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Peter Podrez

«Are you ready to kill each other?»
Korperlicher Exzess im Metal-Konzert und im Konzertvideo

«Are you ready... to kill?» krichzt die Stimme. Jubel brandet auf, Hunderte
von Féusten werden hochgereckt. «Are you ready to kill each other?» Das
Kréchzen schraubt sich zum heiseren Kreischen empor. Der Jubel wird noch
lauter, ohrenbetdubend. «Pleasure to kill! Pleasure to kill! Pleasure to kill!»
Ein Trommelwirbel, dann das audiovisuelle Inferno, auf das alle gewartet
haben: Schlagzeugsalven, dissonante Gitarrenriffs, Stroboskopgewitter, die
Stimme keift: «Day turns to night as I rise from my grave — black was the hole
were I laid — stalking the city to seek out your blood — I love when it showers
from my blade [...] Pleasure to kill!»

Auf diese Weise performt die Thrash Metal-Band Kreator um Frontmann
Mille Petrozza ihren Song Pleasure To Kill live auf der Biihne — und zwar
bei jedem Konzert. Die Ansage wird zu einem Ritual, das Musiker und Fans
gemeinsam zelebrieren, und gleichzeitig dient sie als eine Art Intro, das Span-
nung aufbaut, damit diese sich bei den ersten Takten entladen kann. Denn
sobald der Song beginnt, entpuppt sich die beschworene <Freude zu tdten»
als kollektive, explosive Freisetzung von Bewegungsenergie, als korperlicher
Exzess auf und vor der Biihne: tanzen, headbangen und moshen zum rasenden
Rhythmus der Musik. Angestrebt wird dabei laut Deena Weinstein eine eksta-
tische Erfahrung, die sogar Ziige einer Epiphanie annehmen kann.!

Der vorliegende Beitrag geht indes von der These aus, dass besagter Exzess
nicht nur integraler Bestandteil einer Kreator-Liveshow ist, sondern ein unab-
dingbares Merkmal von Metal-Konzerten allgemein darstellt. Inwiefern dies
der Fall ist, soll in einem ersten Schritt dargelegt werden. In einem zweiten
Schritt geht es dann um die Frage, wie mediale Aufzeichnungen — also Konzert-
videos verschiedener Form — mit diesem Exzess des Live-Ereignisses umge-
hen und welches eigene Angebot sie dem Zuschauer machen. Da Konzerte und
Konzertvideos innerhalb der zunehmenden akademischen Beschiftigung mit
Heavy Metal (Label-Freunde mogen sie «Metal Studies» nennen) gerade im
deutschsprachigen Raum noch immer unbeachtete Gegenstiande sind, hegt die
Untersuchung die Hoffnung, einen kleinen Beitrag zum besseren Verstiandnis
der Phidnomene aus medienwissenschaftlicher Sicht leisten zu konnen.

1 Vgl. Weinstein, Deena: The Concert: Metal Epiphany. In: Dies.: Heavy Metal. The Music and
its Culture. New York 2000, S. 199-235, hier insb. S. 213ff.
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1. Das Live-Konzert als exzessive Situation

Rolf F. Nohr und Herbert Schwaab schreiben in der Einleitung des ersten —
und deshalb jetzt schon kanonischen — deutschsprachigen Sammelbandes
zum Thema Metal aus kulturwissenschaftlicher Perspektive, Metal Matters:
«Das Erleben des Metals scheint in hohem Mafe den Korper aufzurufen, den
tanzenden, die Musik nachvollziehenden Korper und erst nachgeordnet das
ideologische oder dsthetische Empfinden des Metal-Subjekts. Der moshende,
headbangende Ritual-Kdrper des Metalheads ist [...] zentraler Erfahrungsmo-
dus des Metals».? Was hier etwas unscharf als «Ritual-Kdrper» beschrieben
wird, 1dsst sich klarer fassen, wenn man aktuelle Positionen aus der Theater-
wissenschaft heranzieht, deren Verstindnis einer Performance sich, wie schon
der Begriff nahe legt, gut auf die Konzertsituation {ibertragen ldsst.

Nach Erika Fischer-Lichte offenbart sich in jeder performativen Situation
ein Spannungsfeld menschlicher Korperlichkeit, denn: «Der Mensch Aat einen
Korper, den er wie andere Objekte manipulieren und instrumentalisieren kann.
Zugleich aber ist er dieser Leib, ist Leib-Subjekt».’ Das bedeutet, einerseits ver-
fiigt der Mensch tiber einen semiotischen Kdrper, den er verwenden kann, um
Inhalte zu repriasentieren und Bedeutungen nach aulen zu tragen. Der Schau-
spieler tut dies auf der Biihne, wenn er quasi aus sich selbst herausschliipft und
eine Figur, die mit bestimmten Attributen versehen ist, darstellt, um die im
Dramentext niedergelegten Sinnschichten zur Erscheinung zu bringen. Nichts
anderes geschieht bei einem Metal-Konzert, bei dem Musiker und Zuschauer
ihre Korper als Zeichentrager verwenden kdnnen, um Aussagen zu formulie-
ren, etwa durch Mimik und Gestik, aber auch durch Kleidung, Tatowierungen
usw. Andererseits aber besteht der Mensch aus einem phdnomenalen Leib, d.h.
er ist unhintergehbar in die Welt eingebunden, kann die leibliche Dimension
seiner Existenz nicht transzendieren. Seine Physiognomie, seine Motorik,
seine Affekte verweisen dabei auf nichts anderes als auf sich selbst, d.h. der
phénomenale Leib ist in seinem sinnlichen So-Sein semiotischen Bedeutun-
gen vorgdngig. Diese Dimension enthiillen Performer insbesondere in «Selb
stverletzungsperformancesy,* in denen sie sich Verbrennungen, Schnitte usw.
zufiigen und so ihren Korper in seiner Korperlichkeit, zu der auch Fragilitét
und Vulnerabilitdt gehoren, ausstellen. Auf das Metal-Konzert bezogen, ist es
genau jener phdanomenale Leib — von Nohr und Schwaab als «Ritual-Koérper»
bezeichnet —, der vom Exzess affiziert wird bzw. werden soll,’ und zwar bei

2 Nohr, Rolf F./Schwaab, Herbert: Einleitung. In: Dies. (Hrsg.): Metal Matters. Heavy Metal als
Kultur und Welt. Minster 2011, S. 9-21, hier S. 14.

3 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main 2004, S. 129.

4  Ebd,S. 157.

5 Aus diesem Grund wird im Folgenden der Begrift «Koérper> im Sinne des phédnomenalen
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Musikern und Zuschauern gleichermallen: Die zeichenhafte Bedeutungsstif-
tung wird zugunsten einer Erfahrung des Sinnlich-Leiblichen aufgegeben,
wobei diese sich gerade im Moment der Anstrengung bis hin zur kompletten
Verausgabung finden ldsst. Welche konkreten Gestalten kann dieser Exzess
nun annehmen?

Zunichst einmal ist das Metal-Konzert geprégt von einer ganzen Phalanx
exzessiver Bewegungsformen,® deren wohl bekannteste das Headbanging
— das «Schleudern> des Kopfes zum Rhythmus der Musik — darstellt. Head-
banging ist innerhalb der Metal-Kultur eine universale, d.h. allgemein einsetz-
bare und versténdliche Geste, die einerseits als Ausdruck des Wohlgefallens
an der Musik fungiert’ und andererseits dazu dient, die eigene Zugehdrigkeit
zur Szene auszustellen und sich im selben Zug nach aulen abzugrenzen. Es
wird bei Konzerten in beiden Funktionen sowohl von Musikern als auch von
Zuschauern praktiziert, wobei das exzessive Moment nicht zuletzt in der Dauer
der Bewegung liegt: Wer headbangt, tut dies nicht nur fiir einige Takte, son-
dern minutenlang, mitunter sogar das ganze Konzert iiber. Gerade diese Tatsa-
che hat zu in ihrer Ernsthaftigkeit grotesken Diskursen iiber das Headbangen
gefiihrt, die jenes wahlweise als Ursache fiir todliche Schédeltraumata oder als
Symptom fiir ddmonische Besessenheit beschreiben.® Ein anderes exzessives
Bewegungsregister ist das urspriinglich aus der Punk- und Hardcore-Szene
stammende Stagediving, also der ohne Riicksicht auf Gefahren ausgefiihrte
Sprung von der Bithne — oder in noch extremeren Féllen von Lichtmasten,
Traversen u.A. — ins Publikum, welches den heranfliegenden Korper mit
gestreckten Armen auffiangt und durch seine Reihen tragt (letzteres wird auch
als Crowdsurfing bezeichnet). Ebenfalls aus der Punk- und Hardcore-Kultur
in die Metal-Szene <importiert> wurde das Moshing (auch bekannt als Pogo
oder Bodyslamming), das in verschiedenen Variationen, etwa in Kreisen vor
der Biihne, den so genannten Moshpits oder Circle Pits, durchgefiihrt wird.
Kleinster gemeinsamer Nenner ist dabei stets der durch Springen oder Rem-
peln gesuchte und mitunter durchaus violente Korperkontakt. Um diesen geht
es auch in einer der neuesten exzessiven Bewegungsformen im Metal-Konzert,
der Wall of Death. Dabei teilt sich das Publikum nach Anweisung der Band

Leibes verwendet.

6 Damit sind Metal-Konzerte kinetisch der radikale Gegenpart zu Darbietungen klassischer
Musik, etwa Symphonien, in denen gerade die Disziplinierung und Immobilisierung des Zus-
chauerkorpers im Mittelpunkt steht. Vgl. dazu Canetti, Elias: Masse und Macht. Hamburg
1960, S. 37.

7  Vgl. Weinstein, S. 227.

8 Vgl etwa die von der Christlichen Literaturverbreitung stammende (Mahnschrifty: Baumer,
Ulrich: Wir wollen nur deine Seele. Rockszene und Okkultismus: Daten — Fakten — Hinter-
griinde. Bielefeld 1991, v.a. S. 99 ff.
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in zwei Gruppen, die sich einander gegeniiber aufstellen, wobei in der Mitte
eine Gasse offen bleibt. Auf Kommando stiirmen die Gruppen dann mit hoher
Geschwindigkeit los und kollidieren schlieBlich mit groBer Wucht miteinander.

Alle genannten Aktivititen sind neben ihrer blofen Form oder der Dauer
ihrer Austibung insofern exzessiv, als sie stets an die Grenzen der Veraus-
gabung, zum Teil sogar der Selbstzerstdrung, reichen. Indes handelt es sich
nicht um destruktives Chaos, vielmehr sind auch die extremsten Bewegungsre-
gister streng reglementiert; dies beginnt bei allgemeinen Grundsétzen wie der
Freiwilligkeit der Partizipation und miindet in spezifische Kodizes, die wih-
rend des Konzerts auch explizit artikuliert werden, etwa seinem Nebenmann
auf die Beine zu helfen, wenn er im Moshpit stiirzt. Neben Sicherheitskréften
sorgt das Publikum selbst fiir die Einhaltung der Regeln und sanktioniert Uber-
tretungen: «Mutwillige Schlédger werden riide zur Ordnung gerufen, genau wie
Stagediver, die mit den Fiiflen voran ins Publikum springen».® Die Konzert-
situation wird mithin durch externe und interne soziale Kontrolle reguliert,
der Zuschauer ist dem korperlichen Exzess nicht wehrlos und gegen seinen
Willen ausgeliefert, sondern sucht in Konsens mit anderen Teilnehmern gezielt
danach.

Neben den erwédhnten Bewegungsformen tragt schlieBlich auch die dauer-
hafte und extreme Reizung der Sinne zum Exzess bei: «As the concert gets
underway the audience is immediately assaulted by a multitude of visual and
aural stimuli».” Entscheidend ist, dass diese Reize sich auf den gesamten Kor-
per ibertragen; die Musik wird gerade beim Metal-Konzert nicht nur iiber
das Gehor aufgenommen, sondern ist aufgrund ihrer Instrumentierung, Fre-
quenzen und Lautstirke spiirbar und ruft korperliche Reaktionen hervor. Das
Hammern des Schlagzeugs und das Drohnen des Bass provozieren eine soma-
tische Rezeption.!' Dazu gesellt sich eine Beleuchtung, die auf den treibenden
Rhythmus der Musik abgestimmt ist, also stindig innerhalb von Sekunden-
bruchteilen Intensitit und Farbe wechselt und so stroboskopartig nicht nur auf
den visuellen Sinneskanal, sondern den gesamten Korper einwirkt. Schlielich
tun auch omniprésente taktile bzw. haptische Reize, wie der Kontakt zu den
Korpern der Anderen, oder olfaktorische Stimuli, wie der Geruch von Bier,
Schweifl und bei extremeren Performances auch (abgestandenem!) Blut, das
auf der Bithne zum Einsatz kommt,? ihr Ubriges, um den phéinomenalen Leib
der Konzertteilnehmer zu affizieren.

9  Roccor, Bettina: Heavy Metal. Die Bands — die Fans — die Gegner. Miinchen 1998, S. 138.

10 Weinstein 2000, S. 214.

11 Vgl. zu diesem Themenkomplex Deliége, Irene/Sloboda, John A. (Hrsg.): Perception and
Cognition of Music. Hove, New York 1997.

12 So etwa bei Black Metal-Bands von Darkened Nocturne Slaughtercult bis Watain.
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Wichtig ist nun, dass diese Exzesse nicht nur stattfinden, sondern stattfinden
miissen, damit das Live-Erlebnis sowohl von Musikern als auch Zuschauern
als gelungen betrachtet wird — im Metal-Konzert herrscht ein Imperativ der
Verausgabung. Besonders deutlich wird dies auf der Ebene der Bewegungs-
aktivitit. So gilt das Ausmal, in dem Bands sich selbst und ihr Publikum zum
Schwitzen bringen, als Richtlinie dafiir, wie gut Biihnenshow und Konzertleis-
tung sind." Nicht umsonst gerit gerade dieser Umstand in den Live-Reviews
von Szenemagazinen wie dem Rock Hard besonders in den Fokus. Eine Rezen-
sion, die ein Konzert als langweilig bewertet, liest sich dort beispielsweise wie
folgt:

Swallow The Sun nehmen piinktlich um 20 Uhr [...] die beachtliche Biihnen-
breitseite ein. Dort verharren die fiinf Frontmusiker bis auf Langhaargitarrist
Juha recht statisch [...] Ein enorm hochgefahrener Mikrostéinder bewirkt, dass
der mit seiner Baseballkappe ohnehin unvorteilhaft gekleidete Mikko wéhrend
der Gesangspassagen noch stocksteifer herumsteht [...] [Die Fans] lauschen
andéchtig und klatschen artig.'

Eine Kritik hingegen, die ein Konzert besonders lobt, formuliert:

Dass unsere spanischen Freunde *77 zu den besten Liveacts gehoren, die es
momentan gibt, hat sich mittlerweile herumgesprochen [...] Gitarrist LG Valeta
gibt ja sowieso bei jedem Auftritt Vollgas, aber heute hat er irgendwas von
einem Rennpferd, das zu lange in der Box warten musste. Der Bursche dreht
komplett durch und bleibt nicht eine Sekunde still stehen. Stidndig miissen seine
Bandkollegen ihm ausweichen [...] Es dauert demzufolge nicht lange, bis der
ganze Laden mitrockt..."

2. Dimensionen des Exzesses in Konzertaufzeichnungen

Die entscheidende Frage lautet nun: Was geschieht mit den exzessiven Dimen-
sionen des Live-Ereignisses in der Aufzeichnung eines Konzertes? Schlief3-
lich konnte man nach dem bisher Gesagten intuitiv davon ausgehen, dass ein
GroBteil dessen, was das Metal-Konzert ausmacht, bei der Ubersetzung in das
Medium Video — und damit einhergehend dem Wechsel von Dispositiv und
Rezeptionsform — verloren geht: Das Betétigen der Play-Taste fiihrt eher selten
zu Moshpits vor dem Monitor oder Stagedives von der heimischen Couch aus.

13 Vgl. Diaz-Bone, Rainer: Kulturwelt, Diskurs und Lebensstil. Eine diskurstheoretische Erweit-
erung der bourdieuschen Distinktionstheorie. Wiesbaden 2010, S. 308.

14 Jaschinski, Bjorn Thorsten: Live-Review Paradise Lost, Swallow The Sun. Miinchen, Back-
stage. In: Rock Hard 302/2012, S. 129.

15 Albrecht, Frank: Live-Review Psychopunch, 77, Supercharger. Osnabriick, Bastard Club. In:
Rock Hard 313/2013, S. 118.
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Dennoch mochte ich im Folgenden argumentieren, dass das Konzertvideo dem
Motiv der Verausgabung einen zentralen Stellenwert einrdumt und dabei ein
eigenes Angebot des Exzesses fiir diejenigen macht, die nicht am Live-Ereig-
nis teilhaben konnten. Dazu verwendet es eine Vielzahl verschiedener Insze-
nierungsstrategien, die nun anhand einiger Beispiele dargelegt werden sollen.

2.1 Auf der Biihne: Die Authentizitit der Verausgabung

Zunichst einmal zeigt das Konzertvideo diejenigen Dimensionen des Exzes-
ses, die auf der Biihne stattfinden. Ein wichtiges Motiv dabei ist der Kérper der
Musiker in Bewegung. Wiéhrend frithe Formen von Konzertaufzeichnungen,
bedingt durch die geringe Anzahl, Positionierung und Immobilitdt der ver-
wendeten Kameras, oft nur die Biithne aus einem unverdnderlichen Blickwin-
kel abfilmten, dynamisieren zeitgendssische Videos die Bewegung on stage,
indem sie sie in filmische Bewegungen {iberfithren. Deutlich wird dies etwa bei
dem Konzertvideo Bildersturm — Iconoclast Il [The Visual Resistance] (EMI,
2009) der Metalcore-Band Heaven Shall Burn. Die Dynamisierung lésst sich
hier auf zwei Ebenen beobachten: Einerseits werden die einzelnen Einstellun-
gen dynamisiert, indem die Bilder nicht nur die Musiker in Bewegung zeigen,
sondern auch selbst stdndig in Bewegung bleiben. So vollzieht die Kamera die
Sprints des Séngers iiber die Bithne mittels Schwenks nach und nimmt sogar
an seinem Headbanging teil>, indem sie selbst Auf- und Abwirtsbewegungen
vollfiihrt. Andererseits sind alle Einstellungen sehr kurz gehalten und die Mon-
tage vermittelt als tibergreifende Bewegungsorganisation aufgrund der hohen
Schnittfrequenz den Eindruck, das Biihnengeschehen besitze eine rasante
Geschwindigkeit. Indem ein standiger Wechsel zwischen Aufnahmen des Sén-
gers, Bassisten, Schlagzeugers und der beiden Gitarristen stattfindet, wird her-
vorgehoben, dass jedes Bandmitglied aktiv und agil an der Performance von
Heaven Shall Burn «mitarbeitet>. Der im Rock Hard-Review erwidhnte stati-
sche Frontmann hétte im Konzertvideo keinen Platz.

Dass der Auftritt hingegen nicht nur energetisch und voller Bewegung ist,
sondern die Musiker tatsdchlich an die Grenzen ihrer Leistungsféhigkeit bringt,
zeigt sich durch eine Anndherung des filmischen Blicks. Denn wo der aktive
Korper stets als Ganzes — also in der Totalen — gezeigt wird, offenbart sich das
Moment der Uberanstrengung nur bei detaillierter Betrachtung. So ist es kon-
sequenterweise die Nahaufnahme, welche die Evidenz der Verausgabung her-
stellt, genauer: die Nahaufnahme von Gesichtern, in die sich Erschopfung ein-
geschrieben hat. Auch auf Bildersturm sind immer wieder solche Aufnahmen
zu sehen: schweiliiberstromte, vor Anstrengung verzerrte Gesichter, durch
und fiir die Musik leidend. Solche Gesichtsbilder betonen die Authentizitdt
der Verausgabung, gilt doch gerade Schweill im Metal-Konzert als Zeichen
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von <Ehrlichkeity  (vgl. Abb.
1). Gleichzeitig lassen sich die
Gesichtsbilder als genuin media-
les Angebot lesen: Das Konzertvi-
deo zeigt dadurch seine besondere
Féhigkeit, ndmlich im Sinne Sieg-
fried Kracauers Dimensionen der
physischen Realitit enthiillen zu
konnen, die mit bloBem Auge — also
beim Besuch des Live-Konzerts!
— nicht wahrzunehmen wiren.”” Schlieflich ist es allein schon aufgrund der
schwierigen Sichtverhéltnisse in der Konzertsituation nur fiir einen Bruchteil
der Zuschauer moglich, das Gesicht eines Musikers zu erkennen — ganz davon
abgeschen, dass solche Details im «Rauschzustand»'® des Konzerts vollkom-
men untergehen. Erst das Video errettet also mit Kracauer gesprochen diese
Sinnschichten der Live-Situation, indem es sie {iberhaupt sichtbar macht. Und
schlieBlich, um noch eine andere filmtheoretische Perspektive fruchtbar zu
machen, kondensiert sich in den Gesichtsbildern die Gesamtheit des Ereig-
nisses, wie es Béla Balazs in seinen Gedanken zur GroBaufnahme formuliert
hat:"® Vollige Verausgabung, aber auch Gelostheit, Ekstase, aber auch Aggres-
sion, die sich aus den Gesichtszligen herauslesen lassen, reflektieren die ganze
Bandbreite an exzessiven physischen und emotionalen Zustinden innerhalb
des Metal-Konzerts im Mikrokosmos der filmischen Nahaufnahme.

Abb. 1: Bildersturm: Das Gesichtsbild als
Authentizitatsmarker

2.2 Vor der Biihne: Das Ornament des Moshpits

Indes verweilt das Konzertvideo nicht die ganze Zeit bei der Aktion auf der
Biihne, sondern widmet genauso viel Aufmerksamkeit dem Exzess im Publi-
kum. Dessen Darstellung erfolgt auf eine ganzlich andere Weise: Etabliert das
Video durch Gesichtsbilder ein intimes Verhéltnis zu einzelnen Musikern und
betont deren Subjektivitit, geht es bei der Inszenierung der Zuschauer um das
Aufgehen des Individuums in einer exzessiv agierenden Masse. Nach Elias
Canetti sind wesentliche Merkmale der Masse Dichte und Gleichheit® — bei-
des sucht das Konzertvideo zu unterstreichen, indem es in der Darstellung der
Konzertbesucher auf Distanz geht. Die Fans werden bevorzugt in extremen

16 Vgl. ebd., S. 221.

17 Vgl. Kracauer, Siegfried: Theorie des Films. Die Errettung der dufseren Wirklichkeit. Frank-
furt am Main 1964, insb. S. 71-95.

18 Roccor 1998, S. 136.

19 Vgl. Balazs, Béla: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films. Frankfurt am Main 2001,
S. 48 ff.

20 Vgl. Canetti 1960, insbesondere S. 14ff.
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Totalen gefilmt, die einerseits ihre grole Anzahl verdeutlichen und anderer-
seits jegliche Differenzen nivellieren, oder nochmals mit Canetti gesprochen:
«Ein Kopf ist ein Kopf, ein Arm ist ein Arm, auf Unterschiede zwischen ihnen
kommt es nicht an».?' Auch auf Bildersturm ist nicht der einzelne Heaven Shall
Burn-Fan entscheidend, sondern die Masse der Zuschauer, die immer wieder
ins Bild gesetzt wird. In einigen Momenten zeichnet das Konzertvideo sogar
die Auflosung des Individuums in der Masse nach, nimlich wenn es Fans in
niheren Einstellungsgrofen zeigt, nur um sie nach Sekundenbruchteilen mit-
tels Zoom-Out in das sie umgebende Kollektiv zu <integrieren> und damit ihre
Subjektivitit auszuldschen.

Die Gleichheit der Masse darf aber nicht nur negativ als Gleichformigkeit
verstanden werden, sondern bedeutet genauso Gemeinschaft. Und wenn die
Zuschauer beim Metal-Konzert laut Weinstein eine temporire «community of
comradeship»? ausbilden, dann représentieren die Bilder des Konzertvideos
ebenjene Form von Verbundenheitsgefiihl. Sie zeigen, wie das Publikum in
Einklang mit dem Rhythmus der Musik klatscht und tanzt, wie gemeinsam die
<Teufelshorner> nach oben gereckt werden. Die Konzertaufzeichnung macht
sichtbar, dass der Exzess im Publikum immer ein gemeinschaftlicher ist. Und
noch mehr: Sie stilisiert diesen kollektiven Exzess als ein dsthetisches Ereig-
nis. In Bildersturm wird dies gerade wéhrend des Songs Voice Of The Voiceless
deutlich, an dessen Beginn sich eine Wall of Death formiert. Das Video zeigt
diese aus einer starken Aufsicht und in der extremen Totalen (vgl. Abb. 2).

Diese Aufnahme birgt mehrere Implikationen in sich. Erstens wird darin im
Sinne des bereits Ausgefiihrten das Publikum als Masse lesbar. Zweitens fiihrt,
wie im Falle der Gesichtsbilder auf der Biithne, das Konzertvideo hier eine
Perspektive vor, die den Teilnehmern am Live-Ereignis verwehrt bleibt. Und,
am wichtigsten, drittens: Durch eben jene Perspektive wird die Masse gerade
nicht als diffuses Phanomen dargestellt, sondern in der Formation der Wall
of Death als geometrische Figur, in diesem Fall als Rechteck — das Aquiva-
lent hierzu lésst sich in anderen Konzertvideos in der Kreisform des Circle Pit
finden. Diese dsthetisierende Darstellungsweise erinnert an jenes Prinzip, das
Kracauer als Ornament der Masse bezeichnet hat, mithin die Verdichtung von
«Tausenden von Korpern» zu Figuren «gleicher geometrischer Genauigkeit».?
Wihrend Kracauer diese Form der Stilisierung freilich als Konsequenz des
kapitalistischen Produktionsprozesses anprangert, schwelgt das Konzertvi-
deo in der Asthetik des Phinomens und scheint sich daran nicht satt sehen zu
konnen. Davon zeugen die néchsten Minuten: Als die Wall of Death bei den

21 Ebd., S. 25.
22 Weinstein, S. 211.
23 Siegfried Kracauer: Das Ornament der Masse. Essays. Frankfurt/Main 1963, S. 51.
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ersten Takten des Songs startet, insze-
niert Bildersturm die Kollision der
Massen als Spektakel, das nicht nur in
Zeitlupe, sondern auch mehrfach aus
verschiedenen Perspektiven gezeigt
wird;** und auch im weiteren Verlauf
kehrt das Video permanent zu den Bil-
dern der Wall of Death zuriick.

™ SN

Abb. 2: Bildersturm: Die Wall of Death

als dsthetisches Phdnomen 2.3 Kollektivbildung:

Der Exzess als Dialog

Waihrend also fiir das Konzertvideo die Darstellung des Exzesses on stage und
im Publikum gleichermaBien wichtig ist, sind die jeweiligen Bilder nicht von-
einander getrennt zu betrachten. Vielmehr stellt das Video heraus, dass Biihne
und Zuschauerraum — realiter durch Grenzen wie Absperrgitter oder Griaben
voneinander geschieden — im Verlauf des Konzertes miteinander verschmel-
zen und einen kollektiven Raum des Exzesses herausbilden. Auf der auditiven
Ebene dient dabei die Musik als Bindeglied, das die einzelnen, hdufig im Takt
geschnittenen Einstellungen als kohérenten Bilderfluss erscheinen ldsst. Doch
auch durch die Montage verbindet das Konzertvideo Band und Fans zu einer
Einheit und inszeniert den Exzess als dialogische Situation. Indem es einen
solchen Akt der Interpretation vornimmt, verweist es auf die genuine Leis-
tung der medialen Aufzeichnung, dem Live-Ereignis zusétzliche Sinnebenen
zuschreiben zu konnen. Zwei Beispiele von Bildersturm, wiederum aus dem
Song Voice Of The Voiceless, mdgen diese Strategie veranschaulichen.

Noch bevor das Stiick beginnt, zeigt eine Nahaufnahme den Sénger, der in
sein Mikrofon briillt: «Summerbreeze, seid ihr bereit?» Im Anschluss ist die
bereits angesprochene Aufnahme der Wall of Death zu sehen, wihrend lauter
Jubel ertont. Einerseits wird hier sehr offensichtlich die Dialogizitét von Frage
und Antwort zur Schau gestellt; andererseits ldsst sich das Montagemuster,
verfolgt man es weiter, auch im Sinne einer rdumlichen Dialektik verstehen.
Zeigt ndmlich Einstellung eins als These den von den Musikern eingenomme-
nen Raum und reagiert Einstellung zwei als Antithese, indem sie den Raum der
Fans visualisiert, folgt konsequenterweise die Synthese: die Vereinigung von

24 Auch wenn sich bei einer Konzertaufzeichnung filmtheoretisch nicht ohne Weiteres von einem
Spannungsfeld zwischen Narration und Exzess sprechen lésst, so ldsst sich doch zumind-
est an dieser Stelle argumentieren, dass Bildersturm mittels dieser <unmotivierteny, selbstz-
weckhaften Wiederholungen und der Dauer der Aufnahmen den Exzess des Metalkonzerts in
einen kinematographischen Exzess iibersetzt. Vgl. dazu Thompson, Kristin: The Concept of
Cinematic Excess. In: Rosen, Philip (Hrsg.): Narrative, Apparatus, Ideology. A Film Theory
Reader. New York 1986, S. 130-142.
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Biihne und Zuschauerraum in einem einzigen Bild. Der Bildraum? des Medi-
ums Konzertvideo fiihrt somit zwei real voneinander getrennte Handlungs-
rdume des Konzertes zusammen. Und er tut dies im besagten Beispiel gleich
zweimal: Um die Gleichgewichtung von Band und Publikum zu verdeutlichen,
zeigt das Video als erstes die Einheit von Biithne und Zuschauerraum aus der
Perspektive der Fans und sodann aus derjenigen der Musiker. Insgesamt kann
diese Schnittfolge Biihne — Zuschauerraum — Biihne und Zuschauerraum nicht
nur den ganzen folgenden Song iiber ausgemacht, sondern als Montagekon-
vention des Konzertvideos allgemein bezeichnet werden.

Lasst sich dieses erste Beispiel als Synthese verschiedener Rdume lesen,
zeigt das zweite Beispiel aus Voice For The Voiceless, wie das Konzertvideo
sogar die Korper von Band und Fans verbindet. Wéhrend des Refrains, dessen
letzte Textzeile «My voice for the voiceless — my fist for the innocent» lautet,
ist der Sdnger in einer Halbnahen zu sehen, den Arm nach oben gestreckt.
Allerdings ist die besungene Faust gerade nicht im Bild, sondern wird durch
die gewihlte Kadrierung abgeschnitten, sozusagen amputiert (vgl. Abb. 3).
Vervollstiandigt wird der fragmentierte Korper erst in der anschlieBenden Nah-
aufnahme einer geballten Faust aus dem Publikum (vgl. Abb. 4). Das Video
macht auf diese Weise nicht nur klar, dass Fans und Musiker wihrend des Kon-
zertes in fortwahrendem Dialog miteinander stehen — hier auf gestischer Ebene
—, sondern auch dass sie eine Einheit, einen Kollektivkorper bilden.

2.4 Simulation der Teilhabe: Somatische Attacken

Alle bis dato erdrterten Strategien des Konzertvideos zielen darauf ab, in der
Darstellung des Exzesses einen Mehrwert der Aufzeichnung gegeniiber dem
Live-Ereignis zu formulieren. Man kdnnte nun also den Eindruck gewinnen,
der Video-Zuschauer werde gezielt in eine medial vermittelte Beobachterrolle

Abb. 3 u. 4: Bildersturm: Die Verschmelzung von Musiker- und Zuschauerkdrper

25 Vgl. zu diesem Begriff bzw. zur Kategorisierung des filmischen Raums das einfache, aber als
Grundlage immer noch niitzliche Modell von Eric Rohmer in: Rohmer, Eric: Murnaus Faust-
film. Analyse und szenisches Protokoll. Miinchen/Wien 1980, S. 10.
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versetzt. Dies ist aber nur die halbe Wahrheit, denn gleichzeitig geht das Video
davon aus, dass der eigene Aufzeichnungscharakter zu einem Mangel werden
kann, wenn dadurch eine zu gro3e Entfremdung von den Erfahrungen der rea-
len Konzertsituation entsteht. Folglich will es gar nicht erst das Gefiihl auf-
kommen lassen, dass solche Live-Erfahrungen in irgendeiner Art und Weise
fehlen und versucht deshalb den Zuschauer in das Konzertgeschehen zu ver-
setzen — in der Rolle eines Teilnehmers.

Dies tut es zunidchst, indem es die exzessive Wahrnehmungssituation des
Konzertes simuliert. Obwohl taktile und olfaktorische Reize dabei selbstver-
standlich nicht imitiert werden konnen, libersetzt das Konzertvideo zumindest
die Wucht und Fiille an audiovisuellen Stimuli, die beim Live-Ereignis auf den
Zuschauer einprasseln, in einen medialen Exzess. Wie bei nur wenigen ande-
ren filmischen Gattungen ist fiir das letztendliche AusmaB dieses Exzesses —
und damit fiir den Effekt auf den Zuschauer — das technische Dispositiv, {iber
welches das Video abgespielt wird, ma3geblich. Deutlich wird das besonders
auf der Tonebene: Miniaturlautsprecher verwandeln drohnende E-Gitarren in
enervierendes Sirren, lassen wuchtig gespieltes Schlagzeug wie aus Pappe
klingen und zerstoren so jegliche Anndherung an die auditive Erfahrung eines
Live-Konzertes. Dagegen ist ein hochwertiges Soundsystem mit Subwoofer,
Lautstdrke und Bassfrequenz auf die hochste Stufe gedreht, durchaus in der
Lage, die zu Beginn beschriebenen somatischen Attacken via Audio zumindest
ansatzweise zu reproduzieren. Auf der visuellen Ebene tragen indes die bereits
erwihnten extrem bewegten Bilder und der rasante Schnittrhythmus ebenso
wie Reilschwenks oder der Einsatz einer entfesselten Kamera dazu bei, die
optische Uberreizung bei einer Live-Performance nachzuahmen. Mittels einer
Asthetik der Uberwiltigung, die strukturell derjenigen eines Hollywood-
Blockbusters dhnelt,> soll also dem Video-Zuschauer eine physische und nicht
nur eine distanziert voyeuristische Erfahrung ermdglicht werden. Diese Strate-
gie lasst sich als Konvention bei nahezu allen zeitgendssischen Konzertvideos
ausmachen; ich mochte im Folgenden aber ein Beispiel diskutieren, das gerade
die visuelle «Overkill-Logik> auf die Spitze treibt.

Dabei handelt es sich um das Konzertvideo Disasterpieces (Warner, 2002) der
Modern-/Nu-Metal-Band Slipknot. Bereits auf dem Cover der DVD wirbt ein
Aufkleber bezeichnenderweise mit dem Slogan: «See it. Hear it. Experience
it. [Herv. PP]». Die Erfahrungsdimension bezieht sich auf den exzessiven
Charakter, fiir den Slipknot-Konzerte Ende der 1990er beriichtigt waren: Eine
Performance der neunkdpfigen Band war geprégt durch permanente Wahrneh-

26 Zur Asthetik der Uberwiltigung in Hollywood-Produktionen vgl. Blanchet, Robert: Block-
buster — Asthetik, Okonomie und Geschichte des postklassischen Hollywoodkinos. Marburg
2003, S. 184-241.
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mungsiiberforderung — sei es durch den extremen Sound mit bis zu drei Per-
cussionisten gleichzeitig oder durch das Chaos, fiir das die bizarr maskierten
Musiker mit ihren unberechenbaren Aktionen auf der Biihne sorgten. Das Kon-
zertvideo libertrdgt nun diese Wahrnehmungsiiberforderung auf die visuelle
Ebene. Der Einsatz von iiber 30 Kameras bei der Aufzeichnung erméglicht
einen stindigen Perspektivwechsel, der in einer so hohen Geschwindigkeit
durchgefiihrt wird — in dem Song Liberate etwa wird innerhalb von 3 Minuten
iiber 300mal geschnitten! —, dass der filmische Raum fragmentarisiert und der
Zuschauer desorientiert wird. Es bleibt unklar, welcher Musiker sich wo befin-
det, ja sogar wie viele gerade auf der Biihne stehen. Die Uberwiltigung des
Zuschauerauges wird noch verstérkt durch die Lightshow des Konzerts, durch
die sich das Bild innerhalb von Sekunden mehrfach verfarbt, und bis zum
AuBersten getrieben durch den Einsatz spezieller Kameras, die an den Masken
der Bandmitglieder befestigt sind. Diese produzieren reine Bewegungsbilder,
die nicht weiter semantisiert werden kdnnen und einzig auf Kinetik und Chaos
der Live-Situation verweisen.

Doch Disasterpieces ahmt nicht nur die Reiziiberflutung des Live-Ereignis-
ses nach, sondern zeigt noch eine weitere Strategie auf, die Videos verwenden,
um dem Zuschauer Teilhabe am Konzert zu suggerieren: Immer wieder wird
eine Perspektive etabliert, die einen Blick direkt aus dem Publikum simuliert
(vgl. Abb. 5). Wieder lésst sich eine Analogie zum Hollywood-Blockbuster
feststellen, denn auch dieser konstruiert — etwa in Actionsequenzen — einen
Blickwinkel, der den Zuschauer scheinbar mitten in das Geschehen versetzt.”
Wo der Blockbuster aber mit ausgefeilten Bewegungschoreographien um die
Kamera herum oder mit CGI-Effekten arbeitet, gelangt die Konzertaufzeich-
nung bei dieser Strategie naturgeméal an ihre Grenzen; die Kamera kann sich
ja kaum direkt in den Moshpit hineinbegeben. Auch wenn die angesproche-
nen Bilder also wiederholt das Eintauchen in eine Innenperspektive vermitteln
wollen, bleiben sie ein Teilhabeangebot von auflen. Thr Versprechen der Parti-
zipation kann nur durch eine andere Form der Konzertaufzeichnung eingeldst

r werden.

2.5 «The best concert footage?»
Handyvideos

Wohl jeder, der einmal online nach

einem Songtitel gesucht hat, ist schon

auf sie gestoen: Handyaufnahmen

Abb. 5: Disasterpieces: Eintauchen in von Konzerten sind eine der am héu-

das Publikum figsten aufzufindenden Videoarten auf

27 Vgl. Blanchet 2003, S. 211.
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Web-Plattformen wie Youtube. Nicht selten erreichen sie mehrere tausend
oder sogar zigtausend views. Dabei ist ihre Qualitét in der Regel bescheiden:
Das Bild zeigt verwackelte, winzige Pixel-Figiirchen, der Ton rauscht vor sich
hin, wenn man das Gliick hat, dass er gerade nicht {ibersteuert. Was ist also
das Besondere an dieser Form der Konzertaufzeichnung? Wihrend sie fiir den
Aufnehmenden personlich als Erinnerung fungiert, wird sie durch den Upload
offentlich zuginglich — das Handyvideo nimmt sodann den Status eines Bewei-
ses ein. In Anklang an Roland Barthes bekannte Formulierung zum Medium
Fotografie, welches immer aussagt: «Es-ist-so-gewesen»,” handelt es sich bei
der Handyaufzeichnung um die Mitteilung eines <Ich-bin-da(bei)-gewesen>.
Der Wunsch, diese Augenzeugenschaft nach auBlen zu tragen, mag also die
hohe Prasenz von Handy-Konzertaufnahmen auf Webplattformen erkléren —
ihre Popularitdt in der Rezeption erschlieft sich dadurch allerdings noch nicht.

Verstiandlich wird diese erst, wenn man das spezifische Teilhabeangebot
der Handyvideos bedenkt: Als einzige Form der Bewegtbildaufnahme ver-
wandeln sie die zuvor beschriebene AuBlenperspektive der «professionellen»
Konzertaufzeichnung in einen Blickwinkel von innen — sie geben tatsdchlich
wieder, wie exzessiv es im Moshpit zur Sache ging. Um wiederum das Bei-
spiel Slipknot aufzugreifen: Gibt man die Suchanfrage ,,Slipknot Moshpit* auf
Youtube ein, wird als eines der meistgesehenen Videos die Handyaufzeich-
nung Chaos in Slipknot Mosh Pit gelistet.” Wie der Name schon sagt, zeigt
sie aus Sicht eines Konzertbesuchers den Exzess des Publikums wéhrend des
Songs Spit It Out. Das Video beginnt, nachdem der Sidnger von Slipknot alle
Fans dazu aufgefordert hat, sich auf den Boden zu kauern, um dann auf Kom-
mando hochzuspringen und einen Moshpit zu starten. Der Filmende schenkt
der Biihne keine Beachtung und konzentriert sich auf die Reaktionen des Pub-
likums. Bereits beim Versuch, die Masse festzuhalten, ist indes aufgrund der
unruhigen Handhabe und der schlechten Auflosung der Handykamera kaum
etwas zu erkennen. Und als dann auf das Kommando «Jump the fuck up!»
der Moshpit beginnt, an dem auch der Filmende teilnimmt, 16st sich jegliche
Bildsemantik in Chaos auf: Die Kamera ist mitten im Gemenge, die Bilder
stehen Kopf, zu sehen ist nur noch reine, extreme Bewegung, die alle Formen
verwischt. Diese Aufnahmen entziehen sich fiir denjenigen, der die Situation
nicht kennt, jeglicher Bedeutungszuschreibung; fiir den Konzertveteranen
verweisen sie jedoch auf die exzessive Erfahrung einer Live-Performance.
Das machen auch die Kommentare zu dem Video deutlich, die — neben der

28 Barthes, Roland: Die Helle Kammer. Bemerkung zur Photographie. Frankfurt am Main 1989,
S. 87.

29 Stand Januar 2014: knapp 210.000 views. http://www.youtube.com/watch?v=DctGezPC2hl
(31.01.2014).
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Youtube-iiblichen hate speech — einerseits Bewunderung fiir die Aufnahme-
leistung duBlern («How did you not drop the camera?», «I’m surprised this guy
isn’t dead») und andererseits eben den Mehrwert solcher Bilder betonen. Auf
den Punkt bringt dies die Anmerkung von kiddyblender: «That was the best
concert footage I have ever seen. Not production wise, but the rawness, first
person view really encompasses the feeling of a concert». Handyaufnahmen
als beste Form der Konzertaufzeichnung also? Hochgerechnet auf die Rezep-
tion einer 90-miniitigen Performance, in der man die Biihne aufgrund von zu
grofler Entfernung und schwieriger Lichtverhéltnisse nur erahnen kann, von
den Musikern iiberhaupt nichts mitbekommt und in der aufgrund der Tonqua-
litdt jeder Song gleich klingt, lasst sich dies bezweifeln. Allerdings sind fiir den
erfahrenen Konzertgénger die Teilhabeperspektive, die das Handyvideo offe-
riert, sowie die Authentizitit, die es generiert, durchaus Griinde, bei Youtube
auf play zu klicken.®

3. Fazit: Das doppelte Angebot des Konzertvideos

Asthetiken und Funktionen des Konzertvideos sind also nicht nur vom spe-
zifischen Inszenierungsstil, sondern auch von der jeweiligen Form (<profes-
sionelley Aufzeichnung vs. Handyaufnahme) abhingig; nichtsdestotrotz las-
sen sich abschlieend einige Aspekte benennen, die iibergreifende Giiltigkeit
besitzen. So greift die mediale Aufzeichnung stets den Imperativ der Verausga-
bung auf, der bei Konzerten vorherrscht — niemals Stillstand zeigen oder selbst
still stehen, lautet das oberste Gebot der Bilder. Vielmehr oszilliert das Video
zwischen der Visualisierung korperlicher Exzesse aufund vor der Biihne einer-
seits und der Simulation exzessiver Konzerterfahrungen andererseits. Obwohl
kein Livephiinomen des Fernsehens, weist es damit Ahnlichkeiten zu dem von
Daniel Dayan und Elihu Katz formulierten Konzept des Medienereignisses
auf.* Nach Dayan und Katz wirken die performance eines Ereignisses und
die performance des Fernsehens zusammen und verwandeln so das urspriing-
liche Event in ein Medienereignis, das «keine Beschreibung vom Stand der
Dinge [ist], sondern symbolische[s] Hilfsmittel, um diesen Stand der Dinge
hervorzubringen».*? Dabei iibernimmt das Medium Fernsehen Aufgaben, die
analog auch fiir das Konzertvideo zutreffen: erstens die Herausstellung kenn-
zeichnender Charakteristika des Ereignisses sowie die Abbildung von Primdir-

30 An dieser Stelle ein Gedankenexperiment: Wie wiirde wohl ein Konzertvideo aussehen, das
die professionell gefilmte AuBenperspektive mit der Innensicht von Handyaufnahmen der
Fans kombinieren wiirde?

31 Vgl. Dayan, Daniel/ Katz, Elihu: Medienereignisse. In: Adelmann, Ralf et al. (Hrsg.): Grun-
dlagentexte zur Fernsehwissenschaft. Theorie — Geschichte — Analyse. Konstanz 2002, S.
413-453.

32 Ebd., S. 430.
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reaktionen vor Ort; namliches wird in der Konzertaufzeichnung etwa in den
Gesichtsbildern der Musiker bzw. den Aufhahmen von Fans sichtbar. Zweitens
die zusdtzliche Bedeutungsstiftung; diese ldsst sich im Konzertvideo exempla-
risch an der Asthetisierung von exzessiven Phiinomenen wie der Wall of Death
oder der Interpretation von Musikern und Fans als Kollektivkorper nachvoll-
ziehen. Und schlieBlich drittens die Formulierung eines Teilnahmeangebots;
gerade hierauf legen Konzertvideos durch die Simulation der Live-Erfahrung
inklusive der Einfithrung einer Perspektive aus dem Publikum besonders gro-
Ben Wert.

Die nicht einzufangende korperliche Dimension der Live-Situation kom-
pensiert das Konzertvideo also durch ein doppeltes Angebot: Einerseits offe-
riert es dem Zuschauer die Perspektive, nicht Teil des Konzertes zu sein, aber
durch das Medium in die Rolle eines Beobachters zu schliipfen und dadurch
einen Mehrwert zu genielen — etwa zusétzliche Sinnschichten des Exzesses
wie seine dsthetische Form erkennen zu diirfen. Andererseits — und gleich-
zeitig! — macht das Video dem Zuschauer das Angebot, eben doch Teil des
Konzertes zu sein, seinen Exzess als Teilnehmer direkt mitzuerleben, zumin-
dest soweit die Simulationskraft des Mediums ausreicht, die Erfahrungen der
Live-Situation zu reproduzieren.

Freilich richtet sich dieses Angebot an eine spezifische Zielgruppe, ndm-
lich die erfahrenen Konzertginger. Diejenigen, die noch nie ein Metal-Konzert
besucht haben, konnen dem stundenlangen Anblick von ekstatisch kopfschiit-
telnden Menschen nicht viel abgewinnen und winken bei Handyaufnahmen
aus dem Moshpit irritiert ab. Bei Konzertgéingern hingegen werden in der
Begegnung mit den Bildern die entsprechenden, auf eigenen Erfahrungen
beruhenden Schemata aktiviert und die bekannten Situationen imaginiert: Hort
man in diesem Fall also Mille Petrozza krichzen: «Are you ready...?», dann
stellt man sich gerne vor, wie man bei einem Kreator-Auftritt im Moshpit steht
und die anderen <killt.
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