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PERFORMANCES DER ZWEITEN STUFE: DREI
BEMERKUNGEN ZU ROCK-KONZERTFILMEN

Tim Witte und Hans J. Wulff

1. Performierte Musik als diegetischer Raum

Selbst dann, wenn die Musik erst am Mischpult synthetisiert wird, bedarf die
Musik der Auffuhrung. Vielleicht sind es technische Gerate, die den Klang,
der die Ohren von Zuhorern erreicht, erst real machen, Tontrager verschie-
denster Couleur und Herkunft. Doch auch dann imaginiert der Zuhorer den
Musik machenden Kiinstler mit." . Das Urspriingliche der Musik beruht auf
dem Gegenuber von Musiker und Zuhorer, dem Zugleich von Musikmachen
und -horen. Musiker und Zuhorer gehoren der gleichen Situation zu, sie sind
Teil eines gemeinsamen Vollzugs. Das Technische mischt sich ein, von Mik-
rophonen und Verstarkern bis zu Lautsprechern und manchmal sichtbaren
Mischpulten. Aber es kann nicht daruber hinwegtauschen, dass ein unmit-
telbares kunstlerisch-kommunikatives Gegenuber das musikalische Gesche-
hen regiert. In der Geschichte der Musik ist die Entwicklung der technischen
Reproduktion der Grund fur eine gewaltige Veranderung der Orte, an denen
Musik gehort werden kann — zu Hause, im Auto, auf dem Fest im Garten
usw. Doch hat die Live-Performance immer eigenen Reiz bewahrt, die Er-
folgsgeschichte der Konzerte spricht eine beredte Sprache.

Es waren vor allem technische Medien der Tonreproduktion, die diese
Veranderungen getragen haben. Der Film und spater das Fernsehen nahmen
eine Zwischenstellung zwischen reproduzierter und live gespielter Musik

1 Ein Grund, weshalb bspw. die unplugged sessions so grofe Popularitat genos-
sen, weil sie den Beweis anzutreten scheinen, dass bei allem technischen Auf-
wand doch ein performierendes Individuum fir den Kern der Musik — und nicht
fur die klangliche Perfektion — verantwortlich ist (vgl. Gracyk 1997: 147).
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ein, weil sie das musikalische Live-Ereignis zwar dokumentierten und so aus
dem Zugleich von Musikmachen und Zuhoren herausbrachen, einige seiner
essentiellen Bestimmungselemente aber bewahrten. Auch dieses macht
einen eigenen Reiz aus, bietet dem Kino- und spater Fernsehzuschauer eine
eigene Gratifikation an: Er hort die Musik und er sieht, wie sie gemacht
wird. Die Buhne als formative Konstellation der Musikauffuhrung, die im
Nur-Horen imaginiert werden musste, wird wieder sichtbar. Schon die Bio-
phon-Filme der 1900er Jahre zeigten beruhmte Musiker, Opern-, Operetten-
und Schlagersanger, die in die Kamera hinein sangen und deren Arien und
Lieder gleichzeitig von Schallplatte erklangen. Musikauffuhrung blieb ein
Thema der Filmgeschichte, in Revue- und Musicalfilmen, in Operettenadap-
tionen und Schlagerfilmen und seit vielen Jahren in dokumentarischen Auf-
zeichnungen von Konzerten, Auftritten wahrend Tourneen und ahnlichem
mehr.

Gegenuiber dem Nur-Horen offenbaren sich in der Musikverfilmung neue
Dimensionen der Rezeption: Vor allem in Dokumentarfilmen (aber nicht nur
dort) wird der Klang der Musik mit der Korperlichkeit der Performierenden
verbunden, der oder die Musiker werden personalisiert und bekommen ein
Gesicht, die innere Beweglichkeit der Musik wird mit den Ausdrucksgesten
der Musikmachenden verbunden; und vor allem: die Stimme wird mit der
Korperperformance und dem gestischen und mimischen Ausdrucksgebaren
des Musikers kombiniert. Man konnte sogar einen Schritt weiter gehen und
behaupten, dass in der filmischen Darbietung musikalischer Akte ein gegen-
uber dem Nur-Horen qualitativ anders geartetes Verhaltnis zwischen dem
Rezipienten und der Musik entsteht, direkter und konkreter, weniger ano-
nym, auf die Gleichzeitigkeit mehrerer Sinneseindrucke grundend. Man
konnte dann von einem »Fokus auf das Leibliche« sprechen, von einem mul-
timodalen Teilnehmen an der Musik, in das auch das Performative des nur
filmisch aufbewahrten Musikmachens eingeht. Das Leibliche ist auch Teil
des Nur-Horens — der Korper des Zuhorers nimmt Elemente der Musik auf,
adaptiert sie oder assimiliert sich an sie; er nimmt Rhythmen auf, erfasst
die Zeitgestalten der Musik, wird vielleicht sogar zum Ausgangspunkt eige-
ner musikalischer, gestischer oder ganzkorperlicher Aktivitat (vom Mitsum-
men bis zur tanzerischen Bewegung).

Doch ist die Aufzeichnung musikalischer Performances kein passiver Akt
des Nur-Hinsehens und Aufzeichnens. Die Anwesenheit der Kamera bringt
einen dritten Akteur ins Spiel, der sich den Musikern und ihrem Publikum
dazugesellt. Der Musiker ist gezwungen, sich auf diesen Akteur hin zu ver-
halten, auf einen Adressaten hin, der im Augenblick des Musikmachens rein
imaginar und nur durch die Kamera reprasentiert ist. Die Vermutung liegt
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nahe, dass die »eigentliche Performance« — das Zusammen von Musikern
und Publikum — zu einem neuen performativen Format vorangeschrieben
wird, in dem die (zweite und der Ansprache des Live-Publikums parallele)
Adressierung der Kamera zu eigenen Handlungsmustern fuhrt, die — je nach
musikalischem Stil und Umgebung der Auffihrung — sich im Verhalten der
Musikmachenden niederschlagen. Und: Das dokumentarisch eingefangene
Publikum wird zu einer eigenen Handlungsrolle, das dargestellte Konzert zu
einem diegetischen Raum, der zwischen Musikern und Publikum geteilt
wird. Auch das Publikum verhalt sich als aufgezeichneter Akteur, konnte
man schlussfolgern, folgt seinerseits unausgesprochenen Regeln und unter-
wirft sich den Auffuhrungsformaten der verschiedenen Musikstile. Er bleibt
Teil der auch musikalisch gekennzeichneten Musikkultur, performiert seine
Zugehorigkeit nicht nur durch die Anwesenheit beim Konzert, sondern auch
durch die Realisierung der Rezeptionsformen, die hier Konvention sind.

Buhne und Zuschauerraum bilden eine raumliche und zeitliche Hand-
lungseinheit, die gegeniuber dem AuBen der Realitat abgeschirmt ist. Derar-
tige Gebilde sind »situationsentbindbar«, wie die Sprachtheorie Texte vom
Fluss des Gesprochenen scheidet. In der Filmtheorie ist von Diegese die
Rede — eine eigene Wahrnehmungswelt und eine soziale Welt gleichzeitig
(Wulff 2007: 40f.), in der die Akteure sich orientieren, handeln, sich gegen-
seitig adressieren usw. Das Diegetische kann jederzeit gebrochen oder er-
weitert werden — durch die direkte Adressierung des Zuschauers (der nicht
zum Diegetischen zahlt), durch Kommentare des Erzahlers, durch selbstre-
flexive Thematisierung und anderes mehr. Trotz dieser Offenheit ist das
Diegetische die Klammer, die den Rahmen fur die Figuren und die Erzahlung
bildet und oft sogar die Moral von der Geschichte ermoglicht. Buhne und Zu-
schauerraum als Teile des diegetischen Raums des Konzerts werden in den
meisten Konzertfilmen repliziert (manchmal um den Backstage-Bereich er-
weitert). Und selbst die Wahl der Kamerastandorte — vom Feld der Zu-
schauer aus auf die Buhne gerichtet — lasst sich als Adaption der Zuschau-
erperspektive interpretieren ebenso wie als Praformierung der Position, von
der aus der Film-Zuschauer das Geschehen erfassen kann. Aufnahmen von
der Buhne, GroBaufnahmen der Instrumente oder der Gesichter der Buhnen-
akteure waren als Zusatzgratifikationen lesbar, als privilegierte Blicke, die
der Live-Zuschauer nicht werfen kann.

Es besteht kein Zweifel daran, dass Konzerte wie Konzertfilme Lernfel-
der sind. Zuschauer lernen, wie andere Zuschauer sich verhalten, wie sich
die Band auffuhrt, wie die Musiker die Zuschauer einbinden und wie Zu-
schauer auf die Buhne einwirken. Je ausgewiesener der subkulturelle Stil
der Veranstaltung ist — das hangt am Veranstaltungsort, an den Veranstal-
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tern, an den Musikern und den Stilrichtungen, die sie vertreten, und nicht
zuletzt am Publikum und den Medien, die es Uber das Konzert informiert —,
desto mehr Subkulturalitat wird sich im Konzert manifestieren. Nicht nur in
der Musik, sondern auch im Aussehen der Zuschauer, in den Aktivitaten des
Publikums, den Formen der Adressierung von Musikern untereinander, der
Musiker und des Publikums und der Zuschauer an andere Zuschauer. Musik-
stile sind mit komplexen Stilistiken belegt, gesellschaftlich kodifizierten und
interpretierbaren Ausdrucksmitteln, die ihrerseits gelernt werden miussen.
Wie schon gesagt: Konzerte sind Lernfelder — und um so mehr sind es Kon-
zertfilme, die diese Stilistiken auch denen zuganglich machen, die nicht am
Live-Ereignis teilnehmen. Thomas F. Cohen, dessen Buch Playing to the
Camera (2012a) die Uberlegungen des vorliegenden kleinen Artikels anreg-
ten, benennt einen »erzieherischen Effekt« der Musikperformances selbst,
untermauert die Beobachtung im Eingangsteil seines Buches autobiogra-
phisch. Ilhm geht es vor allem darum, dass junge Musiker die Moglichkeit ha-
ben, durch das Ansehen von Konzertmitschnitten das Spielen des Instrumen-
tes neu zu erfassen und zu reproduzieren.

Doch geht das Lernen weiter und tiefer, betrifft nicht nur die Imitation
oder die Vorbildwirkung des Musikmachens selbst. Zuschauer des Reggae-
Konzerts verhalten sich wie Reggae-Zuschauer, und gleiches gilt fur Punk-
oder Heavy Metal-Konzerte, Schlager-Moves und Volksmusikveranstaltungen,
Kurkonzerte oder Symphonie-Auffuhrungen in der Philharmonie. Musik resp.
Musikstil, subkulturelle Zugehorigkeit der Musik und der Zuschauer, die Zu-
schauer selbst und die performierenden Musiker konstituieren eine kom-
plexe diegetische Realitat, sind Teil eines vorfilmisch wirksamen kommuni-
kativen Kontraktes, dem sich die Kamera zugesellt. In der Reprasentation
durch den Film wird sie zu einem der Sujets, einem Thema, das in einen
zweiten kommunikativen Kontrakt eintritt, wenn der Film von einem Nicht-
Live-Publikum rezipiert wird, im Kino, im Fernsehen oder an anderen Orten.
Konzertfilme konstituieren mehrere Kontrakte in Folge, stabilisieren
dadurch naturlich die pragmatisch-semantischen Horizonte, in denen Musik
als gesellschaftliches und kulturelles Phanomen steht. In allen diesen Hin-
sichten bleibt zu fragen, ob der Zuschauer von Konzertfilmen tatsachlich zu
einem imaginaren Mitglied der Live-Zuschauerschaft werden, das Erlebnis
der Live-Performance duplizieren will oder ob seine Aufmerksamkeit auf
anderes gerichtet ist — auf den Genuss des Spektakularen bei groBen Buh-
nenshows, auf die genaue Besichtigung der Ausdrucksgesten der Musiker
beim Spielen ihrer Instrumente, das Erhaschen eines Moments physischer
Prasenz des Musikmachens, das er bei Studioaufnahmen vermisst, und ande-
res mehr (vgl. Gracyk 1997: 147).
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Gleichwohl das Konzertgeschehen in allen diesen Spielarten konventio-
nell abgesichert erscheint, bleibt die Frage nach dem Gegenstand. Sind es
nur die Musiker und das Geschehen auf der Buhne? Gehoren Zuschauer und
die zahllosen Hilfskrafte dazu? Will der Film nur das musikalische Geschehen
darstellen oder ist das Konzert in toto sein Thema und Gegenstand? Die fru-
hen Konzertfilme seit Mitte der 1950er waren ganz der Musik und der Arbeit
der Musiker gewidmet; doch kam es schon in den spaten 1960ern zu ersten
programmatischen lIrritationen, die dann in die Formate des Punk-Konzerts
einmunden, in denen die Aktivitaten des Live-Publikums zum Konzertereig-
nis selbst gehoren und in denen sich die strikte Trennung von Buhne und Zu-
schauerraum aufzulosen scheint. Es sind technische Entwicklungen, die zu-
nachst das Machtverhaltnis zwischen Buhne und Zuschauerraum verschieben
und die Kommunikation zwischen Musikern und Zuschauern neu formieren:
PA-Anlagen sind Beschallungsanlagen, die der Wiedergabe von Sprache und
Musik an ein Publikum dienen. Auf der Punk-Buhne etwa der Sex Pistols die-
nen sie dazu, das Publikum von der Buhne aus zu bestimmten Reaktionen zu
veranlassen, weil die Musiker exklusiven Zugang zu ihnen haben. Die verbale
Kommunikation zwischen Buhne und Zuschauerraum wird gegenuber dem
fruheren Verhaltnis asymmetrisiert und vereinseitigt (Cohen 2012a: 117).
Die Musiker, die bereits in den 1960ern zu Stars geworden und oft in den
Status des Idols gehoben worden waren (und als solche immer auch als Re-
prasentanten des musikindustriellen Systems erkennbar waren), konnten
nun von der Buhne aus eine »Regie des Publikums« vornehmen. Zwar for-
dern auch die konventionell befolgten syntaktischen Muster des Konzert-
verlaufs einen Wechsel von musikalischer Performance und Applaus, doch
treten in den Konventionen des Punk-Konzerts weitere Aktivierungsformen
des Publikums hinzu: wann und wie getanzt werden darf (oder soll), wie
ekstatisch die Zuschauer agieren durfen (oder sollen) usw.

Das Performative wandert in diesen Konzertformaten von der Blhne in
den Zuschauerraum hinein, weshalb sich fur die filmische Reprasentation
das Problem ergibt, was es eigentlich darzustellen gilt. Nicht, dass der Zu-
schauerraum in anderen Formen »korperlos« ware — da wird geschunkelt,
der Rhythmus aufgenommen, da wird mitgesungen, mit anderen zusammen
koordiniertes Bewegen spielerisch erprobt, brennende Feuerzeuge in die
Luft gehalten oder rhythmisch hin- und hergeschwungen und anderes mehr.
Manchmal fuhren Zurufe aus dem Publikum nicht nur dazu, dass Zugaben
gegeben werden, sondern auch ganze Setlists von Konzerten umgeworfen
werden. Doch meist beschrankt sich die filmische Darstellung ganz auf Bil-
der des Publikums als Zwischenbilder in den Phasen der Publikumsaktivitat
(vor allem beim Applaus). Der Publikumsraum als eigener sozialer Raum mit
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eigenen Adressierungen und Interaktionen, die nicht von der Buhne aus kon-
trolliert werden, bleibt ausgespart. Am Beispiel: Der Pogo-Tanzer tanzt
nicht fur sich allein, sondern mit anderen und fur andere; die Musiker auf
der Buhne werden nur am Rande adressiert, auch wenn die rhythmische
Vorgabe der Musik im Tanz adaptiert wird. So entsteht ein Geflige ineinan-
der geschachtelter sozialer und performativer Raume — die in den Filmen
uber Konzerte aller Art allerdings nur seltenst zur Darstellung gelangen.

Performative Analyse als ein Ansatz der Konzert- wie auch der Rocku-
mentary-Analyse ist die Analyse der Stile, in denen sich die Musiker bewe-
gen, nicht die der Randfiguren und des Publikums. Entsprechend ist die
Analytik, die Cohen (2012a) vorschlagt, musikperformative Analyse und kor-
respondiert eng mit den Ansatzen, die etwa Auslander (2004), JooB-Bernau
(2010; vgl. Wulff 2011) oder Jost (2010) vorgelegt haben. Cohen bemerkt
die analytische Schlichtheit der Filme durchaus. Den Schritt zu einer film-
bezogenen performativen Analyse tut auch er nicht. Das sei hier schon fest-
gehalten. Gleichwohl geben seine Uberlegungen Anlass zu einer ganzen
Reihe von Uberlegungen. Cohens eigene Antwort ist vor allem im letzten
Kapitel uber den von Robert Cahen inszenierten Film uber Pierre Boulez*
Kammermusikstlick Répons aus dem Jahre 1981 (der Film Boulez-Répons
entstand 1986) formuliert — hier lenkt er den Blick auf die kinematographi-
schen Mittel als eigene asthetische Ausdrucksform, die der Reprasentation
von Musikern und musikalischen Performances zur Seite treten konne, so
dass das Filmische starker augenfallig werden konne. Cahens Film Uber die
Auffuhrung eines 24-kopfigen, mit elektronischen Instrumenten verstarkten
Kammerorchesters unter der Leitung von Pierre Boulez mischt »realist re-
presentation with abstract experimentation« (Cohen 2012a, 129)%. Die
schon in der Selektion der Gegenstande bemerkbare Performativitat der
aufzeichnenden Konzert-Kamera kann mit dieser Entgegenstellung allerdings
nicht erfasst werden.

2 Vgl. auch Cohen (2012b) uber die Video-Performance-Kinstlerin Shirley Clark,
deren Biopic Ornette: Made in America (1985) auch in der Monographie ein ei-
genes Kapitel hat (chap. 5).
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2. Konventionalitat der musikalischen
Performance: Bemerkungen zu Cohens
Playing to the Camera

Cohens Buch Playing to the Camera (2012a) handelt von Konzertfilmen aller
Art. Es mag uberraschen, dass trotz der unubersehbaren Vielfalt der Filme —
die inzwischen oft als Direct-to-DVD ausgewertet werden — nur sehr wenige
Untersuchungen zu ihrer kommunikativen Verfasstheit, ihren dokumentari-
schen Charakteristiken oder ihren asthetischen Eigenqualitaten vorliegen.
Man sollte sich dem Korpus gegenuber nicht naiv verhalten und so tun, als
sicherten die Filme nur eine Spur in die Geschichte der Performances ihrer
jeweiligen Musikrichtungen. Nein — derartige Filme sind keine reinen Doku-
mentationen, sie dienen nicht nur der Aufbewahrung von Musik-Auffihrun-
gen und machen Auffuhrungen nicht primar der Analyse zuganglich (wie
Theaterauffuhrungsaufzeichnungen in der Theaterwissenschaft), sondern
sind selbst Filme, die sich an ein Publikum wenden, die Teil des okonomi-
schen Treibens um die Stars der Musikszene(n) sind (und seien die Publika
noch so klein). Sie sind selbst kommunikative Produkte, die das Konzert
oder die Tournee in ein eigenes kommunikatives Format transformieren, das
sowohl dem Musikmarketing zugehort wie aber auch der Binnenverstandi-
gung besonderer (Musik-)Subkulturen. Die filmisch reprasentierte Perfor-
mance ist so kein reines Instrument zur Darstellung von Musik und es be-
steht auch kein austauschbares Verhaltnis zu sonstigen Moglichkeiten ihrer
Wiedergabe (etwa als Ton-Mitschnitt, als Bootleg oder ahnliches, die ihrer-
seits die Konditionen der Aufzeichnung als anekdotisches Beiwerk ausweisen
und damit die Aufzeichnung aufwerten konnten). Vielmehr wird der Kon-
zertfilm zu einem Text eigener Struktur.

Konzertfilm und urspringliche Performance sind zwei verschiedene
Dinge: a) hinsichtlich der Modalitat — der Film verbindet Visuelles und Audi-
tives, die Buhnenshow bezieht andere Sinne mit ein; b) hinsichtlich der Zeit
— die Show geschieht im Fluss der Alltagszeit, der Film kann springen, deh-
nen oder raffen, Zwischenstlicke einfugen, den Schauplatz wechseln, Kom-
mentare einspielen, die mit dem eigentlichen Geschehen nichts zu tun ha-
ben; c) hinsichtlich der Zuschauer — der Live-Zuschauer ist an seinen Ort
gebunden, der Film kann den Ort des Blicks auf das Geschehen verandern
(kontinuierlich oder abrupt). Die Kamera wird zu einem neuen Akteur. Sie
ist thematisch geflihrt, zeigt das, was ihr relevant erschien. Viele Filme
oder Szenen sind fokalisiert auf den dominanten Akteur auf der Buhne; an-
dere Musiker wie auch die Live-Zuschauer (als Masse im Zuschauerraum oder
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als einzelne, die herausgehoben werden) erscheinen nur im Ruckschnitt, sei
es, um die Monotonie des dominanten Fokus zu unterbrechen oder um Feh-
ler oder Bruche in der Mastereinstellung zu uberdecken. Fokal gefuhrte Auf-
nahmen einer Performance lassen sich aus der Position des Live-Zuschauers
nicht oder nur mit Hilfsmitteln imitieren.

Allerdings eroffnen die GrofRbildprojektionen auf vielen Konzerten eine
zweite Ebene der Performance, selbst schon eine Reprasentation des Buh-
nengeschehens. Derartige Shows sind »Live-Hybride«, weil sie den Auffuh-
rungscharakter des Musikmachens bereits mit einer medialen Darstellung
komplementieren, dem Livezuschauer so einen privilegierten Blick auf das
ihm entfernte Geschehen anbieten. Soll sagen, dass schon die Praxis der
Performance nicht unbedingt einem homogenen und immergleichen Konzept
unterliegt, sondern als eine Vielfalt von Performance-Formaten bestimmt
werden muss, die unter Umstanden selbstreflexiv werden konnen. Claver
(2014: 165f.) etwa beschreibt den Beginn eines Auftritts Laurie Andersons,
die zunachst auf zwei groBen Bildwanden sichtbar wird und den Vortrag des
Liedes anstimmt; erst danach kommt die »reale« Sangerin auf die Buhnen,
stimmt in das Lied ein — doch ist die Stimme so verfremdet, dass sie den
Eindruck einer Computerstimme macht. Die Zuschauererwartungen hin-
sichtlich der Korperlichkeit der Stimme und der Einheit von Korper und
Stimme werden so thematisch — der Effekt findet sich auch in dem auf jede
Art von Publikum weitestgehend verzichtenden Konzertfilm Home of the
Brave: A Film by Laurie Anderson (1986).

Die Doppelverankerung des Konzerts im Musikmachen bzw. der Musik
einerseits, im Performativen andererseits wird in Cohens Uberlegungen auf
einen tiefen Leib/Seele-Dualismus fundiert, der allerdings in sich wiederum
nur verschwommene Kontur erlangt. Es klafft in seiner Darstellung eine Dif-
ferenz auf zwischen dem Schaffensprozess der Musik als eines Kunst-Medi-
ums, das streng kunstlerisch veranlagt und aufgenommen werde, und dem
korperlichen Akt der Performance, der in der Live-Performance oftmals auf
das Handwerkliche, Leidenschaftliche heruntergebrochen und der in der all-
gemeinen westlichen Wertung der Kunst-Rezeption dadurch nur noch in ab-
geschwachter Form als Kunst betrachtet werde. Dass schon dem Spiel der
Instrumente oder dem Gesang selbst eine performative Qualitat zukommt,
die auch dann wahrnehmbar ist, wenn man den Performer selbst gar nicht
sieht (also beim baren Horen einer Aufzeichnung), bleibt in dieser Uberle-
gung ausgespart (allerdings merkt Cohen [2012a: 1] an, dass das Visuelle der
Performance malgeblich zur Authentifizierung des Klanglichen beitrage).

Cohen bleibt dem korperlichen Agieren des Musiker-Subjekts verhaftet,
reduziert das Moment der Performativitat damit erheblich. Auch die sich
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kulturkritisch gerierende Ruckbeziehung dieser These auf ein Unbehagen
westlicher Kulturen, die Performance eines konkreten Individuums als eine
Ganzheit von musik- und auffuhrungsbezogenen Aktionen zu verstehen,
bleibt angesichts der Bedeutung der Performance in der Rockmusik der Zeit
unbefriedigend. Immerhin wirde man — befangen von der Auffuhrungs-
feindlichkeit burgerlicher Musikrezeption — dem gleichberechtigte Nebenei-
nander des Musikmachens und von — Handlungen, die in keinem direkten
oder impliziten Zusammenhang zur Musik stehen, sondern eher mit der
Athletik und der Schauspielerei in Verbindung stehen—, ein Verstandnis des
kunstlerischen Akts performativen Buhnentuns absprechen; ganze Felder
performativer Musikkunst musste man aus dieser Art der Kunstaneignung
ausklammern — von den Auftritten von Sangern im Musiktheater Uber die
Darbietung virtuoser Instrumentenbeherrschung bis zum Spiel mit parodisti-
schen Formen des Musikmachens—. Die ganz auf Spektakularitat angelegten
Live-Konzerte etwa von Madonna lassen das Musikmachen weitestgehend in
den Hintergrund treten, setzen die Musik in »Show« um, die musikalisch nur
noch grundiert ist. Die Beschrankung des Spiels fur die Kamera auf die Per-
formance musikalischen Handelns allein in der Darstellung Cohens verwun-
dert insofern, als er sich nicht auf ein Konzert- oder Musik-Genre fokussiert,
sondern Jazz, Klassik und Rock gleichermaBen exemplarisch heranzieht.
Doppelgesichtigkeit des Angebots als Musik und Performance, Sozialitat des
Geschehens, Konventionalitat und soziale Stratifikation der Ausdrucksmit-
tel, Interpretiertsein in den subkulturellen Differenzierungen einer Gesell-
schaft — die Bestimmungselemente des Konzerts, die Cohen anspricht, sind
vielgestaltig. Das Wie der Reprasentation und die Rolle der Kamera treten
dazu, bilden einen eigenen interpretierenden und Sinn zuweisenden Filter.
Die Struktur des dargestellten Ereignisses und ein analytisches Interesse bil-
den ein Fundament textueller Intentionalitat, mochte man hinzufugen und
die Frage aufwerfen, an welchen Elementen des vorfilmischen Geschehens
diese zweite, dem Konzert selbst hinzutretende, Instanz der Darbietung
man seine formale Realitat festmachen kann. Cohen konzentriert seine Dar-
stellung vor allem auf die Analyse der Buhnenauffuhrung selbst. Der zweite
semanto-pragmatische Rahmen — es geht um Filme liber Konzerte (!) und
nicht um Konzerte selbst — spielt oft eine nur sekundare Rolle, und auch
das Problem des ontologischen und modalen Status der Akteure und Objekte
bleibt unangesprochen. Die Frage etwa, ob der Mick Jagger des Buhnenauf-
tritts beim Altamont-Konzert die gleiche Figur ist wie die, die in dem Kon-
zertfilm des gleichen Auftritts konstruiert wird, wird nicht einmal gestellt
(vgl. Schneider 2014: 31f.).
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2.1 Die Ausdrucksmittel des performierenden Musikers

In der kinematographischen Aufzeichnung musikalischer Auffihrungen spie-
len die Musiker nicht nur ihre Instrumente, sondern zeigen auch, wie sie das
tun. Bei verschiedenen musikalischen Nummern agieren sie unterschiedlich,
stimmen das eigene Verhalten auf den Duktus der Musik, ihren Ausdrucks-
wert und vielleicht auf die Texte von Liedern ab. Sie agieren auch im Hori-
zont der Auffuhrungsstile der verschiedenen Musikstile. Und sie sind dem
eingefuhrten Selbstbild, unter dem sie bekannt sind, vermarktet und be-
worben werden, verpflichtet. Der musikalische Performator unterliegt also
diversen Handlungsrahmen, die seine eigenen Verhaltens- und Ausdrucks-
moglichkeiten begrenzen oder sogar determinieren. Er ist bereits in dieser
Position jemand, der die Musik und das Musikmachen in Ausdrucksverhalten
ubersetzt, es als Korperperformance dem Zuschauer anbietet und diesen
vielleicht zu spezifischen Formen des Mitmachens, des Adaptierens des Per-
formatorkorpers oder zu antwortendem Tun auffordert. Noch mehr wird der
Musiker zum Schauspieler, wenn die Kamera als weiterer Akteur zum Ge-
schehen hinzutritt. Der Musiker ist Ubersetzer der Musik fiir das Live-Publi-
kum ebenso wie fur das Filmpublikum, er ist Stil-Akteur und Selbstdarstel-
ler, er ist Adressat und Adressierter der anderen Musiker auf der Bihne —
und das alles gleichzeitig.

Der Musiker bewegt sich in und zwischen mehreren Rollen (Cohen zeigt
an mehreren Stellen, wie unterschiedlich Zuschauer, Fans und Journalisten
sein Buhnen-Agieren auffassen konnen, als authentischen oder manierierten
Ausdruck, als Stereotyp, als Inkarnation von Virtuositat usw.). Cohen ver-
deutlicht das Argument an den Auftritten von Jimi Hendrix, der sich in sei-
ner Zeit vor allem uber seine technischen Fahigkeiten und ein hohes MaB an
Korperlichkeit der Performance profilierte. Hendrix unterlag einer Trans-
formation, die den Konflikt zwischen Kunst und Auftritt nicht nur als Projek-
tion des Publikums in all seinen Facetten, sondern als Qualitat des Auftritts
selbst artikulierte; die Exaltation des Musikmachens und das gleichzeitig ex-
zessive und aggressive Agieren auf der Buhne werden zum Ausdruck einer
Spaltung der asthetischen Interessen Hendrix', lassen sich — Cohen zufolge
(2012a: 37ff.) — als eigene psychische Qualitat musikalischen Performierens
interpretieren. Cohen vergleicht die Auftritte von Hendrix auf dem Mon-
terey-Pop-Festival und in Woodstock. Ersterer markiert dabei den Beginn
der Etablierung von Hendrix' Image als farbenfrohen, energetischen und im
hochsten Malie korperlichen Virtuosen, fur den die Gitarre weit mehr als ein
bloBes Instrument, sondern ein Werkzeug fur die Entfaltung der Individuali-
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tat in der Buhnenperformance ist. D.A. Pennebakers friihes Rockumentary
Monterey Pop (1967) dokumentiert den Auftritt der Rock-Gruppe Jimi Hen-
drix Experience mit ihrem Song »Wild Thing« vom 18. Juni 1967 in ganzer
Lange, konzentriert sich dabei nahezu ausschlieBlich auf Hendrix als Lead-
sanger und zentralen Buhnenakteur; die Lichtregie, die Hendrix mit einem
Spot gegen den dunklen Rest der Buhne isoliert, tut ein ubriges, die anderen
Mitglieder der Band in eine Art »performatives Off« verschiebend, aus dem
sie nur in den instrumentalen Phasen des Stucks in weiteren Aufnahmen
(Buhnentotalen) heraustreten; Hendrix nahert sich mit Beischlafbewegun-
gen einer ubermannshohen Box hinter ihm, bespritzt ejakulativ die auf der
Buhne liegende Gitarre mit einem Brandbeschleuniger und entzundet sie,
zerschlagt sie in einem finalen Furioso. Erst hier gibt Pennebaker die fokale
Konzentration auf Hendrix auf, unterschneidet die Aufzeichnung mit zwei
GroBaufnahmen junger Frauen aus dem Publikum, die anscheinend zutiefst
irritiert und fassungslos dem zuschauen, was auf der Buhne passiert.

Ob die Szene, die sich so uberdeutlich auf Hendrix als wichtigsten Buh-
nenakteur konzentriert, tatsachlich ein Novum in der Geschichte der (Rock-
)Musikreprasentation war, wie Cohen (2012a: 70) angelegentlich behauptet,
bedarf tieferer Begrindung. Naturlich steht der Solist (im klassischen Kon-
zert wie auch in den frithen Filmen des Jazzfilms, in Chansonfilmen oder
auch den Blues-Filmen Billie Holidays) auch im Zentrum der filmischen Re-
prasentation. Hendrix bleibt auch in Monterey Pop die Zentralfigur. Aber
der Akzent liegt — zumindest im zweiten Teil seiner Performance — nicht
mehr auf dem Musikmachen, sondern auf der performativen Herausarbei-
tung der sexuellen Bedeutungen der Gitarre, die quasi als »Sexophallus« ex-
poniert und schlieBlich zerstort wird (Waksman 1999: 93f.; Cohen 2012a:
88, Anm. 3). Aus musikalischem Vollzug wird ein Happening, in dem aus
Musikmachen verdeckte Bedeutungen herausentwickelt und zentralisiert
werden. Gerade diese Semantisierung des musikalischen Vortrags markiert
in der Geschichte der Reprasentationen der Rockmusik ein ebenso extremes
wie neuartiges Selbstverstandnis des performierenden Musikers (und konnte
nur selten in dieser Radikalitat als Transformation einer Auffihrung neu re-
alisiert werden). Hendrix nutzt das so unschuldig wirkende Format des Kon-
zerts, das er ummunzt, indem er das Musikmachen selbst zum politisch-per-
formativen Symbol erhebt. Die beiden fassungslosen Frauen, die erkennbar
aus einem braven Mittelschichtmilieu stammen, legen Zeugnis ab von dem
unerhorten Skandalon, die Korperlichkeit des Musikers und seiner Instru-
mente zum Medium einer Aktion zu machen, in der verborgene Qualitaten
der Exzessivitat des Rockmusikmachens und der Stars in ihre sexuellen Kon-
notationen ausgearbeitet werden.

11
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Die Strategie, den dominanten Buhnenakteur zum Kern der audiovisuel-
len Reprasentation zu machen, die sich am Auftritt von Jimi Hendrix in
Monterey Pop so pragnant zeigen lasst, hat in der Geschichte des Rocku-
mentarys langen und weitreichenden Einfluss gehabt. Und sie hinterlasst
auch Spuren in der erkennbar groBer werdenden Bedeutung der korperli-
chen Aktion der lead figures. Cohen stellt diesen Wandel an einer ganzen
Reihe von Beispielen dar. Ein besonders einpragsames Beispiel sind die Auf-
tritte Mick Jaggers, des Sangers der Rolling Stones, fur den die Buhnenper-
formance zu einem immer wesentlicheren oder sogar eigentlichen Bestand-
teil des Auftritts wurde. Cohen nennt dies eine neue Stufe der visuellen
Hierarchie (2012: 65f), eine Beobachtung, die man mit der thematischen
Fuhrung der Kamera, den Strategien der Lichtsetzung, der Wahl der Kame-
rastandorte und ahnlichem in Verbindung bringen kann. Aber Cohen sieht
auch Konsequenzen fur den Klangeindruck der Songs, die sich unter das Pri-
mat bzw. Dominat des Leadsangers gruppieren: Zu dieser Inszenierung zah-
len neben den visuell-topographischen Aspekten wie der Positionierung Jag-
gers auf der Buhne (zentral und zwischen den Gitarristen) vor allem die
Abmischung seines Gesangs in Beziehung zu den anderen Stimmen der
Gruppe, der deutlich prasenter als die Backing Vocals von Keith Richards ist
und der sich einem Prinzip der Klangmischung unterordnet, in der die Ge-
sange den Eindruck der Einstimmigkeit ergeben, dass also nur Jagger singt
(Cohen 2012a: 59).

2.2 Beschrankungen des Ausdrucks-Mimik

Nicht immer geht es darum, den Raum, den die Buhnen-Performance von
Leadsangern einnimmt, zu vergroBern. Manchmal kann es ganz im Gegenteil
darum gehen, ihn zu verkleinern, ihn zuriickzubinden an die ansonsten
starre Prasenz des Musikers auf der Buhne. Die gleichen Musiker treten
manchmal in ganz verschiedene Muster der Rauminszenierung ein. Jimi
Hendrix z.B. bietet in den Aufnahmen auf dem Woodstock-Festival am 18.
August 1969 eine ganz andere Austarierung des Verhaltnisses von Musik und
Performance an als auf dem Festival in Monterey. Auch hier steht er eindeu-
tig im Zentrum der Aufnahme. Das Exzentrische und Korperliche treten zu-
rick. Die Kamera, die sich auf Hohe der Gitarre findet, fixiert immer wieder
das Gesicht (aus Untersicht), daneben aber die Hande auf der Gitarre, wenn
sie in Michael Wadleighs Film Woodstock — Three Days of Peace and Music
(1970) »The Star-Spangled Banner« spielen, eine vor allem mittels des Vib-
rato-Hebels der Gitarre herausgearbeitete kreischende, in wilde Klage
transformierte Version der US-amerikanischen Nationalhymne; gelegentliche
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Aufschwenks auf das Gesicht akzentuieren den Charakter des Aufschreis und
der Verzweiflung, den das Lied nun erweckt, gespiegelt auf der Konzentra-
tion und gelegentlichen Mitartikulation des Ausdrucksgestus der Musik auf
dem Gesicht Hendrix’; eine weitere Verdeutlichung als Raum erobernde
Buhnenperformance entfallt. Die visuelle oder akustische Prasenz der Band
fehlt hier aber — Hendrix spielt solo, begleitet nur von dem Drummer Mitch
Mitchell, der allerdings ganz ins visuelle Off verbannt wurde.

Naturlich moduliert eine derartige Darstellung das thematische Zentrum
des Dargestellten. Hendrix' Gitarren-Behandlung und -Zerstorung in »Wild
Thing« tragt das Thema des Songs in die Auffuhrung hinein, macht es zur
Folie dessen, was mit dem Musikmachen geschieht. Wie in einer kunstle-
risch-reflexiven Performance werden die Konventionen des Rock-Auftritts
selbst thematisch; der Musik im Kontext der Zeit assoziierte aggressive,
selbstzerstorerische oder sexuelle Impulse werden in korperliche Aktion
umgesetzt und ubersetzt, dabei desambiguiert und offengelegt. Als ob ein
dem normalen Horen derart exzessiver Gitarrenmusik verborgene unterbe-
wusste Bedeutungsebene aufgedeckt wirde, wird sie zugleich mit Selbst-
aufhebung der Musik verbunden. Hendrix selbst brachte den Monterey-Akt
mit den paradoxalen Semantiken der Kreuzigung zusammen — »The time |
burned my guitar it was like a sacrifice. You sacrifice the things you love. |
love my guitar<.®> Den avantgardistischen Performances ahnlich, ist die
Widerspruchlichkeit des Geschehens auf der Buhne Ausgangspunkt einer
ganzen Reihe von Interpretationen, die im Geschehen selbst gar nicht arti-
kuliert werden. Dagegen ist »The Star-Spangled Banner« ganz auf die Musik
konzentriert, das Musikmachen selbst ist nicht mehr reflexiv, sondern ver-
traut auf das Verstandnis dessen, was zu horen ist (und dass diese Interpre-
tation der Hymne mit dem gleichzeitigen Vietnamkrieg in Verbindung ge-
bracht und als klare Stellungnahme zum US-amerikanischen Imperialismus
wahrgenommen wurde, nimmt nicht wunder). Der gleiche Musiker, zwei
vollstandig verschiedene Auslegungen der Buhnensituation; mit ihnen koor-
diniert zwei Strategien der visuellen Reprasentation, die sich an das an-
schmiegen, was fur das Verstandnis der Darbietung zentral ist: die Wut und
Verzweiflung der Gitarrenzerstorung auf der einen, die Konzentration des

3 Zit. n. Ogunjobi (2006: 4). Vielleicht arbeitet Ogunjobi damit einer Legende zu
— Hendrix hatte bereits mehrfach auf der Buhne seine Gitarre zerstort (zum
ersten Mal auf einer Europa-Tournee im Londoner Astoria am 31.3.1967). Ob
der Akt wahrend des Monterey-Festivals bewusst inszeniert war, um in den USA
zu reussieren (und ob der Film sich dem Hendrix-Marketing bewusst oder unbe-
wusst unterworfen hatte), ist hier nicht zu entscheiden. (Den Hinweis verdanke
ich Thomas Phleps.)
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Spiels und des Spielers und seines Bemuhens, Klage und Anklage gleichzeitig
musikalisch und mimisch zu artikulieren.

Cohen widmet den Zusammenhangen der musikalischen Performance
und Mimik eigene Uberlegungen, verlasst dabei aber das Feld der Rockfilme.
Er konzentriert sich vor allem auf Aufnahmen beruhmter Violinisten, da
diese Nahaufnahmen in einem viel hoheren MaBe motivierten als beispiels-
weise die Gitarre eines Jimi Hendrix, die den ganzen Korper mit einbeziehe
(Cohen 2012a: 70). Im Kontext des musikalischen Dokumentarfilms ist in
Cohens Verstandnis das Mimische als ein Code zu begreifen (ibid.: 74), der
einerseits universell und gleichzeitig innerhalb eines Kulturkreises etabliert
sei. Der Code des Mimischen — ein Ensemble emblematischer, klar unter-
scheidbarer und als Ausdrucksgeste lesbarer Gesichtsausdriicke — ermog-
licht es, dass das Gesicht des Performers nicht nur zur Indikation der Kon-
zentration des Spiels diene, sondern daruber hinaus zur Monosemierung,
wohl auch zur emotionalen Grundierung des Musikstuckes entschlusselt wer-
den kann und jedenfalls etwas zur musikalischen Performance beitragt; al-
lerdings: das Ensemble der nichtverbalen Ausdrucks- und Darstellungsmittel
habe keinen Wert als Aussage uber die eigentliche Psyche des Musikers. Dem
Mimischen muss — Cohen unterstellt dieses stillschweigend — die GroBauf-
nahme als privilegierte EinstellungsgroBe zugesellt werden, die wiederum
von ikonographischen Codifizierungen iiberlagert wird.*

Cohens Haltung zum Codischen der Mimik ist — wie schon angedeutet —
unklar: Die Mimik sei Teil eines Repertoires korperlicher Ausdrucksmittel,
die universell im jeweiligen kulturellen Kontext verstanden werden konn-
ten; andererseits seien ihre Bedeutungen aber auf den kommunikativen Aus-
tausch in spezifischen sozialen Milieus, die Besonderheiten der jeweiligen
Konzerte und auf die Zusammensetzung des Publikums aus verschiedenen
Milieus, Bildungsschichten, Geschmacksgemeinschaften etc. abgestimmt. So
gelte in burgerlich-bildungsbourgeoisen Musikpublika reduzierte Korperlich-
keit und Zuruckhaltung im Mimischen als Zeichen personlicher Reife und
Indikator kunstlerischer Seriositat (Cohen 2012a: 75; vgl. Close 2012); um-
gekehrt indiziere das explizit Korperliche vor allem das Fehlen kunstleri-
schen Wertes. Die Uberlegung deutet in eine wichtige Richtung, bedarf aber
viel genauerer Reflexion und der Uberpriifung an viel breiterem Material. In
der von Cohen ausgebreiteten Schlichtheit konnte sie durchaus als Aus-
gangspunkt fur die Beantwortung der Frage dienen, worin die Indikatoren
fur die Popularitat sich eher »klassisch« gerierender Musiker wie André Rieu

4 Es mag sich absurd anhoren, doch assoziiert Cohen (2012a: 79) die GroBRauf-
nahme eines Musikers mit der obsessiven Bindung des US-amerikanischen Publi-
kums an die Vorstellungen eines heroischen Individuums.
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oder — noch extremer, weil er auf das Repertoire klassischer Musik zuruick-
greift — David Garrett bestehen; andererseits bleibt sie blind gegenuiber der
Ausdruckszuruckhaltung solcher GroBen der Popularkultur wie Leonard
Cohen oder von Liedermachern wie Reinhard Mey.

3. Storungen, Ubergriffe und Zusammenbriiche

Das Konzert ist ein eigener institutioneller Raum gesellschaftlichen Han-
delns, der von allen Beteiligten gewisse Handlungsrollen abverlangt. Wie
alle paratheatralen Ereignisse ist es zeitlich und raumlich abgeschlossen und
wird von einem uberschaubaren und abgeschlossenen Ensemble von Figuren
performiert (Wulff 2011). Wie andere performative Formate ahnelt es in
dieser Hinsicht den Spielen, die einen eigenen regulativen und sozialen
Raum eroffnen, indem die Verhaltensweisen der Spieler partiell vor-festge-
legt sind (Hippel 1993). Morley/Somdal-Sands (2011: 61) sprechen in einem
ahnlichen Sinne vom Konzert als einem »ephemeral space«, einem kurzzei-
tigen Raum, dem — darin den Ritualen und den Spielen ahnlich — ein Gerust
eigener Rollen, Verhaltenserwartungen und -zulassigkeiten usw. zukommen.
Die Planung der Buhne und des Auftritts dienen dazu, die Abgeschiedenheit
des Konzertraums von der umgebenden Alltagswirklichkeit anzuzeigen und
damit das Konzert fur die Etablierung eigener Themen, Geflhls- oder
Affektwelten und Haltungen zu offnen. So konnen Konzerte zu einem Ort
politischer Kommunikation werden. Die Autorinnen sprechen sogar von Kon-
zerten als »Grenzraumen« (»liminal spaces«, ibid.: 72), die den Zuschauern
den Eintritt in bislang ungekannte Affekte ermoglichten. Mit diesem analyti-
schen Zugang tritt das Problem der Kontrolle des Konzerts als Format sozi-
aler Kommunikation ins Zentrum des Interesses, dienen doch Bihnen- und
Auftrittsdesign dazu, dem Publikum eine spezifische Affekterfahrung nahe-
zubringen (ibid.: 61f.). Dazu bedarf es der Manipulation des Publikums,
einer zumindest partiellen Entmundigung: Die Buhne kontrolliert und domi-
niert das Geschehen, sie setzt die Themen und die so schwer fassbaren
asthetischen Strukturen, die den Prozess des Konzert-GenieBens ausma-
chen.

Man konnte dieses Argument als Grund dafur ansehen, dass die meisten
Konzertdokumentationen den performierenden Kunstler in den Blick neh-
men und alle anderen Beteiligten marginalisieren oder gar ganz aufRer Acht
lassen. Allerdings kann man dagegen einwenden, dass das Konzerterlebnis
nicht nur von der Buhne aus konstituiert wird, sondern eine Leistung aller
Beteiligten ist. Zuschauer kommunizieren mit Zuschauern, stellen sich ge-
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genseitig dar, konstruieren einen sozialen und symbolisch-stilistischen Zu-
sammenhang mit anderen Zuschauern. Darum — so konnte man schlussfol-
gern — ist die Konzentration der Darstellung auf die Buhnenkunstler eher
eine Unterwerfung unter den Warencharakter der Musik als eine Anschmie-
gung an eine Struktur des dargestellten Ereignisses.

Wie komplex der »ephemere Raum« des Konzerts ist und dass er keines-
falls auf die Buhnenperformance reduziert werden kann, zeigt die folgende
Uberlegung: Soziales Leben folgt auch in seinen ritualisierten und voriber-
gehenden Situationen Regeln, die erst dann auffallen und thematisch wer-
den, wenn sie gebrochen werden. Oft gibt es Korrekturmechanismen, die
absehbare Storungen gleich nach Eintreten beseitigen. Fans, die sich auf die
Blihne schleichen oder die Bihne stirmen, werden von Ordnern wieder ent-
fernt (wobei der Auftritt der Musiker oft nicht einmal gestort oder gar un-
terbrochen wird). Selbst in Monterey Pop entfernen Hilfskrafte am Ende der
Hendrix-Szene die Gitarrenreste und stellen die Mikrophonstander wieder
auf, wahrend die Band »Wild Thing« zu Ende spielt.

Manche Storungen greifen aber in das Konzert selbst ein. Der beruhm-
teste Fall ereignete sich wahrend des Altamont-Konzerts der Rolling Stones
im kalifornischen Livermore am 6. Dezember 1969, als wahrend des Songs
»Under My Thumb« ein Zuschauer, der drogenberauscht eine Pistole geziickt
hatte, von einem als Ordner eingesetzten Mitglied der Hells Angels ersto-
chen wurde. Bereits kurz vorher — die Band spielte »Sympathy for the
Devil« — hatte es eine Schlagerei zwischen Zuschauern und Ordnern unmit-
telbar vor der Buhne gegeben. Der Film Gimme Shelter (1970), der als
reiner Konzertfilm geplant war und das Konzert von Beginn an bereits auf-
gezeichnet hatte,— verlasst nun die den bisherigen Rockumentaries so typi-
sche Contenance. Nicht mehr das Konzert oder das Spiel und Performieren
der Musiker ist Zentrum der Aufmerksamkeit, sondern das Management der
Krise, die die Veranstaltung zerstort. Aus dem Konzertfilm wird ein Drama.
Der Song wird abgebrochen, als klar wird, was vor der Buhne geschehen ist.
Jagger tritt an die Rampe, verlangt nach einem Arzt. Offenbar zutiefst irri-
tiert geben die anderen Musiker kurze musikalische Signale, als wollten sie
das ursprungliche und eigentliche Thema ihres Auftritts in Erinnerung rufen.
Tatsachlich setzt die Musik wieder ein. Doch die Zuschauer mogen sich nicht
mehr in den Rhythmus einschwingen. Die Kamera, die schrag hinter den Mu-
sikern platziert ist, gibt die thematische Konzentration auf die Musiker auf,
schwenkt fast orientierungslos auf einen entfernten Scheinwerfer, bevor sie
sich endgultig von der Buhne abwendet und beobachtet, was vor der Blhne
um den (unsichtbaren) Verletzten herum geschieht. Lange verharrt sie auf
dem Gesicht eines offenbar im Vollrausch befindlichen Zuschauers, der nur

16



PERFORMANCES DER ZWEITEN STUFE: DREI BEMERKUNGEN ZU ROCK-KONZERTFILMEN

locker an die Musik gebundene Grimassen schneidet, wobei unklar ist, ob es
sich um eine rein selbstbezugliche Ausdrucksbewegung handelt oder ob man
es auch als einen ratlos-verzweifelten Kommentar zum Geschehen lesen
kann; im Vordergrund taucht Jagger auf, der den Eindruck der Orientie-
rungslosigkeit macht und dem vollig unklar zu sein scheint, wie er sich ver-
halten soll. Das mehrfach gesungene »| pray that it's all right«, eine spon-
tane Variation aus dem Text des Songs, wirkt wie ein zynischer Kommentar
auf das, was vor der Bluhne geschehen ist. Ende des Liedes, eine erneute
Schlagerei; die Hells Angels schirmen die Buhne ab. Vollends hilflos wirken
die Versuche, das Publikum zu beruhigen — wenn es sich ruhig verhalte,
werde man das Konzert fortsetzen.

Es folgt eine Szene, die die Reaktion der Musiker vollends zum Thema
macht: Mick Jagger am Schneidetisch, er sieht die Szene, die gerade im
Film zu sehen gewesen war. Er versucht, den Hergang der Tat zu erfassen.
Eine Szene am Hubschrauber, der den lebensgefahrlich Verletzten vom Ge-
lande fliegt, folgt, unterlegt mit den ersten Reaktionen des Konzertmana-
gers, von Polizisten und einer Freundin des Toten. Zuruck auf der Buhne,
die Band verabschiedet sich (am Ende von »Street Fighting Man«), Jagger
nimmt seinen ekstatischen Tanzrhythmus an der Rampe wieder auf. Die Ka-
mera fangt das Geschehen aus dem Hintergrund der Band ein. Die Szene
wird abgeschlossen mit dem Abflug der Band per Hubschrauber und einem
stummen Bild von Zuschauern, die im Gegenlicht eines einzelnen Scheinwer-
fers einen Hugel hinuntersteigen. Umschnitt auf Jagger im Schneideraum; er
steht auf, ohne jeden Kommentar zu dem, was er sah, und verabschiedet
sich — gelangweilt und um interesselose Distanz bemuht — vom Cutter. Das
Bild friert ein, eine langsame Zufahrt auf Jaggers ausdrucksloses Gesicht ak-
zentuiert noch einmal die befremdliche Distanz, die Jagger zwischen sich
und die Aufnahmen zu bringen versucht.

Eine lange deskriptive Sequenz ganz am Ende des Films zeigt die Scha-
ren von Zuschauern, die in lockeren Gruppen zum Festivalgelande ziehen
(oder von dort zurlickkehren). Diese letzte Sequenz greift noch einmal zu-
rick auf die so gewohnte Friedfertigkeit der Rockkonzerte, auf die Buntheit
des Publikums und auf den Charakter des gemeinsamen Festes. Der Mord
hat eingegriffen in die zeitgenossischen Utopien der Rockmusik als Vorgriff
auf eine befriedete neue Gesellschaft (und mit Altamont, so kann man in
vielen Geschichten der Rockmusik lesen, geht der Traum einer Hippie-Kultur
endgultig zu Ende). Die Sequenz ist aber auch — wie schon die atemlose und
eingreifende Reprasentation des Mordes — erkennbar als Eingriff des Films
in die Reprasentation des Geschehens, das nicht mehr nur dokumentiert,
sondern nun auch kommentiert und analysiert. So sehr bis dahin die Musik
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und die Buhnenshow das Zentrum des Films gebildet hatten, so sehr das
Konzert bis heute als brillanter »Rock'n'Roll Soundtrack« gelobt wird, so sehr
behandelt der Film die sonst so zentralen Musikerfiguren als hilf- und orien-
tierungslose »Zombies«: »no insight into their psychology is necessary for
analysing how they perform on stage« (Cohen 2012a: 62). Sie werden er-
kennbar als Funktionsfiguren, die sich selbst darstellen, bei einer Storung
ihrer definierten Buhnenrolle aber hilflos reagieren. Er demontiert sie so als
Idole und lIdealfiguren, macht sie als Schattenfiguren der symbolischen
Sphare des gesellschaftlichen Lebens greifbar; die Akteure sind nur Verkor-
perlichungen® symbolischer Wert- und Bedeutungs-Konstrukte, die wiederum
mit Vermarktungsstrategien und der Stabilisierung okonomischer Machtver-
haltnisse zusammen gedacht werden mussen.

Hier, am Ende von Gimme Shelter, erweist sich das Rockumentary ganz
als Film, artikuliert jene andere Stimme, die in der Grundkonstruktion des
Konzertfilms bereits angelegt war und sich so selbstverstandlich hinter das
Primat der Dokumentation zurlickgezogen hat. Die Rockumentaries der
1960er und 1970er Jahre standen fast immer unter den programmatischen
Vorzeichen der Direct Cinema-Bewegung, um die dokumentarische Rekon-
struktion des Vorfilmischen bemiht, wobei die Prasenz der Kamera weitest-
gehend unbemerkt bleiben sollte. Die Performance ist in dieser Konzeption
modal eingeklammert, ein Stuck Kunstproduktion, die sich zwar in Texten
wie Ausdrucksmodalitaten auf das Reale — wie den Vietnamkrieg — bezie-
hen kann, die aber eine essentielle Unabhangigkeit der Musikperformance
vom Realen reklamiert, also auch unabhangig von der Geltung dieses Reali-
tats-Bezuges rezipiert werden kann. In Gimme Shelter verliert die fur so
viele Rockumentaries der 1960er stillschweigend akzeptierte Vorannahme
uber das, was ein Rockkonzert ist, ihre Geltung — hier bricht die Realitat
selbst in die so sicher geglaubte Realitat des Rockfestivals ein. Und auch der
Dokumentarismus im Stile des Direct Cinema muss befragt werden, ob er die
eingeforderte Neutralitat des Filmenden gegenuber dem Gefilmten noch
einlosen konne. Pauline Kael fragte zu Recht nach, ob Gimme Shelter das
Vorgefundene zu einem dramatischen Gestaltungselement umforme und es
dabei ausbeute: »If events are created to be photographed, is the movie
that records them a documentary, or does it function in a twilight zone? Is it
the cinema of fact when the facts are manufactured for the cinema?« (Kael
1970). Die Maysles-Bruder betonten ebenso zu Recht (in einem Brief; online
zuganglich unter ebd.), dass sie eine Konzert-Tour der Stones begleitet und
dass sie keinen Einfluss auf die Buhneninszenierung gehabt hatten. Doch

5 In der Analyse von Barry King (2010: 7) ist die Rede von »corporeal expressi-
ons«.
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zielt Kaels Frage nicht auf Bedingungen der Produktion, sondern darauf, wie
das Vorgefundene in der filmischen Darstellung verarbeitet werde und wie
es sich hier zum dramatischen Ausdrucksmittel wandele. Dass der Film in
seiner Schlussphase die Hilf- und Ratlosigkeit Jaggers (und der anderen Be-
teiligten) exponiert, den Kontrast zwischen der selbstgewissen korperlichen
Expressivitat der musikalischen Performance Jaggers und seiner Unfahigkeit,
auf das Geschehene im Augenblick des Geschehens wie lange Zeit danach
zum Zentrum der Darstellung macht (und darin auch Kritik anmeldet gegen
die exaltiert jugendliche Maskulinitat des Ausdrucksgebarens der lead fi-
gure): Das macht die Qualitat des Films als Dokumentarfilm aus ebenso, wie
es signalisiert, dass das Programm eines reinen Direct Cinema hier nicht
mehr greifen kann.
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Abstract

Rockumentaries (as well as films about concerts from other musical colours) do not
try to give neutral representation of the concert for a new cinema- oder TV-audi-
ence but transform the communicative form of the concert into a new format. In
doing this, they intervene in the structure of their subject — analytically, because
they operate selectively in showing only details of what is happening, communica-
tively, because the camera is a new actor on stage that musicians as well as the
audience may address, and economically because they are part and strategy of
marketing the images of musicians and musical styles. The performative structure
of concerts is in this way extended to a second level of performativity. An inter-
esting role in doing documentary work are those examples that deal with disrup-
tions and breaks of normal going-on of concerts — these are opportunities to show
deep structures of social and commercial dispositions of rock music life.
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