
zeigt Spice und eine Gruppe von Frauen, die an verschiedenen Orten tanzen und sich schein-
bar auf ein Dancehall-Event vorbereiten. Hinzu kommen zwei Handlungselemente, die keinem
narrativen Muster zu folgen scheinen und das Video anscheinend asthetisch abrunden sollen.
Die einzelnen Einstellungen sind sehr kurz und dauern nur in Einzelfallen mehr als drei Se-
kunden. Insgesamt ist das Video 03:16 Minuten lang. Mehrere Handlungsstrange dieses Vi-
deos ahneln sich stark und werden deshalb nicht strikt chronologisch untersucht. Stattdessen
werden diese Teile des Videos gemeinsam vorgestellt, um naher auf den offensichtlichen Zu-

sammenhang zwischen ihnen eingehen zu kénnen.

8.1.1. Handlung

Die erste Einstellung des Videos zeigt eine Auffahrt, die durch Saulen von einem Garten, in

dessen Mitte ein Brunnen steht, getrennt ist. Wasserplatschern sowie das Fahrgerausch eines
Autos sind zu héren, ein roter Mercedes Benz fahrt im Hintergrund durch den Garten und

kommt schlielich in der Auffahrt zum Stehen. Ein in einen Anzug gekleideter Mann tritt ans

Seite |65



8. Analyse

Auto und 6ffnet die Tur, woraufhin Spice aussteigt. Sie geht einen Gang entlang und betritt
einen Fahrstuhl. Der Mann, ein Bodyguard oder Portier, folgt ihr. Im Fahrstuhl sieht er sie
verstohlen an, ihrer Mimik nach zu urteilen schatzt sie diese Aufmerksamekeit allerdings nicht.
Dieser erste Handlungsstrang bildet den Grofteil des Intros, das endet als Spice sich mit hoch-
gezogenen Augenbrauen von den bewundernden Blicken des Mannes abwendet. Diese
Szene gehort bereits zur zweiten Handlungseinheit, die vollstandig aus ahnlichen Szenen be-
steht: der Mann wirft Spice mehr oder weniger auffallige Blicke zu, doch sie ignoriert diese mit
desinteressierter Miene. Am Ende des Videos verlasst der Mann den Fahrstuhl und bleibt kurz
stehen, um den Kopf zu schiitteln. Der zweite Handlungsstrang dient im Video somit als Rah-
menhandlung.

Einige Einstellungen im Fahrstuhl zeigen deutlich positivere Entwicklungen zwischen Spice
und dem Mann, als die eben erwahnten. In ihnen tanzen Spice und der Mann eng umschlun-
gen und kissen sich. Gleichzeitig dezimieren sich ihre Kleidungsstlicke zusehends. Diese se-
xuell konnotierten Szenen und Einstellungen folgen nicht direkt auf diejenigen, die von Spices
Ablehnung gepragt sind, sondern sind unabhangig von ihnen im Video verstreut. Aus dem
unglaubigen Kopfschutteln des Mannes beim Verlassen des Fahrstuhls und den anderen wie-
derholt eingeblendeten Einstellungen, die Spices Missfallen an ihm ausdricken, wird deutlich,
dass die sexuellen Handlungen der Fantasie des Mannes entspringen. Die Einstellungen, in
denen diese Fantasie gezeigt wird, werden deshalb als eigenstehender Handlungsstrang be-
trachtet. In der chronologischen Auflistung der Handlungseinheiten steht diese erst an funfter
Stelle, da vor ihr noch die folgenden zwei Handlungsstrange erstmalig gezeigt werden.
Nachdem Spice und der Mann den Fahrstuhl betreten haben, endet das Intro, der Song fangt
an und mit ihm der dritte und kurz darauf der vierte Handlungsstrang. Diese sind die Hand-
lungsstrange, die sich dem Plot scheinbar nicht zuordnen lassen. Der dritte besteht daraus,
dass Spice in einem weil3en, undefinierten Raum tanzt. Sie tragt dabei eine knappe khakifar-
bene Weste sowie dazu gehérende Hot Pants und halt eine rosa Peitsche in der Hand. Die
vierte Handlungseinheit ist mit der dritten fast identisch, nur dass Spice diesmal neben dem
Mann steht, der keine Oberbekleidung, stattdessen aber in einigen Einstellungen Ketten und
ein Hundehalsband tragt. Die Ketten halt Spice anstelle der Peitsche in der Hand.

Nach 48 Sekunden beginnt der sechste Handlungsstrang. Hier tanzen neun Frauen und Spice
in griin-weille Badeanzige gekleidet auf Fithnessmatten auf einer Wiese. Die Aufstellung der
Frauen auf den Matten erinnert an eine Tanzstunde oder eine gemeinsame Trainingseinheit.
Mit diesen Einstellungen fangt der zweite Teil des Plots an. Nach einer Minute und 21 Sekun-
den wird die sechste Handlungseinheit von der siebten abgeldst. Die Tanzerinnen sind jetzt
nicht mehr auf den Matten, sondern tanzen auf Quads, die erst aufgereiht auf der Wiese stehen
und mit denen sie gegen Ende der Einheit aus dem Bild fahren. Danach ist die Gruppe wiede-

rum auf einer Wiese beim Tanzen zu sehen, allerdings wird diese diesmal im Hintergrund von
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drei American Trucks begrenzt. Wahrend das bisherige Geschehen tagstiber ablief, spielt sich
dieser achte Handlungsstrang nachts ab. Ausgeleuchtet werden die dazugehdrigen Einstel-
lungen deshalb vor allem von den Scheinwerfern der Trucks und weiteren Scheinwerfern, die
hinter der Kamera positioniert sind.

Der neunte Handlungsstrang besteht aus vier Einstellungen, die zwischen 02:23min und
02:45min eingeblendet werden. Sie zeigen drei verschiedene Frauen, die vor der jamaikani-
schen Flagge tanzen. Handlungsstrang zehn besteht aus vier Einstellungen, von denen in
diesem Fall aber drei aneinander anschlieBen und die vierte zehn Sekunden spater gezeigt
wird. Diese Einstellungen zeigen Nahaufnahmen von einer Menschenmenge, scheinbar dem
Publikum eines Konzerts, sowie Close-ups einer Sangerin auf einer Buhne. In der elften Hand-
lungseinheit tanzt Spice an einem Lagerfeuer im Sand. Im Hintergrund ist eine mit Graffiti be-
sprihte Wand zu sehen, auf der der Titel des Videos steht. Der zwdlfte Handlungsstrang ah-
nelt dem elften, wie schon der vierte dem dritten und der flinfte dem zweiten. Wie zuvor unter-
scheiden sich auch der elfte und zwélfte Handlungsstrang nur dadurch, dass Spice im letzteren

nicht alleine, sondern wieder mit dem Portier mit freiem Oberkoérper tanzt.

8.1.2. Einstellungsanalyse: 1. Spice und der Portier

Die zwei wichtigsten visuellen Themen des Videos sind die Fantasien des Mannes und die
Tanzszenen der Frauengruppe an verschiedenen Lokalitaten. Hinzu kommen die Handlungs-
strange, die scheinbar nicht zur restlichen Handlung passen. Dazu gehéren der dritte und der
vierte Handlungsstrang. Der dritte Handlungsstrang besteht aus Nahaufnahmen von Spice in
einem undefinierbaren, weilen Raum, in denen sie direkt in die Kamera singt und aus Total-
einstellungen des gleichen Raumes, die sie beim Tanzen zeigen. Die Einstellungen des vierten
Handlungsstranges sind identisch aufgebaut, wobei sie neben Spice auch den Portier zeigen.
Beispielhaft dafir sind die Einstellungen 19 und 21. Einstellung 19 (SpiceOfficial VEVO, 2014b,
TC: 00:00:44-00:00:45) ist eine Totale, die Spice allein in der Bildmitte stehend zeigt (Siehe
Abbildung 1). Der weile Raum hat keinen erkennbaren Horizont, aber einen glatten Boden, in
dem sich Spices hochhackige Riemensandalen mit Plateausohle spiegeln. Zum Bildrand hin
nimmt der Raum den hellblauen Farbton von Spices Haaren an. Auler den Schuhen tragt
Spice enge Hotpants mit verhaltnismafig kurzen Hosenbeinen und Uber den Bauchnabel
reichendem Bund, sowie ein dazu passendes, ebenfalls eng anliegendes, westenartiges
Oberteil, das bis zu dem tiefen Ausschnitt von einem Reisverschluss verschlossen ist. Beide

Kleidungsstucke sind aus grunbraunem, glanzendem, lederartigem Material.
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Des Weiteren tragt Spice rechts diverse goldene Armbander, links einen schwarzen, mit
Metallstacheln besetzten Lederhandschuh, groRe Ohrringe und Goldketten an denen ein
glitzernder, roter Mund hangt, der mit strahlend weiRen Zahnen eine Zigarette halt. Uber inrem
Kopf halt Spice eine rosa-schwarze Peitsche mit beiden Handen gespannt, die sie von rechts
nach links fuihrt wahrend sie ausladend mit den Huften kreist. Zeitgleich fahrt oder zoomt die
Kamera frontal auf sie zu, wobei Spices Korpermitte weiterhin in der Mitte bes Bildes bleibt.
Spice sieht in dieser Einstellung erst in die Kamera, dann kurz auf den Boden und widerrum

in die Kamera.

Abbildung 1: "Spice - So mi like it (Raw)" SpiceOfficiaVEVO 2014b. TC:00:00:44

Einstellung 21 (lbid., TC:00:00:46-00:00:48) wurde aus minimal geringerer Distanz als Einstel-
lung 19 aufgenommen, aber ebenfalls in Normalsicht in dem weiRen Raum. Diese Einstellung
gehort zum vierten Handlungsstrang. In ihr steht Spice in dem gleichen Outfit, den Ricken zur
Kamera gewandt, vor dem Portier, halt in der rechten Hand die Peitsche und hat die linke auf
der Schulter des Mannes liegen. Ihr Blick ist tber ihre rechte Schulter auf den Boden gerichtet.
Der Mann tragt schwarze Anzugshosen mit schlichtem, schwarzem Glrtel und schwarzen,
eleganten Schuhen, sein Oberkérper ist unbekleidet und glanzt 6lig. Diesmal steht er direkt in
der Mitte des Bildes, die Fii3e in etwa schulterbreitem Abstand und die Arme an seiner Seite
hangend. Der Korper des Mannes ist frontal auf die Kamera ausgerichtet, sein Kopf jedoch
nach rechts gesenkt und Spice zugewandt. Der Blick des Mannes ist nach unten gerichtet. Im
Rhythmus der Musik zuckt er mit den Brustmuskeln, wahrend Spices Gesal rhythmisch auf
und ab wackelt. Beide Bewegungen werden isoliert ausgefiihrt, sodass Spice und der Mann
ansonsten regungslos bleiben.

In Einstellung 19 (Ibid., TC: 00:00:44-00:00:45) ist Spice in jedweder Hinsicht der Mittelpunkt
des Bildes. Erstens fillt sie den geometrischen Mittelpunkt und den perspektivischen Flucht-

punkt des Bildes aus. Diese Positionierung wird dadurch betont, dass die Kamera frontal auf
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sie zu, beziehungsweise in dhnlichen Einstellungen, beispielsweise Nummer 14 (Ibid., TC:
00:00:40-00:00:41), gerade von ihr wegfahrt. Zweitens ist ihre Figur vor dem weil3en Hinter-
grund das einzige Objekt, an das die Betrachterlnnen ihre Blicke heften kénnen. Auch unab-
hangig von diesen technischen Aspekten zieht sie alle Aufmerksamkeit auf sich, was vor allem
an ihrer gebieterischen Aufmachung liegt. Die lederne oder lederahnliche Kleidung, die mit
Schnallen besetzten Riemensandalen, der mit Metallstacheln besetze Handschuh und im Be-
sonderen die Peitsche sind Hinweise auf die von klaren Hierarchien gepragte Sadomasoszene
und ergeben zusammen das Kostiim einer Domina. Der tiefe Ausschnitt, der enge und knappe
Schnitt der Kleidung und die sehr hohen Abséatze von Spices Schuhen betonen dabei, dass es
sich um eine erotische Rolle handeln soll. Der aufféllige Anhanger an Spices Kette kann zu-
dem als Vagina Dentata und die von den Zahnen gehaltene Zigarette als Phallus interpretiert
werden. Bei der Vagina Dentata handelt es sich um ein Symbol aus der Psychoanalyse, das
auf einem Mythos beruht, laut dem die Vagina scharfe Zahne hat (Braun und Wilkinson 2001,
24). Mit diesen verschlingt sie den Phallus und kastriert den dazugehdrigen Mann. Das Symbol
versweist somit auf Kastrationsangst.

Das Spice die Rolle der Domina angenommen hat, wird bereits in der ersten Einstellung der
dritten Handlungseinheit deutlich (SpiceOfficiaVEVO, 2014b, Einstellung 12, TC: 00:00:36-
00:00:38). Hierbei handelt es sich um eine Nahaufnahme von Spice, die mit heruntergezoge-
nen Mundwinkeln und zusammengekniffenen Augen in die Kamera sieht. Gleichzeitig fihrt sie
die mit beiden Handen gespannte Peitsche vor der Kamera hin und her, als wirde sie sich auf
einen Schlag vorbereiten. Ihr Gesichtsausdruck ist abfallig, als wiirden die Betrachterlnnen ihr
Missfallen wecken. Diese Einstellung folgt auf das Intro, welches damit endet, dass der Portier
Spice uber den Rand seiner Sonnenbrille interessiert ansieht (lbid., Einstellung 10, TC:
00:00:32-00:00:34) und sie daraufhin kritisch die Augenbrauen hochzieht und sich abwendet
(Ibid., Einstellung 11, TC: 00:00:34-00:00:36). Beide Einstellungen sind Nahaufnahmen, die
als Schuss-Gegenschuss angeordnet sind. Dementsprechend sollen sich die Zuschauerinnen
wahrend des Blickwechsels mit der jeweils nicht gezeigten Person identifizieren. Wie Spice
sich abwendet, wird folglich aus Sicht des Mannes gezeigt.

Einstellung 12 (Ibid., TC: 00:00:36-00:00:38), in der Spice erstmals als Domina auftritt und
verachtlich in die Kamera sieht, schlief3t direkt an diese Einstellung an. Im Gegensatz zu Ein-
stellung 11, erwidert Spice in Einstellung 12 jedoch den Blick der Betrachterinnen und reagiert
mit ihrer Mimik und Gestik darauf. Durch die gleiche Einstellungsgrée und Perspektive ahneln
sich die beiden Einstellungen, sodass die Schlussfolgerung naheliegt, dass Einstellung 12
ebenfalls die Sicht des Portiers zeigt. In diesem Fall handelt es sich bei dieser Einstellung und
damit auch bei dem gesamten restlichen dritten Handlungsstrang nicht um vom Plot gel6ste
Einheiten, sondern um die erste eingeblendete Fantasie des Mannes. Folglich wird die Tren-

nung zwischen drittem und viertem Handlungsstrang uberflissig, da die Handlung entgegen
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ursprunglicher Annahmen die gleiche ist. In beiden Fallen wird die Fantasie des Mannes, in
der Spice eine Domina und er ihr Untergebener ist, gezeigt. Der einzige Unterschied besteht
darin, dass die Zuschauerlnnen die Szenen einmal aus der Sicht des Mannes, wie in Eins-

tellung 12, und einmal von der Position unabhangiger Betrachterlnnen sehen.

Abbildung 2: "Spice - So mi like it (Raw)" SpiceOfficiaVEVO 2014b. TC:00:00:47

So wie Spice als Domina dargestellt wird, ist der Mann als ihr Untergebener inszeniert. In
Einstellung 21 (Ibid., TC:00:00:46-00:00:48) aulert sich dies hauptsachlich an seiner Haltung.
Er steht ruhig da und sein Kopf ist gesenkt und Spice zugewandt, als ware seine ganze Auf-
merksamkeit auf sie gerichtet (Siehe Abbildung 2). In anderen Einstellungen dieses Hand-
lungsstrangs, zum Beispiel Nummer 45 (Ibid., TC: 00:01:13-00:01:13), ist seine Rolle deutli-
cher erkennbar. Hierbei handelt es sich um eine halbnahe Aufnahme in Draufsicht, die nach
links geneigt ist, sodass Spice und der Mann sich fast diagonal tber das Bild erstrecken, ob-
wohl sie eigentlich aufrecht stehen. Spice steht in dieser Einstellung rechts vor dem Mann, hat
beide Hande auf seine Schultern gelegt und sieht tber ihre Schulter in die Kamera wahrend
sie singt: ,[...] and a slop it*. Der Mann steht wie schon zuvor entspannt und mit frontal zur
Kamera gerichtetem Korper in der Bildmitte und hat den gesenkten Kopf Spice zugewandt.
Allerdings liegt seine linke Hand diesmal auf ihrer Taille. Um den Hals tragt er ein schwarzes
Lederhalsband, an dem eine lange silberne Kette befestigt ist. Diese hangt von seinem Ober-
korper und wird von Spice gehalten. Dieses Accessoire ist ein genauso deutliches Zeichen fur
die Rollenverteilung in diesem Handlungsstrang, wie die Peitsche, die Spice unter anderem in
Einstellung 19 halt.

Aber auch die Ausrichtung der beiden Figuren sowie ihre Blickrichtungen sind sehr aufschluss-
reich. Wie schon in Einstellung 21, so steht der Mann auch in Einstellung 45 mit freiem, zur
Kamera gedrehten Oberkdrper und abgewendetem Blick in der Mitte des Bildes. Diese Posi-

tion wurde in der Bildenden Kunst, aber auch im Film, lange Zeit hauptsachlich von Frauen
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und insbesondere von weiblichen Akten eingenommen. John Berger fasst diese Rollenvertei-
lung folgendermalien zusammen: ,Men act and women appear. Men look at women.“ (Berger
1972, 74) In dieser Einstellung ist es aber der Mann, der erscheint, wahrend die Frau handelt.
Somit wird die Unterteilung in weibliches Objekt und mannliches Subjekt, die auch Mulvey in
ihrer Untersuchung zu Schaulust im Kino kritisiert (Visuelle Lust und narratives Kino 1994), in
diesem Fall umgekehrt. Der Mann ist ideal in Szene gesetzt, damit die Zuschauerlnnen des
Videos ungehindert seinen durchtrainierten Kérper bewundern kénnen. Sein nackter Oberkor-
per glanzt 6lig, wie bei Bodybildern, die ihre klar definierten Muskeln bei Wettkdmpfen zusatz-
lich betonen wollen, und auch seine Haltung erinnert an diese Art der Kérperprasentation.

Mit Einstellungen wie Nummer 45 werden folglich nicht wie im klassischen Kino mannliche,
heterosexuelle Betrachter angesprochen, sondern vor allem weibliche oder mannliche, homo-
sexuelle Zuschauerlnnen. In Anbetracht der Tatsache, dass Homosexualitat in Jamaika tabu-
isiert ist, kann also davon ausgegangen werden, dass diese Einstellungen nicht auf den mann-
lichen, sondern auf den weiblichen Blick und weibliche Schaulust ausgerichtet sind. Mannliche
Betrachter werden in diesen Einstellungen dennoch nicht ausgeschlossen, da Spices Outfit
und ihr whining durchaus dem entspricht, was im Dancehall und auch in westlichen Medien
allgemein als sexy betrachtet wird. Es wird also auch mannliche Skopophilie angesprochen,
allerdings in eingeschranktem Male, da Spice nicht nur als Objekt dieser Schaulust, sondern
hauptsachlich als Subjekt der Handlung erscheint.

Die anderen Handlungsstrange, die Spice und den Portier zeigen, basieren auf der gleichen
Hierarchie, wie der obige. Das Spice dem Mann Uberlegen ist, wird allerdings um einiges sub-
tiler dargestellt und aufRert sich hauptsachlich in der Unterscheidung von Subjekt und Objekt
der Handlung, aktiv und passiv. Die Hauptaufgabe des Mannes ist auch in den anderen Sze-
nen seiner Fantasien, gut sichtbar an Spices Seite zu stehen, wahrend sie tanzt und mit der
Kamera, im Ubertragenen Sinne also mit den Zuschauerlnnen, kommuniziert. Dies ist bei-
spielsweise in den Einstellungen 126 (SpiceOfficia VEVO, 2014b, TC: 00:02:50-00:02:51), 128
(Ibid., TC: 00:02:52-00:02:53), und 130 (lbid., TC:00:02:55-00:02:56) der Fall. Diese ergeben
eine durchgehende Handlung, werden jedoch von einem Close-up von Spices Beinen (lbid.,
TC: 00:02:51-00:02:52) und einer Nahaufnahme des Mannes im Fahrstuhl (lbid., TC:
00:02:53-00:02:55) unterbrochen. Die drei Einstellungen gehéren zum zwdlften Handlungs-
strang und sind technisch identisch aufgebaut, weshalb sie an dieser Stelle wie eine Szene
behandelt werden. Halbnah und in normaler Perspektive sind Spice und der Mann zu sehen,
wie sie vor einem Lagerfeuer eng miteinander tanzen. Der Mann hat die bereits bekannte
Grundhaltung und tragt ein ahnliches Outfit, wie in den Einstellungen, die urspringlich als vier-
ter Handlungsstrang zusammengefasst wurden. Seine Hose ist diesmal jedoch weild und sein
Glurtel aus braunem Leder. Spice tragt eine Art Minikleid aus olivgriinem Leder und eine

schwarze Sonnenbirille.
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Die beiden tanzen relativ ruhig, ihre Bewegungen bestehen hauptsachlich aus Huftkreisen.
Der Portier ist dabei jedoch deutlich zurtickhaltender als Spice. Er hat die Hande vorsichtig auf
Spices Huften gelegt und bewegt sein Becken minimal. Der Rest seines Korpers bewegt sich
fast gar nicht und sein Kopf und Blick sind wieder gesenkt und Spice zugewandt. lhre Bewe-
gungen sind sehr viel energetischer und bestimmter als seine, aber immer noch ruhig. Sie fahrt
mit den Handen Uber seinen Oberkdrper, leitet ihn mit Gesten an, sich auf bestimmte Weise
zu bewegen oder sie anders anzufassen, und sieht wiederholt Richtung Kamera. Obwohl sie
diesmal nicht als sadomasochistisches Paar verkleidet sind, wirkt diese Szene doch ahnlich,
wie die mit Ketten und Peitsche. Das liegt daran, dass die beiden Charaktere fast identisch
positioniert sind und Spice wie zuvor aktiv handelt, wahrend er die Dinge quasi mit sich ge-
schehen lasst. Wieder ist der Mann das Lustobjekt, auf das sich die Schaulust der Betrachte-
rinnen richtet.

Aufgrund der Schnittfiihrung ist der zwoélIfte Handlungsstrang leichter als Fantasie zu erkennen,
als der dritte und vierte. Die Einstellungen des Videos ,So mi like it* werden fast ausschliellich
von harten Schnitten getrennt. Nur an vier Stellen im gesamten Video wurden andere Schnitt-
techniken verwendet. Die zweite Einstellung des Videos (lbid., TC:00:00:03-00:00:06) beginnt
und endet jeweils mit einer Uberblendung. Dadurch wird die Anfangsszene, in der Spice im
Mercedes vorfahrt, etwas gerafft. Die anderen beiden von der Norm abweichenden Schnitte
markieren Ubergange zwischen Einstellungen des zwdlften Handlungsstranges und Einstel-

lungen, die den Mann zeigen, wie er Spice im Fahrstuhl betrachtet.

— —

Abbildung 3: "Spice - So mi like it (Raw)" SpiceOfficiaVEVO 2014b. TC:00:02:47

Dies ist einmal bei dem Schnitt zwischen Einstellung 122 (lbid., TC: 00:02:46-00:02:47) und
Einstellung 123 (lbid., TC: 00:02:47-00:02:48) der Fall. Einstellung 122 zeigt zum wiederholten
Mal den Portier im Fahrstuhl, der mit gesenktem Blick zur Seite schaut. Diese Nahaufnahme

wird nach einem Augenblick wellenartig verzerrt und blendet schliellich zur nachfolgenden
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Einstellung Uber (Siehe Abbildung 3). In dieser Einstellung tanzen Spice und der Portier wie
bereits beschrieben vor dem Feuer. Die wellenférmige Verzerrung der Nahaufnahme eines
Filmcharakters mit einhergehender Uberblendung zu einer anderen Szene wird in vielen Fil-
men eingesetzt, um geistige Prozesse dieses Charakters zu verdeutlichen. Dazu gehéren un-
ter anderem Erinnerungen, Traume, Plane, die die Figur gerade schmiedet, Wahnvorstellun-
gen oder auch Fantasien, wie in diesem Fall.

Ein weiteres Mal wird eine Uberblendung fiir den Wechsel von Einstellung 129 (Ibid., TC:
00:02:53-00:02:55) zu 130 (lbid., TC: 00:02:55-00:02:56) genutzt, allerdings diesmal ohne
gleichzeitige Verzerrung des Bildes. Mit diesem weichen Schnitt wird nochmals der Mann Im
Fahrstuhl, in gleicher Haltung wie in Einstellung 122 (Ibid., TC: 00:02:46-00:02:47) eingeblen-
det, sodass die Zuschauerlnnen daran erinnert werden, dass sich die Tanzszenen am Strand

ausschlief3lich in seinem Kopf abspielen.

8.1.3. Einstellungsanalyse: 2. Die Tanzgruppe und Spice an verschiedenen Orten

Der zweite Teil des Plots besteht hauptsachlich aus drei aufeinanderfolgenden Handlungs-
strangen, in denen eine Gruppe Frauen von Spice angeflihrt an verschiedenen Orten tanzt.
Es handelt sich dabei um den sechsten, siebten und achten Handlungsstrang und in ihnen
werden die Gruppe und Spice beim Tanzen auf einer Wiese, auf Quads und vor einer Reihe
American Trucks gezeigt. Obwohl die Handlungseinheiten dieses Musikvideos in sehr viele
Einstellungen unterteilt sind, die einander vom Plot unabhangig in schneller Abfolge abwech-
seln, Uberschneiden sich die Handlungsstrange sechs bis acht nicht. Da zwischen ihnen au-
Rerdem viele Ahnlichkeiten bestehen, kann davon ausgegangen werden, dass sie chronologi-
sche Ereignisse darstellen. Diese bestehen moéglicherweise daraus, dass die Gruppe zuerst
auf der Wiese trainiert, sich dann bei den Quads sammelt und schlief3lich im Scheinwerferlicht
der Trucks ihre Fahigkeiten prasentiert.

Die Handlungsstrange ahneln sich einerseits durch die Handlungen und die Aufmachung der
Frauen und andererseits durch technische Aspekte, wie der Kamerafiihrung. Jede dieser drei
Handlungseinheiten zeichnet sich durch einen eigenen Dresscode aus, wobei Spices Ouftfit
sich jeweils von dem der anderen Frauen abhebt. Im sechsten Handlungsstrang tragt die
Gruppe griine Badeanztige mit weil’en Punkten wahrend Spice einen Badeanzug mit ahnli-
cher Farbgebung, aber einem detaillierteren Rautenmuster und aufwendigerem Schnitt tragt.
In der darauffolgenden Einheit tragen die Frauen verschiedenfarbige, armellose Oberteile und
schwarze oder blaue, kurze Jeans, die auch als batty riders bekannt sind. Spice tragt stattdes-
sen ein schwarzes, armelloses Oberteil mit tirkisblauen kurzen Hosen, sowie ein Base Cap
mit der Aufschrift ,Spice” und gelbe, kniehohe Strimpfe. Im achten Handlungsstrang tragt sie
schlieBlich ein weilles T-Shirt mit der Aufschrift ,Varsity 17 und schwarze batty riders, wah-
rend die anderen Frauen schwarze T-Shirts mit Jeans oder schwarzen kurzen Hosen anha-

ben. AulRerdem tragen die Mitglieder der Tanzgruppe in diesem Handlungsstrang schwarze,
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flache Schuhe und keinen Schmuck, wahrend Spice groRe, dicke Ohrringe und hellbraune
Schuhe tragt, die bis auf die hohen Stilettoabsatze an Wanderschuhe der Marke Timberland
erinnern. Durch die abweichende Kleidung, vor allem aber durch ihre Position in Relation zu
den anderen Frauen, zeichnet sich Spice als deren Anflihrerin aus, denn sie wird wiederholt
vor der Gruppe stehend oder aber alleine tanzend gezeigt.

Die drei Handlungsstrange bestehen weitestgehend daraus, dass die Frauen vor den jeweili-
gen Kulissen tanzen. Teils tanzt die gesamte Gruppe synchron, teilweise folgen nur einige der
Frauen einer gemeinsamen Choreographie und teilweise bewegen sie sich alle individuell. Die
Komplexitat und Intensitat der verschiedenen Tanzelemente reicht von einfachem, isoliertem
Huftkreisen oder —kippen, zu anspruchsvollen akrobatischen Einlagen, bis hin zur Pirouette im
Kopfstand. Auler dieser Pirouette konzentrieren sich alle Bewegungen auf den Hiftbereich
und basieren auf Kreisen und Wippen des Beckens sowie gezieltem Einsatz der Gesallmus-

kulatur.

! i
Abbildung 4: "Spice - So mi like it (Raw)"' SpiceOfficiaIVEVO 2014b. TC:00:00:49
Auf die Korpermitte konzentriert sich auch die Kamera, vor allem wenn die Tanzerinnen ohne
einheitliche Choreographie tanzen. So fokussieren viele Einstellungen der Handlungsstrange
sechs bis acht auf Gesal und Hufte der Tanzerinnen, in dem diese als Close-up oder Nahauf-
nahme in Szene gesetzt werden. Bereits die erste Einstellung des sechsten Handlungsstrangs
(Ibid., TC: 00:00:48-00:00:50) verdeutlicht dies sehr gut. Es ist die 22. Einstellung des gesam-
ten Videos und eine bei normaler Perspektive aufgezeichnete Nahaufnahme. Zu sehen ist eine
rothaarige Frau, die mit angewinkelten Beinen auf einer der Fitnessmatten auf dem Ricken
liegt. Die Knie hat sie zu den Schultern gezogen und fixiert sie dort mit ihnren Armen, wahrend
sie ihr Becken mit hoher Frequenz von der Matte hebt und wieder senkt (Siehe Abbildung 4).
Sie liegt somit breitbeinig auf dem Rlcken, schaut zwischen ihren Beinen geradeaus und be-

wegt dabei ihre Hiften rhythmisch, sodass es fast wie ein Vibrieren wirkt. Da diese Pose aus

74 |Seite



8.1. Spice: So mi like it (raw)

geringer Distanz und bei Normalsicht, das heil3t auf Héhe des Beckens, aufgenommen wurde,
liegt der Fokus auf Gesaf und Schambereich der Frau. Passend dazu singt Spice ,skin out mi

pum pum®, was so viel bedeutet wie die Vulva freilegen oder prasentieren (Ibid.).

Abbildung 5: "Spice - So mi like it (Raw)" SpiceOfficiaVEVO 2014b. TC:00:02:06

Auch wenn in einer Einstellung mehrere Frauen gezeigt werden, wird haufig, wie in Einstellung
92 (Ibid., TC: 00:02:06-00:02:08), deren Huftbereich hervorgehoben. Diese Einstellung zeigt
mehrere Frauen, die im Licht der im Hintergrund stehenden American Trucks auf verschiedene
Weise tanzen. Einige der Frauen sind auf die Fahrzeuge geklettert, andere bewegen sich sit-
zend, hockend oder auf dem Kopf stehend auf dem Boden. Der Vordergrund wird jedoch von
zwei Gesalen ausgefiillt, die in schnellem Rhythmus nebeneinander winen (Siehe Abbildung
5). Die mit der Hand geflhrte Kamera kommt von rechts unten und schwenkt erst hoch, um
den Ricken der rechten Tanzerin als Nahaufnahme zu filmen, bevor sie sich weiter nach links
und nach unten bewegt, um sich dem Gesal} der linken Tanzerin bei normaler Perspektive zu
nahern und seine Bewegungen als Close-up aufzunehmen. Durch den Einsatz der Handka-
mera wirkt die Einstellung, als hatten sich die Betrachterlnnen von hinten an die Frauen her-
angeschlichen, um ihre Bewegungen aus sehr kurzer Distanz verfolgen zu kénnen. Da das
Gesal der linken Frau frontal als Close-up gefilmt wurde, nimmt es fast das gesamte Bild ein.
Die Rundungen dieses Korperteils werden dadurch hervorgehoben und das vom wining
schwingende Fleisch besonders betont. Diese Art der Kameraflihrung wird deshalb sehr haufig
in Dancehall-Videos verwendet, sowohl bei Aufnahmen von reellen Events, als auch in Mu-

sikvideos.
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Abbildung 6: "Spice - So mi like it (Raw)" SpiceOfficiaVEVO 2014b. TC:00:00:54

Nur wenn die Gruppe vollstandig und zusammen mit Spice eine einheitliche Choreographie
vorfuhrt, wird auf Nahaufnahmen und Close-ups verzichtet, um stattdessen die gesamte
Szene in Totale oder Halbtotale darzustellen (Siehe Abbildung 6). Dies ist unter anderem in
Einstellung 29 (Ibid., TC: 00:00:53-00:00:54) der Fall. In dieser Einstellung des sechsten Hand-
lungsstranges steht Spice breitbeinig mit leicht abgewinkelten Armen vor den neun Frauen der
Tanzgruppe, die auf den Fitnessmatten stehen und ebenfalls diese Pose eingenommen ha-
ben. Sie sehen geradeaus und winen dabei in hohem Tempo. Einstellung 29 sticht vom restli-
chen Video hervor, denn sie ist die einzige Einstellung, die aus grofRerer Héhe und Distanz,
wahrscheinlich aus der Luft, aufgenommen wurde. Alle anderen Einstellungen des Videos
wurden maximal auf Augenhdhe gedreht. Durch diese totale Einstellung wird unabhangig von
der einheitlichen Kleidung die Zusammengehdrigkeit der Frauen betont. Trotz der gro3en Dis-
tanz zwischen Kamera und Tanzerinnen, fallt aber auch in dieser Einstellung vor allem das
Huftkreisen der Frauen ins Auge, denn sie stehen davon abgesehen komplett still.

Somit I&sst sich zusammenfassen, dass es in den Handlungsstrangen sechs bis acht haupt-
sachlich um wining in verschiedenster Form geht. Unabhangig davon, ob die Frauen auf einer
Wiese, auf Quads oder im Scheinwerferlicht von Trucks stehen, ob sie alleine oder in Gruppen
tanzen oder wie die Kamera sie filmt, ist wining in jeder Einstellung dieser Handlungsstrange
von zentraler Bedeutung.

Die letzten beiden Handlungsstrange, die thematisch zur zweiten Halfte des Videos gehdren
sind Nummer neun und zehn. In der neunten Handlungseinheit werden in vier Einstellungen
drei Frauen aus der Gruppe vor der jamaikanischen Flagge gezeigt (Siehe Abbildung 7). Die
Frauen tanzen, wobei die erste in die Kamera blickt und sich langsam Uber Ausschnitt und
Oberkérper streicht (Ibid., TC: 00:02:23-00:02:26), die zweite Uber ihre Schulter in die Kamera
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sieht (Ibid., TC: 00:02:32-00:02:33) und die dritte im Halbprofil zu sehen ist, wie sie langsam
wined (lbid., TC: 00:02:43-00:02:45). Moglicherweise befinden sich die Frauen auf einem
Dancehall-Wettstreit. Die Flagge im Hintergrund kénnte ein Hinweis auf einen entsprechend
festlichen und offiziellen Rahmen sein. Die Tatsache, dass die Frauen jeweils allein vor der
Mitte der Flagge stehen, verweist moglicherweise darauf, dass sie sich auf einer Buhne befin-
den. Eine andere Interpretationsmaoglichkeit besteht darin, dass es sich bei den Einstellungen
dieses Handlungsstranges um einen patriotischen Verweis auf Schonheit und Tanzkulnste ja-
maikanischer Frauen handelt. Da die vier Einstellungen jedoch jeweils nur wenige Sekunden
dauern und die weitere Umgebung der Frauen nicht zu sehen ist, lassen sich keine konkrete-

ren Schllisse ziehen.

Abbildung 7: "Spice - So mi like it (Raw)" SpiceOfficiaVEVO 2014b. TC:00:02:24
Der zehnte Handlungsstrang besteht aus drei Close-ups, die ein handgehaltenes Mikrofon,
das glitzernd weil} gekleidete Gesal} einer nach vorn gebeugten Frau sowie glitzernde Schuhe
mit hohen Absatzen zeigen (lbid., TC: 00:02:35-00:02:39). Hinzu kommt eine Nahaufnahme
eines weiteren Mitglieds der Tanzgruppe, das in einer jubelnden Menschenmasse tanzt (Ibid.,
TC: 00:02:49-00:02:50). Die Frau, zu der die Close-ups gehoren, ist nicht zu erkennen, es ist
aber anzunehmen, dass es sich bei ihr um Spice bei einem Konzert handelt. Der neunte und
zehnte Handlungsstrang lassen sich als Abschluss der inhaltlichen zweiten Halfte von ,So mi
like it“ werten, obwohl sie nicht den Schluss des Videos bilden. Zusammen wirken diese beiden

Handlungsstrange, wie Szenen von einem Dancehall-Event und den Vorbereitungen darauf.

8.1.4. Songtext

Der Songtext zu ,So mi like it kdnnte der Bericht tber einen Auftritt in der Dancehall sein,

schnell wird jedoch deutlich, dass die Zeilen detailliert beschreiben, wie die Sangerin mit einem

Mann Sex hat:
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.[Strophe1]

Go down and a wine and a bubble and

Batty jaw just a jump, this a trouble and

Mi and a man just a couple and a cuddle

Bum pon the buddy head and mi wi buss it like a bubble
And skin out mi pum pum

Pon the buddy mi a wine and a bum bum

Bum, bum, bum, bum, paco bum, bum

Have mi batty just a jump and a bum bu, bum bu, bum

Wine pon the buddy and a sit down pon the beat

Pum pum so tight so mi man no haffi cheat

Phone tek a picture yeh a that you fi tweet

Tell them gyal them wine yah cyaa even complete

Mi a bum it, and a kotch it, pon the beat mi just a drop it
How mi twerk it and a slop it pon the ground like mi a map it
How mi stuck it, and a pop it, and a wine it, and a lop it
Take a picture you fi snap it facebook it but crop it out

[Refrain]

Yes a so mi like it

Bring yo buddy come yah meck mi ride it
Ride it like a bike it

Cock up and a sitdown and a wine it

Yes a so mi like it

Bring yo buddy come yah meck mi ride it
Ride it like a bike it

Cock up and a sitdown and a wine it

[Strophe 2]

Pon the bass line

Mi a buss a wine

Fold legs together two a wi a combine

Tear out mi grind bend mi back bruk mi spine

Caw no gyal cyaa do dem yah wine weh mi design
Skin out mi pum pum

Pon the buddy mi a wine and a bum bum

Bum, bum, bum, bum, paco bum, bum

Have mi batty just a jump and a bum bu, bum bu, bum

Wine pon the buddy and a sit down pon the beat

Pum pum so tight so mi man no haffi cheat

Phone tek a picture yeh a that you fi tweet

Tell them gyal them wine yah cyaa even complete

Mi a bum it, and a kotch it, pon the beat mi just a drop it
How mi twerk it and a slop it pon the ground like mi a map it
How mi stuck it, and a pop it, and a wine it, and a lop it
Take a picture you fi snap it facebook it but [crop] it

[Refrain, 2 Wiederholungen]

Yes a so mi like it

Bring yo buddy come yah meck mi ride it

Ride it like a bike it

Cock up and a sitdown and a wine it” (Spice kein Datum)

78| Seite



8.1. Spice: So mi like it (raw)

In zwei Strophen, auf die jeweils der Refrain folgt, beschreibt Spice, wie sie ihre Hiften bewegt
und die Wirkung, die sie damit erreicht. Bereits am Anfang des Lieds stellt sie klar, dass ihre
Art, sich zu bewegen, fir ,trouble” sorgen wird, wenn ihre GesalRbacken vom wining und
bubbling anfangen zu springen (SpiceOfficialVEVO, 2014b TC: 00:00:38-00:00:43). Beim
bubbling handelt es sich, wie beim wining, um eine hauptsachlich Frauen vorbehaltene und
stark sexuell konnotierte Variation von Bewegungen. Im zweiten Teil der Strophe folgt eine
detailliertere Beschreibung dieser Bewegungen, zu denen auch ,kotch it (Ibid., TC: 00:01:11-
00:01:12), ,twerk it (Ibid., TC: 00:01:12-00:01:13), ,slop it pon the ground* (Ibid., TC: 00:01:13-
00:01:14), ,stuck it* (Ibid., TC: 00:01:15-00:01-15) und ,wine it (Ibid., TC: 00:01:16-00:01:17)
gehoren. Diese Moglichkeiten, den Korper einzusetzen, sind einander sehr ahnlich und gehen
teilweise flieBend ineinander Uber.

Wining und twerking sind beispielsweise kaum zu unterscheiden, da es sich bei beiden um
rotierende Huftbewegungen handelt. Zu beiden Begriffen gibt es zudem keine ofiziellen oder
universal verbindlichen Bedeutungen, sodass es sich dabei moglicherweise um zwei
Bezeichnungen flr die gleiche Art von Bewegungen handelt, wobei wining eher in der Karibik
und twerking eher im nordamerikanischen Raum verwendet wird (Gill 2013). Wenn, zum
Beispiel in Debatten im Internet, zwischen wining und twerking unterschieden wird, dann in
sofern, dass twerking vergleichsweise ruckartig ist und vor allem aus einem Auf- und
Abwartszucken der Huften besteht, wahrend wining sich durch gleichmaligere, rundere
Bewegungen auszeichnet (Frances 2016). Beides bezieht sich auf jeden Fall hauptsachlich
aufs Tanzen, kann aber auch genutzt werden, um Sex zu beschreiben. Da die Unterscheidung
der Begriffe so ungenau ist, wird hier auch weiterhin, wie in Jamaika Ublich, wining als Ober-
begriff fir Tanzbewegungen der Hufte verwendet. Dazu gehort auch kotching, das Durchdri-
cken des Ruckens, um das Gesal zu betonen (notadoctorshh 2006). ,Slop it“ steht fir ,slap
it“, sodass die Zeile ,a slop it pon the ground like mi a map it” bedeutet, dass sie es auf den
Boden schlagt, als wollte sie diesen aufwischen. Mit ,it* ist im weitesten Sinne der weibliche
Unterleib gemeint, der allerdings wiederum fir die Vulva und besonders die Vagina steht.
Dass die weiblichen Geschlechtsteile in ,So mi like it“ von zentraler Bedeutung sind, wird nicht
zuletzt an der bereits erwahnten Zeile ,skin out mi pum pum® deutlich. Diese singt Spice jeweils
in der ersten Halfte der Strophen, nach einer Pause und mit deutlicher Betonung, die vom
restlichen Sprechgesang heraussticht. ,Skin out” bedeutet so viel wie freilegen oder (aus Klei-
dung) herausholen und ,pum pum® ist eine umgangssprachliche Bezeichnung fiir die Vulva.
Dieses Prasentieren der weiblichen Geschlechtsteile kann sich sowohl wortwdrtlich auf einen
Striptease, als auch auf Tanzbewegungen beziehen. Letzteres ist zum Beispiel in Einstellung
22 (SpiceOfficialVEVO, 2014b, Ibid.: TC: 00:00:48-00:00:50) der Fall, in der die Tanzerin mit
gespreizten Beinen auf dem Riicken liegt wahrend sie mit dem Becken wackelt und in der

diese Zeile erstmalig in dem Song gesungen wird.

Seite |79



8. Analyse

In den auf diese Aussage folgenden Zeilen beschreibt Spice wie sie weiter vorgeht: sie wined
auf dem ,buddy* (Ibid., TC: 00:00:50-00:00:52), dem als Kumpel bezeichneten Penis des Man-
nes, und behalt dabei einen schnellen Rhythmus bei, was sich auch in diesem Fall darin du-
Rert, dass ihr ,batty just a jump® (Ibid., TC: 00:00:56-00:00:58), also ihr Gesaly zu springen
anfangt. Die lautmalerische Umschreibung dieses Rhythmus, ,bum bum bum bum bum, [...]
bum bu bum bu bum* (Ibid., TC: 00:00:52-00:00:56, 00:00:58-00:01:02), wird von verschiede-
nen Einstellungen von Spice und den Tanzerinnen begleitet, die intensiv dazu mit den Huften
kreisen und wackeln. In diesen Einstellungen werden entweder totale und halbnahe Einstel-
lungen der Frauen, oder Nahaufnahmen und Close-ups von ihnen gezeigt. Diese Teilansich-
ten, zum Beispiel in Einstellung 31 (Ibid., TC: 00:00:55-00:00:56) oder Einstellung 32 (Ibid.,
TC: 00:00:56-00:00:58), konzentrieren sich auf die Gesalte der Frauen, sodass sowohl inhalt-
lich als auch bildlich darauf verwiesen wird, dass ,batty“ hier nicht nur fiir sich selbst, sondern
immer auch als Metonymie fir ,pum pum® steht.

Wahrend das Video von ,So mi like“ hauptsachlich von wining gepragt ist, handelt der Songtext
von Sex. Spices Partner wird dabei auf seinen sogenannten kleinen Freund reduziert, denn
weitere Korperteile von ihm werden nicht erwahnt. Zudem werden von diesem Akt fast nur
Spices Handlungen beschrieben, der Mann scheint keine Rolle dabei zu spielen und nur sein
Penis wird als Requisit flr Spices Praktiken benétigt. Spice agiert auf die oben beschriebene
Weise und ist dabei so erfolgreich, dass der Penis vor Erregung platzt wie eine Blase, als sie
sich daraufsetzt, beziehungsweise mit inrem Becken darauf st6f3t: ,Bum pon the buddy head
and mi wi buss it like a bubble® (Ibid., TC: 00:00:45-00:00:48).

Auch im Vergleich zu anderen Frauen scheint Spices Hufteinsatz tUberragend zu sein, denn
sie fordert: ,Tell dem gyal them wine yah cyaa even [compete]” (Ibid., TC: 0:01:07-00:01:09),
anderen Frauen solle gesagt werden, deren wining kdnne mit ihnrem nicht mithalten. Au3erdem
fordert sie, die Szene mit Fotos festzuhalten, um sie auf Twitter, Snapchat und Facebook zu
veroffentlichen. Bedingung dafur ist allerdings, dass die Bilder so zugeschnitten werden, dass
keine intimen Details erkennbar sind: ,Phone tek a picture yeh a dat you fi tweet [...] Take a
picture you fi snap it facebook it but crop it out” (Ibid., TC: 00:01:04-00:01:07, 00:01:17-
00:01:21). Diese Zeilen weisen darauf hin, dass die Szene im privaten Rahmen stattfindet, da
Beweismaterialien, wie zum Beispiel Fotos, nur zensiert an die breite Offentlichkeit des Inter-
nets gelangen dirfen. Gleichzeitig deutet dies auf eine sehr intime Szene hin, sodass die Per-
son, die in diesem Lied adressiert wird, aller Wahrscheinlichkeit nach ihr Sexualpartner ist.
Dass mit ,Bring yo buddy“ (Ibid., TC: 00:01:22-00:01:24) ein Mann direkt angesprochen wird,
bietet vor allem dem mannlichen Teil der Zuhoérerschaft eine Mdglichkeit, sich mit der Rolle
von Spices Liebhaber zu identifizieren. Andererseits lieRe sich der Song ebenfalls als eine Art

Selbstgesprach interpretieren, sodass den Zuhoérerinnen auch eine Identifikation mit Spice
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selbst mdglich ist. Spices am Anfang der Analyse erwahnte Aussage, dass jede Frau die Mog-
lichkeiten haben solle, sich loszureilen und zu tun, was immer sie wolle (Nostro 2014), be-
starkt diese zweite Theorie.

In jedem Fall zelebriert der Songtext selbstbestimmte, weibliche Sexualitat. Bereits der Titel
,S0 mi like it“, so gefallt es mir, betont dies. Im Refrain wird diese Aussage weiter ausgefuhrt,
indem Spice erlautert, was genau ihr so gefallt. Wortwoértlich fordert sie inren Partner mit ,bring
yo buddy come yah meck mi ride it (Ibid., TC: 00:01:22-00:01:25) auf, seinen Penis mitzubrin-
gen und sie wiederrum aufzufordern, ihn zu reiten. Sie will auf ihm sitzen, wie auf einem Mo-
torrad und stellt dabei wilden Sex mit intensivem wining in Aussicht: ,Ride it like a bike it, Cock
up and a sitdown and a wine it* (Ibid., TC: 00:01:25-00:01:31). Spice ist bei diesem Ge-

schlechtsakt die treibende Kraft, wahrend ihr Partner bis auf seinen Penis vollig unbeteiligt ist.

8.1.5. Schlussfolgerung

Vor dem Hintergrund, dass von Frauen in Jamaika zurtuckhaltender Umgang mit Sexualitat
erwartet wird, wahrend Mannlichkeit vor allem in der Working Class durch aktives sexuelles
Verhalten ausgehandelt wird, scheint die Rollenkonstellation des Songs ungewdhnlich. Spices
sehr dominante Position in diesem Song kdnnte jedoch entkraftet werden, in dem argumentiert
wird, dass sie ihre komplexe Performance nur auffiihrt, um ihren Partner besonders zu beein-
drucken und zu befriedigen. Diesem Interpretationsansatz folgend, wiirde Spice sich ihrem
Partner unterordnen und versuchen, ihre Stellung als seine Liebhaberin vor anderen Frauen
zu verteidigen. Andererseits konnte das Lied auch als Statement einer Frau interpretiert wer-
den, die ungeachtet der Interessen ihres Partners beim Sex vor allem ihre eigenen Wiinsche
realisiert.

Auch wenn der Text mit dem Musikvideo gemeinsam betrachtet wird, bleiben beide Interpre-
tationsansatze bestehen. Es wird somit entweder Sex nach den Vorstellungen der Sangerin,
oder eine exklusive Performance fur ihren im Song adressierten Sexualpartner beschrieben.
Das Musikvideo ist thematisch in zwei Teile unterteilt. Die eine Halfte zeigt Spice und einen
Mann, die andere eine Gruppe von Frauen beim Tanzen. Die Handlungsstrange, die Spice
und den Mann zeigen, spiegeln die Dynamik des Liedtextes, da Spice auch hier die aktivere
Person von beiden ist. Die andere Halfte des Videos unterstitzt die Theorie, dass die im Text
beschriebenen Handlungen hauptsachlich dazu dienen, dem mannlichen Partner Lust zu be-
reiten. Dies liegt jedoch nicht unbedingt an der Handlung der entsprechenden Handlungs-
strdnge, sondern viel mehr an technischen Aspekten.

In der zweiten Halfte des Plots werden ausschliellich Frauen gezeigt, die unter sich tanzen.
Ihr Tanz ist jedoch meist auf die Kamera ausgerichtet, sowohl wenn die gesamte Gruppe tanzt,
als auch, wenn einzelne Frauen oder Close-ups von ihnen gezeigt werden. Dies ist beispiels-
weise in Einstellung 53 (lbid., TC: 00:01:21-00:01:22) der Fall, in der drei Frauen vor dem Rest
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der Gruppe tanzen, dabei aber mit dem Riicken zur Kamera stehen, sodass ihr wining beson-
ders gut zur Geltung kommt. Es scheint somit, als wiirde das Publikum entweder konsequent
hinter der Kamera stehen, oder als wiirde die Kamera die Position eines einzelnen Betrachters
beziehungsweise einer einzelnen Betrachterin einnehmen. Letzteres wird dadurch bestétigt,
dass besonders einige der Close-ups der Frauen wirken, als hétte sich jemand von hinten an
sie herangeschlichen. Sehr deutlich zeigt sich dies in Einstellung 92 (Ibid., TC: 00:02:05-
00:02:06), in der die Handkamera auf Hufthéhe der tanzenden Frauen von hinten an sie her-
angetragen wird, bis ihre schwingenden Gesale das Bild fllen.

Diese Kameraflhrung und die Ausrichtung der Gruppe zur Kamera tragen nicht zur Handlung
bei. Sie dienen vielmehr dem visuellen Vergnugen der Betrachterlnnen, wobei sich aus der
heteronormativen Ausrichtung von Dancehall sowie der jamaikanischen Gesellschaft allge-
mein ergibt, dass dieses Vergnigen den Mannern im Publikum vorbehalten ist. Somit entsteht
der Eindruck, dass die Frauen ihre Choreographie hauptsachlich flir den Betrachter zeigen,
der diese mit genauso wenig Eigeninitiative genieRen kann, wie der Mann, der zu dem ,buddy*
gehort, auf dem Spice im Text wined. Ein Vergleich mit der anderen Halfte des Videos verstarkt
diesen Eindruck, denn obwohl Spice dort ebenfalls wined, wird darauf verzichtet ihr Becken
und ihr Gesal in Untersicht und als Close-up zu prasentieren. In dieser Hinsicht bestarkt das
Video die Theorie, dass die im Song beschriebenen und im Video verdeutlichten Handlungen
vor allem der Ambition folgen, den Zuschauer, beziehungsweise den im Song adressierten
Zuhdrer zu beeindrucken und zu befriedigen.

Die zweite Halfte des Musikvideos ist etwas komplexer, da die Handlungsstrange hauptsach-
lich Fantasien des Mannes zeigen. Er fungiert innerhalb des Musikvideos als Autor oder Re-
gisseur der Handlung und ist somit auch der Einzige, der das Geschehen beeinflussen kénnte.
Dieser Logik folgend ist er also in der Machtposition und Spice als Teil seiner Traume von ihm
abhangig. Allerdings halt sich der Mann an die Vorgaben der filmischen Realitat, in der er ein
Portier oder ahnliches und Spice eine wohlhabende Frau ist, die seine bewundernden Blicke
abfallig zur Kenntnis nimmt und ihn ansonsten ignoriert. In seinen Fantasien entgegnet sie
seine Avancen zwar, bleibt aber die starkere der Beiden. Das aufert sich nicht nur dadurch,
dass Spice in den Tanzszenen flhrt, sondern vor allem auch in dem Handlungsstrang, in dem
sie als seine Domina auftritt. Nicht zuletzt sieht Spice im Gegensatz zu dem Portier wiederholt
in die Kamera und geht sozusagen auf den Blick der Betrachterlnnen ein, der Portier sieht
dagegen fast immer auf den Boden oder auf Spice. Somit dient er als das Objekt, an dem die
Zuschauerlnnen ihre Schaulust weiden kénnen und Spice nimmt die Subjektposition ein, mit
der sich die Zuschauerlnnen identifizieren kdnnen.

Dieser Teil der Videohandlung unterstitzt folglich eher die Theorie, dass ,So mi like it“ eine
Stellungnahme zu selbstbestimmter, weiblicher Sexualitat ist. Spices selbstbewusstes Auftre-

ten in den Fantasien des Portiers zeigt, dass sie ihm selbst dort deutlich tberlegen ist und sich

82|Seite



8.2. Vybz Kartel ft. Spice: Conjugal Visit

durchzusetzen weil’. Geleichzeitig verdeutlichen die Fantasien des Mannes, dass er sich nach
einer derart starken Frau sehnt, dass ihr dominantes Auftreten attraktiv und begehrenswert ist.
An dem Text, vor allem aber an dem Video zu ,So mi like it“ wird deutlich, warum die Debatte
um Geschlechterbilder im Dancehall so zwiegespalten ist. Einerseits werden die Tanzerinnen
stark sexualisiert dargestellt und der Text kann als Bestatigung daflr betrachtet werden, dass
es die Hauptambition von Frauen ist, Mannern Lust zu bereiten. Auf der anderen Seite dient
der Mann in dem Musikvideo als Lustobjekt fir weibliche Skopophilie und wird im Text fetischi-
siert, indem er auf seinen Penis reduziert wird. Gleichzeitig stellt Spice eine Frau dar, die den
gesellschaftlichen Normen nicht entspricht, da sie sehr selbstbewusst agiert, offen ihre Sexu-

alitat prasentiert und inre Uberlegenheit Giber den Mann deutlich zeigt.

8.2. Vybz Kartel ft. Spice: Conjugal Visit
Das Video zu “Conjugal Visit” von Spice und Vybz Kartel wurde 2014 durch VP Records ver-

offentlicht, produziert wurde es aber bereits 2009 von TJ Records (There is no stopping Spice
and Vybz Kartel! 2014). Der Titel bezieht sich auf die aktuellen Lebensumstande Kartels, der
2014 zu lebenslanger Haft wegen Mordes verurteilt wurde (Michaels 2014). Der Musiker ist
bereits seit 2011 inhaftiert und kann frihestens 2049 bedingte Strafaussetzung beantragen
(Serwer 2016). Im Rahmen der Berichterstattung tiber das Gerichtsverfahren wurde auRerdem
behauptet, Kartel sei der Anfuhrer einer gewalttatigen Gang (lbid.).

In dem Musikvideo ruft Spice im Gefangnis an und bittet um einen Besuch bei Vybz Kartel.
Dabei verwendet sie nicht die Kiinstlernamen, sondern ihre birgerlichen Namen, Grace Ha-
milton und Adidja Palmer. Der Besuch wird genehmigt und sie fahrt zum Horizon Adult Re-
mand Centre, in welchem Kartel seine Haftstrafe absitzt (Morgan 2016). Diese Handlung dient
als Rahmung eines Liebeslieds, indem Spice und Vybz Kartel besingen, dass sie miteinander
Sex haben wollen und dabei gegenseitig ihre sexuellen Vorziige und Fahigkeiten loben. Visuell
wird die Handlung durch Szenen unterbrochen, in denen Spice sich im Bett, auf einem Balkon
oder an einem Klavier rakelt, und Kartel in einer Gefangniszelle steht und sich vorstellt Spice
wulrde vor ihm tanzen. Aullerdem werden wiederholt Close-ups von beiden, vor allem aber
von Spice eingeblendet.

Das vier Minuten und 23 Sekunden lange Video besteht aus 140 Einstellungen, die sich sehr
schnell abwechseln und dabei teilweise dem Rhythmus der Musik folgen. Die Einstellungen
dauern maximal drei Sekunden, meistens jedoch weniger. Die Schnitte folgen sehr schnell
aufeinander und werden teilweise stark betont. Aullerdem werden wiederholt verschiedene
Einstellungen Ubereinander gelegt oder bearbeitet, um zum Beispiel Stocken zu suggerieren.
Das Video wurde am 08. Aprii 2016 von der Internetadresse https://www.y-

outube.com/watch?v=INAga1PUfTk abgerufen, wo es am 02. November 2014 mit dem Titel

~opice, Vybz Kartel - Conjugal Visit* von dem User SpiceOfficialVevo hochgeladen wurde. Mit
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einer Aufrufzahl von 18.504.023 war es zu diesem Zeitpunkt das am Zweithaufigsten gese-
hene Dancehall-Musikvideo der Jahre 2014 bis 2015.

ii »..ﬁ:'\

Abbildung 8: "Spice, Vybz Kartel - Conjugal Visit" SpiceOfficiaVEVO 2014a. TC:00:00:53

8.2.1. Handlung
Nach erstem Betrachten lasst sich das Video in sieben Handlungseineiten unterteilen: Es be-

ginnt damit, dass ein Foto, auf dem Vybz Kartel und Spice unbekleidet auf einem Sofa oder
Bett liegend zu sehen sind, eingeblendet wird (SpiceOfficialVEVO, 2014a, TC: 00:00:00-
00:00:06). Dieses Foto ist im Rahmen der Produktion von ,Ramping Shop*, der ersten Kolla-
boration der beiden Artistes, entstanden (Cooper 2011). Im Verlauf des Videos zu ,Conjugal
Visit* wird nochmals dieses Foto (Siehe Abbildung 8) sowie eine Szene aus dem Video zu
.,Ramping Shop* eingeblendet. Diese Verweise auf das andere gemeinsam produzierte Lied
werden als erste Handlungseinheit zusammengefasst. Wie Spice in einem Interview flr Ons-
tage TV erklarte, wurden ,Ramping Shop*“ und ,,Conjugal Visit* zeitgleich produziert und sollten
urspruinglich auch direkt nacheinander veréffentlicht werden (Onstage TV 2014). Obwohl die-
ser Plan nicht in die Tat umgesetzt wurde und zwischen den Veroffentlichungen der beiden
Songs funf Jahre liegen, sollte verdeutlicht werden, dass sie in einem Zusammenhang stehen
und ,Conjugal Visit* als ,follow up“ des ersten Duetts von Kartel und Spice gedacht ist (Ibid.).
Wie ,Conjugl Visit* ist auch ,Ramping Shop* ein Liebeslied indem explizit heterosexueller Sex
besungen wird.

Die zweite Handlungseinheit zeigt Spice in Dessous in einem Schlafzimmer. Sie setzt zu Be-
ginn des Videos ein, indem die Kamera in der ersten Einstellung von dem Foto nach rechts
schwenkt und die Sangerin im Bett liegend zeigt. Sie spielt mit einem Kopfkissen und stellt
sich vor, Kartel ware an ihrer Seite. Als sie aus dem Tagtraum erwacht, setzt sie sich kopf-
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schittelnd auf und ruft im Gefangnis an, um zu fragen, ob ihr nachster Besuch bei Kartel ge-
nehmigt wurde. Das Telefongesprach mit dem Gefangniswarter lasst sich als dritte Handlungs-
einheit einordnen. Sie ist der einzige Teil der Handlung, der als zusammenhangende Szene
gezeigt wird und endet mit Abschluss des Telefonats (SpiceOfficiaVEVO, 2014a, TC:
00:00:32-00:00:50). Nachdem sie die Besuchserlaubnis erhalten hat geht Spice auf den Bal-
kon, wo sie tanzt und wieder an Kartel denkt bevor sie ins Schlafzimmer zurlickkehrt. Diese
Einstellungen gehdren wieder zu Handlungsstrang zwei und sind Uber etwas mehr als die erste
Halfte des Videos verteilt. Die Handlung bis zum Schluss des dritten Handlungsstranges dient
als eine Art Intro, denn kurz danach, mit Einstellung 26 (Ibid., TC: 00:01:00-00:01:03), beginnt
der eigentliche Song. Ab diesem Zeitpunkt werden auch die Handlungseinheiten vermischt.
Im vierten Handlungsstrang tanzt Spice an einem Fligel. Wechselweise sitzt sie mit einem
aufgestellten Bein auf dem Klavierhocker, sitzt breitbeinig an das Piano gelehnt, liegt und kniet
darauf oder hockt daneben. Dabei blickt sie meist in die Kamera, gestikuliert naher zu kommen
und kreist relativ langsam mit den Huften. Gelegentlich werden aufierdem Ausschnitte ihres
Korpers, wie zum Beispiel ihr Gesicht, ihr Oberkdrper oder ihre Schuhe und Beine gezeigt,
Uber die sie mit ihren Handen streicht.

Im finften Handlungsstrang ist Vybz Kartel in einer Gemeinschaftszelle zu sehen. Er steht
dabei entweder am Gitter der Zelle, sodass weitere Haftlinge im Hintergrund zu sehen sind,
oder an eine Wand gelehnt, an der Fotos von Spice kleben. Diese streichelt er und singt wah-
rend er sie ansieht. Am Gitter stehend blickt er zur Seite und sieht dort Spice neben sich tan-
zen. Sie verschwindet allerdings wieder, woraufhin er den Kopf schuttelt. Die anderen Manner
in der Zelle nehmen die Tanzeinlagen Spices nicht war.

Der sechste Teil der Handlung besteht daraus, dass Spice sich auf den Weg zum Gefangnis
macht, in dem Kartel seine Haftstrafe absolviert. Nachdem sie das Grundstlck verlassen hat,
lasst sie das Verdeck eines weiflen BMW Cabrios herunter und fahrt zum Horizon Adult Re-
mand Center, an dessen Auflenmauer sie zum Stehen kommt. Der siebte Handlungsstrang
besteht aus drei aufeinanderfolgenden Einstellungen. Sie zeigen die Silhouetten von Spice
und Kartel eng beieinander stehend vor einer mit kleinen Graffiti beschmierten Wand. Diese
Szene stellt das lang ersehnte Wiedersehen im Gefangnis, den im Titel benannten ehelichen

Besuch dar.

8.2.2. Einstellungsanalyse
Als erste wird Einstellung Nummer 48 (SpiceOfficialVEVO, 2014a, TC:00:01:37-00:01:38) na-

her untersucht. In halbtotaler Einstellungsgrée und in Normalsicht ist Spice zu sehen, die

mittig im Bild positioniert und in Lingerie gekleidet ist (Siehe Abbildung 9). Sie befindet sich vor
der halbhohen Wand eines Balkons, die rechts an einer Ecke mit einem Metallgelander zu-
sammentrifft. AuRer der Musikerin befindet sich auf dem Balkon nur eine etwa hifthohe Topf-

pflanze, die in besagter Ecke steht. Im Hintergrund sind Berge zu erkennen und zwischen dem
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1
0O 2014a. TC:00:01:37

Abbildung 9: "Spice, Vybz Kartel - Conjugal Visit" SpiceOfficiaIVE

Balkon und den Bergen erstreckt sich eine Stadt. Spice bewegt sich auf die Kamera zu, wobei
sie diese direkt ansieht und wahrend der Bewegung mit ihren Handen an ihrer Hifte und Taille
auf und ab fahrt. Gleichzeitig schwankt die Kamera entgegengesetzt zu den Bewegungen der
Frau.

Spice ist in rote Dessous gekleidet ist, ihr pinkes Haar ist mahnenartig geféhnt und aufRer den
kiinstlichen, wei3en Fingernageln tragt sie relativ naturliches Make-up. Sie geht mit sehr be-
tonten Schritten auf die Betrachterlnnen zu. Durch die dazu gehérige Gestik und das Schwan-
ken der Kamera wirkt diese langsame Bewegung wie eine Art Stolzieren. In der folgenden
Einstellung, Nummer 49 (lbid., TC: 00:01:38-00:01:40), wird die Bewegung scheinbar fortge-
setzt, allerdings handelt es sich hierbei um eine Nahaufnahme, sodass Spices Gang nicht
eindeutig zu erkennen ist. Einstellung 49 wurde von der gleichen Position wie Einstellung 48
aufgenommen und aul3er der EinstellungsgréRe sind auch alle anderen Merkmale der Aufnah-
men identisch. Zwischen Einstellung 48 und 49 liegt somit eine zeitliche Ellipse, die den Ein-
druck verstarkt, dass Spice auf die Betrachterlnnen zugeht.

Wahrend dieser beiden Einstellungen singt Spice: ,Come force up the cocky up in a my stom-
ach” (Ibid., TC: 00:01:37-00:01:40). Sie fordert ihr Gegenuber somit auf, sie mit seinem Penis
madglichst energisch, ungeachtet moglichen Widerstands und tief zu penetrieren. Der Bauch
steht hier metonymisch fiir die Vagina und wird visuell durch Spices Negligee eingerahmt. Aus
der Kombination aus Gesang, Bewegung und Outfit Iasst sich schlieRen, dass die Szene auf
die Betrachterlnnen verflihrerisch wirken soll, wobei unter ihnen konkret die Manner angespro-

chen werden.
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Die Einstellungen 48 und 49 gehéren zum zweiten Handlungsstrang, der daraus besteht, dass
Spice aufwacht, aufsteht, auf den Balkon geht und diesen wieder verlasst. In der letzten Ein-
stellung dieser Einheit sieht man Spice in Nahaufnahme und aus Vogelperspektive wieder im
Bett liegen (Ibid., TC: 00:02:19-00:02:21). Im Gegensatz dazu hat die vierte Handlungseinheit,
zu der die folgende Einstellung gehort, keine narrative Handlung, sondern scheint rein asthe-
tischen Zwecken zu dienen. Dieser Handlungsstrang ist auf 20 Szenen verteilt, in denen Spice
in verschiedenen Positionen auf, bei und an einem Flugel wined. Auffallend an diesem Strang
ist, dass Spice wahrend 33 der 41 Einstellungen direkt in die Kamera sieht und wahrend 11
Szenen die Zeilen: ,Mi waan you come fuck mi like you own mi“ oder ,Mi love yo come fuck mi

like yo own mi“ singt.

Abbildung 10: "Spice, Vybz Kartel - Conjugal Visit" SpiceOfficiaVEVO 2014a. TC:00:01:22

Beispielhaft hierfir sind die Einstellungen Nummer 34 und 35 (lbid., TC: 00:01:21-00:01:23).
Einstellung 34 (Ibid., TC: 00:01:19-00:01:21) ist ein Close-up von Spice im Halbprofil und bei
Normalsicht. Im Hintergrund sind eine graue Wand und ein leicht getffneter Flligel zu sehen,
vor dessen Tastatur sie sitzt. Von links und rechts wird Spice von blauem Licht angestrahlt,
wodurch ihr nun glanzend schwarzes, gewelltes Haar und die linke Seite ihres Gesichts leuch-
ten. Ihr Make-up ist diesmal viel auffalliger, denn sie tragt unter anderem Nagel im gleichen
Blauton wie das Licht, pinken Lippenstift und grof3flachig aufgetragenen, goldenen Lidschat-
ten. Von ihrer Kleidung und den Accessoires sind in dieser Einstellung nur Armel aus schwar-
zer Spitze, mehrere dicke, goldene Halsketten und ein Lippenpiercing zu erkennen. Die Farbe
von Spices Nageln ist dadurch erkennbar, dass sie wahrend dieser Einstellung lachelnd in die
Kamera blickt und dabei ihre Hand mit dem Ricken zur Kamera vor ihr Gesicht halt und ihren

Zeigefinger mehrmals krimmt und streckt. An dieser Geste wird deutlich, dass fiir diese Ein-
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stellung ein leichter Zeitraffer verwendet wurde. Zu Beginn der Einstellung sind noch die letz-
ten zwei Worte von Kartels ,A yo mi say please skin out yo glory“ zu héren, woraufhin Spice
antwortet: ,Mi waan you come fuck mi like yo own mi*.

Bis auf die ersten beiden Worte wird die gesamte Zeile allerdings erst in Einstellung 35 (lbid.,
TC: 00:01:21-00:01:23) gesungen. In diesem zweiten Teil der Szene ist Spice ebenfalls vor
dem Flagel und aus normaler Perspektive zu sehen, allerdings dieses Mal in halbtotaler Ein-
stellung (Siehe Abbildung 10). Dadurch ist zu erkennen, dass sie sich rucklings, an die Tasta-
tur des Flugels gelehnt, breitbeinig auf einem Klavierhocker rekelt. Im Hintergrund ist wieder
die weilRgraue Wand zu sehen. Des Weiteren besteht der Hintergrund aus einer zweiten, roten
Wand und zwei dunklen holzgerahmten Fenstern oder Bildern. Der Boden ist grauschwarz
gefliest. Wie auch in der vorherigen Einstellung, ist der Raum durch seitlich platzierte Licht-
strahler ausgeleuchtet. Diese sind teilweise blau und lassen die Szene zusammen mit dem
dunklen Instrument, den dunklen Wanden und Fenstern oder Bildern, sowie Spices dunklem
Outfit sehr kiihl wirken. Durch die kiinstliche Beleuchtung hebt sich diese Handlungseinheit
von den anderen ab, da das restliche Video, mit Ausnahme der Sequenzen aus ,Ramping
Shop*, in natlrlichem Licht oder mit tageslichtahnlicher Beleuchtung gedreht wurde.

In Einstellung 35 ist das in der vorherigen Einstellung nur teilweise sichtbare Oultfit von Spice
vollstandig zu sehen. Der Armel gehdrt zu einem Overall aus Spitze. Darunter tragt sie einen
schwarzen BH, darlber einen schwarzen Slip, einen breiten, goldenen Girtel mit der Aufschrift
,MOSCHINQO*, die bereits erwahnten goldenen Ketten und schwarze, spitze Schnirstiefel, die
bis Uber die Knie reichen. Das Ouitfit ist hauteng und bis auf Bh, Slip und Stiefel durchsichtig.
AuRerdem schneiden Gurtel und Slip ein.

Spices Ouftfit Iasst erkennen, warum Dancehall so stark mit Slackness in Verbindung gebracht
wird. Dadurch, dass der Gurtel einschneidet wird das korpereigene Fett betont und obwohl
Spice bei Weitem nicht fettleibig ist, bricht sie damit dennoch eurozentrische Schonheitsideale,
nach denen weibliche Rundungen eher kaschiert als betont werden. Allgemein hebt das Outfit
heteronormative Weiblichkeit und vor allem weibliche Sexualitat stark hervor, denn sowohl
transparente Spitze als auch hohe, hochhackige Stiefel zahlen zu den klassischen Elementen
erotischer Darstellungen von Frauen. Auch diese Inszenierung ist nicht passiv und zurlckhal-
tend, wie es von respektablen jamaikanischen Frauen verlangt wird, sondern selbstbewusst,
bestimmend. Lasziv an den Fligel gelehnt sieht Spice auch hier direkt in die Kamera und
fordert die Person dahinter auf sie zu begatten, als wirde er sie besitzen. Dabei streicht sie
sich Ubers Haar, schliel3t gentsslich die Augen und spreizt die Beine etwas weiter. Alles in
allem erinnert Einstellung 35 an Stereotype heteronormativer Pornografie, in denen die Frau
willig ihre Geschlechtsteile prasentiert und begierig darauf wartet, dass der Mann sie begattet.
Die anderen Einstellungen des vierten Handlungsstrangs sind ahnlich aufgebaut wie die Ein-

stellungen 34 und 35. Sie unterscheiden sich nur dadurch, dass Spice in verschiedenen
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Grundstellungen und in anderen relativen Positionen zum Piano mit den Huften kreist. Eine
Ausnahme davon bilden nur die an verschiedenen Stellen eingeblendeten Close-ups von
Spices Stiefeln und ihrem Torso. Diese sind in zweierlei Hinsicht besonders aufschlussreich.
Zum einen wird durch die Groflaufnahmen von Spices Brustkorb und Unterleib in den Einstel-
lungen 54 (lbid., TC:00:01:45-00:01:46) und 95 (lbid., TC: 00:02:45-00:02:46) nochmals der
Gurtel mit der Aufschrift ,MOSCHINO* betont. Bei diesem Accessoire der gleichnamigen Lu-
xusmarke, handelt es sich um eines der Statussymbole, die im Dancehall oft prasentiert wer-
den. Es verdeutlicht, dass Spice eine erfolgreiche, wohlhabende Frau ist. Zum anderen han-
delt es sich bei diesen Close-ups um fetischisierte Darstellungen von Beinen, Brust und Un-
terleib, die durch Spices langsam darlber gleitende Hande und dem dieser Bewegung folgen-
den Blick der Kamera und folglich dem der Zuschauerlnnen sinnlich betont werden. Dies heift
allerdings nicht, dass die restlichen Einstellungen dieser Handlungseinheit Spice nicht eben-
falls als Fetisch darstellen. Im Gegenteil kann auch ,die reprasentierte Figur selbst in einen
Fetisch umgewandelt [werden], so dal} sie eher ein Geflhl der Bestatigung als der Gefahr
vermittelt (also Uberbewertung, der weibliche Starkult).“ (Mulvey 1994, 58). Trotz Spices h&u-
figem Blickkontakt mit der Kamera in diesem vierten Handlungsstrang, wird sie in allen Ein-
stellungen vor allem sinnlich, erotisch und ohne Bezug auf die Handlung des restlichen Videos
gezeigt. Aus der Videohandlung gelést und stattdessen an einem Fllgel sitzend, scheint Spice
hier auch nicht die Rolle von Kartels Geliebter zu spielen, sondern als die Musikerin, der Star
des jamaikanischen Dancehalls, zu agieren. Der gesamte Handlungsstrang dient somit weni-
ger der narrativen Entwicklung des Videos, sondern vielmehr der Prasentation von Spice als
Fetisch, der bewundert und von den Betrachterlnnen ins Zentrum ihrer Fantasien gestellt wer-
den kann.

Diese Verdinglichung gewinnt zusatzlich an Bedeutung, da sie sehr haufig vor und nach Ein-
stellungen eingeblendet wird, in denen Vybz Kartel im Gefangnis zu sehen ist. Von den 16
Szenen des flinften Handlungsstranges beginnen oder enden 15 direkt vor oder nach einer
Szene des vierten Handlungsstranges. Die Darstellungen von Spice und von Vybz Kartel un-
terscheiden sich stark. Wahrend Spice in verschiedenen Outfits, mehreren Szenen und bei
verschiedenen Téatigkeiten zu sehen ist, wird Kartel, abgesehen von der Wiedersehensszene
und den Ausschnitten aus ,Ramping Shop®, nur in der Gefangniszelle, in Haftlingskleidung und
ohne vielfaltige Bewegungen gezeigt. Diese vergleichsweise beschrankte Darstellung basiert
vermutlich auf praktischen Griinden, denn die reale Person hinter Kartel, Adidja Palmer, war
zu Drehzeiten bereits inhaftiert und wurde deshalb von einem Double gespielt (Onstage TV
2014). Sie erzielt allerdings auch eine Wirkung, die gegenteilig zu der ist, die die Inszenierung
von Spice erreicht. Wahrend Spice als selbstbewusste, erfolgreiche Frau portraitiert wird, die

ihre Sexualitat freiziigig prasentiert, wirkt Kartel eher zuriickhaltend und in sich gekehrt.
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Gleichzeitig wird Spice als Objekt skopophilischen Vergniigens prasentiert, Kartel als deutlich
passivere Figur jedoch nicht.

Die Einstellungen in Kartels Zelle wurden meist halbnah oder als Close-up aufgenommen.
Hinzu kommen einige Nahaufnahmen, die allerdings eher die Ausnahme bilden. In den Close-
ups, zum Beispiel Einstellung 36 (SpiceOfficial VEVO, 2014a, TC: 00:01:23-00:01:24), ist meist
nur Kartels Mundpartie beim Singen zu sehen (Siehe Abbildung 11) und auch in den halbna-
hen Einstellungen wird er kaum frontal, sondern eher im Profil oder Halbprofil gezeigt. Somit
ist sein Gesicht nur selten vollstandig zu sehen und im Gegensatz zu Spice schaut er nie direkt
in die Kamera. Die Perspektive dieser Einstellungen weicht wiederholt von Normalsicht zu
leichter Draufsicht und leichter Untersicht ab. Wie unterschiedlich die Inszenierungen von Kar-
tel und Spice sind fallt deutlich auf, wenn beide zusammen in der Zelle gezeigt werden. Bei
diesen Szenen handelt es sich um Fantasien oder Tagtraume Kartels, die wahrend des Videos
vier Mal und in der zweiten Halfte des Videos vorkommen. Eine der Szenen besteht aus den
Einstellungen 116 und 117 (lbid., TC: 00:03:30-00:03:34).

Abbildung 11: "Spice, Vybz Kartel - Conjugal Visit" SpiceOfficiaVEVO 2014a. TC:00:01:23

Einstellung 116 (lbid., TC: 00:03:30-00:03:33) zeigt drei Manner und Spice hinter Gittern in
einem Raum, der eine Gefangniszelle darstellen soll. Die Gitter, die sich Uber die gesamte
Bildflache erstrecken, bilden in der linken Bildhalfte eine zur Kamera zeigende Ecke. Direkt
dahinter steht Spice kopfliber, stiitzt einen Ful} in der oberen Ecke des Bildes und eine Hand
etwa in der unteren Mitte des Bildes am Gitter ab (Siehe Abbildung 12). Direkt hinter ihr steht
Kartel in orangefarbenem Overall, mit kurzen Haaren und Tattoos am Hals und unter dem
rechten Auge. Kartel sieht auf Spice hinab. Seine eine Hand liegt wahrenddessen auf ihrem
Oberschenkel, die andere auf ihrem Gesal. Im Hintergrund sind zwei weitere Manner zu er-
kennen, die ebenfalls in orange Overalls gekleidet auf einer Bank sitzen und auf den Boden
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oder seitlich aus dem Bild hinausschauen. Hinter Kartel sind au3erdem Klebestreifen zu er-
kennen, die zu der Fotocollage gehdren, neben der Kartel in anderen Einstellungen zu sehen
ist. Die Einstellung wurde aus Normalsicht gefilmt, wobei die Kamerah6he etwa auf der von

Spices Hintern liegt.

i |
i
Abbildung 12: "Sp

e, Vybz Kartel - Conjugal Visit" SpiceOfficialVEVO 2014a. TC:00:03:32

Von Spice sind nur das linke Bein, der linke Arm mit Schulter, ein Teil ihrer wieder pinken
Haare und ihr Gesall zu sehen. Sie scheint sich vornibergebeugt in einer spagatartigen, ver-
tikalen Gratsche zu befinden, fur die sie sich am Gitter abstitzt. In dieser Position tanzt sie
indem sie ihre Hufte vor und zurtick Kkippt, was auch als twerking bekannt ist. Sie prasentiert
Kartel ihren Schritt offen und er kommt dieser Einladung nach, indem er seinen Blick von ihrem
Knie abwarts zu ihren in weil3e Hotpants gekleideten Geschlechtsteilen wandern lasst und dort
verweilt. Dazu singt er: ,Yo pum pum tight mi gyal yo hold mi“, wobei die letzten beiden Worte
bereits in Einstellung 117 (Ibid., TC: 00:03:33-00:03:34) erklingen. Wahrend Kartel Spices
Schritt betrachtet, lobt er somit die Enge ihrer Scheide und fordert sie auf, ihn festzuhalten,
wobei sowohl eine Umarmung als auch das Festhalten seines Penis mit ihrer Scheidenmus-
kulatur gemeint sein kann. Spice antwortet darauf in Einstellung 117 und 118 (lbid., TC:
00:03:33-00:03:36) sein ,wood", also harter, errigierter Penis, sei so lang wie die Geschichte
von 1001 Nacht.

Einstellung 116 (Ibid., TC: 00:330-00:03:33) wird von zwei sehr deutlichen Schnitten begrenzt.
Die Einstellungen des gesamten Videos werden vor allem durch harte und weiche Schnitte
voneinander getrennt und gehen gelegentlich durch Uberlagerung ineinander Uber. Die wei-
chen Schnitte duRern sich groflitenteils durch eine kurzzeitige Verdunklung des Bildes. Bei
einigen Einstellungen wird das Bild stattdessen weil3, sodass es weniger zu einer Verdunklung
als einer Blendung kommt. Zu diesen Einstellungen gehort Nummer 116, sowie alle weiteren

Einstellungen, in denen eine der beiden Hauptfiguren fir kurze Zeit vor der jeweils anderen
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auftaucht und wieder verschwindet. Bereits am Anfang des Videos wird diese sehr auffallige
Methode, die Einstellungen aneinander zu knupfen, mehrfach verwendet. Sie unterteilt die
Eistellungen 3 bis 5 (Ibid., TC: 00:00:09-00:00:14), in denen Spice im Bett liegend mit einem
Kissen spielt, das in Einstellung 4 (Ibid., TC:00:00:11-00:00:13) durch Kartel ersetzt wird. In
den folgenden Einstellungen setzt sie sich erst verwundert und dann frustriert wirkend auf. An
ihrer Reaktion ist zu erkennen, dass sie dachte, das Kissen sei Kartel. Dementsprechend ver-
deutlichen die weil} Uberblendeten Schnitte, dass es sich bei der Einstellung, in der Kartel mit
im Bett liegt, um Spices Vorstellung handelt. Dieser Logik folgend handelt es sich auch bei
Einstellung 116 um eine Fantasie, diesmal jedoch von Kartel. Bestatigt wird diese Annahme
durch die abwesend in den Raum gerichteten Blicke von Kartels Zellengenossen, die die be-
tont verflihrerisch tanzende Frau nicht wahrzunehmen scheinen. Sowie Spice sich frustriert
aufsetzt als sie feststellt, dass sie sich Kartel nur eingebildet hat, schittelt auch er enttauscht
den Kopf als er in der folgenden Einstellung ohne Spice am Zellengitter steht.

Vybz Kartel steht in dieser Einstellung direkt am Gitter, das er mit beiden Handen auf Brust-
héhe ergriffen hat, und schaut zu Boden, wahrend er den hangenden Kopf schiittelt. Es han-
delt sich bei dieser Einstellung um die stereotype Darstellung des traurigen, bemitleidenswer-
ten Haftlings. Er wirkt deprimiert und einsam. Dieser Eindruck ist typisch fir den flinften Hand-
lungsstrang, denn er wird auch in dessen anderen Einstellungen erzielt. Verstarkt wird er zu-
satzlich durch Spices selbstbewusstes, verfuhrerisches Auftreten in den anderen Handlungs-
strangen.

Der letzte groRe Handlungsstrang dieses Videos ist der, in dem Spices Fahrt ins Gefangnis
gezeigt wird. Dieser fangt an, indem Spice aus einem Garten durch ein schmiedeeisernes Tor
geht und in ein davor stehendes BMW Cabriolet einsteigt (Ibid., TC:00:01:58-00:02:04). Sie
l&sst das Dach herunter und fahrt los, wobei sie erst durch ein gepflegt wirkendes Wohnviertel
fahrt, spater an einem Platz vorbeikommt, auf dem die tberdimensionierten Bronzefiguren
stehen, und schliellich eine fast leere, breite Stral’e an einer Mauer entlangrollt. An der Mauer
hangt ein Schild, das diese als Schutzwall des Horizon Adult Remand Centre markiert, indem
Adidja Palmer seine Haftstrafe vollzieht (Ibid., TC:00:04:10-00:04:13). Dieser Handlungs-
strang ist weniger wichtig fir die Entwicklung der Charaktere, stattdessen aber sehr auf-
schlussreich in Bezug auf das Setting des Videos. Dieser zweite Aspekt steht deshalb an die-
ser Stelle im Vordergrund.

Das Wohnviertel besteht aus grofRziigigen Doppelhausern, die alle im gleichen pfirsichfarbe-
nen Ton angestrichen und auch in identischem Stil gebaut sind. Das lasst darauf schlieRen,
dass sie alle etwa zur gleichen Zeit und im Rahmen eines Projekts gebaut wurden. Vor den
Hausern liegen gepflegte Vorgarten und Parkplatze auf denen verschiedene Wagen aus dem

oberen Mittelklassebereich und des héheren Preissegments stehen (Ibid., Einstellung 77-78,
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Abbildung 13: "Spice, Vybz Kartel - Conjugal Visit" SpiceOfficialVEVO 2014a. TC:00:02:39
TC: 00:02:16-00:02:19; Ibid., Einstellung 80-82, TC: 00:02:21-00:02:26). Alles in allem wirkt
das Viertel wie eine neuerbaute Siedlung am Stadtrand, die vor allem von wohlhabenden Per-
sonen bewohnt wird. Bei dem Auto, das Spice fahrt, handelt es sich um ein 4er BMW Cabirio,
das 2014, im Jahr des Videodrehs, auf den Markt kam (Bahnisch 2013). Sowohl die Wohn-
siedlung als auch das Auto prasentieren Reichtum und dienen somit eindeutig als Statussym-
bole, die Spices Erfolg verdeutlichen.

Der sechste Videostrang etabliert aber nicht nur Spices wirtschaftliche Situation, er gibt auch
Auskunft Gber den Handlungsort. Bei dem Platz mit den beiden Figuren handelt es sich um
das Denkmal ,Redemption Song“ am Haupteingang des Emancipation Parks in Kingston
(Redemption Song 2008). Es besteht aus den etwa drei Meter hohen Bronzefiguren eines
schwarzen Mannes und einer schwarzen Frau, die ab etwa der Mitte der Oberschenkel aus
einem kuppelférmigen Brunnen ragen und die Gesichter zum Himmel heben (Siehe Abbildung
13). Am Ful} des Brunnens steht das Zitat ,none but ourselves can free our minds” (Ibid.).
Dieser Satz wurde urspringlich von Freiheitskampfer Marcus Garvey gesprochen und von Bob
Marley in dem Lied “Redemption Song” inkludiert. Mit diesem Song fordert Marley die Zuhdre-
rinnen auf, sich selbst zu emanzipieren, da nur sie selbst sich aus geistiger Sklaverei befreien
kénnen (Bob Marley Lyrics 2016). Sowohl der Park als auch die Skulptur am Haupteingang
gedenken der Abschaffung der Sklaverei und der Freiheit, die das Land Jamaika und die Men-
schen, die in ihm leben erreicht haben (Redemption Song 2008).

Dass diese Symbole der Freiheit in Einstellung 91 (SpiceOfficialVEVO, 2014a, TC:00:02:38-
00:02:41) und Einstellung 93 (Ibid., TC: 00:02:42-00:02:44) deutlich gezeigt werden, steht der
restlichen Handlung in gewisser Weise entgegen. Einerseits ist Kartel im Gefangnis nicht in
der Lage sich zu emanzipieren, da er in grol’em Malie von den Verwaltungsvorgangen und

dem Wohlwollen der Warterinnen abhangig ist. Andererseits fordert Spice wiederholt in Besitz
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genommen zu werden. Damit bezieht sie sich zwar auf sexuelle Handlungen, aber gerade in
Anbetracht Jamaikas kolonialer Geschichte ruft diese Aussage dennoch Assoziationen mit der
Kolonialzeit hervor, wahrend welcher besonders Sklavinnen und schwarze Arbeiterinnen dem
Verlangen ihrer Besitzer und Vorgesetzten ausgeliefert waren (Helber 2015, 39). Mit der Zeile
»fuck mi like you own mi“ (SpiceOfficialVEVO, 2014a, erstmals TC:00:01:21-00:01:23) unter-
wirft sich Spice und relativiert dadurch ihre ansonsten unabhangige Stellung. Die Aufforderung
wird so oft wiederholt, dass sie die visuell prasentierte Unabhangigkeit und den Erfolg von
Spice Uberschattet. Da letztere auch nur im Video gezeigt, im eigentlichen Song jedoch nicht
erwahnt werden, geraten sie vollends zur Nebensachlichkeit. Spice bestatigt die patriarchalen
Gesellschaftsstrukturen Jamaikas, indem sie verdeutlicht, dass selbst eine materiell unabhan-

gige Frau im Endeffekt einem Mann gehoéren will.

8.2.3. Songtext
Der Text von ,Conjugal Visit“ wurde bisher nur bruchstiickhaft erwahnt. Er ist in einer Mischung

aus Englisch und Patwah verfasst und wird von Spice und Vybz Kartel im Duett gesungen. Im

Videoprotokoll auf Seite 138 sind die Liedzeilen deshalb entsprechend farblich markiert.

“[Refrain]

Yo pum pum tight

Mi gyal yo hold mi

Da wood yah long like a thousand story
A you mi say please skin out yo glory

Mi waan yo come [fuck] mi like yo own mi
Mi love yo, yo know mi love yo don't it

Mi love yo, come [fuck] mi like yo own mi
Mi love yo, yo know mi love yo don't it

Mi love yo, come [fuck] me

[Strophe 1]

Better yo breed fi real

[Cock] up and shut up

Come force up the [cockey] up in a my stomach
Gyal yo dweet paw yo knee

The backas turn up

Meck sure yo no weak cause a hot [fuck] mi love
Every pillow catch a fire all mattrash burn up
Try no bother come quick like mi call a callo

A nuh suh mi a dweet

The [fuck] have to go

Mi a wine pon the beat, tip up paw yo toe

Wi nuh poppy show

Nothing cyaa work suh wi daddy go

Pose like you a play domino

Wooy baby mi a wine slow

And a wait fi the long thing go below

You mi don’t come fast if you never know
A nuh you a the bad bwoy Trevor though
Caw mi always high suh mi never know
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Now baby
[Wiederholung des Refrains]

[Strophe 2]

Mi seh yo neat, yo nice

Yo breast have the spice

Yes a you a the man weh a meck mi rejoice
[Cockey] ring in a yo hole

Mobile device

Stab it out if yo want

Chip it up like a ice

If yo leave mi, mi cross more than Rodney Price
But mi naw go no where

Mi a lock on fi life

If yo feel mi a cut, mi dash out the knife

In a real life wi nuh poppy show

Nothing cyaa work suh wi daddy go

Pose like you a play domino

Wooy baby mi a wine slow

And a wait fi the long thing go below

Yea mi don’t come fast if you never know
A nuh you a the bad bwoy Trevor though
Caw mi always high suh mi never know
Now baby

[Wiederholung des Refrains]”

(Vybz Kartel Ft. Spice — Conjugal Visit Lyrics

2014)
Der Text ist gepragt von verschiedenen metaphorischen Bezeichnungen fir mannliche und
weibliche Geschlechtsteile. Das mannliche Glied wird, wenn nicht umgangssprachlich als ,,co-
ckey“ (SpiceOfficiaVEVO, 2014a, TC: 00:01:37-00:01:38), auf vielfaltige Weise als langes,
hartes, begehrenswertes Objekt bezeichnet. Genutzt werden daflr Ausdricke wie: ,wood"
(Ibid., TC: 00:01:14-00:01:17), ,glory“ (Ibid., TC: 00:01:19-00:01:21), ,the long thing“ (Ibid., TC:
00:02:07-00:02:09), ,mobile device* (lbid., TC: 00:02:49-00:02:52) oder ,knife“ (Ibid., TC:
00:03:03-00:03:04). So vielfaltig wie seine Bezeichnungen sind auch seine Einsatzbereiche,
denn es kann sich so schnell bewegen, dass die Vagina zum Klingen und Vibrieren gebracht
wird und zu dem stechen, stof3en, zerschlagen und schneiden. Der Phallus ist nach dieser
Beschreibung kraftvoll, energiegeladen und zudem von einer Lange, die mit der Geschichte
von tausend und einer Nacht zu vergleichen ist. Offensichtlich handelt es sich dabei um ein
Objekt der Begierde, eine ,Pracht”, auf die Spice wartet wenn sie singt: ,And a wait fi di long
thing go below“ (Ibid., TC: 00:02:07-00:02:09).
Das weibliche Geschlecht wird deutlich weniger elaboriert beschrieben. Im Refrain wird der
umgangssprachliche Begriff ,pum pum* (Ibid., TC: 00:01:11-00:01:13) fur die Vagina verwen-
det, in der Bridge zwischen Strophe und Refrain soll das ,lange Ding“ des Mannes priide nach
.below* (Ibid., TC: 00:02:07-00:02:11) , also ,untenrum®, gebracht werden und der Penis bringt
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im Refrain das ,Loch” (Ibid., TC: 00:02:49-00:02:52) zum Klingen. Ansonsten wird von der
weiblichen Intimzone als ,,it* (Ibid., TC: 00:02:52-00:02:55) gesprochen. Die Adjektive, mit de-
nen die Vagina beschrieben wird sind ebenfalls deutlich zahmer als die, die fur den Penis
verwendet werden: Sie ist ,tight* (Ibid., TC: 00:01:11-00:01:13), ,neat (Ibid., TC: 00:02:44-
00:02:45), und ,nice” (Ibid.), also eng und gepflegt und dadurch nett, aber in keiner Weise
aktiv. Ihre Bruste werden in diesem Zusammenhang ebenfalls erwahnt. Sie haben ,the spice®
(Ibid., TC: 00:02:45-00:02:46), sind also scharf oder heifl3. Die Formulierung verweist gleich-
zeitig auf die Sangerin des Songs.

Alle Handlungen, die in dem Text von der Frau ausgehen, werden uUber andere Korperteile
ausgefihrt oder sind passiv. So wird sie mit ,Cock up and shut up“ (Ibid., TC: 00:01:35-
00:01:37) beispielsweise aufgefordert still zu bleiben, wahrend sie aggressiv in der sogenann-
ten Hindchenstellung genommen wird (Anonym 2013a). Als sie ihn auffordert, seinen Penis
tief in ihren Bauch zu zwingen, wird sie angewiesen sich hinzuknien und vornlber zu beugen:
»Gyal yo dweet pon yo knee, the backas turn up“ (SpiceOfficiaVEVO, 2014a, TC: 00:01:40-
00:01:43). Eine Handlung, die ihr jedoch vorbehalten ist, ist wining. Dies tut sie ,pon the beat"
(Ibid., TC: 00:01:53-00:01:56), im Rhythmus der Musik, oder auch langsamer, wahrend sie
darauf wartet, penetriert zu werden. Im Gegensatz dazu stehen die Aktivitaten, die dem Mann
zugeschrieben werden, entweder in direktem Zusammenhang mit dem Penis oder werden mit,
beziehungsweise von dem Geschlechtsteil ausgefiihrt. Im Chorus berichtet der Mann aufge-
fordert worden zu sein, sein Gemacht zu entbléRen: ,A you mi say please skin out yo glory*
(Ibid., TC: 00:01:17-00:01:21). Und es ist der Penis, mit dem die Vagina gespickt werden soll,
der auf sie einschlagen soll, wie ein Pickel auf Eis: ,Stab it out if you want, chip it up like a ice®
(Ibid., TC: 00:02:52-00:02:55).

Spice scheint diese Arbeitsteilung beim Sex zu gefallen, denn zum einen fordert sie viele die-
ser aggressiv wirkenden Aktionen, zum anderen wird wiederholt ihr Gefallen daran zum Aus-
druck gebracht. Sie warnt ihn, keine Schwache zu zeigen, da sie einen ,hot fuck® (Ibid., TC:
00:01:43-00:01:46) liebt. Deshalb wiinschte sie sich auch, dass er sich Zeit lasst und dem
Treiben durch seinen Orgasmus kein frihzeitiges Ende setzt. Dem kommt er offensichtlich auf
sehr befriedigende Weise nach, denn er ist der Mann, der sie frohlocken lasst: ,Yes a you a di
man weh a meck mi rejoice” (Ibid., TC: 00:02:46-00:02:49).

Diese Gefallensbekundung kann nicht dariber hinweg tauschen, dass der beschriebene Sex
sehr wild und aggressiv ist. Dies wird jedoch auch gar nicht versucht. Im Gegenteil, es wird
betont, dass es so heil hergeht, dass die Kissen Feuer fangen und die Matratze abbrennt
(Ibid., TC: 00:01:47-00:01:48). Die Frau stimmt dieser Aussage des Mannes zu und stellt fest,
sie seien keine ,poppy show* (Ibid., TC: 00:01:57-:58), also kein Puppenspiel. ,Being a poppy

show" bedeutet in Jamaika eigentlich ein Narr oder Idiot zu sein. Dass zwischen dem Sanger
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und der Sangerin kein Puppenspiel ablauft bedeutet aber auch, dass ihre Aktivitaten nicht

jugendfrei und fur sensibles Publikum ungeeignet sind.

8.2.4. Schlussfolgerung

Bei dem Lied ,Conjugal visit* handelt es sich um ein Duett zwischen Spice und Kartel, in dem
sie sexuelle Forderungen und Komplimente an den jeweils anderen richten. In dem Musikvideo
dazu wird Kartel jedoch durch die Person hinter der Kamera beziehungsweise dem Bildschirm
ersetzt. Spice sieht sehr haufig in die Kamera und prasentiert sich dabei mit einladender Mimik
und Gestik. Durch diese Szenen wird aus dem Text eine Einladung an den Zuschauer. Weib-
liche Zuschauerschaft wird hierbei durch die vielen Verweise auf das mannliche Geschlecht
der angesungenen Person ausgeschlossen. Das mannliche Publikum ist somit Hauptadressat
des Videos und Spice als Figur inszeniert, die auf dessen Schaulust einzugehen. In dem sie
den Betrachter direkt ansieht entspricht sie allerdings nicht vollstandig dem von Mulvey be-
schriebenen Lustobjekt, sondern verringert dadurch die Distanz zwischen Film und auBerfilmi-
scher Realitat. Der Zuschauer ist kein unbeteiligter Betrachter mehr, sondern wird direkt an-
gesprochen und eingeladen, sich tiefer in die Handlung hineinzuversetzen.

Es kommt dabei jedoch nicht zur Identifikation mit dem Protagonisten, wie noch in Mulveys
Theorie. Vybz Kartel ist in diesem Video weder ein Held, noch aktiv an der Handlung beteiligt.
Da er inhaftiert ist, liegt es aul3erhalb seiner Macht, die Geschehnisse um ihn herum zu beein-
flussen. Der Besuch, den er erwartet, wird von Spice als Besucherin und dem Verwaltungsap-
parat des Gefangnisses, reprasentiert durch den Warter, geregelt. Kartel kann dabei nur war-
ten, seine Handlungsmaéglichkeit beschrankt sich auf Tagtrdume und Fantasien. Selbst die
finden jedoch innerhalb des Gefangnisses statt, sodass er an Spices Tanzen am Piano oder
auf dem Balkon nicht einmal imaginar teilhaben kann. Handlungsunfahig und fremdbestimmt,
ist seine Position nach patriarchalen Standards auferst unmannlich und folglich in keiner
Weise flr die Heldenrolle und damit als Identifikationsfigur flr die Zuschauer geeignet.

Der ,Conjugal Visit?, den Spice mit ihrer Fahrt ins Gefangnis anstrebt, ermdglicht Kartel zwar
seine Mannlichkeit erneut zu manifestieren, indem er die besungenen Handlungen realisiert.
Dies geschieht aber erstens ebenfalls nur im Rahmen der von der Gefangnisleitung bestimm-
ten Bedingungen und zweitens wird der eigentliche Besuch am Ende der Videohandlung nur
angedeutet und ist nicht mehr Teil des Videos. Somit kann der Betrachter selbst die Rolle des
Helden einnehmen, denn er ist vermutlich frei und somit theoretisch eher in der Lage, Spices
Winsche zu erfullen. Kartel ist also nur am akustischen Leitfaden fur diese Fantasie beteiligt.
Das Video zu ,Conjugal Visit* bestatigt und reproduziert heteronormative, patriarchale Nor-
men, obwohl der Protagonist und die Protagonistin in Situationen sind, die diesen nicht ent-
sprechen. Spice stellt eine materiell unabhangige Frau dar, eine erfolgreiche Musikerin, wah-
rend Kartel ein bemitleidenswerter Strafling ist, dem jede Handlungsmacht genommen wurde.

Diese Umstande sind allerdings nebensachlich, da der Fokus auf Sex liegt. Der Text betont
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vor allem mannliche Potenz und weibliche Bewunderung dafir. Im Video wird vor allem Spices
Sexualitat in Szene gesetzt. Diese Sexualitat wird allerdings darauf beschrankt, den Betrachter
zu verfuhren, der von Spice gesungene Text dient hauptsachlich als Animation fir sexuelle
Handlungen.

Zusammenfassend lasst sich also festhalten, dass ,,Conjugal Visit* patriarchale, heteronorma-
tive Normen reproduziert. Es bestatigt zudem, dass Mannlichkeit in Ermangelung materieller
Maoglichkeiten durch die Betonung der Potenz bewiesen wird und dass mannliche Potenz auf

zwischengeschlechtliche Machtverhaltnisse groReren Einfluss hat, als materieller Erfolg.

8.3. Alkaline: Fleek

Das letzte Musikvideo, das in dieser Analyse untersucht wird, gehért zu Alkalines Song ,Fleek*

und wurde 2015 unter der URL https://www.youtube.com/watch?v=yIXXu Rahoo&no-

html5=False verdéffentlicht. Zum Zeitpunkt der Materialauswahl, am 08.04.2016 war es mit
14.886.317 Aufrufen das am dritthdufigsten angesehene Dancehall-Musikvideo, das zwischen
2014 und 2015 auf YouTube veroffentlicht wurde. Produziert wurde es von True Loyal Records
unter der Regie von Bling Blang (prezzi 2015). In dem Song erklart Alkaline, dass er alles an
der adressierten Frau liebt und dass alles an ihr ,fleek®, also sehr gut, ist. Er stellt allerdings
auch klar, dass ihre Beziehung an materielle Faktoren gebunden ist, da er ihre Zuwendung
nur aufgrund seines Wohlstands genief3en darf und sie nur solange an seinem Luxus teilhaben
kann, wie sie ihm ihre Zuneigung schenkt.

Alkaline ist ein Musiker, der in der Dancehall-Szene fiir sein extremes Aueres bekannt ist, da
er seine Haut chemisch bleicht und sich scheinbar die Augapfel tatowieren liel3, damit seine
Pupillen extrem grof® wirken. Weitere mediale Aufmerksamkeit erhielt er Ende 2015, als 6f-
fentlich wurde, dass er lediglich dunkle Kontaktlinsen trug, um diesen Effekt zu erreichen
(Dre1alliance 2015a). Aulerdem ist er Anflhrer des sogenannten Vendetta-Clans
(Dre1alliance 2015b), wobei nicht genau nachzuvollziehen ist, um welche Art Gruppierung es
sich dabei handelt. Unter anderem scheinen aber ein Musiklabel und eine Modelinie dazu zu
gehoren (mtemteam 2016, Alkaline Store 2017).

8.3.1. Handlung

Wie die bisher analysierten Videos, ist auch dieses in viele unzusammenhangende Einstellun-

gen unterteilt, die sich aber in mehrere Handlungsstrange ordnen lassen. Wahrend die Hand-
lungsstrange der ersten beiden Videos jedoch eine zusammenhangende Geschichte ergeben,
scheinen sie in diesem Musikvideo keinen narrativen Plot zu bilden. Die Handlung entwickelt
sich nicht, sondern scheint eher aus verschiedenen Szenen zu bestehen, die den Song illust-
rieren.

Der erste Handlungsstrang besteht hauptsachlich aus Nahaufnahmen und Close-ups von Al-

kaline. Hinzu kommen einige halbnahe Einstellungen, in denen zu erkennen ist, dass Alkaline
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sich in einem dunklen, leeren, heruntergekommenen Raum befindet. Die Wande und der Bo-
den des Raumes sind kahl und aus Beton oder grauen Ziegelsteinen. AulRer den Personen,
die sich darin bewegen, ist der Raum leer und es gibt, bis auf ein paar Fenster, die in einigen
Einstellungen am linken Bildrand zu sehen sind, keine naturlichen Lichtquellen. Im zweiten
Handlungsstrang befindet sich Alkaline im gleichen Raum, diesmal jedoch mit einer Tanzerin,
die mal im Hintergrund und mal mit ihm tanzt. Im dritten Handlungsstrang tanzt die gleiche
Frau an einem Verkehrsschild oder ahnlichem, wie an einer Poledance-Stange. Das Schild
steht vor einer Art Birogebaude an einer StralRenecke, die Stral’en sind leer und es ist nachts.
Der vierte Handlungsstrang zeigt Alkaline umgeben von einer Gruppe von Mannern, die zu-
sammen rauchen, trinken und tanzen. Diese Handlungseinheit spielt ebenfalls nachts. Der Ort
des Geschehens ist eine Art Terrasse oder ein erhohter, umzaunter Platz.

So wie Alkaline ist auch die Tanzerin, die an dem Verkehrsschild tanzt, immer wieder alleine
in dem leeren, kahlen Raum zu sehen. In diesem flinften Handlungsstrang tanzt die Frau an
verschiedenen Stellen in dem Raum, wobei einige Einstellungen darauf hindeuten, dass es
sich vielleicht eher um verschiedene Raume innerhalb eines leerstehenden Gebaudes han-
delt. Der sechste Handlungsstrang zeigt eine weitere Frau, die leuchtend tirkisblaue Haare
hat und sich auf der gleichen Terrasse befindet, wie die Gruppe Manner im vierten Handlungs-
strang. Im siebten Handlungsstrang ist Alkaline allein auf der Terrasse zu sehen und im achten
halt er sich mit der Frau mit den blauen Haaren gemeinsam dort auf. Des Weiteren gibt es in
dem Video einige Abschnitte, die aus so kurzen Einstellungen bestehen, dass es nicht moglich
ist, diese einzeln zu protokollieren. In diesen Abschnitten sind die Einstellungen so schnell
aneinandergereiht und Uberlagert, dass sie nur Blitzartig, wie bei Stroboskoplicht zu sehen
sind und zudem ineinander verschwimmen. Diese Teile des Videos sind deshalb in dem Vide-

oprotokoll ab Seite 149 grau markiert.

8.3.2. Einstellungsanalyse

Der erste Handlungsstrang besteht weitestgehend aus Close-ups und Nahaufnahmen von Al-
kaline, wobei erstere sein Gesicht oder verschiedene Statussymbole betonen und letztere
seine Gesten und Bewegungen erkennen lassen. Eine der ersten dieser Aufnahmen ist Ein-
stellung Nummer 6 (AlkalineVEVO, 2015, TC: 00:00:08-00:00:10). Nach einigen Detailaufnah-
men von Alkaline und der Frau aus dem zweiten und dritten Handlungsstrang, ist diese Ein-
stellung die erste, in der zumindest Alkalines Oberkdrper und ein Teil seiner Umgebung zu
erkennen sind (Siehe Abbildung 14).
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Abbildung 14: "Alkaline - Fleek" AlkalineVEVO 2015. TC:00:00:09

Alkaline steht in der linken Halfte des Bildes in einem dunklen Raum vor graulichen Betonwan-
den. Links hinter ihm zeichnet sich sein Schatten ab, der durch einen rechts neben der Kamera
stehenden Scheinwerfer an die Wand geworfen wird. Alkalines Oberkorper ist unbekleidet, er
tragt jedoch zwei bis zum Bauchnabel reichende, goldene Ketten. An einer dieser Ketten hangt
ein Anhanger in Form eines bartigen, langhaarigen Kopfes und an der anderen der Schriftzug
»VCLAN®, eine Abktlrzung fir ,Vendetta Clan®. Aulerdem tragt der Artiste eine grof3e, goldene
Armbanduhr und einen goldenen Ring an der linken Hand. In dieser Hand halt er zudem ein
Blndel Geldscheine, wahrend er sich mit beiden Handen eine goldene Maske aufsetzt. Man-
gels Oberbekleidung sind auf Alkalines Oberkdrper deutlich diverse Tattoos zu erkennen, un-
ter Anderem verschiedene christliche Symbole und an seinem linken Arm ein schwarz-weif3es
Bild der Maske, die er gerade aufsetzt. Aullerdem wirkt die nicht tatowierte Haut durch das
bleaching recht hell, vor allem wenn man dieses Video mit alteren vergleicht."

Die Maske, die Alkaline tragt, wurde 1982 von Alan Moore fir den Protagonisten seines
Comics ,V for Vendetta“ entwickelt und ist normalerweise schwarz und weil} (Hartleb 2012,
25). Weltweite Bekanntheit erhielt sie durch die Verfilmung des Comics 2005 und als sie von
Anhangerinnen der Occupy- und Anonymous-Bewegungen zu deren Symbol erkoren wurde
(Baus 2012, 5). Die Guy Fawkes Maske soll den GroRteil der Bevolkerung reprasentieren, die
von den Reichen der Gesellschaft und von den Finanzmarkten ausgebeutet werden (lbid., 23).
Wie viele Symbole der Popularkultur ist jedoch auch dieses in sich widersprtichlich. Das zeigt
sich unter anderem daran, dass der Medienkonzern Time Warner die Urheberrechte an der
Maske besitzt und aus deren Verkauf im Rahmen der Occupy-Proteste betrachtlichen finanzi-

ellen Profit zieht (Ibid., 24). Durch die Nutzung der Maske unterstitzen die Protestierenden

5 Siehe zum Beispiel: https://www.youtube.com/watch?v=YHp7t ILYks (abgerufen am 05.03.2017)
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somit direkt einen Teil der von ihnen kritisierten Strukturen. Alkaline hebt diesen Widerspruch
hervor, indem er eine goldene Version der Maske benutzt. In dieser Ausfiihrung ist sie weniger
eine Verkleidung, um anonym gegen gesellschaftliche Missstande zu protestieren, sondern
eher ein modisches Accessoire, ahnlich wie die Armbanduhr und der Schmuck. Der Verweis
auf den anarchistischen Helden des Comics, wie auch auf die Demonstrantinnen, wird zu ei-
nem modischen Statement, das in einer Reihe mit dem auffallenden, wahrscheinlich teuren
Schmuck und dem Geldbundel in seiner Hand steht.

Gleichzeitig scheint Alkaline sich durch das Tragen der Maske als V zu inszenieren. Dieser
Gedanke ist nicht nur aufgrund des Verweises auf den Vendetta Clan, sondern auch wegen
der Tatowierung der Maske auf seinem Oberarm naheliegend. V ist ein ehemaliger politischer
Gefangener, der gefoltert und medizinischen Experimenten unterzogen wurde (Moore und
Lloyd 2005, 72). Den Kampf gegen das faschistische Regime verbindet er deshalb mit Blutra-
che, also seiner persénlichen Vendetta, in dem er seine Peinigerlnnen nacheinander umbringt
(Ibid., 84, 260). Ob und inwieweit Alkaline Vs Werdegang auf sich beziehen kann, geht aus
dem Video nicht hervor. Die vielen Verweise auf den Comic beziehungsweise den Film ver-
deutlichen jedoch, dass er die Rolle des disteren Helden auf sich bezieht.

Die Accessoires, die Alkaline tragt, werden wiederholt durch Close-ups betont. Neben Einstel-
lungen, die seinen Schmuck aus der Nahe zeigen, gibt es einige, die den Fokus auf Alkalines
Kleidung lenken. Dazu gehdrt auch Einstellung Nummer 55 (AlkalineVEVO, 2015, TC:
00:00:56-00:00:57), in der aus leichter Untersicht Alkalines Schulterpartie zu sehen ist, bevor
er sich um 180 Grad nach rechts dreht. Auf den Ricken des weifen T-Shirts, das er diesmal
tragt, sind das Wort ,PARISIAN“ sowie der Name der Marke, ,Viet+Riche®, gedruckt. Da die
Kleidungsstlicke dieser Marke individuell nach den Winschen ihrer Kundinnen gefertigt wer-
den, sind sie ein Zeichen von Exklusivitat und auch Alkalines T-Shirt fungiert somit als Status-
symbol (Vie+Riche 2017).

Haufiger als die Maske oder Markenkleidung tragt, oder genau genommen halt, Alkaline das
Bundel Geldscheine. Wiederholt wird es in die Kamera gehalten oder dient als Verlangerung
von Alkalines Hand, wahrend er gestikuliert. Einstellung 74 zeigt Alkaline aus Untersicht, von
der Hufte aufwarts, wie er in die Kamera blickt und singt: ,and you a full up a style® (Ibid.).
Dabei geht er einen Schritt auf die Kamera zu und zeigt mit beiden Handen energisch darauf,
um seine Aussage zu betonen. Nachdem Alkaline die Geste beendet hat, lasst er die Hande
sinken und dreht den Kopf zu den Fenstern. Aus dem im Liedtext verwendeten Personalpro-
nomen und der Gestik ergibt sich, dass dieses Kompliment an die Betrachterlnnen gerichtet
ist. Das Geld, das Alkaline in dieser Einstellung in der Hand halt, ist fir die Handlung irrelevant,

dient also eher als weiteres Accessoire. Einstellungen, in denen Alkaline das Geldblindel aus
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rein dekorativen Zwecken in der Hand halt, sind Gber das gesamte Video verteilt. Sie beschran-
ken sich auch nicht auf den ersten Handlungsstrang, sondern kommen ebenfalls im zweiten
vor, in dem sich Alkaline mit einer Tanzerin in dem dunklen Raum aufhalt.

Andererseits gibt es in dem Musikvideo viele Einstellungen, in denen Scheine in Alkalines
Hand als Close-up gezeigt oder anderweitig in Szene gesetzt werden. Zu den Aufnahmen, in
denen die Geldscheine eine zentrale Rolle in der Choreographie des Mannes spielen, gehéren
die Einstellungen 94 (Ibid., TC: 00:01:38-00:01:39) und 96 (Ibid., TC: 00:01:41-00:01:43).
Beide Einstellungen sind Nahaufnahmen von Alkaline in dem dunklen Raum, die erste zeigt
jedoch den unteren Teil seines Kdrpers und die zweite den oberen. Unterbrochen sind diese
Einstellungen von einer Nahaufnahme des vierten Handlungsstranges, in dem Alkaline von
einer Gruppe Manner umgeben ist (Ibid., TC: 00:01:39-00:01:41).

Abbildung 15: "Alkaline - Fleek" AlkalineVEVO 2015. TC:00:01:38

In Einstellung 94 steht Alkaline mit leicht gebeugten Knien und nach vorne gebeugtem Ober-
kérper in der rechten Halfte des Bildes (Siehe Abbildung 15). Er tragt blaue Jeans mit einem
weilken, offenen Girtel, sowie die bereits beschriebenen Accessoires. Sein Oberkdrper ist
wieder unbekleidet und wird auf Brusth6he vom oberen Bildrand abgeschnitten. Die Einstel-
lung wurde aus minimaler Draufsicht und mit einem kleinen Schwenk nach unten gefilmt. Aus
der Mitte des unteren Bildrandes fliegen Geldscheine auf ihn zu, die er mit einer Wischbewe-
gung der rechten Hand in seiner linken auffangt. An der Zielgenauigkeit, mit der die Scheine
auf Alkaline zufliegen ist zu erkennen, dass die urspringliche Aufnahme in dem Video ruck-
warts eingearbeitet wurde und Alkaline die Scheine beim Dreh aus seiner Hand wischte. Dies
tut er auch in Einstellung 96, in der er mit der Maske auf dem Gesicht in der Mitte des Bildes
steht und das Geld mit der Wischbewegung Richtung Kamera verteilt, wahrend er auf diese
hinabsieht.
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Aufgrund seiner formal zentralen Position im Bild und der starken Untersicht der Einstellung
ist die Wirkung, die diese Einstellung erzielt, deutlich anders als die der Einstellung 94. Der
Fokus liegt in Einstellung 94 auf dem Geld, das Alkaline sprichwdrtlich zufliegt. Einstellung 96
demonstriert wiederrum, dass Alkaline bereits so viel davon hat, dass er es grof3zligig ausge-
ben kann. Umgangssprachlich wird die Geste, die er ausfuhrt ,make it rain“ genannt. Urspriing-
lich bezieht sich diese Umschreibung darauf, in einem Stripclub Geldscheine in die Luft zu-
werfen, sodass es wirkt, als regnete es Geld (Urban Dictionary 2007). Die Geste wird vor allem
im Hip Hop oft verwendet und sowohl mit, als auch ohne Geld ausgefiihrt. In jedem Fall soll
sie materiellen Uberfluss demonstrieren. Dass Alkaline die vergoldete Guy Fawkes Maske
tragt, wahrend er das Geld regnen lasst, verdeutlicht noch starker als die anderen Einstellun-
gen den Widerspruch in der Symbolik des gesamten Videos. Er eignet sich das Symbol einer
antikapitalistischen Protestbewegung an, das zudem auf einen anarchistischen Comichelden
zurtickgeht, und posiert damit als reicher Mann, der Geld wie Konfetti verteilen kann und dabei

Uber anderen Menschen thront und auf sie hinabsieht.

Abbildung 16: "Alkaline - Fleek" AlkalineVEVO 2015. TC:00:01:36

Auch in den weiteren Handlungsstrangen werden Alkalines Accessoires und andere Status-
symbole wiederholt betont. Die Tanzerin, die sich im zweiten Handlungsstrang mit Alkaline in
dem dunklen Raum aufhalt, nimmt beispielsweise in Einstellung 58 (AlkalineVEVO, 2015, TC:
00:01:00-00:01:00) den Vendetta-Anhanger von Alkalines Kette in den Mund. Die Einstellung
ist ein Close-up mit normaler Perspektive, das die Gesichter der beiden eng beieinander ste-
hend zeigt. Den Mittelpunkt des Bildes nimmt der Anhanger der Kette ein, den das Paar ge-
meinsam an den rot geschminkten Mund der Frau fihrt und den sie daraufhin mit den Zahnen
festhalt. Die Augen der Frau sind dabei geschlossen, wahrend Alkaline mit leicht getffnetem
Mund auf den Anhanger sieht. Da nur die Gesichter der beiden bis zum Schulteransatz gezeigt

werden und sich ihre Kdpfe fast beriihren, wirkt die Einstellung sehr intim. Durch die gesenkten
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Blicke, Alkalines leicht gedffneten Mund und den roten Lippenstift der Frau erscheint diese
Einstellung zudem recht sinnlich.

Viel ofter, als dass die Tanzerin in diesem Handlungsstrang mit Alkalines Schmuck spielt,
scheint sie selbst Teil des Dekors zu werden. In vielen Einstellungen tanzt sie mehr oder we-
niger verschwommen im Hintergrund oder am Rand des Bildes, wahrend Alkaline in die Ka-
mera singt oder sie bewertend betrachtet. Dies ist unter anderem in Einstellung 92 (lbid., TC:
00:01:35-00:01:37) der Fall, in der er erst auf ihr der Kamera zugewandtes GesaR sieht und
dann mit kritisch gerunzelter Stirn anerkennend in die Kamera nickt (Siehe Abbildung 16). Er
steht dabei leicht nach vorne gebeugt, um das Objekt seiner Untersuchung so gut wie méglich
betrachten zu kdnnen. Das obligatorische Blndel Banknoten halt er diesmal in der rechten
Hand, in seiner linken befindet sich stattdessen ein halb mit einer rétlichen Flissigkeit geflllter
Plastikbecher. Er ist diesmal vollstandig bekleidet und hat die Maske gegen einen schwarzen
Snapback-Hut, eine Art Baseballkappe, eingetauscht. Die Frau wackelt wahrenddessen inten-
siv mit ihren Hiften und sieht Uber ihre Schulter in die Kamera. Sie tragt ein schwarzes, bauch-
freies, armelloses und am Saum mit schwarzer Spitze besetztes Oberteil und ein schwarzes
Slip-artiges Héschen, das am Bund mit Strasssteinen besetzt ist. AulRerdem fallt ihr schwar-
zes, gewelltes Haar auf, das bis etwa zu ihrem Bauchnabel reicht und ihr offen Gber den Ri-
cken fallt. Aufgrund seiner Lange und Dichte verdeckt es den Grofdteil des Oberkdrpers der
Frau, wenn sie von hinten zu sehen ist. In diesen Einstellungen kommen deshalb vor allem
ihre Beine und ihr Gesal zur Geltung.

Dass Alkaline die Tanzkunste der Frau in dieser Einstellung bewertet, ist offensichtlich. Hinzu-
kommt jedoch, dass beide die Betrachterlnnen des Videos scheinbar zu einer Bewertung ani-
mieren wollen. Alkaline teilt dem Publikum durch die Blickfolge vom Gesal in die Kamera und
zuruick auf den Hintern, sowie durch Nicken seine Zustimmung mit und auch die Frau kommu-
niziert in gewisser Weise mit den Personen hinter der Kamera. Indem sie direkt in diese hin-
einsieht, adressiert sie die Zuschauerlnnen und drickt aus, dass sie sich derer Anwesenheit
bewusst ist und auch flr sie tanzt. Dieses Bewusstsein kann jedoch nicht Gber die Hierarchie
zwischen den abgebildeten Personen hinwegtauschen. Die Frau tanzt in erster Linie fur Alka-
line, der Uber die Betrachterlnnen Uber die Kamera einladt, die Frau ebenfalls anzuschauen.
Der Fokus sollte jedoch vor allem auf ihm liegen, was auch durch wiederholte Einstellungen
deutlich wird, in denen er im Vordergrund des Bildes in die Kamera singt, wahrend sie unbe-
teiligt und verschwommen im Hintergrund tanzt. Nicht zuletzt werden durch die Bewertung
ihres Korpers und ihrer Bewegungen Besitz- und Machtanspriiche dargestellt, die Alkaline
dadurch aulert, dass er ihr mit den Geldscheinen aufs Gesal klatscht (Ibid., Einstellung 103,
TC: 00:01:49-00:01:49) oder mit dem Knie gegen sie kickt (lbid., Einstellung 109, TC:
00:01:57-00:01:58).
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Auch im dritten und im flnften Handlungsstrang, in denen die Tanzerin alleine zu sehen ist,
besteht ihre Hauptaufgabe darin, betrachtet zu werden. Im dritten Handlungsstrang tanzt sie
nachts an einer Stange, die zu einem Straflenschild gehdren kdnnte. Dieses befindet sich an
einer Straflenkreuzung vor einem blauen Gebaude mit groRen Fenstern. Die Tanzerin wirbelt
wie in den Einstellungen 9 bis 12 (Ibid., TC: 00:00:14-00:00:21) an der Stange auf und ab,
umkreist sie mit frei schwingendem Oberkérper oder Iasst sich kopfiiber davon herabhangen,
wahrend sie sich mit den Beinen daran festhalt. Die von Hand gefiihrte Kamera folgt ihren
Bewegungen indem sie mit der Tanzerin in die Hohe oder Richtung Boden schwenkt oder
sowohl mit, als auch entgegen ihren Drehungen um sie herumkreist.

Bei vielen Einstellungen im gesamten Musikvideo werden verschiedene Zeitraffer verwendet,
durch die die gezeigten Bewegungen ungewdhnlich schnell oder langsam erscheinen. In den
Einstellungen des dritten Handlungsstranges fallen diese Raffungen besonders auf, da viele
von ihnen sowohl in die Lange gezogen, als auch gerafft und die Bewegungsablaufe dadurch
verzerrt werden. Durch diese Manipulation der Abspielgeschwindigkeit wird der Fokus der Zu-
schauerlnnen auf bestimmte Details gelenkt und die Dynamik des Videos abwechslungsrei-
cher gestaltet. In Einstellung 10 (Ibid., TC: 00:00:15-00:00:17) ist die schwarzhaarige Frau
zum Beispiel kopfliber in S-Form um die Stange gewickelt und schwingt ihren Oberkérper im
Uhrzeigersinn um die Stange herum, bevor sie ihn nach oben hebt und mit ihrer rechten Hand
Uber ihrem Knie, dem bis dahin am hdchsten positionierten Kérperteil, nach der Stange greift.
Die Abspielgeschwindigkeit der Einstellung erhéht sich, als der Oberkérper der Frau anfangt
sich zu bewegen und verringert sich wieder, je mehr sie sich der Stange mit ihrer rechten Hand
nahert. Somit wurde das natirliche Tempo der Bewegung in dieser Einstellung durch Raffung
und Verlangsamung Ubertrieben. In der vorherigen und den nachfolgenden Einstellungen die-
ser Szene sowie in weiteren Einstellungen des Videos werden diese technischen Mittel auch
andersherum eingesetzt, sodass an sich schnelle Bewegungen, wie das Kreisen um die
Stange, verlangsamt werden und zum Beispiel das wallende Haar der Frau besser zur Geltung
kommt (Ibid., Einstellung 9, TC: 00:00:14-00:00:15).

Im finften Handlungsstrang tanzt die Frau in verschiedenen Positionen an verschiedenen Stel-
len des brach liegenden Gebaudes, in dem sich auch Alkaline im ersten und zweiten Hand-
lungsstrang aufhalt. Wiederholt tragt sie in diesem sowie wie auch schon im dritten Handlungs-
strang die Guy Fawkes Maske, die jedoch nicht ihr Gesicht bedeckt, sondern auf ihrer Stirn
sitzt. Die Maske dient somit nicht dem Zweck der Anonymisierung, sondern dazu, die Zuge-
horigkeit der Frau zu Alkaline und seiner Vendetta-Gruppe zu signalisieren. Sie konzentriert
sich beim Tanzen auf Bewegungen der Hiften und des Gesalles, ihre Arme und Beine setzt

sie kaum ein. Durch die Kameraflihrung werden diese Koérperteile zusatzlich betont, indem sie
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wie in Einstellung 97 (lbid., TC: 00:01:43-00:01:44) als GroRaufnahme gezeigt, oder die Ein-
stellungen aus Untersicht gefilmt werden, um die Rundungen des Gesalles besonders vorteil-

haft zur Geltung zu bringen.

Abbildung 17: "Alkaline - Fleek" AlkalineVEVO 2015. TC:00:01:59

Eine sehr starke Untersicht wird erzeugt, indem die Frau auf einer anderen Ebene tanzt, als
die Kamera filmt. In Einstellungen, wie der 111. (lbid., TC: 00:01:59-00:02:00), befindet sie
sich in einem Tlrrahmen, der zu einem erhéht liegenden Zwischengeschoss oder einem Fens-
terrahmen gehort, der etwas Uber der Kamerahéhe anfangt. Die Frau hockt breitbeinig und mit
dem Rucken zur Kamera und bewegt ihre Hiften auf und ab, wodurch die Backen ihres Ge-
sales anfangen rhythmisch zu wippen. Ihre langen Haare verdecken den Grolteil ihres Ober-
kérpers und ihr zur Seite gedrehtes Gesicht liegt im Schatten. Das Scheinwerferlicht fallt zwar
frontal, allerdings von unten auf sie, sodass vor allem ihr Gesal ausgeleuchtet und zusatzlich
betont wird (Siehe Abbildung 17).

Im vierten Handlungsstrang ist wieder Alkaline zu sehen, diesmal umgeben von einer Gruppe
von Mannern. Sie stehen gemeinsam in der Ecke eines erhéhten, umzaunten Platzes oder
einer Dachterrasse. Im Hintergrund sind mehrstdckige Hauser zu sehen, die an Blrogebaude
in einem Industriepark erinnern. Wie die bisherigen Handlungsstrange spielt auch dieser
nachts. Die Gruppe steht rauchend, mit roten Bechern in den Handen im Halbkreis und wippt
mit den Képfen und den Knien im Rhythmus des Songs. Die Kamera schwenkt zwischen den
Mannern umher und filmt sie meist aus Untersicht. Die Manner der Gruppe bewegen sich zwar
im Rhythmus der Musik, tanzen insgesamt jedoch eher zurtickhaltend. Alkaline gestikuliert
hingegen ausschweifend, wie in Einstellung 56 (lbid., TC: 00:00:57-00:00:58) springt und
schwingt mit dem ganzen Korper oder bewegt sich auf die Kamera zu und beugt sich zu ihr

herunter wahrend er in sie hineinsingt (Siehe Abbildung 18).

106 |Seite



8.3. Alkaline: Fleek

Der Musiker steht in der Mitte der Gruppe und halt statt eines Bechers eine Flasche Luc Belaire
Rare Rosé in der Hand. Dabei handelt es sich um einen franzdsischen Schaumwein, der seit
2013 als beliebtes Getrank der US-amerikanischen Hip-Hop Szene gilt (Giles 2015). Das eine
dieser einpragsamen schwarzen Flaschen in dem Musikvideo wiederholt wie in Einstellung 37
(AlkalineVEVO, 2015, TC: 00:00:41-00:00:42) als Close-up eingeblendet wird, soll wahr-
scheinlich Zugehorigkeit zu dem Kreis angesagter US-amerikanischer Hip-Hop Stars ausdru-
cken. AuRer GroRaufnahmen der Flasche werden in diesem Handlungsstrang wiederholt
Close-ups von Alkaline oder, wie in Einstellung 29 (lbid., TC: 00:00:35-00:00:36), weiteren
Mitgliedern der Gruppe beim Rauchen eingeblendet. Gegen Ende des Videos ist zu erkennen,
dass es sich bei dem Objekt, das geraucht wird, um einen Joint handelt (lbid., TC: 00:02:13-
00:02:18).

Abbildung 18: "Alkaline - Fleek" AlkalineVEVO 2015. TC:00:00:58

Die letzten drei Handlungsstrange spielen ebenfalls auf der Terrasse. In ihnen ist neben Alka-
line noch eine weitere Frau zu sehen, die tirkisblaue Haare hat und kurze, weil3blaue Latzho-
sen uber einem weiliroten Oberteil tragt. Im sechsten Handlungsstrang ist nur die Frau, im
siebten nur Alkaline und im achten beide zusammen zu sehen. Die Einstellungen dieses Hand-
lungsstrangs wurden ebenfalls nachts aufgenommen. Die beiden Handlungsstrange, in denen
die blauhaarige Frau zu sehen ist, bestehen nur aus sehr wenigen Einstellungen, alleine ist
die Frau funf Mal und zusammen mit Alkaline nur zwei Mal zu sehen. Die funf Einstellungen
des sechsten Handlungsstrangs sind allesamt sehr kurz und nur zwei von ihnen dauern fast
zwei Sekunden. Beide Einstellungen sind Close-ups und nur von zwei weiteren Einstellungen
aus dem dritten und dem ersten Handlungsstrang unterbrochen.

Im ersten Close-up, Einstellung 84 (Ibid., TC: 00:01:21-00:01:22), werden Kopf und Schultern

der blauhaarigen Frau gezeigt. Sie sieht in die Kamera, die Haare quer Gber Stirn und Augen
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fallend, und hebt die rechte, ausgestreckte Hand, mit der sie eine Geste macht, als wirde sie
die Betrachterlnnen durch die Kamera erschief3en (Siehe Abbildung 19). Dafur hat sie die ers-
ten beiden Finger ausgestreckt, die zweiten beiden eingeklappt und schnippt mit ihnrem Dau-
men, wie beim Laden einer Pistole. Nach getanem Schuss hebt sie die weiterhin ausgestreckte
Hand Uber ihren Kopf und senkt gleichzeitig den Blick. Der Ablauf dieser Einstellung geschieht
in einer flussigen Bewegung. Im zweiten Close-up, Einstellung 87 (lbid., TC: 00:01:27-
00:01:28) schwenkt die Kamera am Oberkoérper der Frau hinab, wahrend sie mit den Handen
uber ihren Bauch Richtung Schritt fahrt und dabei leicht mit den Hiften kreist. Die Abspielge-
schwindigkeit dieser beiden Einstellungen wurde ebenfalls manipuliert. Einstellung 84 1auft in
Zeitlupe, sodass die Geste der Frau sehr langsam ausgelbt wird und deshalb deutlich zu er-
kennen ist. Einstellung 87 fangt schnell an, verlangsamt sich dann, wahrend die Hande der
Frau dber Bauch und Schambereich fahren, und beschleunigt wieder. Dadurch entsteht der
Eindruck eines momentanen Innehaltens und die Zuschauerlnnen konzentrieren sich zwangs-

laufig auf den Korper der Frau.

Abbildung 19: "Alkaline - Fleek" AlkalineVEVO 2015. TC:00:01:21

Die beiden zuletzt beschriebenen Einstellungen heben sich vor allem durch die Abspielge-
schwindigkeit und die vergleichsweise bunten Farben von Haar und Kleidung der Frau vom
restlichen Video ab. Eine weitere Moglichkeit, einzelne Einstellungen zu betonen, liegt darin,
sie durch besonders auffallige Schnittflihrung ein- oder auszuleiten. In dem Video zu ,Fleek”
sind viele Einstellungen nur schwer zu unterscheiden, da sie haufig sehr viel kiirzer als eine
Sekunde und teilweise Ubereinander gelagert sind. Umso mehr stechen einzelne Einstellun-
gen oder Szenen heraus, die auf ungewoéhnliche Art manipuliert wurden. Zum Beispiel wurde
das Bild in den Einstellungen 42 (Ibid., TC: 00:00:46-00:00:47) und 43 (Ibid., TC: 00:00:47-

00:00:47) zweifach vertikal gespiegelt. Die schwarzhaarige Tanzerin ist dadurch dreifach zu
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sehen, wie sie zuerst auf dem Boden des dunklen Raumes hockend wined und diese Bewe-
gung dann in Einstellung 43 stehend fortsetzt. In beiden Einstellungen tanzt sie von der Ka-
mera abgewandt und auch diesmal wirken ihre langen Haare wie ein Vorhang, durch den der

Oberkorper der Frau verdeckt und ihr Gesal betont wird.

Abbildung 20: "Alkaline - Fleek" AlkalineVEVO 2015. TC:00:01:26

Eine weitere besonders auffallige Manipulation wird am Ende des Videos beim Ubergang der
130. zur 131. Einstellung (lbid., TC: 00:02:26-00:00:27) vorgenommen. Hier wird eine Einstel-
lung des ersten Handlungsstrangs, in der sich Alkaline im weiflten T-Shirt in dem Raum mit der
Fensterreihe aufhalt, von einer Einstellung des flinften Handlungsstrangs abgeldst, in der die
Tanzerin seitlich in dem erhéhten Tlrrahmen hockt. Statt eines Schnitts wird Einstellung 131
in acht Langsstreifen geteilt, die kumulativ von rechts nach links tber die 130. Einstellung ge-
legt werden, bis alle Streifen ein von schmalen Licken unterbrochenes Gesamtbild ergeben.
Die Tanzerin ist dabei erst in der Mitte des Bildes zu sehen und Uberlagert Alkaline, der in der
vorherigen Einstellung ebenfalls in der Bildmitte positioniert ist (Siehe Abbildung 20). Mit jedem
zusatzlich eingeblendeten Streifen verschiebt sich jedoch das gesamte Bild der 131. Einstel-
lung nach links, sodass die Frau am Ende der Einstellung am linken Bildrand hockt. Bei dieser
Verschiebung handelt es sich nicht um einen Kameraschwenk, sondern um einen Spezialef-
fekt durch den die Einstellung sozusagen von rechts ins Bild geschoben wird.

Zum Ende des Videos hin, zwischen Einstellung 122 und Einstellung 130 (Ibid., TC: 00:02:12-
00:02:26), wechseln sich die Einstellungen zunehmend so schnell ab, dass ein stroboskopar-
tiger Effekt entsteht. Die einzelnen Einstellungen sind dadurch kaum noch voneinander zu
unterscheiden. Teilweise verschmelzen sie auflerdem, da einige halbtransparent Giber andere
gelegt wurden. Durch diese blitzartige Aneinanderreihung der verschiedenen Aufnahmen bei
gleichzeitiger Uberlagerung wird der Eindruck eines sehr intensiven, rauschartigen Erlebnis-

ses vermittelt, das sich bruchstickhaft in der Erinnerung der betreffenden Person festsetzt.
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8.3.3. Songtext
Von Alkalines Song ,Fleek” gibt es zwei Versionen, eine, die sich explizit auf die Geschlechts-

teile der adressierten Frau bezieht, und eine, in der es eher um die Frau allgemein geht. Diese

zweite Ausfuhrung, die clean version, gehdrt zu dem hier analysierten Musikvideo:

»[INtro]
Ooh gyal you something
Gyal you something on fleek

Ooh gyal you something
Gyal you something on fleek

Ooh gyal you something
Gyal you something on fleek
Ooh girl

[Refrain]

[Me] love you everything

[Me] love you everything

You gimmi reason fi sing

[Me] love you everything

You smile is everything

And you full up a style to the brim
Yow me love you every time

Me love you every time

Nuh remote can’t change my mind

You me love you every time
Mi nuh know a wa do red label
A just you me waan wine

[Strophe 1]

Take off take off first

Till after we converse

Alka me name me a pervert

When you make your body twer[k]

Inna tears me have fi burst

Me nuh carry gyal feelings

But if you nuh gimmi mi hurt

You couldn't deal wid me girl

You would have to send back me credit

Me would ah want back me phone and me shirt
Me a mad over you girl

Unemployed but your hmmm hmm a work yow

[Wiederholung des Refrains
Wiederholung des Intros

Strophe 2]

Any day

Any week

Nuh matter wah me haffi reach

Tell me when again you something a keep
Gyal you body on fleek

Admission a nuh free
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You know me high suh [me] have [me] money
Every dawg want a piece

And when you wine me feel the heat

Every man ah mad me done see it

Bare f-thing pastor [preach]

My girl ah how you do it

The jerk man a jerk but a nuh meat

[Wiederholung des Refrains
Wiederholung des Intros]” (Kenroy 2017)

Die raw version unterscheidet sich von dieser vor allem dadurch, dass ,something“ und ,every-
thing* durch ,pum pum® ersetzt werden (On Fleek (Love You Everything) 2017). In beiden
Versionen wird eine vor allem sexuelle Beziehung beschrieben, die an materielle Bedingungen
geknipft ist.

Auf den ersten Blick wirkt der Text wie ein Lob- oder Liebeslied. Das Intro, das aus einer
dreifachen Wiederholung der Zeilen ,Ooh gyal you something, gyal you something on fleek®
(AlkalineVEVO, 2015, TC: 00:00:04-00:00:21) besteht, wird mehrmals Uber das ganze Video
verteilt wiederholt. Es gibt zwei Moglichkeiten die Zeilen ins Deutsche zu Ubersetzen: Zum
einen kann ,gyal you something“ als ,girl you are something®, also “Madchen du bist etwas
[besonderes]’, interpretiert werden, zum anderen lasst sich die Zeile als ,girl your
somethingl[...]*, oder ,Madchen dein etwas|...]* verstehen. Besonders mit Blick auf die raw
version ist ,etwas“ in diesem Fall eine vergleichsweise priide Bezeichnung fir die
Geschlechtsteile der besungenen Frau. Die Zeilen enden mit der Bezeichnung ,on fleek® und
bedeuten somit, dass die Frau beziehungsweise ihr ,etwas“ besonders gut oder perfekt ist.
Die schmeichelhaften AuRerungen der ersten Zeilen werden im Refrain weiter ausgefihrt,
indem Alkaline singt, dass er alles an der adressierten Frau liebt und er wegen ihr zu singen
anfangt (lbid., TC: 00:00:21-00:00:27). Des Weiteren stellt er fest, dass die Frau ,full of style
to the brim“ (Ibid., TC: 00:00:30-00:00:30) ist, also sehr guten Geschmack hat. Zudem betont
er, dass er sie ,every time“ liebt (Ibid., TC: 00:00:30-00:00:33) und keine Entfernung ihn davon
abhalten kann: ,Nuh remote can‘t change my mind“ (Ibid., TC: 00:00:33-00:00:36). In diesem
Fall bezieht er sich eher auf die Handlung als das Geflihl des Liebens und auch die erste
Strophe behandelt eher Praxis als Emotion.

Der erste Teil der ersten Strophe bezieht sich auf Sex, wahrend im zweiten geklart wird, was
passieren wuirde, falls Spannungen in der Beziehung auftraten. Die Strophe beginnt, indem
Alkaline die Frau auffordert, sich erst auszuziehen und folglich mit ihm zu schlafen, bevor sie
sich allem anderen, zum Beispiel Konversation, widmen (lbid., TC: 00:00:41-00:00:44). Au-
Rerdem bezeichnet er sich als Perversen, der in Tranen ausbricht, wenn die adressierte Frau
anfangt zu twerken: ,Alka me name, me a pervert, When you meck you batty twerk, In a tears
me haffi burst® (Ibid., TC: 00:00:42-00:00:47). In der darauffolgenden Zeile stellt er jedoch klar,
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dass er keine madchenhaften Geflihle hat (Ibid., TC: 00:00:48-00:00:50), woraus vor dem Hin-
tergrund jamaikanischer Geschlechternormen zu schlie®en ist, dass Tranen fir ihn als Mann
unangebracht waren. Die Zeile deutet aber auch darauf hin, dass Alkaline keine tiefen Geflhle
fur die Frau hegt und er ihre Beziehung eher als praktische Vereinbarung betrachtet.
Der Rest der Strophe bestatigt diese Annahme, denn an dieser Stelle warnt Alkaline die Frau,
dass er ,micredit[...] mi[...] phone and mi shirt“ (Ibid., TC: 00:053-00:00:57), also Geld, Handy
und Kleidung, die er ihr geschenkt hat, zuruckverlangen wurde, wenn sie ihn verletzt. Dies
ware beispielsweise der Fall, wenn sie sich weigert mit ihm Sex zu haben: ,But if you nuh
gimmi me hurt* (Ibid., TC: 00:00:50-00:00:52). Mit Alkalines Warnung geht die Feststellung
einher, dass die Frau mit dem Verlust seiner Zuwendungen nicht zurechtkommen wirde (Ibid.,
TC: 00:00:51-00:00:53). Begriindet werden Drohung und Feststellung damit, dass die Frau
arbeitslos ist, aber ihre ,[...] hmmm hmm a work* (Ibid., TC: 00:00:58-00:01:00), also ihre Vulva
zum Vergnugen Alkalines funktioniert und ihn befriedigt. Die Frau wird dadurch auf ihre Ge-
schlechtsteile reduziert, denn sobald Alkaline zu ihnen keinen Zugang mehr hat, sieht er kei-
nen Grund, sich weiter um die Frau zu kimmern.
In der zweiten Strophe driickt Alkaline nochmals sein Interesse an der Frau aus, indem er
betont, dass er sie ,Any day any week" begehrt und das Verhaltnis langfristig aufrecht erhalten
mdchte (Ibid., TC: 00:01:38-00:01:44). In der darauffolgenden Zeile wird allerdings noch deut-
licher als in der ersten Strophe formuliert, dass diese Beziehung von materiellen Aspekten
abhangig ist: ,Admission a nuh free, You know mi high suh mi have mi money“ (Ibid., TC:
00:01:45-00:01:49). Es kostet etwas, Zugang zum Intimbereich der Frau zu erhalten, Alkaline
kann sich dies jedoch leisten, da es ihm gut geht und er Geld hat. ,High“ zu sein bedeutet zwar
hauptsachlich, unter dem Einfluss von Cannabis oder ahnlichen Substanzen zu stehen, an
dieser Stelle wird damit aber eher ausgedriickt, dass Alkaline hoch oben in der sozialen Rang-
ordnung steht.
Der Rest der zweiten Strophe besteht hauptsachlich aus verschiedenen Beschreibungen, die
verdeutlichen, wie attraktiv die Frau ist. Dabei wird sie wiederrum objektifiziert, indem sie mit
einem Stick Fleisch gleichgesetzt wird, von dem alle Hunde etwas abhaben wollen: ,Every
dawg want a piece” (Ibid., TC: 00:01:47-00:01:49). In den darauffolgenden Versen erlautert
Alkaline, dass das wining der Frau nicht nur ihn erregt, sondern dass er gesehen hat, dass
jeder Mann davon verriickt wird (Ibid., TC: 00:01:49-00:01:54). Gegen Ende der Strophe er-
wahnt Alkaline noch einen weiteren Aspekt seiner Zusammenkuinfte mit der Frau: ,Bare f-thing
pastor preach, My girl ah how you do it (Ibid., TC: 00:01:52-00:01:54). Das ,f-thing®, der Penis,
soll laut priesterlichen Anweisungen nackt sein und die Frau halt sich an diese Vorgaben. Ver-
hidtung mit Kondomen wird in dem Song folglich abgelehnt und ungeschutzter Sex befirwortet.
Wie schon in den ersten beiden analysierten Videos gibt es auch in ,Fleek® immer wie-

der Abschnitte, in denen ein offensichtlicher Zusammenhang zwischen der Handlung des
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Texts und dem visuellen Geschehen besteht. Dies ist vor allem in den Einstellungen der Fall,
in denen Alkalines Gesicht zu sehen ist, da er meist in die Kamera singt. Eine dieser Einstel-
lungen ist die 51. (Ibid., TC: 00:00:52-00:00:53), in der er warnt: ,You couldn’t deal wid mi girl*
(Ibid., TC: 00:00:51-00:00:53) und dabei mit leichtem Kopfschutteln in die Kamera starrt, um
der Drohung, die adressierte Frau kdnne nicht mit ihm fertig werden, mehr Gewicht zu verlei-
hen. Ansonsten gibt es wiederholt Einstellungen, die Alkalines Gesang unterstreichen. Dazu
gehdren beispielsweise jene, in denen Alkaline mit dem Geldbindel in der Hand gestikuliert.
So halt er das Geld in Einstellung 54 wie einen Telefonhérer an sein Ohr, wahrend er ,want
back mi phone® singt (Ibid., TC: 00:00:55-00:00:56).

Etwa zehn Sekunden vorher wird in Einstellung 41 die Zeile ,When you make your body twerk*
gesungen (lbid., TC: 00:00:45-00:00:46). In den beiden darauffolgenden Eistellungen wird die
Frau, wie oben beschrieben, von hinten und je einmal nach links und rechts gespiegelt, beim
wining gezeigt (Ibid., TC: 00:00:46-00:00:47). Beide Einstellungen dauern je einen viertel Takt
und werden passend zum riddim eingeblendet. Alkaline singt wahrend dieser Einstellungen
nicht, sondern setzt erst in Einstellung 44 (0:00:47-00:00:48) mit ,Inna tears mi haffi burst*
wieder ein. Die Einstellungen 42 und 43 illustrieren folglich das in Einstellung 41 beschriebene
twerking, das Alkaline in Tranen ausbrechen lasst.

Zu den Utensilien, durch die der Text visuell unterstitzt wird, gehért auch die Kleidung der im
Video gezeigten Personen. Als Alkaline ,mi shirt“ unter den Sachen auflistet, die er gegebe-
nenfalls von der Frau zurlickverlangen wurde, lauft die Einstellung 55 (Ibid., TC: 00:00:56-
00:00:57), in der Alkaline das Shirt von Vie + Riche prasentiert. Da das T-Shirt das wichtigste
Attribut dieser Einstellung ist, verweist die dazu gesungene Zeile nicht nur metonymisch auf
die Kleidung, die er der Frau geschenkt hat, sondern gleichzeitig auf das spezielle Oberteil,
das Alkaline in diesem Moment tragt. Somit listet der Vers nicht nur weitere Geschenke fir die
Frau auf, sondern betont in Verbindung mit der Videoeinstellung gleichzeitig, dass Alkaline
sich derartige Markenkleidung leisten kann und der privilegierten Gruppe angehdrt, die diese

Art gehobene Streetwear tragt.

8.3.4. Schlussfolgerung

In dem Musikvideo zu dem Song ,Fleek® von Alkaline wird ein starker Zusammenhang zwi-
schen Sexualitat und materiellem Vermdgen hergestellt, der sich auch auf die Darstellung der
Geschlechterrollen auswirkt. Das Lied thematisiert eine vorwiegend sexuelle Beziehung zwi-
schen Alkaline und einer Frau, verwendet allerdings kein explizites Vokabular. Im Sprechge-
sang beschreibt Alkaline das Verhaltnis aus seiner Sicht und adressiert dabei seine Partnerin,
weshalb sich der Text vor allem an eine weibliche Zuhdrerschaft richtet.

Das Musikvideo unterstlitzt den Song visuell, entwickelt jedoch keinen narrativen Plot, wie zum
Beispiel die zuvor untersuchten Videos. Stattdessen werden abwechselnd einzelne Einstel-

lungen verschiedener Szenen eingeblendet, die nur durch die sich ahnelnden Handlungsorte

Seite |113



8. Analyse

und die leicht abwechselnde, aber nicht aufeinander aufbauende Handlung in Bezug zueinan-
der stehen. So findet das gesamte Video mit Ausnahme der Einstellungen, in denen die
schwarzhaarige Frau an dem Verkehrsschild tanzt, an zwei Orten statt. Der eine Teil des Vi-
deos spielt in einem heruntergekommenen Gebaude, der andere unter freiem Himmel, auf
einer Terrasse. Zusatzlich werden die Handlungseinheiten durch verschiedene filmtechnische
Aspekte miteinander verbunden. So ist das gesamte Video in kuhlen, meist dunklen Farben
gehalten, die Einstellungen wechseln sich in allgemein hohem Tempo ab und verschmelzen
zum Ende des Videos hin zunehmend ineinander. Dadurch entsteht aus den fragmentierten
Einheiten ein Gesamtbild, das sich als eine Art Portrait Alkalines deuten lasst.

Der Artiste ist, wenn er nicht alleine gezeigt wird, in zwei Situationen zu sehen, entweder in
Begleitung einer von zwei Frauen, oder umgeben von einer Gruppe mannlicher Bekannter.
Zwischen den Mannern steht Alkaline im Mittelpunkt und auch neben den Frauen nimmt er die
dominantere Rolle ein. Die im Video wiederholt eingeblendeten Accessoires legen nahe, dass
die auftretenden Personen dem Vendetta-Clan angehéren, welchem Alkaline vorsteht. Dass
Alkaline der Anfihrer der Gruppierung ist, wird durch die Guy Fawkes-Maske verdeutlicht, die
er einerseits auf seinen Oberarm tatowiert hat und andererseits in vergoldeter Form tragt. Mit
ihr inszeniert Alkaline sich als der anarchistische Comicheld V, der das Volk des dystopischen,
autoritdren Englands mobilisiert. AuRerdem wird sowohl im Text, als auch in dem Video auf
den Vendetta-Clan verwiesen.

Die gezeigten Manner tanzen, trinken und rauchen gemeinsam. Da sie sich dabei im 6ffentli-
chen oder zumindest offenen, weiten Raum aufhalten und trotzdem sehr nah beieinander ste-
hen, entsteht der Eindruck von Zusammengehorigkeit. Die geringe Distanz zwischen den Man-
nern und ihr gemeinsames Handeln verdeutlichen Vertrautheit oder zumindest Bekanntschaft,
Alkalines demonstriert seine Autoritat als Anfihrer der Gang, indem er in der Mitte der Gruppe
positioniert ist und als einziger mit der Kamera interagiert.

Auch im Umgang mit den beiden Frauen spielt Alkaline die fihrende Rolle. Vor allem die
schwarzhaarige Frau dient mehr als Accessoire und weniger als Akteurin. In den meisten Ein-
stellungen, in denen sie zu sehen ist, tanzt sie und in einigen wenigen Einstellungen steht sie
eng mit Alkaline beisammen. Obwohl sie besonders beim Tanzen regelmalig in die Kamera
sieht und so im Ubertragenen Sinn die Zuschauerlnnen ansieht, entsteht nicht der Eindruck,
dass sie das Geschehen aktiv beeinflusst. Da sie in die Kamera schaut, den Blick aber immer
wieder senkt oder abwendet, wirkt es eher, als wiirde sie mit dem Publikum spielen. Wenn sie
mit Alkaline zusammen zu sehen ist, tanzt sie in seiner Nahe oder im Hintergrund des Raumes,
wahrend er im Vordergrund in die Kamera singt und gestikuliert. Dabei nimmt sie im Gegen-
satz zu Alkaline kaum Raum ein, sondern bleibt an einem Punkt stehen oder hocken und be-

wegt fast ausschliel3lich ihre Kérpermitte.
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Die Frau mit den tirkisen Haaren wirkt etwas aktiver als die schwarzhaarige Tanzerin, was vor
allem an der einpragsamen, schussartigen Geste liegt, die sie ausfiuhrt. Da sie von dieser
Geste abgesehen jedoch nur relativ selten in dem Video zu sehen ist und in den restlichen
Einstellungen ebenfalls alleine oder in Alkalines Anwesenheit tanzt, kann dieser oberflachliche
Eindruck nicht weiter bestatigt werden. Insgesamt scheint diese Frau eine ahnlich dekorative
Rolle einzunehmen, wie die schwarzhaarige. Der Anschein, dass sie aktiv an der Entwicklung
der Handlung beteiligt ist, entsteht aul3er durch die Geste vor allem durch ihre helle Kleidung
und ihre leuchtend bunten Haare, die sich stark von den einheitlichen Farben des restlichen
Videos abheben und dadurch die Aufmerksamkeit der Zuschauerlnnen auf sich ziehen.

Die beiden Frauen sind raumlich klar voneinander getrennt. Wahrend die eine sich in dem
brach liegenden Gebaude oder an der einsamen Stral’enecke aufhalt, ist die andere aus-
schlieBlich auf der Terrasse zu sehen, auf der sich auch Alkaline und die Gruppe Manner
aufhalt. Auch in den Videoabschnitten, die aus verschiedenen Uberlagerten Einstellungen be-
stehen, werden die beiden Frauen nicht gemeinsam gezeigt, sondern hdchstens kurz hinter-
einander. Deshalb liegt die Schlussfolgerung nahe, dass die Frauen zwei Partnerinnen Alkali-
nes darstellen, die nicht voneinander wissen. Des Weiteren ist es mdglich, dass die schwarz-
haarige Frau diejenige ist, die Alkaline in dem Song adressiert und die er warnt, eine Trennung
von ihm nicht verkraften zu kénnen. Die Frau mit den tlrkisen Haaren ware in diesem Fall eine
Nachfolgerin oder Nebenbuhlerin der dunkelhaarigen Tanzerin. Das genaue Beziehungsge-
flecht zwischen Alkaline und den beiden Frauen ist jedoch nebensachlich, denn mit dieser
Figurenkonstellation wird vor allem verdeutlicht, dass Alkaline sozusagen Manns genug ist,
um mit mehreren Frauen gleichzeitig intime Beziehungen zu fuhren.

Wie Donna Hope beschrieben hat, kdnnen Manner der Inner Cities ihren sozialen Status durch
zahlreiche sexuelle Verhaltnisse und ihre dadurch verdeutlichte hohe Potenz verbessern. In
.Fleek” wird diese Theorie bestatigt, denn die Frauen werden hauptsachlich auf dekorative
Weise inszeniert und reihen sich in einer Sammlung mit diversen anderen Statussymbolen
ein. Wahrend Hope sexuelle Potenz aber als Alternative zu materiellem Reichtum beschreibt,
um in der Gesellschaftshierarchie aufzusteigen, dient sie in diesem Video als eine Moglichkeit
von vielen. Uber das ganze Video verteilt werden hochpreisige Kleidung, Alkohol und Schmuck
gezeigt, die hervorheben, dass Alkaline vermdgend und beruflich erfolgreich ist. Als Anflihrer
des Clans, augenscheinlich umgeben von Mitgliedern seiner Gang, hat er aul’erdem bereits
gesellschaftliches Ansehen erreicht. Dass der Artiste zudem ,Erfolg bei Frauen® hat, vervoll-
standigt dieses Bild, ist jedoch nicht zwingend nétig, um Alkalines Status zu sichern. Auch der
Songtext verdeutlicht, dass der Musiker die Beziehung oder Beziehungen zwar geniel3t, sie
fur ihn aber nicht zwingend nétig sind. Er erkauft sich die sexuelle Zuwendung der adressierten
Frau, indem er sie materiell und finanziell unterstiitzt. Fir die Frau ist diese finanzielle Stitze

weitaus wichtiger, als fir ihn, da sie arbeitslos und somit ohne weitere Einklnfte ist.

Seite |115



9. Ergebnisse

Obwohl der Songtext auf den ersten Blick wie ein Liebeslied wirkt, ist der materielle Aspekt
der besungenen Beziehung offensichtlich. Einerseits werden die finanziellen Grundlagen der
Liaison wiederholt erwahnt, andererseits wird die Frau durch verschiedene sprachliche Bilder
objektifiziert. Im Video tritt die den Komplimenten des Songtextes zugrundeliegende Hierarchie
noch deutlicher hervor, die dargestellten Geschlechterverhaltnisse sind stark patriarchal. Dies
liegt zum einen an der Rollenverteilung in mannlich-aktiv und weiblich-passiv, wobei nur der
mannliche Hauptdarsteller, Alkaline, aktiv ist. Zum anderen sind der Fokus des Textes und der
des Videos gegensatzlich. Wahrend es im Text um eine Frau geht, konzentriert sich das Video
auf Alkaline. Ein Grund daflr ist, dass der Artiste die Frau in dem Song adressiert und er
sozusagen wahrend dieser Ansprache gezeigt wird. Da er sich dabei allerdings auch mehrfach
der schwarzhaarigen Frau zuwendet, liegt die Schlussfolgerung nahe, dass sie die adressierte
Person darstellt. Alkaline stellt sie in den gemeinsamen Einstellungen jedoch mitunter wort-
wortlich in den Schatten, sodass ihre Rolle entgegen der Aussage des Songtextes nebensach-

lich wird. Die patriarchale Struktur des Musikvideos wird dadurch bestarkt.

9. Ergebnisse

Bereits die relativ kleine Auswahl an Musikvideos verdeutlicht, wie ambivalent Geschlechtsi-
dentitat im Dancehall dargestellt werden kann. Die Videos ahneln sich, da sie sich alle auf Sex
beziehen, erzielen dabei aber unterschiedliche Wirkung. In allen Videos sind heterosexuelle
Weiblichkeit und Mannlichkeit von zentraler Bedeutung, denn sie werden bis zur Hyperfemin-
initdt und Hypermaskulinitat inszeniert. Innerhalb dieses Rahmens variiert die Darstellung von
Geschlechtsidentitat und der Ideale von Weiblichkeit und Mannlichkeit allerdings. Die Ergeb-
nisse der Videoanalysen zeigen, dass die Darstellung von Geschlecht im Dancehall weder so
durchweg sexistisch noch Gberbordend feministisch ist, wie dies teilweise in der theoretischen
Debatte um Dancehall dargestellt wird. Vielmehr verdeutlichen die Videos verschiedene Mog-
lichkeiten, wie der Kérper in Dancehall-Musikvideos eingesetzt werden kann, um Geschlechts-
identitat zu inszenieren. Diesen Mdglichkeiten ist gemein, dass sie stark Uber Sexualitat aus-
gehandelt werden. Ob weibliche oder mannliche Sexualitat im Vordergrund steht, hangt dabei
von dem Geschlecht der Protagonistinnen ab.

Zwischen den drei Videos bestehen sowohl inhaltliche als auch technische Gemeinsamkeiten.
Unabhangig von der Handlung stehen die Interpretinnen in ihren jeweiligen Videos im Vorder-
grund und Ubernehmen die Hauptrollen. Technisch weisen die Videos Parallelen auf, da sie
alle aus verhaltnismalfig vielen und kurzen Einstellungen bestehen, von denen ein betrachtli-

cher Teil Close-ups der Gesichter oder Korperteile der Artistes und Nebencharaktere sind.
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Aulerdem bilden die Einstellungen nur selten zusammenhangende Szenen, sondern wech-
seln einander unabhangig von der Handlung ab, sodass die Zuschauerlnnen diese fur sich
selbst sortieren mussen.

Die Frauen in allen drei Videos tragen figurbetonte, teils sehr knappe oder freiziigige Kleidung
und auch der Portier in ,So mi like it und Alkaline in ,Fleek” werden wiederholt mit freiem
Oberkorper gezeigt. Die Wirkung, die die Manner damit erzielen, ist jedoch sehr verschieden.
Wahrend der Portier vorwiegend als Lustobjekt inszeniert wird, wirkt Alkaline eher, als wurde
er seine Tattoos prasentieren oder als wolle er beim Tanzen und Singen keine Oberbekleidung
tragen. Bei dem Portier zielt die Nacktheit darauf ab Schaulust zu befriedigen, er wird sexua-
lisiert. Alkalines entblof3ter Oberkorper ist jedoch nebensachlich, seine Nacktheit tritt aufgrund
der Bewegungen und der Kommunikation des Musikers mit der Kamera in den Hintergrund.
Die Frauen in den Videos erzielen durch wenige Details in der Inszenierung ebenfalls ver-
schiedene Wirkungen, obwohl sich ihre Kleidung und Bewegungen ahneln. Die schwarzhaa-
rige Tanzerin in ,Fleek®, die Tanzgruppe sowie Spice in ,So mi like it* und in ,Conjugal Visit*
werden wiederholt knapp bekleidet beim Tanzen gezeigt. In allen drei Videos werden die
Frauen in diesen Einstellungen haufig aufgrund der Kameraflihrung objektifiziert und fetischi-
siert, allerdings ist dies in keinem der Videos so kontinuierlich der Fall, wie in ,Fleek®. Obwonhl
die Tanzerin in Alkalines Video die Kamera genau wie ihre Kolleginnen aus den anderen Vi-
deos wahrnimmt, beschrankt sich ihr Kontakt mit dem Gerat und dartiber mit den Zuschaue-
rinnen darauf, sozusagen Blickkontakt zu halten. Vor allem Spice scheint hingegen mit der
Kamera zu spielen, in ,Conjugal Visit* gestikuliert sie, dass die Kamera beziehungsweise die
Zuschauerlnnen naherkommen sollen und in ,So mi like it“ wird sie, ahnlich wie Alkaline in
,Fleek®, aus verschiedenen Perspektiven und Entfernungen gezeigt, sodass der Eindruck in-
tensiven Zusammenspiels von Artiste und Technik entsteht. Die meist von unbewegter Ka-
mera gefilmte, an einem Fleck tanzende schwarzhaarige Frau, die wiederholt hinter Alkaline
im Bildhintergrund verschwindet, wirkt dagegen unbeteiligt und die Zuschauerlnnenperspek-
tive auf sie deutlich voyeuristischer. Letzteres wird dadurch verstarkt, dass Alkaline Kamera
und Publikum einladt, die Frau zu betrachten, wahrend sie, unbeirrt von seiner aggressiven
Gestik gegen sie, weitertanzt. Spice |adt die Zuschauerlnnen selbst ein, ndher zu kommen und
ihren Anblick zu geniel3en, weshalb ihre Position wesentlich selbstbestimmter ist.

Spice verdeutlicht sowohl in ,So mi like it als auch in ,Conjugal Visit*, was von Kritikerlnnen
des Dancehalls als Slackness bezeichnet wird und spielt erfolgreich mit den daran gestellten
Erwartungen. Sie versucht durch immer neue Grenzliberschreitungen und Provokationen auf-
zufallen. Dazu gehdren ihre bunten Haare und Accessoires, die pornografisch anmutenden
Kostlimierungen in Dessous, Lack und Leder oder als Domina und selbst ihre vergleichsweise
alltaglichen Outfits aus T-Shirts und kurzen Jeans, die sehr eng anliegen und teilweise ein-

schneiden. Spices Spiel mit der Kamera gehort ebenfalls dieser Inszenierung.
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Die Tanzerin in ,Fleek scheint im Vergleich zu Spice zurtickhaltend und angepasst. Einzeln
betrachtet wirken ihre Kleidung und ihre Bewegungen jedoch ebenfalls provokativ und anzug-
lich. Das schwarze, bauchfreie Oberteil und der dazu passende Slip, die die Tanzerin zusam-
men mit Lidstrich und Lippenstift tragt, sind ahnlich knapp geschnitten wie Spices Outfits, pas-
sen sich aufgrund der allgemein dunklen und kihlen Farbgebung des Videos jedoch besser
an den Bildhintergrund an, als die kontrastreiche Kleidung von Spice. Bei der Kombination aus
rotem Lippenstift, dunkler Bekleidung und langem, wallendem Haar handelt es sich aul3erdem
um eine sehr klassische, elegante Aufmachung, die sehr edel und damit weniger slack wirkt.
Dennoch tanzt diese Frau, genau wie ihre Kolleginnen aus den anderen beiden Videos, mit
starkem Fokus auf den Huftbereich und benutzt zudem einen Stralenpfosten als Poledance-
Stange. Ersteres ist im karibischen Raum allgemein sehr weit verbreitet und bei weitem nicht
so extrem oder sexuell eindeutig, wie es im Dancehall mdglich ware. Mit dem Tanz an der
Stange wird jedoch ein Striptease angedeutet, der in diesem Fall quasi mitten auf der Strale
stattfindet. In dieser Hinsicht ist das Verhalten der Tanzerin gemal den Werten der Middle
Class ebenso ungebuhrlich wie Spices. Was die Inszenierungen von Spice jedoch deutlich
provokativer macht, als die der Frauen in ,Fleek®, ist, dass sie sich rein aus Eigennutz auf
diese Weise prasentiert. Das Auftreten der Frau in Alkalines Video scheint hingegen von ihm
angeordnet zu sein oder auf seine Unterhaltung oder Befriedigung abzuzielen und ist somit
nach patriarchaler Logik etwas akzeptabler.

So wie Spice versucht auch Alkaline mit seinem AuReren vermehrt Aufmerksamkeit zu erlan-
gen. Hoéhepunkt dieser Bemuhungen sind die vermeintlichen Tattoos auf seinen Augapfeln,
durch die seine Pupillen unnatrlich grof3 wirken. Diese Korpermodifikation ist jedoch nicht die
einzige, die den Musiker ziert, denn auferdem tragt er diverse echte Tattoos und bleicht seine
Haut. Wahrend die Veranderung seiner Augen auf Kontaktlinsen zurtickzufihren und somit
temporar ist, ist der Effekt des Skin Bleachings zumindest langanhaltend und der der Tattoos
permanent. Obwohl er nicht der erste Klinstler aus der Danchehall-Szene ist, der seine Haut
derart bearbeitet, befeuert er damit trotzdem Debatten und Kontroversen, vor allem um das
Bleaching. Ein weiterer wichtiger Akteur des aktuellen Bleaching-Trends ist Vybz Kartel, des-
sen Hautpigmentierung zur Zeit seiner Inhaftierung enorm abgenommen hatte. Dies kommt in
»Conjugal Visit* jedoch nicht zur Geltung, denn Kartels Doppelganger hat nicht ganz so stark
oder vielleicht gar nicht gebleichte Haut. Folglich sticht nur Alkalines Blasse hervor. In diesem
Zusammenhang fallt auf, dass in allen drei Videos ausschliel3lich Personen dunkler Hautfar-
ben, mit zumindest teilweise afrikanischer Abstammung auftreten. Die Hauttone variieren von
hellbraun bis schwarz, es scheint jedoch niemand mit nur asiatischen oder nur weiflen Vorfah-
rinnen unter den Beteiligten zu sein. Die Videos bestatigen damit, dass Dancehall in Jamaika

vor allem als eine Kultur der schwarzen Bevdlkerung der Inner Cities inszeniert wird.
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Aulerdem wichtig fur Alkalines Auftreten sind seine Kleidung und Accessoires. Genau wie
Spice tragt er luxuriose Markenkleidung, auf der die Logos der Designer deutlich zu erkennen
sind. Dadurch heben sie sich von den anderen Personen in den Videos ab, denn diese schei-
nen ,no-name“-Kleidung zu tragen, also Sachen, die keiner prominenten oder hochpreisigen
Marke zuzuordnen sind. Eine Ausnahme dazu stellt der Portier aus ,So mi like it dar, denn in
einer Einstellung ist zu erkennen, dass er einen Anzug von Macy’s, einer grof3en US-amerika-
nischen Kaufhauskette, tragt (SpiceOfficia VEVO 2014b, TC: 00:00:43-00:00:44). Hier deutet
der Verweis auf den Hersteller des Anzugs jedoch auf dessen relativ niedrigen Preis und da-
rauf, dass der Portier sich nicht solche Luxusguter wie Spice leisten kann. Vybz Kartel tragt
ebenfalls kein hochwertiges Outfit, sondern Haftlingskleidung in Form eines orangen Overalls.
In seinem Fall ist die Kleidung ein Zeichen fiir seinen Freiheitsentzug, der auch auf die Klei-
derwahl und damit die oberflachliche Prasentation seiner Identitat Gbergreift.

Diese Unterschiede in der Kleidung der Darstellerinnen der Musikvideos stehen im Zusam-
menhang mit einem weiteren Aspekt des Dancehalls, namlich den Statussymbolen. Spice und
Alkaline heben sich von den anderen Akteurlnnen ab, da sie Tragerlnnen und Besitzerlnnen
verschiedener Objekte sind, die nur einem elitaren Kreis zuganglich sind. Sie demonstrieren
ihren Reichtum aulRer durch die Kleidung auch durch teure Getranke und exklusiven Schmuck,
oder indem sie die aktuellsten Modelle verschiedener Oberklassewagen fahren. Diese Sym-
bole zeigen, dass Spice und Alkaline erfolgreiche Kiinstlerinnen sind, es gibt in den Videos
aber auch welche, die eher auf den sozialen als den materiellen Status der Artistes verweisen.
Alkaline tragt eine Kette und eine Maske, die ihn als Mitglied und Anflihrer des Vendetta Clans
markieren. Spices Rolle als Anflihrerin der Tanzgruppe in ,So mi like it“ wird dadurch verdeut-
licht, dass sie dhnliche Kostime wie die Tanzerinnen tragt, jedoch nie die gleichen. Beispiels-
weise ist ihr Badeanzug nicht griin gepunktet, wie die der Crew, sondern aufwendig in ahnli-
chen Farben gemustert.

Die analysierten Videos streichen nicht nur Erfolg und Attraktivitat der Musikerlnnen heraus,
sondern bieten auch Einblicke in den Alltag der Inner City. In ,Fleek® wird dem sozialen Geflige
von Gangs besondere Bedeutung beigemessen, da wiederholt auf den Vendetta Clan verwie-
sen wird und Alkaline regelmafig im Kreis einer Mannergruppe, die die Gang reprasentiert,
gezeigt wird. Ahnlich verhalt es sich in ,So mi like it‘, wobei die Gruppe, der Spice vorsteht,
vor allem das Ziel hat, gemeinsam zu tanzen. Ob die Frauen auch dartber hinaus miteinander
verbunden sind, ist in dem Video nicht deutlich zu erkennen, weshalb geschlussfolgert werden
kann, dass es sich hierbei um eine Tanzcrew handelt. Die Handlungseinheiten mit dieser
Gruppe illustrieren auf’erdem, wie intensiv sich manche Akteurlnnen durch Trainingseinheiten
auf Dancehall-Events vorbereiten und wie ernst diese folglich genommen werden.

Indirekt wird auRerdem Bezug auf die Gewalt und Kriminalitdt genommen, die das Leben in

der Inner City pragen. Die Haftstrafe von Vybz Kartel, die in ,Conjugal Visit* thematisiert wird,
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9. Ergebnisse

ist eine der mdglichen negativen Effekte einer steilen Karriere aus den Kingstoner Ghettos, da
zu einer solchen oft kriminelle Abschnitte gehdren. Die Verhaftung und der Prozess von Adidja
Palmer, der reellen Person hinter Vybz Kartel, haben in Jamaika und in der internationalen
Dancehall-Szene fur sehr viel Aufruhr gesorgt und wurden detailliert journalistisch begleitet.
Obwohl Gewalt und Kriminalitat in ,Conjugal Visit* nicht direkt behandelt werden, ist die Insze-
nierung des Kartel-Doubles als Haftling ein offensichtlicher Verweis auf die Verknipfung von
Dancehall-Gréfen und Kriminalitat und erinnert an den medienwirksamen und in Jamaika und
der internationalen Dancehall-Szene teils stark umstrittenen Prozess des Musikers.

Die Darstellung von Kartel als Haftling hat noch einen weiteren Effekt, denn sie zeigt eine Art
von Mannlichkeit, die fast gegensatzlich zu den Idealen des Dancehalls ist. Anstatt beruflich
erfolgreich, reich, von vielen Frauen bewundert und vor allem frei, wird Kartel als handlungs-
unfahig, passiv, ohne individuelle Ausdrucksmaoglichkeiten oder nennenswerte Besitztimer
gezeigt. Eine Frau, Spice, macht sich zwar auf den Weg, um ihn zu besuchen und mit ihm zu
schlafen, die mdgliche Realisation dieses Vorhabens liegt jedoch aulRerhalb der Videohand-
lung, sodass Kartel seine Mannlichkeit auch nicht Gber seine Potenz beweisen kann. Diese
Art quasi gescheiterter Mannlichkeit bildet nicht nur zum Text von ,,Conjugal Visit“ einen star-
ken Kontrast, sondern auch zu Alkalines Rolle in ,Fleek”. Der Musiker wird in dem Video als
in jeder Hinsicht erfolgreich dargestellt. Er ist der Anflihrer einer Gang, prasentiert eine Reihe
von Statussymbolen und kann es sich leisten, laut Songtext mindestens eine und dem Video
nach zu urteilen mindestens zwei Geliebte zu finanzieren. Der Umgang mit den Frauen, die
ihm deutlich untergeordnet sind, demonstriert zudem seine sexuelle Macht.

In ,Fleek” wird das Verhaltnis zwischen Mann und Frau deutlich an materiellen und gesell-
schaftlichen Stand gekoppelt. Dies ist ebenfalls in ,So mi like it“ der Fall und so spiegelt sich
die soziale Hierarchie zwischen Spice und dem Portier, beziehungsweise Alkaline und der
Tanzerin in der Darstellung der Paarbeziehungen. Der Portier ist der erfolgreichen Musikerin
materiell unterlegen und wird selbst in den von ihm ertrdumten Szenen von ihr dominiert, so
als kénne er sich nicht vorstellen, diese Rangordnung in Frage zu stellen. Die Frau, die mate-
riell von Alkaline unterstitzt wird und die anscheinend von der schwarzhaarigen Tanzerin ver-
kérpert wird, ist kaum mehr als Dekoration und obwohl Alkaline im Songtext ausdrickt, dass
er sie sehr schatzt, zeigt die Anwesenheit der zweiten Frau im Video, dass sie austauschbar
bleibt. In beiden Fallen beschreiben Songtext und Musikvideo folglich Beziehungen, in denen
das sexuelle Verhaltnis von dem materiellen abhangig ist. ,Conjugal Visit“ ahnelt den beiden
anderen Videos in dieser Hinsicht, allerdings lasst sich der Zusammenhang zwischen materi-
ellem Status und Beziehung hier nicht direkt herstellen. Dadurch, dass Kartel inhaftiert ist, ist

er von Einschrankungen betroffen, die sehr viel weitreichender sind als die Auswirkungen fi-
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nanzieller Grenzen. Allerdings wird auch hier dem armen Mann, dem Gefangenen hinter Git-
tern, eine reiche, erfolgreiche Frau gegenlbergesetzt, die im Gegensatz zu ihm die Beziehung

organisiert und dadurch ihm gegenuber Macht besitzt.

10. Conclusio

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass die drei analysierten Videos verschiedene mdg-
liche Inszenierungen von Weiblichkeit und Mannlichkeit zeigen. Die Verhaltnisse der Ge-
schlechter zueinander sind aber in keinem Fall ebenblrtig, sondern basieren auf Abhangig-
keiten, die besonders an materielle Faktoren gebunden sind. Die Darstellungen von Weiblich-
keit in den Videos variieren von hoher Autonomie und starkem Selbstbewusstsein zu Insze-
nierungen, die deutlich dem mannlichen Blick und patriarchalen Hierarchien angepasst sind
und Weiblichkeit auf dekorative Elemente reduzieren. Auch Mannlichkeit wird in den Musikvi-
deos auf verschiedene Weise gezeigt und nicht als universell gleichbleibender Faktor darge-
stellt. Sie reicht von Inszenierungen maximaler Einschrankung, in Form von Freiheitsentzug,
Uber sexualisierte Prasentationen zugunsten der Schaulust der Zuschauerlnnen, hin zur De-
monstration erfolgreicher Mannlichkeit, die den Idealen des Dancehalls vollstandig entspricht
und es dennoch schafft, bestehende Grenzen infrage zu stellen. Insgesamt bewegt sich die
Darstellung von Geschlechtsidentitat in den analysierten Videos im heteronormativen Rah-
men. Es werden zwei Geschlechter prasentiert, weiblich und mannlich, die zwar an der patri-
archalen Ordnung ritteln kénnen, sie allerdings nicht eindeutig anzweifeln. Auch das System
der Zweigeschlechtlichkeit wird nicht angefochten, denn Weiblichkeit und Mannlichkeit werden
zwar auf mitunter extreme Weise dargestellt, die binare Kategorisierung der Geschlechter und
die heterosexuelle Norm bleiben aber unangetastet.

Die extremen Inszenierungen von Geschlechtsidentitaten in den Videos lassen sich einerseits
auf das Bestreben, sich von der Masse abzuheben, zurtckfuhren, sind als solche also auch
Teil des Marketingkonzepts der Artistes und fir deren Erfolg mitverantwortlich. Andererseits
gehoren diese Performances zu den Parodien und Ubertreibungen, die grundlegende Eigen-
schaften des Dancehalls sind und vom Karneval herrihren. Und obwohl der Karneval das
Subjekt seiner Parodie wiederentstehen lasst, bergen ebendiese Inszenierungen das Poten-
zial, die Geschlechterstrukturen im Dancehall sowie aul3erhalb dieser Szene zu verandern.
Diese mdglichen Veranderungen kdnnen vielseitig sein: Zum einen ist es moglich, dass Ge-
schlechterbilder wie in Alkalines ,Fleek® geférdert werden, in dem Frauen hauptsachlich zum
Dekor erfolgreicher Manner gehdren. Andererseits kénnen eher feministische Vorbilder wie in
den Videos von Spice geférdert und Alternativen zur heteronormativen Mannlichkeit des

Dancehalls, wie sie in ,Fleek® portratiert wird, aufgezeigt werden. Beispiele daflr finden sich
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10. Conclusio

ebenfalls in den Videos von Spice, die den Portier als Objekt weiblicher Begierde und Kartel
als Haftling zeigen.

Indem die Kiinstlerlnnen nach immer neuen Extremen suchen, um aufzufallen, brechen sie oft
bestehende Normen. In Bezug auf Hautfarbe als Grundlage rassistischer Klassentrennung ist
dies bereits geschehen, denn durch die weite Verbreitung des Skin Bleachings wird dieser
vermeintliche Zusammenhang infrage gestellt und angefochten. Der Effekt dieser kosmeti-
schen Prozedur kann aufgrund seiner langanhaltenden Wirkung nicht auf die Dancehall be-
schrankt werden und so wird Hautfarbe auch auerhalb von Dancehall-Events zusehends zu
einer AuRerlichkeit, die bewusst manipuliert und gewahlt werden kann. Sie fallt somit als of-
fensichtliche Eigenschaft, nach der Personen im gesellschaftlichen Rahmen kategorisiert wer-
den kénnen, weg.

Fir den Umgang mit Geschlechtsidentitaten im Dancehall kann dhnliches erwartet werden und
ist zum Teil schon eingetreten. Alle drei Interpretinnen der analysierten Musikvideos nutzen
oder nutzten Hyperfemininitat und —maskulinitat regelmaRig in ihren Auftritten. Vybz Kartel ist
in dieser Hinsicht seit seiner Inhaftierung nicht mehr ganz so aktiv, wobei er auch Jahre nach
seinem Haftantritt noch grof3en Einfluss auf die Entwicklung von Dancehall hat. Spice und
Alkaline reizen die Mdglichkeiten heteronormativer Geschlechtsidentitaten hingegen notorisch
aus und brechen zunehmend die Regeln fir angemessenes weibliches beziehungsweise
mannliches Verhalten. So wird Spice fur ihre stark sexualisierten Auftritte 6ffentlich kritisiert'®
und nimmt, so wie in ,Conjugal Visit* und ,So mi like it“, Rollen und Positionen ein, die im
Dancehall vorwiegend Mannern vorbehalten sind. Durch derartige Mandver hinterfragt sie die
vorherrschenden Normen fiir Weiblichkeit. Alkaline betont mit ,Fleek” eine Art Mannlichkeit,
die im Dancehall haufig propagiert wird. Allerdings ist auch er schon mehrfach durch seinen
selbst fir die Dancehall-Szene provokativen Umgang mit Sexualitat aufgefallen.’” Spice und
Alkaline tragen somit jedeR auf seine/ihre Art aktiv zu dem Diskurs um Geschlechtsidentitat
im Dancehall bei.

Wie sich der Beitrag der Musikerinnen konkret auf diesen Diskurs auswirkt, gilt es in weiteren
Untersuchungen festzustellen. Besonders die Wirkung der Musikvideos auf die Rezipientinnen
muss dabei im Mittelpunkt stehen. Welchen kurzfristigen und langfristigen Einfluss haben die
Videos auf die Rezipientlnnen? Haben sie Auswirkungen auf Trends oder das soziale Geflige
in den Dancehalls? Wie wurden die Musikvideos von Fans aus Jamaika und im Vergleich dazu

von den Zuschauerlnnen in der Diaspora und in anderen Landern aufgenommen?

16 Siehe: Chambers 2016

7 Beispielhaft fir derartige Provokationen ist Alkalines Song ,Fuck you Baby", in dem er Analsex an-
deutet. Dieser wird in Jamaika mit Homosexualitat gleichgesetzt, weshalb Alkaline nach der Verdéffent-
lichung des Song scharfer Kritik und homophoben Anfeindungen ausgesetzt war (GLBTQ JAMAICA
2014)
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Dieser Gedanke flihrt zurtick zum Ausgangspunkt dieser Arbeit: meiner persénlichen Perspek-
tive als weilder, deutscher, feministischer Studentin auf den jamaikanischen Dancehall. Wie
die Rezipientlnnen mit den Inszenierungen der Artistes umgehen, kann aus der Ferne nicht
adaquat untersucht werden. Allerdings ware es madglich, dies im naheren Umkreis herauszu-
finden und so schlage ich vor, den Blick auf den deutschsprachigen Raum zu richten. Uber
Reggae und Dancehall hierzulande wurde bereits verschiedenes berichtet'®. Aber auch hier
gibt es noch einige offene Fragen und eine davon ist, genau wie in Jamaika, die nach der

Darstellung von Geschlechtsidentitat im Dancehall.

8 Siehe: Karnik und Philipps 2007; Bellgardt, Jaschik und Kugele 2012
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Videoprotokoll: Spice — “So mi like it”

Anhang
Videoprotokoll: Spice — “So mi like it”

https://www.y- Abgerufen am:
Video outube.com/watch?v=3yHmiixs3ql&no- 08.04.2016 ’
html5=False T
Text http://genius.com/Spice-so-mi-like-it-raw-ly- |Abgerufen am:
rics 08.04.2016
Handlungseinheiten Lobby

Spice, weiller Raum
Spice + Mann, wei’er Raum

Fahrstuhl, Fantasie

Tanzgruppe + Motorrader
Tanzgruppe + Trucks
Frauen vor Flagge

Segment Anfang Ende Text Kommentar

Handlung
P4
=

- Weicher Schnitt

T - (Pon the ponthe | Totale
1 | A 4 00:00:00.0|00:00:03.5hass pon the bass | Kamerafahrt nach links

- - Autogerdusche
- Wasserplatschern
R e T - Uberblendung
; ; Pon the bass) Pon .
2 ’Lﬁw 00:00:03.5|00:00:06.0lfne bass Ime mia | Sleicher Vorplatz
— — buss - Normalsicht
_ - Auto rollt vor
- Uberblendung

“ti o awine (Ponthe | Nahaufnahme von her-
3 |- 00:00:06.0|00:00:12.7 anrollendem, stehen-
(T —

bass pon the bass) | o nden Auto mit

Spice am Steuer

- Harter Schnitt

: - Halbtotale
00:00:12.8(00:00:14.8[line (line) line (line) |- Normalsicht

- Mann im Anzug 6ffnet

Autotlr

=ik
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00:00:14.8

00:00:17.2

- Nahaufnahme des
oberen Rahmens der of-
fenen Tar

- Spice steigt aus

- Rechte Schulter des
Mannes sichtbar

00:00:21.7

- Halbnah

- Normalsicht

- Spice geht Flur entlang
um die Ecke

- Kamera in der Ecke
positioniert, folgt Spice

00:00:26.7

- Nahaufnahme von
Mann links im

Bild

- Normalsicht

- Spice lauft im
Hintergrund den Gang
entlang

00:00:26.8

00:00:28.5

- Detailaufnahme

- Draufsicht

- Spice druckt Fahrstuhl-
tasten

00:00:28.5

00:00:32.3

- Detailaufnahme

- Untersicht

- Fahrstuhltiren schlie-
Ren sich

00:00:32.3

00:00:34.0

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- Mann sieht mit ge-
senktem Kopf seitlich
Uber Sonnenbirille hin-
weg

00:00:34.0

00:00:36.7

ende Intro

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- Spice zieht Augen-
brauen hoch, kneift Lip-
pen zusammen, wendet
sich ab

00:00:36.7

00:00:38.2

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- Spice prasentiert Peit-
sche

- Einstellung vor- & zu-
rickgespult

00:00:38.2

00:00:40.4

Go down and a
wine and a bubble

- Nahaufnahme

- Leichte Untersicht

- Spice kommt von un-
ten ins Bild & singt

- Totale
- Normalsicht

00:00:40.5100:00:41.3)and - Kamerafahrt rickwarts
- Spice im Profil, ho-
ckend, wining
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Videoprotokoll: Spice — “So mi like it”

00:00:41.3

00:00:42.0

batty jaw

- Nahaufnahme

- Draufsicht

- Spice im Halbprofil
- Abgewendeter Blick

00:00:42.0

00:00:42.9

just a jump this a

- Totale

- Normalsicht

- Kamerafahrt vorwarts
auf Spice zu

- Spice im Profil stehend
mit gebeugten Knien,
wining

00:00:42.9

00:00:43.6

trouble and

- Halbnah

- Normalsicht

- Kamera erst auf
Rumpf, fahrt oder
schwenkt dann hoch

00:00:43.6

00:00:44.4

mi and a man

- Nahaufnahme Spice+
Mann

- Sein Gesicht an ihrem
Hals

- Ihr Gesicht von ihm
verdeckt

00:00:44.4

00:00:45.5

just a couple and a

- Totale

- Normalsicht

- Kamerafahrt vorwarts/
zoom in

- Spice wining, halt Peit-
sche mit beiden Handen
Uberm Kopf

20

! 00:00:45.5

00:00:46.7

cuddle bum pon the

- Nahaufnahme vom
Huftbereich

- Normalsicht

- Spice wining

- Gesal} an Hifte des
Mannes

21

00:00:46.7

00:00:48.6

buddy head and mi
wi buss it like a
bubble and

- Totale

- Normalsicht

- Spice wining

- Mann oben unbeklei-
det, 6lig, zuckt im
Rhythmus mit Brust-
muskeln

00:00:48.6

00:00:50.4

skin out mi pum

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- Gesald von auf Rucken
liegender Frau mit zum
Kopf geklappen Beinen

00:00:50.4

00:00:51.5

pum pon

- Halbnah

- Normalsicht

- Frau in Hocke o6ffnet
und schlie3t Beine
schnell (Butterfly)

- Im Hintergrund 2

Frauen
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00:00:52.0{the buddy mi

- Halbnah

- Zoom out bis Halbto-
tale

- Spice + 4 Frauen beim
Wining im Stehen

00:00:52.0

00:00:52.6|a wine

- Gleiche Einstellung
aus etwas grofierer Ent-
fernung

00:00:52.6

00:00:52.9land a

- Halbnah

- Normalsicht

- Zwei Frauen knien auf
allen vieren, wining

00:00:52.9

00:00:53.3|bum

- Gleiche Einstellung et-
was grolerer
Entfernung

00:00:53.3

00:00:53.8|bum

- Gleiche Einstellung
aus etwas geringerer
Entfernung

00:00:53.8

00:00:54.9|bum bum bum

- Totale

- Draufsicht

- Spice steht vor einer
Gruppe von 9 Frauen
die auf Fithessmatten
stehen, alle wining

00:00:54.9

00:00:55.8|paco bum

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- Gesal einer am Bo-
den sitzenden Tanzerin
- Die Backen zucken
rhythmisch

00:00:55.8

00:00:56.7 oum have

- Nahaufnahme von
Spices Huftbereich

- Normalsicht

- Spice steht nah bei
dem Mann, ihm zuge-
wandt, wackelt mit Hifte

00:00:56.7

and a bum

- Close-up

- Normalsicht

- In die HOhe gerecktes
Gesal einer Tanzerin,
wining

¥100:00:58.4

00:00:59.2|bu bum bu

- Normalsicht

- Halbnah

- 4 Tanzerinnen beim
Wining

- 3 von ihnen auf das
linke Knie gestitzt

34

00:00:59.2

the
00:01:02.1|buddy and a sit
down

pon

Bum [...] wine pon

- Siehe Nr.19
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Videoprotokoll: Spice — “So mi like it”

00:01:02.1

00:01:03.4

beat pum pum so

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- Kameraschwenk nach
oben

- Untere Kérperhalfte ei-
ner knienden Tanzerin
beim Wining

Q

00:01:03.4

00:01:04.9

tight so mi man no
haffi

- Siehe Nr.13

O ocrovs

00:01:06.6

cheat phone take a

- Siehe Nr.19 + Still-
stand am Ende
- Twitterlogo rechts im

picture yeh Bild eingefligt
- Dazu Ausldésegerausch
von Fotokamera
00:01:06.6{00:01:07.3|a that you - Siehe Nr. 13
00:01:07.300:01:07.7 fi tweet - Close-up
- Normalsicht
00:01:07.7 [00:01:09.5[1€!l them gyal them | ;. \p 14
wine yah them cyaa
00:01:09.5(00:01:10.4 |even compete - Siehe Nr. 13
- Totale
- Normalsicht

00:01:10.4

00:01:11.0

mi a bum itand a

- Spice stlitzt sich mit
Peitsche in Hand auf
linkes Knie, wining

- Blickt nach links

00:01:11.0

00:01:12.1

kotch it pon the
beat mi just a

- Halbnah

- Normalsicht

- Tanzerin auf allen Vie-
ren beim Wining

- Korperteile anderer
Tanzerinnen unscharf
zu erkennen

00:01:12.1

00:01:13.0

drop it how mi
twerk it

- Siehe Nr. 13

00:01:13.0

00:01:13.6

and a slop it

- Halbnah

- Drausicht schrag, Fi-
guren nach links geneigt
- Spice + Mann in loser
Umarmung

- Mann schaut Spice an

00:01:13.6

00:01:14.5

pon the ground like

- Siehe Nr. 13
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- Totale
- Normalsicht

00:01:14.5(00:01:15.2|mi a map it - Spice steht seitlich zur
Kamera vornuberge-
beugt, wining

00:01:15.2{00:01:15.8|how mi stuck it - Siehe Nr.13

00:01:15.8

00:01:16.6

and a pop it and

- Halbnah + zoom out
- Normalsicht

- Spice steht vor Mann,
in seine Ketten gewi-
ckelt, beide wining

00:01:16.6(00:01:17.4|a wine it and a - Siehe Nr.13
! - Halbnah
98| 00:01:17.4|00:01:18.7 lop it take a pict- |- Normalsicht '
! gure you fi - 3 Frauen tanzen breit-

beinig stehend, wining

¥ 00:01:18.7

00:01:21.0

snap it facebook it
but crop it out

- Nr. 51 wird zu Stand-
bild und Foto

- Zoom out, sodass
\Website mit Facebook
Logo erkennbar wird

& 00:01:21.0

00:01:22.7

yes a so mi like it

- Totale

- Normalsicht

- 3 Frauen beim wininng
mit Riicken zur Kamera
- Dahinter 4 Quads auf
Wiese, darauf weitere
Frauen

00:01:24.2

bring yo buddy
come

- Halbtotale

- Normalsicht

- Frau steht rucklings
auf Quad, wining

- Dabei Kameraschwenk
nach rechts oben

100:01:24.2

00:01:25.4

yah meck me ride it

- Halbnah

- Leichte Untersicht

- Spice sitzt auf Quad,
wining, streckt Hande
hoch

00:01:25.4

00:01:27.2

ride it

- Halbnah

- Leichte Untersicht

- Tanzerin hockt auf
Lenker von Quad und
wined, schaut Uber die
Schulter

%100:01:27.2

00:01:28.0

like a bike

- Halbnah
- Normalsicht
- 2 Tanzerinnen vor

Quad, wining
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Videoprotokoll: Spice — “So mi like it”

%4 00:01:28.0

00:01:28.7|i

- Halbtotale
- Untersicht
- 3 Tanzerinnen auf
Dachgestange eines
Quads alle wining

- Zoomin

% 00:01:28.7

00:01:29.1

cock up

- Siehe Nr. 58 aber
halbnah

v [00:01:29.1

00:01:30.4

and a sit down and
a wine

- Halbtotale

- Leichte Draufsicht

- 2 Tanzerinnen in Grat-
sche am Boden

00:01:30.5

00:01:31.5

it (wine it)

- Halbtotale

- Untersicht

- 2 Tanzerinnen auf
Dachgestange

- Vordere blickt nach
hinten, wining

00:01:31.5

00:01:33.4

yes a so mi like it

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- Kameraschwenk nach

unten

- Spice + Mann in Umar-
mung

- Spice blickt in Kamera

- Halbnah

bring yo buddy - Untersicht
00:01:33.4(00:01:35.6|come yah meck mi |- 2 Tanzerinnen an/auf
ride Quadlenker
- Beide wining
- Halbtotale
- Normalsicht

00:01:36.7|i

- Frau steht in Quad mit
Bein auf Dachstange,
rhythmische Auf- und
Abbewegung

00:01:37.8

ride it like a

- Halbtotale

- Normalsicht

- 2 Tanzerinnen fahren
stehend auf einem
Quad

- Die Hintere beugt sich
zur Seite

% 00:01:37.8

00:01:39.4

bike it

- Halbtotale

- Normalsicht

- Mehrere Frauen ma-
chen verschiedene
Tanzbewegungen auf
Quads

00:01:39.4

00:01:39.7

cock up

- Halbtotale

- Leichte Untersicht

- Quads mit jeweils
mehreren Tanzerinnen

fahren vorbei
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00:01:39.7100:01:40.3)and a - Siehe Nr. 40
- Halbtotale
- Untersicht
- 3 Tanzerinnen auf ei-
00:01:40.7|sitdown and a nem Quad

G 00:01:40.3

- Fokus auf seitlich auf
dem Rahmen tanzender
Frau

@ 00:01:40.7

00:01:41.5

wine it

- Halbnah

- Normalsicht

- 3 Tanzerinnen auf ei-
nem Quad

- Eine auf der Motor-
haube hockend

00:01:41.6

00:01:42.5

pon the

- Halbtotale

- Normalsicht

- Spice sitzt auf Quad,
FiRe auf dem Lenker
- Blick in die Kamera,
wining

4 00:01:42.6

00:01:43.1

bass line

- Siehe Nr.71 aber Nah-
aufnahme

B el 00:01:43.2

00:01:44 1

mi a buss a

- Siehe Nr.71

8 00:01:44.1

00:01:44.7

wine

- Halbtotale

- Leichte Untersicht

- 3 Frauen tanzen auf
dem Quad und

am Dachgestange

1 00:01:44.7

00:01:45.3

fold legs

- Siehe Nr. 73 nur etwas
naher

00:01:45.4

00:01:45.7

Toge-

- Siehe Nr. 73

00:01:45.7

00:01:47.3

ther two a wi a
combine

- Nahaufnahme mit Ka-
meraschwenk von
Bauch zu Gesicht

- Draufsicht zu Normal-
sicht

- Spice jetzt ohne Jacke

4{ 00:01:47.300:01:48.2tear out mi grind |- Siehe Nr.10
00:01:48.2|00:01:49.4°°N4 M PCKBIUK | i r 11
00:01:49.4|00:01:51.0 spine caw no gyal [ Nahaufnahme

R " "lcyaado - Normalsicht
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Videoprotokoll: Spice — “So mi like it”

- Spice schmiegt sich an
Mann in Unterhemd

- Spice blickt kurz in Ka-
mera

dem yah wine weh

00:01:51.0(00:01:52.9| i _ Siehe Nr.12
mi design
- Halbtotale
- Normalsicht
00:01:52.9{00:01:54.3skin out mi pum [ Kamerafahrt nach

links, vorbei an aufge-
reihten Quads mit da-
rauf tanzenden Frauen

00:01:54.4

00:01:55.6

pum pon the buddy

- Halbnah

- Untersicht mit
Schwenk nach oben
- 3 Frauen auf Quad,
eine steht am Heck
Ubers Dach gebeugt

00:01:55.6

00:01:56.6

mi a wine and a

- Halbnah

- Untersicht

- Gleiches Quad wie Nr.
83

- Kameraschwenk mit
vorbeifahrendem Quad

- Fokus auf Tanzerin auf|
dem Dach

= 00:01:56.6

00:01:58.6

bum bum bum bum
bum

- Siehe Nr. 84 aber Ka-
mera diesmal schrag
vor Quad, schwenkt mit
als Quad vorbeifahrt

bum papa bum

and a sit

; 00:01:58.6100:01:59.8 bum - Siehe Nr.53
00:01:59.8(00:02:01.1 jhave mi batty - Siehe Nr.12
00:02:01.100:02:02.6 t‘jr;atjl‘j@g n‘:‘”d a8 | siehe Nr.13

- Nahaufnahme
- Leichte Untersicht
: - Handkamera
{ 00:02:02.6|00:02:04.1|bu bum - Frau sitzt auf Motor-
: haube
- Fokus auf Gesal, das
im Rhythmus zuckt
- Totale
- Normalsicht
00:02:04.100:02:05.4 wine pon the buddy|- Gruppe von Tanzerin-

nen + Spice tanzen vor
und auf einer Reihe
amerikanischer Trucks
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¥ 00:02:05.5

- Nahaufnahme
- Normalsicht

ture

91 k. Wl 00:02:06.7|down pon the beat |- Schwenk nach rechts
i B . - Spice beim Singen und
Tanzen
- Nahaufnahme
um oum so tight | Draufsicht
92 00:02:06.7100:02:08.8 P p 9 . | 2 Tanzerinnen Wining
:02:06. :02:08.8]so mi man no haffi
cheat vor den Trucks _
- Handkamera fokussiert
auf ihre Gesale
- Nahaufnahme
93 00:02:08.8|00:02:10.3 phone take a pic- |- Leichte Untersicht

- Spice beim Tanzen
und Singen

00:02:10.4

00:02:11.4

yveh a dat you fi

- Totale

- Normalsicht

- 4 Tanzerinnen vor 3
Trucks in der Hocke
beim Wining

00:02:11.4

00:02:12.5

tweet tell them gyal
them

- Halbtotale

- Normalsicht

- Handkamera

- Mehrere Frauen tan-
zen

- Lichter eines Trucks
blenden

& e

00:02:12.5

00:02:13.3

wine yah them cyaa

- Halbnah

- Normalsicht

- Eine der Tanzerinnen
im Spagat, Blick in die
Kamera

00:02:13.3

00:02:14.4

even compete mi a
bum it

- Siehe Nr.12

00:02:14.4

00:02:15.7

and a kotch it pon
the beat mi

- Halbtotale

- Leichte Draufsicht

- Kamerafahrt nach hin-
ten

- 3 Tanzerinnen sprin-
gen in den Spagat

8l 00:02:15.7

00:02:16.4

just a drop it

- Totale

- Normalsicht

- Kamerafahrt rickwarts
- Spice allein vor
Trucks, wining

00:02:16.4

00:02:17.9

how mi twerk it and
a slop it pon the

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- 1 Tanzerin im Spagat
am Boden

00:02:17.9

00:02:18.6

ground like mi a

- Siehe Nr.90
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Videoprotokoll: Spice — “So mi like it”

map it how mi stuck

00:02:18.7100:02:19.8 " - SieheNr.12
- Nahaufnahme
- Normalsicht
00:02:19.8|00:02:21.3[3Nd @ pop itand a ;vgggdkamera auft vor
e T T wine it and a

- Fokus auf Gesal von
vorniber gebeugter
Tanzerin

%00:02:21.3

00:02:23.4

lop it take a picture
you fi snap it
facebook

- Halbnah

- Normalsicht

- 5 Tanzerinnen, mittlere
macht Pirouette im
Kopfstand, fallt dann
kontrolliert um

00:02:23.4

00:02:26.6

it but crop it yes a
so mi like it

- Halbnah

- Leichte Untersicht

- Frau vor jamaikani-
scher Flagge wined und
fahrt mit Hand tber
Oberkorper

00:02:26.6

00:02:27.8

bring yo buddy
come

- Halbtotale

- Normalsicht

- Frau liegt mit gespreiz-
ten Beinen auf dem RU-
cken und sto3t Becken
in die Luft

00:02:27.9

00:02:29.4

yah meck me ride it

- Siehe Nr.12, diesmal
starkere Bewegung von
Spice durchs Bild

& 00:02:29.4

00:02:30.9

ride it like

- Halbtotale

- Notmalsicht

- Kamerafahrt vorwarts
- Mehrere Tanzerinnen
vor den Trucks

S 00:02:31.0

00:02:32.5

a bike it

- Siehe Nr. 99

00:02:32.5

00:02:33.4

cock up and a sit

- Nahaufnahme

- Leichte Untersicht

- Frau tanzt vor Flagge,
blickt dabei Uber die
Schulter in die Kamera

- Nahaufnahme
- Leichte Untersicht

00:02:33.4(00:02:34.4|down and a wine it 4 _ _
- Hifte einer Frau beim
Wining
- Totale
B 00:02:34.4 [00:02:35.7 |(wine it) - Normalsicht

- 4 Tanzerinnen kopf-

Uber vor 3 Trucks
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113
--‘L

00:02:35.7

00:02:36.8

yes a so mi

- Close-up

- Leichte Draufsicht

- Jubelnd in die H6he
gestreckte Hande

- Unscharf im Vorder-
grund eine weil} geklei-
dete Figur

00:02:37.7

like it

- Close-up

- Normalsicht

- Goldene Schuhe mit
Plateau und hohen
Pfennigabsatzen

114-00;02;36.8

W 00:02:37.7

00:02:39.1

bring yo buddy
come yah meck

- Close-up

- Untersicht

- Winendes Gesal} in
weillem, engem Overall

4 00:02:39.1

00:02:40.2

mi ride it

- Siehe Nr.99

00:02:41.4

ride it

- Halbtotale

- Normalsicht

- 4 Frauen vor 3 Trucks
stehen seitlich zur Ka-
mera, wining

00:02:42.6

like a bike it

- Nahaufnahme
- Normalsicht
- Spice beim wining

00:02:43.4

cock up

- Siehe Nr. 90

00:02:43.5

00:02:45.2

and a sit down and
a wine

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- Frau tanzt seitlich vor
Flagge

- Kamera schwenkt von
ihnrem Gesicht aus nach
unten

Sl 00:02:45.2

00:02:46.1

(pon the)

- Siehe Nr. 112

00:02:46.1

00:02:47.6

bass line

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- Mann sieht mit ge-
senktem Kopf zur Seite,
diesmal ohne Sonnen-
brille

00:02:48.4

(line)

- Halbnah

- Normalsicht

- Spice schmiegt sich an
halbnackten Mann,
blickt durch Sonnenbrille

00:02:49.5

pon the bass line

- Siehe Nr.118
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Videoprotokoll: Spice — “So mi like it”

00:02:49.6

00:02:50.7

mi a buss a

- Nahaufnahme

- Leichte Untersicht

- Frau tanzt in Menge,
blickt nach unten

00:02:50.7

00:02:51.6

wine pon the

- Halbnah

- Normasicht

- Spice tanzt an halb-
nackten Mann ge-
schmiegt, Von der Ka-
mera abgewandt

00:02:51.6

00:02:52.5

bass (pon the bass

- Close-up

- Draufsicht

- Kameraschwenk nach
unten

- Spices Beine

00:02:53.9

pon the bass)

- Siehe Nr. 123

00:02:55.3

pon the bass (pon

the bass)

- Siehe Nr. 122

00:02:56.7

line (line)

- Siehe Nr. 123

bl 00:02:56.7

00:02:57.7

line (line)

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- Spice an halbnackten
Mann geschmiegt

- Blickt in Kamera

.1 00:02:57.7

00:02:58.9

line (line)

- Siehe Nr. 118

00:02:58.9

00:03:00.1

- Halbtotale

- Normalsicht

- Brennendes Lager-
feuer

00:03:00.1

00:03:01.2

- Halbnah

- Normalsicht

- Spice tanzt um Mann
herum, er steht frontal
zur Kamera gewandt

00:03:02.9

- Nahaufnahme

- Draufsicht mit
Schwenk nach oben

- Fue von Spice und
Mann beim Tanzen

- Spice beendet Runde
aus 134

00:03:02.9

00:03:04.3

- Siehe Nr.77

00:03:04.4

00:03:06.0

- Nahaufnahme
- Normalsicht
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- Mann reibt sich die Au-
gen

s [ s 0

00:03:07.9

- Nahaufnahme

- Normalsicht

- Spice zuckt mit Kopf
und blickt hoch, wirkt
dUpiert

- Halbnah
- Normalsicht
- Mann verlasst Fahr-

00:03:07.9100:03:11.5 stuhl, bleibt stehen und
schittelt Kopf, geht wei-
ter
- schwarzer Hintergrund
00:03:11.5]00:03:16.0 mit weiler Schrift: ,THE

END"
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Videoprotokoll: Spice & Vybz Kartel — “Conjugal Visit”

Videoprotokoll: Spice & Vybz Kartel — “Conjugal Visit”

, Abgerufen am:
- : v=
Video: | https://www.youtube.com/watch?v=INAqa1PUfTk 08.04.2016
Text: http://urbanislandz.com/2014/11/04/vybz-kartel-ft- Abgerufen am:
' spice-conjugal-visit-lyrics/ 08.04.2016
Handlungseinheiten: Spice im Schlafzimmer/ auf dem Balkon
Spice tanzt auf dem Klavier
Kartel in der Gefangniszelle
Stimme: Spice
Gefangniswarter
Vybz Kartel
g
% Nr. Segment Anfang Ende Lyrics Technische Merkmale
c
©
T

- Anfang: schwarzer Bild-
schirm 6ffnet sich nach
oben und unten, Musik
o .AN. .AN. setzt gleichzeitig ein

S8 00:00:00.000:00:06.4 " Schwenk von Bild auf im
Bett liegende Frau

- Normalperspektive auf
Hoéhe der liegenden Frau
- Schriftzug wird einge-
£*+00:00:06.400:00:09.4 blendet: ,TJ Records &
Extreme Arts presents]...]"

. - Vogelperspektive aus
00:00:09.4/00:00:11.4 menschlicher Augenhohe

frontal aufs Bett

] - 4 Schnitte mit weiler
00:00:11.4(00:00:13.1 Uberblendung

- Spice streichelt wechsel-

weise Kissen und Vybz

Kartel

- Bei Einstellung Nr. 6

wird Schriftzug eingeblen-

det: ,Vybz Kartel*

00:00:14.500:00:17.4 - Die Schnitte erfolgen

zeitgleich mit dem einset-

zenden Beat

400:00:13.100:00:14.5
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00:00:18.9

- Beat & Schnitt fangen
an sich zu unterscheiden
- Gleiche Perspektive

- Spice erkennt, dass das
Kissen leer ist

.900:00:22.0

- Schriftzug ,Spice” einge-
blendet

- Normalsicht, Augenhdhe
mit Spice

.000:00:24.5

- Close-up von Spice aus
Vogelperspektive

.600:00:27.7|

- Normalsicht

- Halbnah

00:00:27.7/00:00:29.9 - Schriftzug "Conjugal Vi-
sit"
- Halbnah
- Normalsicht
- 100:00:30.000:00:32.2 - Bild am linken Rand

leicht verdeckt, vermutlich
vom Bettpfosten

.200:00:35.5

Telefon klingelt

- Warter am Schreibtisch
wird von rechts ins Bild
geschoben

- Geteiltes Bild: links
Spice im Bett, rechts War-
ter

00:00:37.8

\W.: Hello,good
morning?

- Spice wird nach links
ausgeblendet

- Warter hebt das Telefon
ab

00:00:40.0

S.: Morning Officer,
Can you check if a
visit

- Close-up von Spice
beim Telefonieren

S.: from Grace

- Halbnah

H

|
>

.000:00:41.1 Hamilton - Spice frontal
S.: to Adidja - Siehe 13-16
00:00:45.0Palmer has been
approved, please?
.000:00:46.4
W.: Yes Ma’am, |- Nah
.4000:00:48.8)you can come and |- Normalsicht
visit him
- Halbnah
00:00:49.7] - Spice frontal im Bett
- Kamerafahrt nach links
) - Close-up von Spice
: 00:00:50.88" Thank you, beim Telefonieren

thank you very
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Videoprotokoll: Spice & Vybz Kartel — “Conjugal Visit”

- Vogelperspektive aus
Augenhdhe

.800:00:53.5

S.: Much

- Halbnah

- Spice frontal im Bett
- Kamerafahrt zuriick
nach rechts

.500:00:55.2

- Close-up auf gerahmtes
Foto
- Normalsicht

00:00:58.1

- Halbnah

- links vom Bett aufs Bett
blickend

- Normalsicht

00:01:00.3

- Nahaufnahme
- gleiche Position wie vor-
her nur naher

00:01:03.7]

S.: Baby | miss you
SO much

- harter Schnitt mit Uber-
blendung

- Perspektive + Position
Wiederholung von Nr 23

S.: Me dyin fi come| Uberblendung

thief a likkle fuck gi |- Perspektive + Position
00:01:07.6you™ Siehe Nr. 24

V.: You are mi

baby

- Siehe Nr. 22
.600:01:10.1)V.: Gyal
_ - Nahaufnahme

00:01 :11.6V" Come an make | Leichter Kamera-

me fuck you now

schwenk nach links

.700:01:13.0

\V.: Yo pum pum
tight

- Halbnah, von hinten
- Leichter Schwenk
- Normalsicht

00:01:14.5

Mi gayl yo hold mi

- Halbnah, von hinten

- Kamera halt Distanz zu
Spice

- Normalsicht

33

34

00:01:14.6

00:01:17.5

S.: Da wood yah
long like a thou-
sand story

- Halbtotale

- Normalsicht

- frontal

- Leichter Schwenk
- Uberblendung

00:01:17.5

00:01:19.7,

\V.: A you mi say
please skin out

- Nahaufnahme
- durch Zellengitter
- Leichte Untersicht

00:01:19.7,

00:01:21.0

yo glory
S.: Mi waan

- Close-up
- Normalsicht

19 An dieser Stelle ist der Text nur undeutlich zu verstehen
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.100:01:23.4

yo come fuck me
like yo own mi

- Siehe Nr. 32

- Close-up von Kartels
Mund

come fuck mi like

.4000:01:24.2)V.: Mi love yo, _ Leichte Draufsicht

- Handkamera

- Close-up von Kartel im

.01- . Vordergrund

.300:01:25.5y0 know mi love  |° Fokus auf Fotocollage

im Hintergrund

- Siehe Nr. 36
.500:01:26.3)yo don't it

: - Siehe Nr. 35
00:01:28.2°* Milove yo,

00:01:29.1

yo own mi

- Halbnah von hinter dem
Flagel

00:01:29.9

\V.: Mi love

- Fade in und out

- Close-up: Spices
Schienbein in Schniirstie-
feln

- Abwartsbewegung der
Kamera

00:01:31.0

YO, YO know mi

- Siehe Nr. 37
- Leichte Rickwartsbewe-
gung der Kamera

00:01:32.1

love yo don't it

- Siehe Nr. 36

00:01:33.8

S.: Mi love yo,
come fuck mi

- Siehe Nr. 35

.800:01:34.7,

\V.: Better yo

- Halbnah
- Untersicht
- Spice liegt auf Klavier

.700:01:35.9

breed fi real

- Close-up von Kartel
durch Gitter
- Kartel im Profil

cock up and shut

- Siehe Nr. 36

00:01:40.2

in a my stomach

.900:01:37.2
up
- Halbtotale auf Balkon
o S.: Come force up |- Normalsicht
00:01 '38'9the cockey up - Bild schwankt mit Spices
Huftbewegung
- Nahaufnahme

- Kamera an gleicher Po-

sition wie in Nr.48
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Videoprotokoll: Spice & Vybz Kartel — “Conjugal Visit”

V.: Gyal yo dweet

- Halbnah durch Gitter-
stabe

50 00:01:40.200:01 '41'8paw yo knee - Kamerafahrt leicht nach
rechts
- Siehe Nr. 48
51 00:01:41.8000:01:43.1fthe backas turn up |- Kamera fahrt leicht hoch
S.: Meck sure yo |- Siehe Nr. 34
52 00:01:43.1/00:01:44.3o
weak
- Halbtotale
53 00:01:44.300:01:45.3cause a hot fuck |- seitlich vom Klavier
- Fade in
- Close-up: Spices Unter-
54 00:01:45.300:01:46.1mi love leib
- Kamera bewegt sich mit
Spices Handen abwarts
. - Nahaufnahme
100:01:47.7)7 - Every pillow L profii schrag von hinten

catch a fire all

.700:01:48.7

mattras burn up

- Nahaufnahme Spice +
Kartel

- schwarzweil}

- Uberblendung

.7/00:01:50.6

S.: Try no bother
come quick like mi

- Close-up Spice + Kartel
- Bild fasst farblos mit
Blaustich

- von Balken mit ver-
schwommenen Details
gerahmt

00:01:50.7

00:01:51.9

call a callo

- Uberblendung zu Close-
up auf Balkon
- Siehe Nr. 55

V.: Anuhsomia

- Halbnah
- Draufsicht

. 00:01:53.7dWeet - Spice am linken Bildrand
- Kamera folgt Spices Be-
wegung

the fuck have to go|- Siehe Nr. 48

.800:01:55.8S.: Mi a wine pon

the
- Halbnah
Beat - Normalsicht
. 00:01:56.6V Tio u - frontal
~ 1P up - Leichter Kamera-
schwenk
- Halbnah
(4. - Leichte Untersicht
00:01:57.0pon yo - Kamera folgt Spices Be-
wegung
- Siehe Nr. 62
.000:01:57.3toe
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.400:01:58.9

S.: Wi nuh poppy
show

- Halbnah

- Leichte Draufsicht auf
Spice

- Schwenk nach rechts
unten auf Balkonboden

00:02:00.9

V.: Nothing cyaa
work suh wi

- Fade zu Halbtotale
durch Gartentorgitter

- Totale
00:02:02.2(daddy go ées}lpr)]lce zwischen Torflu-
- Normalsicht
- Totale auf Spice
00:02:02.7]pose like - Vom Auto verdeckt
- Halbnah
.09- - Spice im Profil
-800:02:03.5you a play - Kamera folgt ihr nach
links
- Halbtotale auf Spice
.500:02:04.9domino - Von Auto verdeckt
. Siehe Nr. 35
900:02:07.1/>- ooy baby mi
a wine slow
- Halbtotale
_ 00:02:09_3And a \_Nalt fi di - NormaIS|ch_t schrag fron-
long thing tal aufs Klavier
- Spice hockend davor
g0 below - Nahaufnahme des Autos
00:02:11.8V/.: You mi don't V97 vorne rechts

come

- Zeitraffer beim Dach ein-
fahren

- Nahaufnahme der Wind-

.600:02:12.4fast if you schutzscheibe von der
Motorhaube aus
- Close-up der Heck-
A, never know klappe
00'02'13'68.: A nuh - BIF\)/IF:N Logo im Mittel-
punkt
- Siehe Nr. 40
.600:02:14.4y0 a di
bad bwoy Trevor | Siehe Nr. 53
.400:02:16.2though
V.. Caw mi always
- Nahaufnahme Wind-

schutzscheibe des fah-

.200:02:18.1high so mi renden Autos

- Frontal

- Normalsicht

- Halbtotale
.100:02:19.2never know - Kamera dreht nach links

mit vorbeifahrendem Auto
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Videoprotokoll: Spice & Vybz Kartel — “Conjugal Visit”

- Normalsicht

00:02:19.2

00:02:21.2

S.: Now baby

- Nahaufnahme
- Draufsicht
- Handkamera

.200:02:22.3

V.: Yo pum pum

- Siehe Nr. 70

.300:02:23.6

tight mi gyal yo

- Nahaufnahme des Autos
von hinten

- Kamera auf dem Koffer-
raum

- Normalsicht

.600:02:26.9

hold mi

S.: ya wood a long
like a thousand
story

- Nahaufnahme Spice
beim fahren

- Rechtslenkend

- Normalsicht

- Kamera vorne rechts
beim Seitenfenster

.900:02:28.1

V.: A yo mi say

- Nahaufnahme Kartel
durch Gitterstabe

- Leichte Untersicht

- Keine Kamerabewegung

.100:02:29.6

please skin out yo
glory

- Gleiche Einstellung wie
83
- Nur zusatzlich mit Spice

.600:02:32.8

S.: Mi waan yo
come fuck mi like
yO own mi

- Siehe Nr. 83

- Ubergange: 83>Uber-
blendung, weit>84>Uber-
blendung, weil3>85

\V.: Mi love yo, yo

- Nahaufnahme durch Git-
terstabe

.900:02:34.7| . - Kartel an der Wand mit
know mi love
Fotocollage
- Normalsicht
- Siehe Nr. 36
.700:02:36.0yo0, don't it
- - Siehe Nr. 40
000:02:36.6>- Milove yo,
come
- Siehe Nr. 34
.7/00:02:37.9fuck mi like yo
wn mi - Siehe Nr. 35
. 00:02:38.9\/_: Mi
- Totale
love vo. vo know | Normalsicht
.900:02:41.2 Yo,y - Kamera schwenkt mit

mi love yo, don't it

fahrendem Auto nach

rechts

144 | 5

eite




- Im Hintergrund: Haupt-
eingang Emancipation
Park

.200:02:42.2

S.: Mi love yo,

- Nahaufnahme
- Normalsicht
- Linkslenkend

.200:02:44.0

come fuck mi
\V.: Mi seh

- Fortsetzung von Nr. 91

00:02:45.2

yo neat, yo nice

- Weile Uberblendung
- Close-up Fotocollage

00:02:46.4

yo breast have the
spice

- Close-up von Spices
Torso

- Kamera schwenkt mit
Handen nach unten

S.: Yes a you a the - Siehe Nr. 35
00:02:49.4man weh a mek mi
rejoice
- Halbtotale

00:02:52.2

\V.: Cockey ring in
a yo hole, mobile
device

- Vorbeifahrendes Auto
- Kamerafahrt nach rechts
- Leichte Draufsicht (von

.7/00:02:57.5

V.: If yo leave mi,
mi cross more than

Autodach?)
. : - Siehe Nr. 34
_ 00:02:53.68': stab it out if yo
want
- Siehe Nr. 35
.600:02:55.7|chip it up like a ice
- Siehe Nr. 86

.500:02:58.1

Rodney Price

- Siehe Nr. 36

.200:03:00.9

S.: But mi naw go
no

where, mi a lock on
fi life

- Siehe Nr. 40

.000:03:03.3

V.: If yo feel mi a
cut, mi dash out

- Untersicht durch Gitter-
ecke

- Halbnah

- anfangs kaum Farbe

.300:03:04.6

the knife

- Fade

- Close-up

- Spices Unterschenkel im
Stiefel

.600:03:05.9

- Fade
- Siehe Nr. 34
- Halbprofil

S.: In a real life wi

.900:03:08.3

nuh
poppy show

- Siehe Nr. 35
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Videoprotokoll: Spice & Vybz Kartel — “Conjugal Visit”

107

\V.: Nothing cyaa

.3000:03:11.6work suh wi daddy

go

- Halbtotale

- Normalsicht

- Kamerafahrt nach rechts
- Schwenk mit vorbeifah-
rendem Auto

108

109

110

111

00:03:11.7]

7 7 lplay domino

- Nahaufnahme auf Kla-
vier

- Normalsicht

- Kamerafahrt nach links
- Fokus auf Spices Ge-
sicht

00:03:13.7]

00:03:15.8S.:Wooy baby mi a

- Siehe Nr. 40

00:03:15.9

wine slow and a

- Siehe Nr. 71

00:03:18.6

go below
V.: Yea mi don't

00:03:22.0 :
come fast if you

- Siehe Nr. 104
- Kamera schwenkt mit
Handbewegung Richtung

00:03:22.0

00:03:24.8S.: A nuh you a the
bad bwoy Trevor

never Knie
- Halbnah
) - Draufsicht durch Gitter-
\V.: know

ecke

- Beat durch Kamera-
schwanken und mini Zeit-
raffer betont

113

Though

00:03:25.9\/.: Cah mi

- weille Uberblendung
- Siehe Nr. 83

00:03:28 4always high suh mi

never know

- Kartel halbnah

- Verdeckt durch un-
scharfe Schulter + Hand
von anderem Mann

- Leichte Untersicht durch
Gitter

- Andere Zellenseite

.400:03:30.5S.: Now baby

- Siehe Nr. 53

1500:03:33.0//* YO Pum pum

tight mi gyal yo

- Kartel halbnah durch
Gitterecke

- Spice dazwischen

- Leichte Untersicht auf
Kartel

- Normalsicht auf Spices
Gesal

.800:03:36.3ja thousand story

hold mi - Siehe Nr. 58
.000:03:34.88S.: Da wood a long
like
- Siehe Nr. 53
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119

120

121

122

123

124

125

126

127

V.: Mi

V.: A yo mi say - Siehe Nr. 36
00:03:36.300:03:39.1please skin out yo
glory
S.: Mi waan yo - Siehe Nr. 32
00:03:39.1/00:03:42.2,come fuck mi like
yO own mi
o - Nahaufnahme Kartel +
00:03:42.200:03:44.3?(/5-o Tv'rfl"li\}’eo YO Ispice durch Gitter
- Schwenk links-rechts
- Weiller Schnitt
00:03:44.300:03:45.3y0 don't it - Siehe Nr. 117
. - Siehe Nr. 34
00:03:45.300:03:46.9°- Mi love yo,
come fuck mi
. ) - Siehe Nr. 40
00:03:46.900:03:48.5] <€ YO OWn mi
V.: Mi
- Siehe Nr. 37
'00:03:48.500:03:50.4'0\.'6 Yo, yo kno|w - Anfangs kaum Farbe
mi love yo don't
It - Siehe Nr. 34
00:03:50.400:03:52.5S.: Mi love yo,
come fuck mi
. . - Siehe Nr. 35
00:03:52.6000:03:54.3} € YO own mi

128 |

- Nahaufnahme Kartel vor

love yo, yo know Collage
. 00:03:56.5mi Iove’ o don'tit I Normalsicht
y - Fokus auf Kartel und
Collage
. - Siehe Nr. 40
500:03:57.7>* Milove yo,
come
cick mi lik - Siehe Nr. 34
.7000:03:59.g'CK MI 1Ike yo own
mi
. - Siehe Nr. 35
800:04:01.6" - Milove yo, yo
know mi love
Vo don't it - Siehe Nr. 36
. 00:04:02'78.: Mi
- Siehe Nr. 35
00:04:03.7|ove yo, come fuck
- Siehe Nr. 34
.800:04:07.0me like yo own mi
- Totale
00:04:09.0 - Normalsicht
- Zeitlupe
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Videoprotokoll: Alkaline — “Fleek”

- Kameraschwenk nach
links

.100:04:10.8

come fuck mi like
yO own mi

- Nahaufnahme
- Normalsicht

- linkslenkend

- Handkamera

00:04:10.8

00:04:13 8(echo) own mi own
:04:13.8

- Close-up Gefangnis-
schild

- Leichter Kamera-
schwenk nach rechts

- Close-up Silhouette
Spice und Kartel

00:04:13.900:04:15.3[come fuck mi )

- Schwarz weil}

- Handkamera

- Siehe Nr. 139
00:04:15.300:04:17.2)ike yo own mi - Zoom in

- Siehe Nr. 139
00:04:17.200:04:21.4 - Zoom out + Schwenk

nach links unten
00:04:21.4/00:04:23.5
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Videoprotokoll: Alkaline — “Fleek”

https://www.y- Abaerufen am:
Video outube.com/watch?v=yIXXu_Rahoo&no- 9 :
_ 08.04.2016
html5=False
Sonatext http://urbanislandz.com/2015/03/17/alkaline-on- |Abgerufen am:
9 fleek-lyrics/ 08.04.2016

Handlungseinheiten

Alkaline + Tanzerin im leeren Raum

Tanzerin im leeren Raum
Frau mit blauen Haaren auf Terasse
Alkaline auf Terasse

Alkaline + Frau mit blauen Haaren auf Terasse
blitzartige Uberlagerung verschiedener Einstellungen

Segment Anfang Ende Text Kommentar

Farbd

- Schwarzes Bild 6ffnet nach
oben und unten
00:00:00.0{00:00:02.8 - Nahaufnahme
- Normalsicht
- "Alkaline Fleek" rechts blon-
kend eingeblendet
- Nahaufnahme
- Leichte Draufsicht

AR, AR, - "Directed by BlingBlang"
00:00:02.8|00:00:04.9 blinkend eingeblendet
- Musik setzt mit Klaps auf
weibliches Gefal ein

.00- .00- - Close-up
00:00:04.9|00:00:06.0{ooh gyal you | Normalsicht

- Uberblendung
something gyal | Nahaufnahme

you - Untersicht

- Frau in linker Bildhalfte
- Uberblendung
00:00:07.3]00:00:08.3 [something - Nahaufnahme

- Close-up

5 R
I BE
_ - Uberblendung

|
% 00:00:08.300:00:10.5/on fleek ooh [ 1albnan
- Untersicht

- Alkaline in linker Bildhalfte
- Uberblendung
.AN. AA. gyal you some- - Halbnah
7 00:00:10.5(00:00:11.9 thing - Leichte Draufsicht
- Kameraschwenk nach unten
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Videoprotokoll: Alkaline — “Fleek”

gyal you some-

- Nahaufnahme von Alkaline

; 00:00:11.9(00:00:14.0(3”. - Frau halbtotal + unscharf
thing on fleek :
- Normalsicht
- Halbtotale
00:00:14.0|00:00:15.5|ooh gyal - Normalsicht
- Frau links
- Uberblendung
.AA- .AA. you something | Halbnah
00:00:15.5)00:00:17.3 gyal you some |- Leichte Untersicht/ Normal-
sicht
- Uberblendung
00:00:17.3|00:00:18.9thing on fleek [ Halbtotale
- Normalsicht
- Kameraschwenk nach links
- Halbnah
-AN- -OA- - Normalsicht
00:00:18.9]00:00:21.0ooh gyal | Schwenk erst runter dann
hoch
00:00:21.0{00:00:21.8 - Close-up
- Normalsicht
00:00:21.8|00:00:23.3|M€ love you - Untersicht
everything - Halbnah
4 AA. AA. me love you |- Halbnah
00:00:23.3)00:00:25.3 everything - Leichte Untersicht
00:00:25.3|00:00:26.1[You gimmi |- Close-up
: reason - Untersicht
-AN- -AN- . - Nahaufnahme
00:00:26.1(00:00:27.2 fi sing me love | Leichte Untersicht
.00- .00- - Close-up
00.00.27.2 00:00:27.4you | Normalsicht
.00 .00 : - Close-up
00.00.27.4 00:00:28.0jeverything | Draufsicht
.NA- .NA- o - Halbnah
= 00:00:28.0|00:00:29.2|your smile is | Untersicht
00:00:29.2|00:00:30.1 [verything and |- Halbnah
youre - Untersicht
- Nahaufnahme
00:00:30.1/00:00:30.8[full up a style |- Leichte Untersicht
- Schwenk nach rechts
00:00:30.8100-:00:32.3 to the brim you - Blitzartige Uberblendungen
me love you im Rhythmus
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- Nahaufnahme
- Normalsicht

00:00:32.3|00:00:33.2 [Every time | Schwenk zu Draufsicht +
[Zoom in
00:00:33.2|00:00:34.0me love you | Siehe Nr. 9
00:00:34.0/00:00:34.7 [Every time nuh |- Siehe Nr. 16
- Nahaufnahme
-0N- -AN- - Untersicht
00:00:34.7|00:00:35.1 remote | Halt Geldbiindel wie Fernbe-
dienung
00:00:35.1{00:00:35.7|Can‘t change | Nahaufahme
- Draufsicht
.A0- .A0- : - Close-up
00:00:35.7|00:00:36.6|my mind you | Leichte Untersicht
100:00:36.6|00:00:37.1|M€ love you - Nahaufnahme
every - Normalsicht
00:00:37.1{00:00:37.9 ftime - Halbnah
- Untersicht
PO, AR, me nuh know a |- Nahaufnahme
00:00:37.9/00:00:39.4 wa do red - Leichte Untersicht
- Close-up
00:00:39.4(00:00:40.0[label - Normalsicht

- verschwommenes Bild

00:00:40.0{00:00:41.0[3 1ust you me |- Nahaufnahme
waan wine - Leichte Draufsicht
00:00:41.0{00:00:41.3[Take - Close-up
- Normalsicht
00:00:41.3(00:00:41.9|off take off - Siehe Nr. 35
00:00:41.9|00:00:42.8 first - Close-up
- Normalsicht
A AL till after we con-}- Nahaufnahme
00:00:42.8)00:00:44.7 verse Alka - Leichte Untersicht
B 0:00:44.7|00:00:45.0|me name - Halbnah
| - Normalsicht
00:00:45.1{00:00:45.4|me a pervert | Nahaufnahme

- Leichte Untersicht
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Videoprotokoll: Alkaline — “Fleek”

hmmm a work

A, A, when you makel Nahaufnahme
00:00:45.4/00:00:46.9 your body twerk|- Leichte Untersicht
- Halbnah
00:00:46.9(00:00:47.3 - Leichte Untersicht
- Bild dreigeteilt + gespiegelt
00:00:47.3(00:00:47.9 - Siehe Nr. 42 in Slow motion
00:00:47.9|00:00:48 o[ MNateArs Me | L N 39
haffi burst
-AN- -AN- - Halbnah
00.00.48.9 00:00:49.6|me nuh | Leichte Untersicht
-AN- -AN- - Halbnah
00:00:49.6/00:00:50.1[carry gyal | Leichte Untersicht
00:00:50.1|00:00:50.5 [feelings - Siehe Nr. 45
00:00:50.5|00:00:50.9 [but if you - Siehe Nr. 34
00:00:50.9100:00:51.7 [nuh gimmi me |- Siehe Nr. 14
00:00:51.7|00:00:52.8 :.‘:” you could- | giohe Nr. 34
- Nahaufnahme
00:00:52.8100:00:53.6 [deal wid me girl|- Leichte Untersicht
- Blick in die Kamera
00:00:53.6(00:00:54.1 /™ would have| oiope Nr. 41
send back me
00:00:54.2(00:00:55.4 [credit me would|- Siehe Nr. 53
ah
AA. AA. want back me [ Close-up
00:00:55.4)00:00:56.0 phone - Leichte Untersicht
.00- .00- : - Close-up
00:00:56.0({00:00:57.0fand me shirt | Leichte Untersicht
me a mad over
™ 00:00:57.0/00:00:58.6you - Nahaufnahme
v gir - Untersicht
unemployed - Nahaufnahme
8 00:00:58.6(00:01:00.3|put your hmmm[ Untersicht

- Fahrt nach rechts +

Schwenk nach links
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- Close-up

()]
N

(@]
g

<

~
N

N
N

-

00:01:00.3]00:01:00.8 you me love | Normal
- Fahrt hoch
.01- .01- - Close-up
00:01:00.8/00:01:01.0|you | Normalsicht
00:01:01.0|00:01:01.3[every - Siehe Nr. 58
A - A - . - Halbnah
00:01:01.3]00:01:01.6 [thing | Normalsicht
A - A - - Halbnah
00:01:01.6|00:01:02.0 | Untersicht
- Nahaufnahme
00:01:02.0(00:01:02.3 - Normalsicht
- Fahrt nach rechts
00:01:02.3(00:01:03.1["€ 'ove YoU | ihe Nr. 62
every
00:01:03.1]00:01:03.3thing - Siehe Nr. 60
- Nahaufnahme
00:01:03.3]00:01:03.7 - Oberkorper Alkalinehalbnah
- Tanzerin Normalsicht
00:01:03.7|00:01:05.0YOU gimmi rea- | «io o Nr. 60 + weile Blitze
son fi sing
00:01:05.0/00:01:05.1 - Siehe Nr. 62
- Nahaufnahme
00:01:05.1|00:01:05.7 |me love you - Schwenk nach oben,
dadurch Untersicht
00:01:05.7]|00:01:06.4 [everything - Siehe Nr. 62
00:01:06.4|00:01:07.0 - Close-up
T o - Leichte Draufsicht
00:01:07.0{00:01:07.6}you smile is [ \ahaufnahme
- Untersicht
00:01:07.6100:01:08.0 [everything - Siehe Nr. 71
00:01:08.0{00:01:09.4[2"d You fullup | 0p e Ny 32

a style
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Videoprotokoll: Alkaline — “Fleek”

00:01:09.4

00:01:10.8

to the brim you

- Blitzartige Uberblendungen

me love you
00:01:10.8]00:01:12.1 [everytime - Siehe Nr. 41
me love you | Close-up
.01 - .01 - - - Normalsicht
00:01:12.1({00:01:13.7 leverytime nuh | Schwenk nach oben mit
remote Hand
Can’t change
00:01:13.7(00:01:15.2fmy mind you [ alPrah
me love
- Nahaufnahme
00:01:15.2]00:01:16.6 [you everytime |- Normalsicht
- Verschwommen
00:01:16.6100:01:17. 8™ nuh know a |- Siehe Nr. 71
wa do red - Handkamera
00:01:17.8]00:01:18.5[label a - Siehe Nr. 78
ustvoumea | Halbnah
00:01:18.5/00:01:19.7} > %" L Normalsicht
- Schwenk nach links
00:01:19.7|00:01:21.1 vendetta gyal [ orra
00:01:21.1]00:01:22.9|ooh gyal you |- Siehe Nr. 63
something gyal [ Nahaufnahme
00:01:22.9]00:01:26.2 [you something |- Normalsicht
on fleek - Handkamera
.01 .01 - Close-up
00:01:26.2]|00:01:27.3|ooh | Leichte Untersicht
gyal you some- [ Close-up
00:01:27.3100:01:28.8(3". - Schwenk nach unten mit
thing gyal Hznden
.01- o you something |- Close-up
00:01:28.8/00:01:30.1 on | Leichte Draufsicht
- Close-up
00:01:30.1/00:01:32.5[ oo ©N 2! | Normalsicht
Y - Slow Motion
something gyal [ FalPnan
00:01:32.5(00:01:34.1 " T1° "5 YL Leichte Untersicht
Y - Fahrt nach rechts
- Uberblendung
00:01:34.1|00:01:35.8 thing on fleek | £19S€-UP

- Schwenk nach oben mit

Handen
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00:01:35.8100:01:37.2|ooh gyal - Siehe Nr. 83
00:01:37.2(00:01:38.0 - Siehe Nr. 46
- Nahaufnahme
00:01:38.0100:01:39.2[any day - Draufsicht
- Rickwarts
any week nuh
00:01:39.2(00:01:41.4 [matter wah me |- Siehe Nr. 56
haffi
reachtellme | Nahaufnahme
| 00:01:41.4|00:01:43.3|when again you .
w1 : - Untersicht
something
00:01:43.3|00:01:44.4 2 k€ep gyal you- Close-up
body on - Normalsicht
00:01:44.4(00:01:45.1 fleek - Siehe Nr. 41
admissiona | Halbnah
00:01:45.2(00:01:46.4 nuh - Normalsicht
- Fahrt nach oben
00:01:46.4(00:01:47.0 me you know | giche Nr. 32
00:01:47.0{00:01:47.g[gh suh me - Close-up
have - Draufsicht
me money . L
o o - Blitzartige Uberblendungen
00:01:47.8]00:01:49.2 every dawg im rhythmus des Riddims
want a
00:01:49.2|00:01:49.7 [piece - Siehe Nr. 83
and when vou | Nahaufnahme
00:01:49.8/00:01:50.8 YoU 1 Normalsicht

wine me

- Schwenk nach unten

feel the heat

jerk but

00:01:50.8|00:01:52.7 levery man ah |- Siehe Nr. 32
mad me
doet see it bare
00:01:52.7|00:01:54.5f-thing pastor |- Siehe Nr. 99
preach
00:01:54.5/00:01:55.9[MY girl ah how | .p o Ny 83
you do it
the jerk man ah| Halbnah
00:01:56.0{00:01:57.4[ < | Untersicht

- Schwenk nach rechts
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Videoprotokoll: Alkaline — “Fleek”

00:01:57.4(00:01:58.4 [ah nuh meat | Siehe Nr. 83
00:01:58.4|00:01:59.6 - Siehe Nr. 99
00:01:59.6/00:02:00.2 - Siehe Nr. 108
- Kamera still
00:02:00.2]00:02:01.1 [ooh gyal - Siehe Nr. 62
00:02:01.1|00:02:01.8 [you some- - Siehe Nr. 111
00:02:01.8]00:02:02.7 [thing gyal you |- Siehe Nr. 62
00:02:02.7|00:02:03.7 [something on | Nahaufmahme
- Untersicht
.A5- .A5- - Nahaufnahme
00:02:03.7|00:02:04.5fleek | Leichte Untersicht
00:02:04.5/00:02:05.2 - Nahaufnahme
- Untersicht
- Halbnah

£400:02:05.2

oooh gyal you

- Leichte Untersicht

00:02:07.8 something gyal | Handkamera schwenkt hoch
you some X
auf Normalsicht
00:02:07.8]|00:02:09.0thing on fleek | Siehe Nr. 34
- Close-up
00:02:09.0({00:02:10.2|ooh - Leichte Untersicht
- Leicht verschwommen
al you some- | Halbnah
00:02:10.2|00:02:12.0 tghﬁn Y Al vou | Untersicht
g gyaly - Schwenk nach links
something on [ Halbnah
00:02:13.8[ 07 9 | Draufsicht
- Schwarze Blitze
ooh gyal me )
00:02:13.9/00:02:18.7 [love you every- |- Blitzartige Uberblendungen
thing
00:02:18.7|00:02:19.7["€ love You | <iehe Nr. 71
every-
thing you
00:02:19.7[00:02:22.63'MME r€asON 1 gt ortige Uberblendungen

fi sing me love

you
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00:02:22.6

00:02:23.1

everything

- Close-up

- Normalsicht
00:02:23.1100:02:23.9|you - Blitzartige Uberblendungen

- Close-up
00:02:23.9100:02:24.2|smile - Draufsicht

- Verschwommen

00:02:24.2

00:02:26.0

is everything
and you full up
a style

- Blitzartige Uberblendungen

00:02:26.0(00:02:26.6 [to the brim - Siehe Nr. 32
00:02:26.7|00:02:27 g[youU me love | Streifenweise Einblendung
e T T lyou every - Siehe Nr.111
00:02:28.8 ltime me - Siehe Nr. 32 + Fahrt nach
rechts
00:02:28.8100:02:29.3[love you every |- Siehe Nr. 121
’;Inn;(taen;ahnre- - Nahaufnahme
00:02:29.3{00:02:31.6 change m - Normalsicht
\ange my - Handkamera folgt Alkaline
mind
00:02:31.6{00:02:33.2poU Melove | o he Nr. 78
you every time
00:02:33.3|00:02:33.8|me nuh know || £10s€-uP
- Draufsicht
00:02:33.8|00:02:34.2(Wa do - Blitzartige Uberblendungen
00:02:34.3|00:02:34.8red label - Close-up
- Draufsicht
00:02:34.9|00:02:36 1 a just you me |- Halbnah
e YT lwaan - Normalsicht
- Nahaufnahme
00:02:36.1(00:02:38.4 |wine - Normalsicht zu leichter
Draufsicht
00:02:38.4|00:02:39.6 - Siehe Nr. 55
- Nahaufnahme
00:02:39.6{00:02:43.0 - Normalsicht
- Handkamera
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- Uberblendung

00:02:43.1(00:02:47.4 - Close-up
- Nahaufnahme
00:02:47.5(00:02:50.6 - Ende, schwarz
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Glossar

A

Area Leader — Siehe ,Don* 51
Artiste — Interpretin eines Songs (Karnik und Philipps 2007, 266) 15

B

Babylon — Staatliche und private Organisationen, die Ungleichheit und Diskriminierung aufrechterhalten,
verweist auch auf (ehemalige) Kolonialstaaten und internationale Wirtschaftsmachte 59

Batty Riders — Kurze, enge Hosen fiir Frauen, die das Gesal knapp bedecken und betonen 56

Booth Dance — Tanzveranstaltung, die in so engen Raumlichkeiten stattfand, dass die Teilnehmerinnen
sich auf der Tanzflache abwechselten (Stanley Niaah 2010, 23) 45

Bubbling — Hauptséachlich Frauen vorbehaltene Tanzbewegungen 80

(o

Clean Version —Zensierte Version eines Songs, ohne gewaltverherrlichende oder sexuell explizite
Textstellen und somit zur &ffentlichen Verwendung geeignet 66

Crew — Gruppen, z.B. aus Tanzerlnnen 57
D

Dancehall, der — Jamaikanische Musikrichtung, aus Reggae entstanden 9

Dancehall, die — Austragungsort von Musik- und Tanzveranstaltungen in Jamaika 15

Dons — Anfihrerlnnen von Gangs und Innenstadtgebieten Kingstons 51
/

Inner City — Stadtzentrum, hier Innenstadtbezirke Kingstons 10

J

JLP — Jamaican Labour Party 51

Jonkonnu — Jamaikanischer Karneval, wird in anderen Teilen der Karibik &hnlich gefeiert 45
M

Middle Passage — Der Transport versklavter Afrikanerlnnen Uber den Atlantik nach Nord- und
Mittelamerika 43

P

PNP — People’s National Party 51
Pum Pum — Vulva oder Vagina (Anonym 2013b) 65
Puny Printers — Enge Hosen flir Frauen, unter denen sich die Scham abzeichnet 56
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R

Rastafari — Eine Religion, die sich aus dem Christentum entwickelt hat und sich vor allem auf das Buch
der Offenbarung sowie die Lehren von Marcus Garvey und Leonard Howell bezieht (Stanbury 2015,
27). Der athiopische Kaiser Haile Selassie | wird als Heiliger verehrt und gilt als wiedergeborener
Christus. 15

Raw Version — Unzensierte Version eines Songs, oft mit sexuell expliziten oder gewaltverherrlichenden
Texten 66

Reggae — Jamaikanische Musikrichtung, zeichnet sich vor allem durch charakteristischen Offbeat und
oft sozialkritische oder religiose Texte aus 9

Riddim — Instrumenteller Teil eines Songs, mit einem Riddim kdnnen verschiedene Songs produziert
werden, indem verschiedene Kiinstlerinnen individuell dazu singen (Anonym, Definitions of "Riddim"
2013c) 15

S

Slackness — Offentliche Zurschaustellung von (weiblicher) Sexualitat, sexuelle Anspielungen, liederliche
Sprache und Verhalten (Niah Stanley 2005, 59) 15

Sound Systems — ,A huge mobile disco used to keep street parties in Jamaica. A sound system normally
consists of Djs, turntables and huge speakers.’ (Anonym 2014) 43

Soundclash — Wettstreit verschiedener Soundsystems, der durch das Publikum bewertet wird. 16
T

Twerking — Tanzbewegung, dhnlich wie wining 80

w

Wining — Verschiedene Tanzbewegungen, die auf Hiftkreisen basieren 57

Y

Yard — Wortl. Hof 48
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Abstract

Dancehall ist eine Musikrichtung, die von Extremen lebt. Bei dem Versuch, Aufmerksamkeit
auf sich zu ziehen, suchen die Musikerlnnen stéandig neue Mdglichkeiten, um aus der Masse
herauszustechen. Dabei beugen und uberschreiten sie gesellschaftliche Normen und Konven-
tionen und andern diese dadurch. Diese Veranderungen finden jedoch nicht im Verborgenen
statt, sondern gehen oft mit Kontroversen einher. Viele dieser Auseinandersetzungen drehen
sich um Fragen von Geschlechtsidentitat und Sexualitat. Dancehall wurde bereits wiederholt
international aufgrund sexistischer und homophober Inhalte kritisiert. Andererseits wird Dance-
hall daflir gelobt, den Status Quo andern zu kénnen und vor allem Frauen und deren Sexualitat
Raum zur Emanzipation zu bieten. Auf jeden Fall wirken Dancehall-Songs und -Videos mitun-
ter ungewodhnlich explizit bis hin zu anst6Rig auf Rezipientinnen, wie die Autorin, die bisher
nur wenige oder keine direkten Erfahrungen mit dieser jamaikanischen Kultur gemacht haben.
Diese Arbeit untersucht deshalb, wie Gender im jamaikanischen Dancehall dargestellt wird.
Dies geschieht ausdricklich aus einer weil3en, weiblichen, deutschen Perspektive und indem
eine Auswahl jamaikanischer Dancehall-Musikvideos analysiert wird. Die Grundlagen dieser
Arbeit bilden die Theorien von Butler zur Performanz, von Fanon zum Postkolonialismus und
von Bakhtin zum mittelalterlichen Karneval. AuRerdem werden die gesellschaftlichen und his-
torischen Umstande erortert, die zur Entwicklung von Dancehall beigetragen haben und diesen
bis heute beeinflussen. Das so erarbeitete Wissen wird dann genutzt, um die Videos zu ana-

lysieren und Schlussfolgerungen uber die Darstellung von Geschlechtsidentitat zu ziehen.

Dancehall is a Jamaican musical genre that lives of extremes. In the attempt to gain attention
artistes constantly seek new ways to stand out of the crowd. While doing so, they bend and
overstep social norms and conventions, thus changing them. This change however does not
always occur silently, but is linked to controversy. Many of these controversies circle around
issues of gender identity and sexuality. Dancehall has repeatedly been criticised internationally
for being sexist and homophobic. On the other hand it has also been praised for its potential
to challenge the status quo and to liberate women and their sexuality. Either way, the lyrics of
dancehall songs and dancehall related videos can seem unusually explicit or even offensive
to recipients with little or no prior experience of this Jamaican culture, such as the author. This
thesis therefore investigates how gender is represented in Jamaican dancehall. It does so
explicitly from a white, female, German perspective and by analysing a variety of music videos
by popular dancehall artistes. The foundation of this thesis is laid by drawing on theories of
Butler’s gender performativity, Fanon’s postcolonialism and Bakhtin’s medieval carnival as well
as an examination of the social and historic circumstances which led to the development of
and continue to influence dancehall. The knowledge which is thus established will then be used

to analyse the music videos and to draw conclusions about how they present gender.
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