4, Zeit

4.1 Musik, Zeit und die Schichtungen und Regionen der Erinnerung

Musik entsteht durch Wiederholung akustischer Gestalten, die, so Andreas Luck-
ner, streng genommen keine Wiederholungen, sondern Variationen sind, in der Ge-
staltung der Zeit als Zeitgestalt itberhaupt erst Musik sind. »Sofern wir in die Mu-
sik, die ja nichts anderes als Zeit ist, eintauchen, haben wir durchaus keine Er-
fahrung der Zeit als eine verlaufende, im Gegenteil, sie wird gleichsam phanome-
nal getilgt, d.h. in Deckung gebracht mit den zeitlichen Formen unseres Lebens
und Erlebens.«! Nicht anders verhilt es sich mit manchen der Montageprinzipien,
die Docutimelines entstehen lassen: Permutationen, Variationen im Aufgreifen und
Transformieren visueller Motive, in Analogie zum Leitmotiv in musikalischer Kom-
position, musikalischer Gestalten somit, die moduliert immer neu durchgespielt
werden im Zuge einer Komposition, folgen den Bewegungen im Bild und des Bil-
des, also der Kamera — die hochgerissenen, schwenkenden Arme des Konzertpubli-
kums, Madonna-Lookalikes, Trenner wie die Nadel eines analogen Plattenspielers
auf einer Vinylpressung, zum Beispiel, stellen so Musik fiirs Auge her.

Luckner verweist in diesem Zusammenhang auf die Musikphilosophie He-
gels — ebenso nahe lige der Bezug auf Martin Heidegger. Die Ausfithrungen
Luckners lassen sich im »The Mix« dieser Arbeit mit den Gedanken Heideggers
hervorragend fusionieren: »Das Dasein,« — der Einzelne, das Individuum, das,
was traditionell »Subjekt« genannt wurde und im Falle des ethischen Gebrauchs
der praktischen Vernunft in Abschnitt 2.5. bereits behandelt wurde — »begriffen in
seiner dufersten Seinsméglichkeit, ist die Zeit selbst, nicht in der Zeit.« *Indem
es »vorliuft«, einer Zukunft zugewandt, ist »das Dasein seine Zukunft, so zwar,
dass in diesem Zukiinftigsein auf seine Vergangenheit und Gegenwart zuriick
kommt.<*> So vollbringt das Dasein iiber das Vorlaufen erst die Zeitlichkeit —

1 Luckner 2007, S. 48
2 Heidegger 1989, S. 55
3 Ebd.
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erfahrend, wiirde ich hinzufiigen. Und dem Dasein ist in seinem Sein Musikalitit
als Moglichkeit gegeben.

Eine dem »Dasein« immanente Musikalitit und Zeitlichkeit miindet in eine
Rhythmisierung des Erlebens, in der das Sich-Vorlaufen eben auch Kontinuiti-
ten und Briiche, Reaktionen auf das Bisherige vollzieht. Fiir Luckner ist Rhyth-
mus das »Wesen« der Musik — »jede Musik ist in diesem Sinne rhythmisch, d.h.
weist eine zeitliche Ordnung in ihrer Bewegung auf«*, da Rhythmus die Zeit in
sich selbst »habe«. Nicht anders das, was in Docutimelines entsteht — deshalb heifst
es ja Timeline. Docutimelines sind Zeiteinteilung. »Rhythmisierung« ist eben das,
was wir sowieso leben, wenn wir schlafen gehen, aufwachen, frithstiicken usw.,
indem es einen qualitativen Zeitbegriff eréffnet im Flow des Werdens. Als Seins-
qualititen erfahren wir Odnis und Dramatik, eben jene des Aufbaus und Abbaus
von Spannung - oder im »wahren Leben« auch deren Ausbleiben —, den Martin Seel
als konstitutiv fiir Film als Musik fiirs Auge begreift. Im Musikerleben kann sie sich
intensivieren. Auch fiir den Simon Frith® zeigt hier einer der zentralen Aspekte der
Musikerfahrung - er »besteht in der Formung des menschlichen Erinnerungsver-
mogens, der Organisation unseres Zeitsinns.« Effekt aller Musik sei, Gegenwart
zu intensivieren — was nur dann geschehen kann, wenn, vorgreifend, Gegenwart als
»von einer gewissen Dauer« seiend erlebt wird: Téne dauern an, um wahrnehm-
bar zu sein, bis sie abbrechen oder verklingen; Bewegtbilder sind erst ab einer be-
stimmten Anzahl Frames eben Bewegtbilder, nicht Fotografie. So formuliert auch
Frith, gute Musik sei durch ihre Fihigkeit bestimmt, Zeit »anzuhalten«, und ihre
physische Wirkung sei, durch den Einsatz von Beat, Impuls und Rhythmus unse-
re unmittelbare korperliche Beteiligung in eine Organisation von Zeit zu zwingen,
die von der Musik beherrscht wiirde. Um das zu geniefRen, gehen Menschen auf
Konzerte, zu Festivals, auf Raves und ins Kino. Oder entspannen — was immer auch
Sujet und Gestaltungsmittel von Filmen sein kann, rhythmisiert als Inszenierung
von Zeitqualititen, die sich auch dann entfalten kénnen, wenn sie audiovisuell do-
kumentiert und somit auch moduliert werden. Dann, wenn die konstitutive Of-
fenheit des Sichvonihnenbestimmenlassens, also von den Zeitqualititen im Spiel
der Affizierungen, selbst als filmisches Sichzumfilmverhalten musikalisiert wird
anhand dieses leitender Kriterien im Sinne von Geltungsanspriichen.

Sie leiten damit eben auch Darstellungen dessen an, »wie es ist zu sein«® im
Begreifen von Musik als Zeitgestalt. »Der Sinn der Form ist die Zeit«, so formu-
liert dies Martin Seel” u.a. unter Bezugnahme auf Kants »Kritik der Urteilskraft« —
Formen also, die in der Gestaltung von Musikdokumentationen produziert und

Luckner 2007, S. 48
Frith1992,S.8
Luckner 2007, S. 48
Ebd., S. 41
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reproduziert werden, die mediale Legierungen wie Audiovisualititen prigen. Die
asthetische Wahrnehmung beginne, so Seel, indem sie sich auf das Spiel von Ge-
stalten (z.B. im Sinne der Gestaltpsychologie) und Empfindungen richte und sie so
in ihrer Unbestimmtheit »gegeniiber dem begrifflichen Denken anschaulich wer-
den lisst«®. Treten in der Medienproduktion iibliche Rationalititen hinzu, greifen
sie in diese Prozessualitit der Wahrnehmung ein und beginnen sie zu annektieren
und somit auch zu formen. Seel begreift noch die Aufteilung von Architekturen
als Rhythmisierung der Zeit derer, die in den Riumen sich bewegen und dabei
auf Winde, Treppen und in Hallen vorstofien, denen sich dabei neue Blicke und
Perspektiven und ggf. auch Fahrstuhltiiren 6ffnen. Solche »Ginge« mit der Ka-
mera, sei es backstage, in Konzerthallen oder durch »Graceland«, dem Haus Elvis
Presleys, sind auch in Musikdokumentationen tblich. Noch in der Rezeption von
Malerei lisst das Sichbestimmenlassen des schweifenden Blicks Zeitqualitit ent-
stehen. Martin Seel verbleibt in seinen Ausfithrungen — wie dargestellt — in einem
ethischen Verstindnis des Erlebens von Zeit, das in Kiinsten erfahren wiirde; ei-
ner »Freiheit fiir die Zeit<®, die uns das mégliche Verweilen in Gegenwarten von
einer gewissen Dauer als Gestaltungsmodi der individuellen Verhiltnisse zu Ver-
gangenheit und Zukunft offenbaren und koppelt sie an die Erfahrung rezipierender
Personen — siehe auch Teil 2.5.

Die Imagination filmischen Raumes verbinde sich mit filmischer Zeit, so Seel
erginzend in »Die Kiinste des Kinos«. Die Kreation bzw. Produktion des filmi-
schen Raumes im Werk selbst konne analog zur Architektur begriffen werden; sein
Rhythmus, die Gestaltung in zeitlichen Intervallen, erzeuge seine »visuelle Ener-
gie«'®, wenn auch musikalisch in einem »uneigentlichen« Sinne. Traditionell diene
gerade Musik als Medium leiblicher und seelischer Affiziertheit und sei Bewegung
in der Zeit — oder, mit Heidegger: Bewegungen der Zeit selbst. Architektur gliedere
den Raum und gestalte so auch die Zeiterfahrung in Gebiuden, Musik moduliere
Zeit so, dass die Erfahrung von Riumlichkeit geprigt, gefirbt und verindert wiir-
de: Durch eine Siulenhalle zum Radetzky-Marsch in Reih und Glied oder swingend
zu Gershwin sich zu bewegen sind zwei sich massiv unterscheidende Erfahrungen
des Riumlich-Umgebenden in der Entfaltung des Daseins als Zeit. »Das Erschei-
nen filmischer Riume ist zugleich ein Erscheinen erlebter und erlebbarer Zeit,
so Seel. In den Worten von Gilles Deleuze: »[..] die Montage selbst konstituiert
das Ganze und liefert uns folglich das Bild der Zeit.«™* Auch das ist gemeint mit
Docutimelines, die Montagen visualisieren.

8 Ebd., S. 42

9 Ebd., S. 50

10  Seel 2013, Pos. 438 der eBook-Ausgabe
11 Ebd., Pos. 444 der eBook-Ausgabe

12 Deleuze1997.S.53

- [ —

199


https://doi.org/10.14361/9783839461297-018
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

200

Docutimelines - Zur Produktion von Musikdokumentationen

Wiahrend die Fotografie nur einen Moment »fixiert«, entfalten Filme ihr Sein
wesenhaft als zeitlich. Noch da, wo — wie es in der Produktion von Filmen in
arbeitsteiligen Prozessen im Spezialfall der Musikdokumentation gestaltend ge-
schieht — wenn Fotos Einsatz finden, um z.B. die Biographie eines Musikers zu er-
zihlen, werden diese zumeist animiert, ggf. verfremdet — damit etwas sich bewegt
und somit Zeit sichtbar wird. Im Bild muss etwas »passieren, und sei es auch nur
ein wenig — die Augen sollen etwas zu tun haben und nicht der Langeweile anheim
gegeben angesichts der Statik die Aufmerksamkeit abwenden®®. Im Falle der vom
Autor dieser Zeilen gemeinsam mit der Editorin Sigrid Sveistrup, damals Flierl, ge-
stalteten 9ominiitigen Dokumentation »Elvis Presley — Aufstieg und Fall des King
of Rock’n’Roll«, ZDF/ARTE 1997, wurden auch Farbfotos des vermeintlichen »King«
vom Regisseur Marcus Rosenmiiller auf Super 8 in schwarz/weify aufwindig so
abgefilmt, dass sie aus schwarz »auftauchten« und so auch wieder verschwanden,
um eine optische Prozessualitit zu generieren, sie nicht einfach nur »platt abzu-
filmen«. Mittlerweile existieren auch praanimierte Tools fiir Schnittsysteme wie
AVID, die Kamerabewegungen beim Abfilmen von Fotos simulieren.

Im Falle von Konzertaufzeichnungen, oft filschlich »Rockumentary« genannt,
lasst sich angesichts der Produktionsweisen ein Autonomwerden der innerfilmi-
schen Zeitordnung gegeniiber der auflerfilmischen Realitit aufzeigen; ein Zerglie-
dern und Neuzusammensetzen in »The Mix« mittels Montage. In deren Erscheinen
als Verlauf von Variantenreichtum und Geschehnis, Facettenver- und -entdichtung
bildet sich ein modulierender und es variierender Bezug zum wirklichen Gesche-
hen. Clemens Langer formuliert dies im Falle von Konzertfilmen so: es 15st »der
Film das Verhiltnis von Zeit und Raum eines Konzertes vollkommen auf, da Auf-
nahmen von vier verschiedenen Auftritten in Glastonbury, Briissel und Chicago so-
wie beim Fuji Rock miteinander kombiniert werden. Mittels dieser einzigartigen
Symbiose erlebt man nun ein Konzert, das so nie stattgefunden hat«'*. Gemeint
ist der Konzertfilm »Everything Everything« (2000) der Band Underworld.

Die jedem Film eigene immanente Organisation von Zeit fithrt so nicht zum
»Irrealen« oder »Unwahren« und entbirgt sich dennoch erst dann, wenn die Quel-
len gepriift werden. Selbstverstindlich existieren — gerade und erst recht, seit-
dem bei Youtube oder Instagram User*innen ihre Handy-Mitschnitte hochladen
konnen, unzihlige »reine«, ungeschnittene, keiner Postproduktion unterzogenen
Aufzeichnungen von teils bemerkenswerter Linge sich dort finden. Die filmischen
Bearbeitungen z.B. von Konzertaufzeichnungen als begriindete Modulation von

13 DernurausStandbilder, Freeze-Frames, bestehende Kurzfilm »La Jetée« (1962) von Chris Mar-
ker spielt u.a. mit dem Eingewohntsein an Bewegt- und Bewegungsbilder, indem er irritie-
rend mit Erstarren statt Dynamik arbeitet. Er setzt zudem einen Erzdhler anstelle von Dialo-
gen ein.

14 Langer 2016, Pos. 4806 der Ebook-Ausgabe
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Zeitqualititen bilden jedoch nicht ab und 16sen somit Vorstellungen des »Echten«
im gelingenden Fall auf, weil sie das Bearbeitetsein auch ausstellen. Auch Trinh
Thi Minh Ha wendet sich gegen Ideologien des Authentischen, die sich bis in Wahl
der Technologien wie Richtmikrophonen und dem lippensynchronen Ton als Norm
und wettert gegen eine Dominanz von Vorstellungen der Realzeit gegeniiber der
dem Film immanenten Zeit als Ideologie eines raumgebundenen, jedoch filmisch
falschen Verstindnisses der Gestaltung von Audiovisualititen®.

In die im Rahmen dieser Arbeit thematisierten Musikdokumentationen wer-
den Momente wie die bei Youtube zu findenden durchaus als Quellenmaterial 10,
20 Sekunden, manchmal linger, hinein montiert, dieses jedoch unter den Primis-
sen der Rationalititen folgenden, innerfilmischen Zeitorganisation. Von Take zu
Take, Sequenz zu Sequenz generieren im gelingenden Fall Autor*innen, zumeist
mit Editor*innen in Docutimelines, unter Uberpriifung propositionaler Wahrheit,
Beachtung normativer Richtigkeit, von Evaluationen und im Falle der Musik auch
im Wissen um ethische Entwiirfe eines Ganzen (oder von Fragmenten) produzieren
sie Weltbeziige, ohne Abbildhaftigkeit zu suggerieren. Sie artikulieren immanent
so zugleich die Technizitit des Medialen — ein auch posthumanistischer Aspekt.

In konkreten Fall des von Clemens Langer behandelten Konzertes folgten die
Produzierenden mutmafllich dem Kriterium »die stirksten Bilder wihlen« (die
emotionalsten, die mit den grofiten Gesten und Posen, der extremsten Action und
jenen Zuschauerreaktionen, die am eindeutigsten Begeisterung signalisieren und
andere Vollziige des Performativen) und dem Mantra »Fehler und Stolpern her-
ausschneiden« — von einem Rhythmus sich bestimmen lassend, den die die Musik
vorgibt, erginzt eventuell noch mit einer starken Soundbearbeitung wie z.B. des
»Hochmischens« der Zuschauerreaktionen und ggf. auch eines Ersetzens der rea-
len »Atmo« durch anderswo aufgezeichneten Applaus, Rufe, Klatschen etc. Bei TV-
Shows wie »The Dome« (RTL2) z3hlten solche Entkopplungen vom als »real« aus-
gewiesenen Raum-Zeit-Gefiige zu dem, was als »Producing« den Markterfolg der
Produktionsfirma begriindete (Me, Myself & Eye; ich war 15 Jahre dort titig). Man-
che Kommentator*innen finden solche Praktiken »medienethisch bedenklich« -
im Sinne dsthetischer Erfahrung und deren Intensivierung und angesichts des-
sen, dass hier niemand vorgefiithrt oder sonstwie erniedrigt wird und auch kein
Belegcharakter vorgegaukelt wird, gilt dieses nur dann, wenn unzutreffend an Ab-
bildtheorien des Dokumentarischen festgehalten wird. Der produktive Charakter
wird so eher noch ausgearbeitet; der Schnitt als Schnitt, die Montage als Montage,
das Artifizielle als das Artifizielle arbeiten solche Praxen deutlich heraus.

Hier vollbringt das ganz und gar Profane und Populire in seinen Verdichtungs-
und Konzentrationsprozessen als Modulation von Zeit durchaus philosophisch Ge-
wichtiges, gewichtig in dem Sinne, wie ein vollstindig aus dem Zusammenhang

15 Trinh Thi Minh Ha 2006, S. 280
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gerissenes Zitat aus einem Vortrag von Hans-Joachim Lenger es ausfiihrt: die Ge-
staltung anleitenden Griinde haben »die Gesetze der Territorialitit hinter sich ge-
lassen und« folgen »Bahnen einer Deterritorialisierung, den Fluchtlinien von In-
tensititen, mit denen sie sich als Usurpation von Zeit in Szene«' setzen. Dieses
immer nur im Zeitlichen Mogliche kann freilich auch iiber die Usurpation von Zeit
hinaus kompensatorisch die Erlebnisqualitit der Zuschauenden zumindest tempo-
rir im Sinne eines in Popmusik-Zusammenhingen zentralen Eskapismus gefiihlt
verbessern.

Es sind dieses nur Beispiele, wie Rationalititen »Form als eine Organisation
von Zeit«” herstellen, und das gerade auch da, wo die dsthetische Rationalitit die
Regeln (und deren Briiche) und Kriterien bereitstellt.

Um die bis in die Bildkomposition hineinreichende und zudem die inhaltliche
Herangehensweise an Dimensionierungen der Zeitlichkeit(en) in der Abfolge von
Bewegtbilder in audiovisuellen Produktionen erfassen zu konnen, bedarf es zu-
nichst der Belehrung durch Gilles Deleuze und seiner Analysen des »Zeit-Bildes«.

Das »Zeit-Bild« erméglicht zu verstehen, wie durch und durch iber alles Per-
sonale hinaus in konkreten Temporalititen, also in den Docutimelines, sich als Zeit
entfaltende, inhaltlich, visuell und auditiv mehrdimensional verschrinkte, gerich-
tete (Vergangenheit-Gegenwart-Zukunft) und diese wieder auflosende Relations-
gefiige von dividuell-historischen und subjektiven Erfahrungen, Bild- und Ton-
Konfigurationen im Werden der innerfilmischen Zeit sich formen. Form als Sinn
von Zeit entwickelt so andere Dynamiken als im Verweilen konkreter Personen an-
gesichts der erfilllten Zeit im Zuge des Rezipierens von bildender Kunst im Sinne
von Skulptur oder Malerei.

Solche, die in Musikdokumentationen, auch konventionellen selbst dann, wenn
wie in Bio-Pic artigen Arrangements die lineare Zeit des Verlaufs von der Geburt bis
zum Tode beibehalten Gestaltung erfihrt. Chronologie wird so ggf. abgearbeitet,
dennoch, Gestaltung von Zeit und ihrer historisch vieldimensionalen Verzweigung
und Vernetzung folgt nicht der Logik der klassischen »Einheiten von Raum und
Zeit«. Noch der frithe Spielfilm, dem treu bleibend, wirkte so manchmal noch wie
abgefilmtes Theater, dessen Zeit-Konzeption iitbernehmend, in mehrere Kamera-
Perspektiven aufgeldst, eine groRere Bithne verwendend und auch lingere Zeitriu-
me umfassend.

Durch die in kompilierenden Praxen ausschnittsweise Verwendung von Archiv-
materialien (Elvis’ Musterung, Aretha Franklin in der Gospelkirche, Britney Spears
beim Friseur) und Einbettung in Asynchronizititen wie die unzweifelhaft retro-
spektive Modulation der Kiinstler*innenbiographien entfalten Musikdokumenta-

16  Lenger 2018, S.12; in dem Vortrag von Hans-Joachim Lenger geht es eigentlich um Rosa Lu-
xemburg heute. Zur Deterritorialisierung vgl. u.a. Deleuze/Guattari 1992 u.a. S. 185ff.
17 Seel 2007 (l)
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tionen innerfilmische Zeitordnungen. Der Einsatz von Zeit-Zeugen und Experten
im umrahmenden Interview und »Neudrehs« von Schauplitzen (Geburtshaus John
Lennon) oder auch einem kombinierten Schnitt aus »Making Off« zu den Drehar-
beiten eines Videoclips und dem fertigen Kurzfilm, dem Hin- und Herschneiden
zwischen dem Auftritt in einem Fernsehstudio und einem Video ist eine solche, die
verdichtet und umstrukturiert, was auflerfilmisch als Zeit erfahren wird. Die Be-
zugnahmen in und auf Zeit wechseln fortwihrend, je nachdem, wer itber welchen
Zeit-Raum spricht oder was in welcher Sequenz historischen Materials zu sehen
und zu horen ist. Kriterien fiir Anordnung stellen die ausdifferenzierten Geltungs-
anspriiche wie auch jene Uberhinge zwischen Vor- und Aulerpropositionalem und
ihrem Explizieren in O-Ton und Off-Text her.

Auch z.B. in Fernsehserien tibliche Prinzipien der Montage, erst den Bucking-
ham Palace von auflen, um dann - oft als Studioaufnahme - das darin agierende,
konigliche Personal zu zeigen, in denen noch eine Einheit von Zeit und Raum sug-
geriert wird, 16sen sich Musikdokumentationen oft dadurch auf, dass zwar z.B. die
Skyline von Philadelphia prisentiert wird, auf Musik montiert und deren imma-
nenter Ordnung, somit auch Rhythmik folgend, um danach in den Auftritt eines
Acts des »Philly-Sounds« ggf. in einem Fernsehstudio in Detroit zu schneiden. So
folgt die Bildfolge dem Denken des Films und den Rationalititen seiner Gestal-
ter*innen, nicht mehr der riumlichen Organisation eines geographischen Raum-
verstindnisses — wobei gerade die Rationalititen es sind, die begriindete Verkniip-
fungen des Materials wahlweise umgehen, weiter fragmentieren oder auffiillen
und kompensieren.

Das Entstehen solcher Bildbehandlungen situiert Gilles Deleuze nach dem
Ende des 2. Weltkriegs. Er konstatiert im Finale des »Bewegungsbildes« aus
der akuten Nachkriegssituation im Italien, Frankreich und Deutschland im
Zeitraum von 1945-68 das Aufkommen einer Inszenierung einer »liickenhaften,
dispersiven Realitit, eine Folge bruchstiickhafter, zerstiickelter Begegnungen«'®.
Deleuze beschreibt hier eine Situation maximalen Grauens, eine, in der angesichts
des realhistorischen Schreckens das Vertrauen in die Bilder verloren ging. Die
Monstrositit der Geschehnisse, die singulire, mit industriellen Mittel betriebene
Massenvernichtung jidischen Lebens, die Schlachten auch der Propaganda, die
dieses ermdglichten, des Monumentalen, lieflen einen naiven, ungebrochenen
Umgang mit den filmischen Bewegungen nicht mehr zu. »Die Beteiligten werden
in ihrem Selbstverstindnis und Weltvertrauen so nachhaltig erschiittert, dass
ihnen fiirderhin kein unverstellbarer Zugang zur Realitit mehr moglich war. Sie
glaubten nicht mehr an die Bilder, die man ihnen anbot, der Abbildungsmodus
war diskreditiert«®® — so fasst Michaela Ott das Wirken z.B. des italienischen Neo-

18 Deleuze 19711, S. 284
19 Ott2018/2,S.56
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realismus und der ihn ins Bild setzenden Akteure sowie der Protagonist*innen in
den Filmen zusammen?°. Es entstehen Diskontinuititen, »falsche Anschliisse«,
ein Autonomwerden der Zeit entfaltet sich in ihnen, weitet sich aus, eine Ver-
selbststindigung von Zeichengruppen in medialen Legierungen wie z.B. Sono-,
Lekto (reflexive) und Noo-(ein mentales Kamerabewusstsein zeigende) flimmert
auf Leinwinden. Ins Bildverstindnis fristen sie Briiche, in die Gestaltungsmdog-
lichkeiten von Audiovisualititen siten sich Zweifel in und an Weltbeziigen. So
bereiteten sie Entwicklungen vor, die, irgendwann, ohne noch um ihre Geschichte
zu wissen, in einer Eigenlogiken der Entwicklung des Umgangs mit Material neue
Weisen des Artifiziellen miindeten, dass seine eigene interne Organisationswei-
se parallel zu und unabhingig von Abbildbarkeiten auch in Montagepraktiken
aufsuchten.

Es folgen viele Zwischenstufen und Verbindungen mit anderen Stringen dsthe-
tischer Praxen, auch Vorarbeiten im Experimentalfilm, in der russischen Avantgar-
de, jedoch auch in der Werbung — Charles Wilps »Afri Cola«-Spot(1968) wird haufig
als Beleg fiir einen Wandel des »Zeitgeistes« in Musikdokumentationen montiert,
der Surrealismus wirkte nach, Deleuze erwihnt hier Artaud, auch aufierfilmische
Techniken wie Cut-Up oder Avantgardefilme wie z.B. »Scorpio Rising« (1963) von
Kenneth Anger, in dem die Musik Bilder umdeutet, wenn unter den Biker in Le-
derkluft »she wore blue velvet« gelegt wird — all das sind Gestaltungen von Au-
diovisualititen hervorbrachten, die in jene der Musikvideos miindeten und ihre
eigene Historie dabei oft vergaflen. Deleuze formuliert dennoch aus, was als Mog-
lichkeit erst in digitalen Schnittsystemen und ihren Timelines gewissermaflen zu
sich selbst kam.

In diesen und ihnen folgenden Montagepraxen kdnnen genau solchen Sequen-
zen auftauchen, liickenhafte, dispersive Passagen, die Rausch, Entfremdung, Iso-
lation oder auch einfach nur in sich wahlweise schliissige oder dekonstruktive und
mit der Musik korrespondierende Atmosphiren und Szenarien in Timelines arran-
gieren.

Hier scheint wiederum der Unterschied zwischen kiinstlerischen und journa-
listischen Umgingen mit Audiovisualititen erneut auf, der formal eben doch er-
heblich sein kann — ein »Auskosten« und »Ausmodellieren« oder »Zersplittern« und
»Dekontextualisieren« kiinstlerischer Relationen zu zeitgeschichtlichen Situatio-
nen entfaltet sich anhand anderer Kriterien (oder in begriindeter Abwesenheit de-

20 Deleuze widmet sich hier dem Bazinschen Kanon der Film-Historie. Zu den Beziehungen
zwischen André Bazins Denken und den »Film-Biichern«von Gilles Deleuze vgl. Engell 2010,
S.137ff., »Zum Denken ins Kino. André Bazin und Gilles Deleuze«. Was dabei ausgeblendet
bleibt sind restaurative Reaktionen z.B. im deutschen »Heimatfilm, die alle Verunsicherun-
gen, Schuld und Trauma in nostalgisierenden Fiktionen aufzuheben versuchen; der Main-
stream der Protonormalitdren.
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4. Zeit

rer) als das, was z.B. in einer Dokumentation iiber die Musik in den Jazzkellern der
Pariser Bohéme nach dem Krieg, in denen sich auch »Existentialisten« tummelten,
zu sehen ist.

Deleuze verweist in diesem Zusammenhang auf den italienischen Regen und
macht, etwas irritierend angesichts dessen, dass es sich um ein handfestes Sozi-
aldrama handelt, den Ubergang vom Bewegungs- zum Zeit-Bild an De Sicas Fahr-
raddieben, »Ladri di biciclette« (1948), fest: »zu jeder Zeit kann der Regen das ziel-
lose Suchen oder den Spaziergang des Mannes oder des Kindes unterbrechen« —
wihrend sie das wirtschaftlich tiberlebenswichtige Fahrrad auftreiben wollen, das
entwendet wurde. »Der italienische Regen wird itberhaupt zum Zeichen fiir tote
Zeiten und mogliche Unterbrechung«*!. So dringt die Zeit selbst in die Handlun-
gen der Aktionsbilder ein — als Warten, Verharren, Diskontinuitit zum Vorher und
Nachher des Films/der Dokumentation. Alles »auf Anschluss drehen, auch in ak-
tuellen Reportagen iiblich??, 16st sich auf im Nass.

Ein Motiv, das als Sichtbarkeit von Zeitlichkeit nicht zufillig auch in Musikvi-
deos hiufig Einsatz findet. Vollig losgelést vom Entstehungszusammenhang und
de Sicas »Fahrraddieb« sowieso, jedoch angetrieben von neuen technischen Ent-
wicklungen wie digitalen Schnittsystem, Effektgeraten und Video statt Film als
Medium tauchen solche »tote Zeiten« als musikalisierte rund um die Inszenierung
von Musik und Musikern immer wieder auf — z.B. im bereits erwidhnten »Back for
Good« von Take That, »Rain« von Madonna, wo auch durch Wasser betrachtet Kor-
per verschwimmen, »Gypsy« von Fleetwood Mac, »Pretending« von Eric Clapton,
»Out of Tears« von den Rolling Stones, um nur Beispiele zu nennen. Das Grauen der
historischen Szenarien, in denen die Stilmittel entstanden, dringt ins Vergessen,
und die Stilmittel selbst generieren eigene Entwicklungsstringe in der Produktion
von Audiovisualititen. Die Uberginge zwischen Tanz-Sequenzen folgen in solchen
Videos zumeist keiner anderen raumlichen Logik mehr als jener zwischen Vorder-
und Hintergrund und dem Rhythmus, ggf. in der Kamerabewegung auch den Me-
lodienb6gen der Musik.

Weitere Indikatoren fiir das Entstehen einer innerfilmischen Zeit auch im Fal-
le von Dokumentationen, wo doch der Bezug auf auflerfilmische Wirklichkeit und
deren zeitliche Ordnung als so entscheidendes Kriterium auch hier vertreten wird,
sind asthetisierende und mit Zeitlichkeit spielende Inszenierungspraktiken wie
der »Stopptricks, eine Technik, die beinahe so alt ist wie der Film sein: Der Bild-
raum wird wie im Falle einer »Guckkastenbithne« statisch, also tatsichlich vom
Stativ gedreht, begriffen und bleibt konstant - in ihm platzieren die Inszenieren-
den Menschen oder Objekte, drehen eine Sequenz, stoppen die Kamera, platzie-

21 Deleuze1997/1, S. 284
22 Protagonist gehtauf Tiir zu, Anschluss: eine Einstellung, in der man ihn auf der anderen Seite
der Tur durch diese gehen sieht, den Innenraum betretend.
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ren die Menschen um, drehen wieder eine Sequenz usw. — hinterher »am Stiick
geguckt« befindet sich im Raum das Gedrehte ohne Ubergang an immer neue Po-
sitionen. Eine andere Methode besteht darin, Protagonisten mdglichst unbewegt
vor intensiven und schnellen, dichten Bewegungsverliufen wie dem Autoverkehr
zu platzieren und das Ganze im »Zeitraffer« zu zeigen, auf dass sich eine rasend
schnelle Bewegung rund um eine relativ unbewegte Figur abspielt (wenn sie auf
einer Verkehrsinsel steht, zum Beispiel). »Zeitraffer« und »Slow Motion« verdeut-
lichen als Formen der Gestaltung das Autonomwerden der Zeit in den Timelines
am deutlichsten. Es sind mittlerweile Zuschauern vertraute und tbliche Stilmit-
tel, die auch - oft mit weit hoheren Budgets — in der Werbung eingesetzt werden
und angesichts derer der innerfilmisch recht erstaunliche Umgang mit Zeit gar
nicht mehr auffillt.

Gilles Deleuze geht in seinen Ausfithrungen auf diese Stilmittel eher am Rande
ein; er arbeitet in einer Anwendung von Theoremen Henri Bergsons in »Materie
und Gedichstnis« den Status von im Bild sichtbar werdenden »Erinnerungspunk-
ten« und »Gedichtnisschichten« heraus. Den Einbruch der Zeit als (mehrdimen-
sionale) Zeit in Kinoproduktionen nach dem Einbruch der Krise des Aktionsbildes
entwickelt er am Leitfaden der Koexistenz von Vergangenheit, somit auch Erin-
nerungen, und Gegenwart in einer Ordnung des Primats der Zeit. So iibersteigt
er die in »Das Bewegungsbild«** ausgefiihrten Rekonstruktionen kinematographi-
scher Entwicklungen hin zu einer Konzeption von Temporalititen, also der visuel-
len und mittels Sono-Zeichen auch auditiven Konzentration, Intensivierung oder
auch Parallel-Schaltung und Schichtung der Entfaltung zeitlicher Dimensionen in
der prozessualen Logik der Timelines.

Philosophiehistorisch deutet Deleuze Kant als jenen, der »die grofRe Umkeh-
rung« vollzogen habe — seit ihm hinge nicht mehr die Zeit von der Bewegung,
sondern die Bewegung von der Zeit ab**. In ihr und durch sie erst wiirde sie mog-
lich, Bewegung entfalte sich in innerzeitlichen Intervallen oder selbst als Zeit — ein
auch fir alle Musik zentraler Begriff, der den »Abstand« von Tonhéhen bezeichnet
(Sekunde, Terz, Quarte etc.) und in Abschnitt 1.4 bereits anklang. Solche Interval-
le erst ermoglichen Akkorde und Arrangements (das gleichzeitige Erklingen von
Tonen differenter Hohe innerhalb der Struktur einer spezifischen Harmonik) und
Melodie ebenso (diese ergibt sich aus dem Nacheinandererklingen von Ténen glei-
cher oder differenter Hohe in Kombination mit Formen der Dauer, also »Zihlzei-
tens, Viertelnoten, Achtel, Ganze, Sechzehntel im Rahmen bestimmter Taktarten
wie 3/4 oder 7/8 in einer bestimmten Geschwindigkeit, »Beats per Minute« etc.).
Hier entfalten sich auch keine Zeit« punktex, die als minimal ausgedehnt unhérbar

23 Deleuze 1989
24 Deleuze 1997, S.59
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blieben, sondern eben Sequenzen »von einer gewissen Dauer«*> — je nach »Zihl-
zeit«.

Im modernen Kino sei, so Deleuze, die Vorstellung, dass Kino Bewegungen
»verfolge« und ins Bild setze, wihrend es Aktionen und »Gemiitsbewegungen« in
Gesichtern »einfange«, somit sich im Raum vollziehenden sensomotorische Abliu-
fe wie auch die Annahme, dass diese in ihrer Prozessualitit das Filmische konsti-
tuierten, zusammengebrochen, implodiert — u.a. aus den dabei entstehenden Fet-
zen, Lumpen und Zusammenhangslosigkeiten fiigen Rationalititen durch so oder
so begriindete Verkniipfungsoperationen zwischen ihnen »Dokus« zusammen.

Dieses Zusammenbrechen

»bedeutet, dass sich die Wahrnehmungen und Aktionen nicht mehr verketten und
dafd sich die Rdume nicht mehr zusammenfiigen und fillen. Die in rein optischen
und akustischen Situationen gezeigten Figuren sehen sich zum Herumirren und
Umbherschlendernverurteilt[..] Die Zeit gerdtaus den Fugen: sie gerataus der Ver-
ankerung, in der sie die Verhaltensweisen in der Welt, aber auch die Bewegungen
der Welt hielt.«?

Deleuze kommentiert die Entwicklung anhand der »Anschliisse«, also der Uber-
ginge von einer Sequenz in die nichste, die eben im Sinne riumlicher Ordnung
richtig oder falsch wirken konnen: »die falschen Anschliisse sind die nicht-loka-
lisierbare Relation selbst: die Figuren iiberspringen sie nicht mehr, sondern stiir-
zen in sie hinein«®’. In diesem Sinne ergeben viele Musikdokumentationen eine
Abfolge von Sturzfliigen. Seit Etablierung digitalen Schnitts haben diese noch er-
heblich zugenommen, weil alles so schén einfach geht. Ein simples Beispiel ist der
»Zwischenschnitt« in gekiirzten Interviews. Die reale Interviewzeit bildet sich in
Musikdokumentationen oft nicht ab — zumeist sind es Ausschnitte, Verdichtungen
so, dass der Kern der Aussage dennoch bestehen bleibt. Interviewpartner*innen
wissen dieses, es wird ihnen kommuniziert, und tatsichlich fordern sie wihrend
der Interviews dazu auch auf in dem Vertrauen, dass nicht sinnenentstellend ge-
arbeitet wird. Wihrend in »tradierten« Montagen im Rahmen des Fernsehens auf
die Schnitte hiufig die Nahaufnahme einer Hand, ein Umschnitt in eine Totale
gelegt wird oder die Stimme der Interviewten ins Off verlagert wird, unter Bilder
z.B. von dem, wortiber sie reden (Konzertmitschnitte, geschichtliche Situationen),

25  DasSeelsche Diktum, das Kino Musik fiirs Auge sei, erfahrt hier Bestatigung. Zur Umkehrung
dieses Gedankens, einem kinematographischen Zugang zur Musik, vgl. Sprick 2019. Zu den
Intervallen in Deleuze<Kino-Biichern und einer Fortfiihrung dieses Denkens in Auseinander-
setzung mit dem Werk von Wim Wenders siehe ebenfalls Lenger 2013.

26 Deleuze 1997, S. 61

27  Ebd.
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setzen Youtuber wie z.B. Rezo einfach einen Schnitt, ohne andere Bilder einzu-
fiigen. Das Bild dessen, der vor der Kamera performt, »springt« dann — der Kopf
des Gefilmten ist plotzlich ein Stiick weiter rechts, der »Zeitsprung« tritt so ins
Offenkundige. Eben das ist, was Arrangieren in Docutimelines vollbringt.

Die Unterordnung der Bewegung unter die Zeit im Filmischen dient Deleuze
zudem zur Analyse dessen, wie Erinnerungs-, Gedichtnis- und Traumbilder ent-
stehen bzw. sich im Film Gedichtnis-, Erinnerung und Traum aktualisieren. Das
Resultat verdankt sich einer intensiven Beschiftigung mit »Materie und Gedicht-
nis« von Henri Bergson, die im Zusammenhang dieser Arbeit allenfalls angerissen
werden kann und lediglich Ansitze seines Zeit- und Erinnerungsverstindnisses ver-
kiirzt darstellt. Deleuze« Analyse Bildproduktion vollzieht sich in Anwendung einer
Vorstellung des Virtuellen, dessen zumindest diskussionswiirdiger, ontologischer
Status hier nicht vertiefend zu erliutern oder zu verteidigen sei — weil das, was
ich zu entwickeln versuche, auch ohne so eine Befragung verstindlich wird. Ei-
ne kurze Skizze zentraler Ansitze Bergsons ist fiir das Verstindnis der folgenden
Argumentation jedoch unerlisslich.

Bergson entfaltet in »Materie und Gedichtnis«*® neben einer Ontologie des
Bildes auch die Konzeption zweier Weisen des Gedichtnisses: ein sensomotori-
sches, das sich durch kérperliches Einiiben — z.B. des Autofahrens, des Saxophon-
spielens, des Maschineschreibens, aber auch der Orientierung in einer Stadt, ich
weifd einfach, wo ich langzugehen habe, um X zu erreichen, weil ich den Weg oft
genug gegangen bin — automatisiert. Und eines, das in Erinnerungsbildern, -ein-
driicken und Gefiihlen frei flottierend und assoziierend im Virtuellen »spukt« und
doch im Fall der Wiederholung, einem Abgleich von Erinnertem und Aktuellem,
sogar Erkenntnis zu fundieren vermag. Wenn immer wieder meine Kopfschmer-
zen verschwinden, nachdem ich Aspirin genommen habe, und mich daran auch
erinnern kann, so gehe ich davon aus, dass die Tablette bei mir wirkt. In kon-
kreten Wahrnehmungssituationen verdichten sich »reine Erinnerungen« zu Erin-
nerungsbildern — die Situation evoziert sie durch Ahnlichkeitsbeziehungen. »Die
Wahrnehmung ist (..) immer von Erinnerungsbildern durchsetzt, welche sie ver-
vollstindigen, indem sie sie erkliren.«*? In den Worten von Deleuze: »Nun ist aber
das Erinnerungsbild keineswegs virtuell, es aktualisiert seinerseits eine Virtualitit
(die Bergson >reine Erinnerung¢ nennt).<*° So operiert Bergson zufolge die Ver-
standestitigkeit: Sie identifiziert Singulires und ist in der Lage, Generalisierun-
gen durch den Abgleich von Erinnerungsbildern mit Wahrnehmungssituationen
ebenso zu vollbringen wie das Besondere besonders sein zu lassen.

28  Vgl. Bergson 1908
29  Vgl. Bergson 1908, S.134, insbesondere auch das dortige Schaubild.
30 Deleuze1997,S.77
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Bergson weist so auch jene Positionen zuriick, die Vergangenheit als etwas de-
finitiv Abgeschlossenes begreifen. Deleuze erliutert:

»Es ist notwendig, dafd [die Zeit, Ergdnzung von mir, Ch.B.] vergeht, damit die An-
kunft einer neuen Gegenwart sich ereignen kann, und es ist gleichermafen not-
wendig, dafd sie im selben Augenblick vergeht, in dem sie gegenwirtig ist [...].
Folglich ist es notwendig, dafd das Bild gegenwartig und vergangen ist, beides zur
gleichen Zeit. Wenn das gegenwadrtige Bild nicht gleichzeitig schon vergangen wa-
re, dann wiirde die Gegenwart niemals vergehen. Die Vergangenheit folgt nicht
auf die Cegenwart, die sie nicht mehr ist, sie koexistiert mit der Gegenwart, die sie
nicht mehr ist.« (Hervorhebung von mir, Ch.B.)*'

So interveniert Vergangenes fortwihrend, indem es das, was jetzt geschieht, ein-
ordnet und »erklirt« im Sinne einer Anwesenheit des Abwesenden. Eben das wird ak-
tiviert im Erinnerungsbild.

Wiirde Vergangenes als vollstindig abgeschlossen betrachtet, konne das »We-
sen« der Vergangenheit gar nicht erfasst werden — ihr Wesen sei, dass sie virtuell
eben fortexistiere. Als Vergangenheit wiirde sie gerade dadurch begriffen, dass der
oder die Wahrnehmende sie in Relation zur aktuellen Situation begreife. Wir pro-
jizieren nicht etwa Erinnerungsbilder in diese hinein und behaupten dann eine
Identitit. Wir nutzen sie als etwas, das unseren Aktionsradius in der Gegenwart
priift im Abgleich mit dem bisher Erfahrenen. Die Verbindungen zu Seels Ausfith-
rungen zur dsthetischen Erfahrung wie in Abschnitt 2.4. dargestellt sollten deut-
lich sein; die koexistierende Vergangenheit stellt auch Griinde fiir die Beurteilung
aktueller Erlebnisse durch Ab- und Vergleich bereit.

»Gegenwart« ist — wie oben bei dem Beispiel mit Tonen und Zihlzeiten be-
reits ausgefithrt — nicht als der mathematisch berechenbare, in der Beobachtung
verschwindend klein werdende Punkt zu begreifen, der die Vergangenheit von der
Zukunft trenne. Dieser sei bereits eine Idealisierung. Die gelebte Gegenwart be-
anspruche eine »gewisse Dauer«. Sie situiere sich um den idealisierten, mathe-
matischen Punkt herum. In dieser Dauer nutzen wir Erinnerungsbilder, um zur
Zukunft »hinzustreben« und sie so zu bestimmen, ihr, flapsig gesagt, »unseren
Stempel aufzudriicken«.

Die Dauer erweist sich spiirbar und manifest in anhaltenden Kérperempfin-
dungen (Schmerz, der Geschmack guten Weines) — und sie ist konstitutiv fir al-
les Musikalische, das sonst nicht genossen werden konnte. Selten nur ist lediglich
punktuell etwas spiir- und wahrnehmbar. Erinnerungen hingegen sind in der On-
tologie des Bergson-Universums nicht Teil des Kérpers — und unsere Wahrneh-
mung folge immer schon mit einer minimalen Verzégerung auf das Geschehen in

31 Ebd., S.108-109
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einer Situation, die bereits (gerade eben) Vergangenes ist — so wie wir das Leuch-
ten von Sternen noch sehen konnen, die lingst verglitht sind. Unsere Erinnerungen
in Situation sind angeordnet wie in einem Kegel, an dessen Spitze je aktualisiert
wiirde, was uns in moglichen Titigkeiten niitzlich erscheine.

Der »Kegel der Evinnerung« aus Bergsons »Materie und Geddchtnis«

Mg ¢

Quelle: Bergson 1908, S. 155

Die Spitze ist zugleich die Position des Korpers, stets der Zukunft zugewandt
und an einer aktuellen Vorstellung des »Universums« orientiert, aus dem zu bear-
beitende Ausschnitte gewidhlt werden, um in ihnen zu agieren. Eben das geschieht
auch in jedem Element einer Musikdokumentation: Nicht nur der Welt-, sondern
auch der Zeitbezug erdffnet sich in ihr. Mit einer gewissen Dauer.

In der metaphorischen Architektur des Kegels unterstiitzen nun das sensomo-
torische Korpergedichtnis und der »intellektuell-geistige« Bereich einander. Sie
»stimmen sich ab«: Der empfindende und titige Kérper und die »machtlose« Er-
innerung aus dem Virtuellen. Ein ausgewogenes Verhiltnis beider Bereiche wiirde
Bergson zufolge im Gleichgewicht befindliche Geister auszeichnen. Sie orientieren
sich nur am Niitzlichen und lassen sich durch intervenierende Erinnerungsfetzen
nicht irritieren, die nicht zur Orientierung in der Gegenwart beitriigen. Gerade
das Zusammenspiel beider Bereiche mache das Menschliche aus; Tiere witrden im
sensomotorischen Reiz-Reaktions-Schema verbleiben. Vereinseitigt sich hingegen
das Verweilen in Erinnerungsbildern durch sie hervor gerufenen Empfindungen,
so wiirden wir wie im Traume leben oder aber gleich ganz dem Wahne verfallen.

Wihrend Deleuze im »Bewegungs-Bild« eher dem, was rund um das Sensomo-
torische geschieht und im Flow der Bilder tanzt verhaftet bleibt, entwickelt er im
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»Zeit-Bild« unter expliziter Bezugnahme auf den berithmten Kegel eben diese mog-
liche Vereinseitigung in Erinnerungsbildern, die in Audiovisualititen tatsichlich
sichtbar werden als Schichten im Bild selbst. »Im Kegel« sind manche der Erinnerun-
gen sehr weit entfernt von konkreten Wahrnehmungssituationen, andere »spitzen
sich zu«in der punktuellen Ahnlichkeitsrelation zu Situationen — und doch verblei-
ben auch die im Virtuellen schwirrenden und funkelnden Zeichen, Empfindungen
und Bilder koexistent und kénnen jederzeit in entsprechenden Situationen ver-
dichtet werden.

Angemerkt sei hier, dass solche Assoziationsraume und mogliche Verkniipfun-
gen im Falle des Musikalischen und Auditiven vielleicht noch stirker wirken als im
Falle des Visuellen und fiir alle Kompositionen mafigeblich sind — auch und gerade
im Sampling und der Integration vergangener »Sono-Zeichen« vom Knistern des
Vinyls bis hin zu Reden von Martin Luther King Jr. in der entsprechenden Version
von Mr. Fingers’ »Can you feel it<3%. Es sind gerade auch in der Jazz-Improvisation
Licks, kurze, rhythmisch-melodische Motive, die aufblitzen, erinnert und variiert

33, auch geiibte Hérer »scannen« ak-

werden, z.B. von Charly Parker itbernommen
tuelles Material und setzen es in Beziehung zu bisher Gehértem. Musikdokumen-
tationen werden sogar geguckt, um bestimmte Erinnerungen zu vergegenwirtigen
»Ach, weifSt Du noch ..«. Die Erinnerungen gehen deutlich iiber die individuel-
le Erfahrung hinaus, wirken auch in Gesellschaften und Lebenswelten hinein als
kultureller Bestand bestimmter Gruppen, sedimentiert im lebensweltlichen Hin-
tergrundwissen. Eben dieser Hintergrund kann manches Mal im Bild buchstiblich
betrachtet werden. Rationalititen im Sinne von Teil 5. dieser Arbeit filtern hiufig
anhand der geteilten Erinnerungen des dominanzkulturellen Gedachtnisses orien-
tiert heraus, was in einer Musikdokumentation zu sehen sein wird und was nicht.

Das Modell, das Deleuze aufbauend auf Henri Bergson im »Zeit-Bild« entwi-
ckelt, kann trefflich solche ausdifferenzierten, in Schichten und Verweisen, ja, eben
doch, rhizomatisch®** gewucherten Parallelstringen der Erinnerungskulturen, Ge-
dichtnistheater erfassen. Jedoch ermoglicht es auch, subalternen Gesinge, Rhyth-
men, Alltags- und Nightlifepraxen zu lauschen und die Genese noch der Rockmusik
im Blues, von Teilen des Pop im Gospel zu erahnen (und dessen Verbindungen mit
europdischer Kirchenmusik).

32 Mitdem beriihmten Text: »In the beginning there was Jack, and Jack had a groove/And from
this groove came the grooves of all grooves/And while one day viciously throwing down on
his box/Jack boldly declared: sLet there be House< and House music was born/l am you see,
| am the creator and this is my house/And in my house there is only House music«—in den
»Martin Luther King King Jr.«<-Mix wurde die berithmte »| have a dream«-Rede integriert: htt
ps://www.youtube.com/watch?v=XufX35Cbxoo, aufgerufen am 6.4.2020

33 Den Bezug zum »Ritornell«in den »Milles Plateau« er6ffne ich hier nicht.

34  Zum Rhizom vgl. Deleuze/Guattari 1977
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Vergangenheit fasst Deleuze als eine Vielzahl von ausgedehnten oder vereng-
ten Regionen, Sedimenten, Schichten; sie verfiigen tiber differente Eigenschaften,
typische Schattierungen, spezifische Glanzpunkte, ihre Subdominaten und Do-
minanten. Hans-Joachim Lenger erginzt und erweitert solche Konzeptionen von
Zeit wie folgt: »Nie adressierte der >Zeitpunkt« deshalb eine mit sich identische
Einheit. Stets ist er selbst schon in sich geteilt, virtuell, und wird von Vielheiten
gequert, die dem Zeitpunkt nicht gehorchen.«*

Im Zusammenhang dieser Arbeit heilt das auch: was jeweils von wem und wie
erinnert wird und anhand welcher Aneignungs-, Uberschreibungs- und Kommu-
nikationspraxen in Audiovisualititen als Sujet erinnernd Aktualisierung erfihrt,
das ist von Relevanz. Albrecht Koschorke formuliert in seiner Erzihltheorie fol-
gendes Modell: »So uneinheitlich ein Erzahltext bei feinerer analytischer Auflosung
sein mag — ein Geflige von Sedimentschichten, die auf die verschiedenen Entste-
hungsphasen hindeuten, und ein Gewirr von nicht unbedingt harmonisierenden
Stimmen«®® entfaltet auch kulturelle Wirksamkeit.

»Wer die Hoheit iber das Erzidhlen besitzt, kann deshalb auch praktisch Herr-
schaft ber die kollektive Agenda erringen. Er eignet sich die Definitionsmacht
darlberan, was als Ereignis wahrgenommen sein soll und wie es sich, vom jeweils
erreichten Endpunkt her auf den Anfang zurtickgerechnet, aus einer passenden
Vorgeschichte ableitet. Bis zu einem gewissen Grad gebietet er so iiber Gegen-
wart und Vergangenheit gleichermafen. Denn in letzter Konsequenz entscheidet
er Uber die Frage, welche Geschehnisse iiberhaupt in die gesellschaftliche Semio-

sis Eingang finden und tatsichliche Konsequenzen nach sich ziehen.<3”

Manche Erinnerungen dominieren, andere finden kaum Raum. Der stete Kampf
darum in offentlichen Arenen sollte offenkundig sein angesichts von Diskussio-
nen rund um Denkmalsstiirze Kolonialismus pragender Persénlichkeiten, die zum
Zeitpunkt, da ich diese Arbeit verfasse, Frithjahr 2020, in Westeuropa und den USA
heftig diskutiert werden.

Die mehrdimensionale »Kartierung« entsteht je nach Teilnehmenden- und Be-
obachterstatus und -perspektive in lebensweltlichen, auch administrativen®® Zu-
gehorigkeiten und Segregationen, frei gewahlt oder auch zugewiesen, so dass sich
im Aktualisieren andere Schattierungen und Dominanten ergeben — im Falle von
Musikdokumentationen tatsichlich sichtbare.

35 Lenger2018/1,S. 26

36  Koschorke 2012, Pos. 229 der eBook-Version

37  Ebd., Pos. 927 der eBook-Version

38  Z.B.der Frage danach, liber was fiir eine Art von Pass Menschen verfiigen und auch, wem sie
im Alltag gestellt wird.
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Solche Fragen stellen zu konnen und Modelle zu entwickeln, das ist auf Basis
des Deleuzeschen Zeit-Bildes moglich, weil in ihm sich nicht DIE GESCHICHTE
im Singular oder im Sinne kollektiver Erfahrungen, die an Leitkulturen zu assimi-
lieren wiren, kristallisiert und fiir alle Zeit fixiert.

Stattdessen oszilliert ganz so, wie ein Synthesizer mit Hilfe von Oszillatoren
weifles Rauschen (metaphorisch: die Zeit) zu Klangwelten und Tonalititen ver-
dichtet, multiples Erinnern und Erfahren in den Schichten und Regionen der Zeit
je nach sozialer Positionierung3®. Deleuze beschreibt, wie sich solche um Erinne-
rungen aus Keimen, Spitzen der Vergangenheiten, die auf Gegenwarten wirken,
»Kristallbilder« bilden, in denen sich spiegeln kann, was im metaphorischen Kegel
Bergsons schwirrt und flimmert, summt und groovet — und gerade »Soundtracks
der Erinnerung« sind oft, wenn auch nicht immer Sujet in Musikdokumentatio-
nen.

Die 12teilige Dokumentationsreihe »Pop 2000 - 50 Jahre Popmusik und Ju-
gendkultur in Deutschland, an der ich maf3geblich konzeptionell mitwirkte und
als Autor von 4 Folgen fungierte, Editorin: Sigrid Sveistrup, damals Flierl, navigiert
so parallel durch die Erinnerungen und auch Soundtracks von Musiker*innen und
Rezipient*innen in Ost- und Westdeutschland. Auf beiden Seiten der Mauer adap-
tierten Musiker*innen mit je unterschiedlichen Akzenten auch internationale Stro-
mungen und Einflisse. Eine Jeans hatte im Osten 1972 andere Bedeutungen als
im Westen, die Adaption des Beat in den 60ern galt in der DDR auf andere Art als
skandals: im Westen. In Miinchen oder Miinster wurde die Musik als Angriff auch
auf christliche Sexual- und Arbeitsmoral und Geschlechterrollen attackiert, im Os-
ten als Vehikel der Verfithrung zum Kapitalismus und auch Kulturverfall; in einer
berithmten Rede auf dem XI. Plenum des ZK der SED 1965 geifelte Walter Ulb-
richt so die »Monotonie des Yeah, Yeah, Yeah« der Beatles. Man miisse nicht nicht
jeden »Dreck, der vom Westen komme« kopieren. Die Beatmusik wurde verboten,
musste sich tarnen und zeitweise ohne Texte auskommen.

Die Reihe ist arrangiert am Leitfaden von in »Realtime« bis zu drei Stunden
langen Interviews mit Zeit-Zeugen und Experten und erginzt diese um Archivma-
terial. So entsteht von den frithen, noch schlagerhaften Adaptionen des Rock’n’Roll
in West (Peter Kraus und Ted Herold) und Ost (»Mr. Patton in Manhattang, eine
Rundfunkproduktion, und illegale Auftritte von Klaus Renft im Clara Zetkin-Park
in Leipzig) tiber Beat und Krautrock, Punk und Neuer Deutscher Welle bis hin zum
frithen Techno eine Rekonstruktion von Geschichte, in der die Ost- oft mit den

39 Vgl. auch Halbwachs 1985, S.199. Halbwachs rekonstruiert hier Weisen des kollektiven Ge-
déchtnis »als gelebte Erinnerung von sozialen Gruppen«—so fasst es Alberth 2013, S. 62 zu-
sammen—, in denen Referenzerinnerungen die Perspektive einer sozialen Formation fixieren
bei gleichzeitiger Annahme derer Interessen. Diese konnen z.B. im Produzieren positiver Ce-
schichtsbilder auch Interessen verfolgen.

- [ —

213


https://doi.org/10.14361/9783839461297-018
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Docutimelines - Zur Produktion von Musikdokumentationen

Westerfahrungen kontrastieren. Wihrend im Osten der »Prager Frithling« wirkte,
iibte man sich im Westen im »Selbsterfahrungsbauchtanz«, so Tony Krahl von der
Band City - die sich jedoch in manchen Phasen wie jener der Friedensbewegung
der frithen 8oer auch erginzten.

Folge 7, deren Autor ich war, behandelt so den Auftritt Udo Lindenbergs im
»Palast der Republik« in Ost-Berlin bei einem »Rock fiir den Frieden«-Konzert wie
auch das Scheitern eines solchen der Gruppe BAP durch Zensurauflagen der DDR-
Behorden, denen sich BAP nicht fiigen wollte, ein Jahr spiter. An deren Stelle tra-
ten die Puhdys auf. Alle Protagonisten konnten wir interviewen, bis auf Udo Lin-
denberg habe ich die Interviews auch gefiihrt. Tatsichlich unterscheiden sich die
Sichtweisen und Erinnerungen deutlich voneinander, ja, folgen anderen Rationali-
titen — wihrend die West-Seite normativ-politisch begriindet, was sie tat, betonen
die Ostrocker City, dass sie fiir diese Veranstaltungen durchaus subversiv »Sag mir,
wo die Blumen sind« gecovert hitten und so Wege fanden, um offizielle Doktrinen
asthetisch und in der Wahl unangreifbarer Beziige auf den Kanon zu unterlaufen.

Wolfgang Niedecken von BAP erdrtert ausfihrlich, was sie zur Absage des Auf-
trittes motivierte, welche Griinde die Band anfithrte und welche Regeln dabei fir
sie als unumst6Rlich galten (keiner Zensur sich beugen); auch, was sie fiir Gegen-
wind erhielten in einer Situation, in der sie zum Politikum wurden - freilich im-
mer, ohne fiirchten zu miissen, nunmehr Probleme mit Akteuren wie der Staats-
sicherheit zu bekommen. Peter Meyer von den Puhdys hingegen kritisiert riickbli-
ckend, dass BAP sich nicht den Auflagen der DDR-Behérden unterworfen hitten.
Sie hitten das tun sollen, bleiben und auftreten. So seien sie als die Puhdys in die
Bresche gesprungen und spielten eine deutsche Version von »Hiroshima« der bri-
tischen Band Wishful Thinking, der den Atombenabwurf der US-Streitkrifte auf
die gleichnamige Stadt kritisiert. Auflerdem hitten die Puhdys doch bei diesem
Auftritt mehr Zugaben gespielt denn je zuvor.

Es sind so unterschiedliche Bezugnahmen auf - teils iiberpriifbare, und wo
immer es geht, vollziehen hier Autor*innen den Fakten-Check!!! — Regionen und
Schichten der Erinnerung, die sich auch an anderen Parametern und Griinden in
den unterschiedlichen politischen Zusammenhingen zu bewegen hatten. Der rein
faktisch orientierten Rekonstruktion solcher Vorginge und Abliufe fiigen diese Er-
innerungen jedoch Entscheidendes hinzu, indem sie das aktualisieren, was nach
Bergson und Deleuze im Virtuellen der Erinnerung sich findet. Das Gesamtbild
setzt sich aus den verschiedenen Perspektiven zusammen, die so reinem Archiv-
material nie zu entnehmen wiren und es ggf. auch umdeuten. Die Pudhys und
Wolfgang Niedecken erliutern dieselben Aufnahmen, die sich dadurch jedoch in
neuen Zusammenhingen zeigen und so Beziige in die Zeit selbst herstellen.

Diese siebte »Pop 2000-Folge« mit dem Titel »Popper, Punks und Pershings«
thematisiert in diesen Passagen zugleich die regimekritische »Schwerter zu Pflug-
scharen«-Bewegung, eine der Keimzellen der spiteren Biirgerrechtsbewegung,
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und kontrastiert so mit Hilfe historischer, lebensweltlicher Wirklichkeiten die
systemisch bedingte Selbstdarstellung des »grofien Friedenslagers« Warschauer
Pakt, um so einen Kontext zum politischen Lied zu schaffen. Die jeweiligen
Belege und Ilustrationen der Erzihlungen der Interviewpartner zu den inoffizi-
ellen Vorgingen unterscheiden sich auch in der visuellen Umsetzung von dem,
was als offizielles Material der Partei-Inszenierungen im Palast der Republik in
den Archiven zu finden war. Wihrend die Inszenierungen auf der Bithne mit
mehreren Kameras als Bilder einer sich prisentierenden DDR wirkten, sind die
Close-Ups von »Schwerter zu Flugscharen«-Aufnihern aus West-Reportagen der
Zeit gesammelt und neu arrangiert. Dennoch ist das Material, auf das BAP und
Udo Lindenberg, City und die Puhdys sich beziehen — im Falle der »Schwerter zu
Pflugscharen« auch DDR-Oppositionelle wie der Schauspieler Bernd-Michael Lade
und der Punk-Singer Eugen Balanskat — die gleichen. Das, was heute in anderen
Zusammenhingen als »multidirektionale Erinnerung« bezeichnet wird, entfaltet
sich hier im Kleinen in den Interviewpassagen. Dennoch sind die »Trichter« der
jeweils sich Erinnernden in unterschiedliche, »virtuelle« Beziige verstrickt, die
sie im Interview aktualisieren und so eine Koexistenz von Gegenwart und Ver-
gangenheit herstellen, die mittels Archivmaterialien in Docutimelines arrangiert
wird.

Mit »Pop 2000« haben wir jedoch unfreiwillig die Blaupause entwickelt fiir das,
was in Teil 4.3 kritisiert werden wird: oft unter Einsatz von Bluebox-Interviews mit
mehr oder minder austauschbaren »Promis« bestiickte Retro-Shows iiber vergan-
gene Jahrzehnte. Dieser Aufbau aus sich erginzenden und wechselseitig kommen-
tierenden Interviews, die mit launigen Off-Texten verbunden werden, sind dann
z.B. in der 70er-Show mit Hape Kerkeling oder der 8oer-Show mit Oliver Geissen
fir RTL in den frithen Nullerjahren popularisiert worden, tatsichlich unmittelbar
im Anschluss an die Ausstrahlung von Pop 2000 und mit teils denselben Archivma-
terialien. Sie bildeten nunmehr eine eigene Form des Unterhaltungsfernsehens, die
sich der komplexen Primissen und Recherchen z.B. zur Systemdifferenz Ost und
West entledigten, die wir aufwindig erarbeitet hatten.

Nicht selten sind es die Erinnerungen derer, die in medialen Milieus*° als de-
ren Teil agieren und in denen Musikdokumentationen hergestellt werden, die bei
Iggy Pops »Lust for Life« fiir kurze Momente noch einmal die temporiren Freihei-
ten auf den Parties der eigenen Jugend genieflen, die zugleich den von Isaac Hayes
komponierten und produzierten Soundtrack von »Shaft« jedoch als »Easy Listen-
inig« unter stoérend, disharmonisch und »nicht passend fiir ein NRW-Publikum«
subsummieren*'. Die berithmte Passagen aus der »Dialektik der Aufklirung« von
Horkheimer und Adorno, in der Gedanken ausgefithrt werden wie jene, dass die

40  Zum Begriff des medialen Milieus vgl. Weber 2017 (1)
41 Das Beispiel ist ein tatsdchlich Aktualisiertes aus meiner Erinnerung.
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Kulturindustrie alles mit Ahnlichkeit schlage, kénnen untermauert werden durch
die Theoreme Henri Bergsons — weil eben die Ahnlichkeiten zwischen Erinnerungs-
bildern (und, im Rahmen dieser Arbeit auch Erinnerungen an Musiken, die ihre Vi-
sualititen suchen) als generalisierte oft, nicht immer als Erkenntnis (mit Minuten-
schrittanalysen bisheriger Programme auf demselben Sendeplatz noch zusitzlich
untermauert; das nennt sich dann »Sendeplatzerfahrung«) iber Zuschauerverhal-
ten ausgewiesen eine fortwihrende Ahnlichkeit aller Programme mit sich selbst
produzieren. Was, in Archiven abgelegt, als Quelle folgender Produktionen Mate-
rial bereitstellt, die dem wiederum ihnlich sehen. Mehr dazu in Teil 5. In den 30er-
Jahren des 21. Jahrhunderts fiittern dann vermutlich Fetzen aus den »Erinnerungs-
sendungen« der Nullerjahre neue Nostalgien fiir die Dominanzgesellschaft**. Wie-
derum mit Adorno, diesmal der »Minima Moralia«, méchte ich erginzen: »Nur, was
sie nicht erst zu verstehen brauchen, gilt ihnen fiir verstindlich.«*

Erinnerungsbilder kénnen solche Mechanismen auch brechen - dann, wenn
jene Erfahrungen Thema werden, die nicht immer schon in leichten Verschiebun-
gen das Gleiche variieren. Wihrend im fiktionalen Film die Riickblende als Stil-
mittel oft durch eine mit Effekten angereicherte, von den anderen Bildsequenzen
abgegrenzte Stilisierung der Visualititen »mit dem Hinweis versehen: >Achtung,
Erinnerungl« ** auf Leinwinden und Bildschirmen erscheinen, bildet ein erheb-
licher Teil jener Musikdokumentationen, die im Rahmen dieser Arbeit verhandelt
werden, sowieso eine einzige Riickblende .

Auch deshalb gehen so viele Deutungen, die sich bis heute vom »Direct Ci-
nema« im Falle der Musikdokumentationen allzu fasziniert zeigen, fehl - sugge-
riert es doch gerade die unmittelbare Zuschauerschaft der Produzierenden, ein
Dabeisein in der Aktualitit, wo im Gegensatz dazu ein erheblicher Teil auch der
Musikdokumentationen, die ins Kino gelangen, ganz im Gegenteil vor allem das
Interview als Rahmen nutzen, um Erinnerungen zu aktualisieren und so genau die
von Bergson/Deleuze konstatierte Koexistenz von Erinnerung/Vergangenheit und
Gegenwart zu bestitigen.

Erhebliche »Beweislast« (denn auch Deleuze operiert fortwahrend mit Belegen)
tragt in der Ausarbeitung der Analyse des »Zeit-Bildes« die Interpretation des be-
rithmten »Citizen Kane« (1941) von Orson Welles. Nicht nur, dass viele Stilmittel,
die spiter in Variationen des Musikfernsehens iiblich wurden - ein Foto geht in
ein Bewegtbild iiber, zum Beispiel —, die der legendire Regisseur in »Citizen Ka-
ne« erprobte. Bis tief in die Erzdhlstruktur hinein verweist dieses Werk auf die Fik-
tionalisierung heute in Dokumentationen tblicher Verfahren. Montagen bzw. ein

42 Meine bisherige berufliche Praxis beinhaltet viele solcher Produktionen; ich fasse mir hier
hier, wie man so schon sagt, an die eigene Nase.

43  Adorno 2001, S.181

44 Deleuze 1997, S. 69
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Pastiche von Wochenschauen nutzt der Film, um die Biographie der Hauptfigur,
eines gerade verstorbenen Medienmoguls, zu illustrieren — die sich sodann als eine
redaktionsinterne Probesichtung entpuppen. Eine, die erhebliche Ahnlichkeit mit
Montagen zur Etablierung eines Themas zu Beginn von Musikdokumentationen
aufweist. Ein Produzent als einer von jenen, durch die Imperative 6konomischer
Macht ausagieren, formuliert im Film die Ansicht, dass noch ein »Aufhinger« fehle
und schickt einen Reporter auf die Recherchereise. Er soll »menschelnde« Aspekte
im Lebenslauf des Verstorbenen finden.

Dieser vertieft sich in Tagebiicher fithrt Interviews mit der Ex-Gattin und be-
fragt Weggefihrten. Aus deren Erzihlungen - also Interviews — entsteht so das
Portrait »Citizen Kane« s, in dessen Mittelpunkt auch die Relation von Wahrheit
und Macht, Missbrauch, Moral und Politik (lauter Habermas-Themen) steht u.a. in
der Kritik von Praxen in den Massenmedien und spezifischen, medialen Milieus*
wie der »Klatschpresse«, also instrumentellen Zurichtungen von Personen durch
Audiovisualititen. Unter aktuellen Bedingungen ist es kaum moglich, den Film zu
schauen, ohne an Donald Trump zu denken.

Fiir Deleuze ist dies der erste grofRe Zeit-Film, in dem sich die Priexistenz einer
Vergangenheit im Sinne achronologischer Zeit zeige*®. Im Mittelpunkt der Suche
des Reporters steht die Frage, was »Rosebud« bedeute, das letzte Wort, das Citizen
Kane im Sterben von sich gab. Die Begegnungen, Befragungen und Interviews su-
chen verschiedene Schichten und Regionen der Biographie des Verstorbenen auf.
»Natiirlich haben diese Vergangenheitsregionen einen chronologischen Verlauf,
niamlich denjenigen der vergangenen Gegenwarten, auf die sie verweisen.«*’ Diese
Regionen koexistieren jedoch visuell mit den Nachforschungen, die der Reporter
anstellt. Und so vermessen es scheinen mag, nun banale Fernsehdokumentationen
mit einem filmischen Meisterwerk zu vergleichen: Eben das geschieht auch in je-
dem Bio-Pic, in dem Miles Davis, Whitney Houston, Die Toten Hosen oder Britney
Spears portraitiert werden.

Diese dokumentarischen Formen, nunmehr gestaltet in »The Mix« in Docutinte-
lines, deren Omniprasenz Orson Welles noch nicht erahnen konnte, arbeiten dieses
mal besser, mal schlechter heraus, mal verkennen sie auch das Problem und lassen
Zeit-Zeugen einfach irgendwas erzihlen, was als »populir« erscheinend Pointen
schafft (die eben das bezeugen, was in den Schichten und Regionen der Zeit sich
vollzog, indem sie reine Erinnerungen aktualisieren und sie zu Geschichten, Deu-
tungen oder Scherzen verwandeln). Oder die Produktionen arbeiten einfach Chro-
nologien ab. Dieses Aktualisieren von Aspekten des Sujets in Erinnertem (spiter in
den Passagen zum Interview mehr) geschieht auch bei »Genre-Dokus«, wenn in 4

45  Zum medialen Milieu vgl. Weber 2017 (1)
46 Deleuze1997,S.134
47 Ebd, S.141-142
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Teilen die Geschichte des Soul (»Soul Power«, ZDE/ARTE 2013) oder der elektroni-
schen Musik etc. erzihlt, in »thematischen« (»Peace’Pop«, ZDF/ARTE 2015, »Get
up stand up«, ZDF/ARTE 2003 als audiovisuelle Analyse des politischen Liedes)
oder auch Zeitraume (»Birth of...« — die Anfangsjahre dessen, was wir heute unter
Popmusik verstehen, ZDF/ARTE 2009), die anhand einer Material-Mixtur mit erin-
nernden Interviews in rekonstruiert werden. Die Frage bleibt dabei, ob Erinnerun-
gen triigen oder auch nicht, verzerren, erfinden, all das thematisiert auch Bergson
nicht — da, wo es moglich ist, iiberpriifen Produzierende im Sinne der Abschnitte
1.2 und 1.3 Moglichkeit, Wahrscheinlichkeit, Triftigkeit und Tatsachlichkeit.

Zugleich konnen die Erinnerungsspitzen auch in Corpi gesellschaftlicher
Selbstverstindnisse ragen, ggf. hineinstechen als Pfahl im Fleische von Selbstver-
stindnissen der Dominanzkultur, wenn z.B. in Dokumentationen iiber deutschen
Hip Hop der spiten 8oer und der 90er Jahre Advanced Chemistrys »Fremd im eige-
nen Land« Erinnerungen beisteuert, die quer zur Erzihlung (und Visualisierung)
einer freiheitlich-friedlichen Wiedervereinigung von 1989 stehen. In Abschnitt 3.2
tiber den poetischen Modus wurde Analoges anhand von »Black to Techno« (2019)
aufgezeigt. Wieder ist es der rein beobachtende Modus nach Nichols, der solche
Fragen gar nicht zu stellen vermag in seinem Prisentismus, wihren die anderen
Modi jeweils Moglichkeiten aufzeigen. In »Hip Hop Evolution« (HBO Canada
2016) fithrt und leitet der Host teilnehmend durch die Regionen und Schichten
der Erinnerung; vom aktuellen Setting des »On Location«-Dreh zur Verankerung
im Lebensweltlichen bewegt er sich tiber die Erinnerungen von Zeitzeugen auch
in das Archivmaterial hinein. Noch expliziter arbeiten der expositorische und
reflexive Modus solche Strukturen heraus, weil sie explizit, hiufig mit Hilfe des
Off-Textes, durch die Schichten und Erinnerungen navigieren.

Es handelt sich bei alledem nicht um Diskursanalyse, auch nicht die von Bild-
diskursen — vielmehr erginzt das, was in Zeit-Bildern mitsamt ihrer auditiven Ebe-
nen sich artikuliert das, was mit Habermas auch als »sich mit jemandem iiber et-
was« eben nicht nur »in der Welt«, sondern auch in der Zeit verstindigen bezeich-
net werden konnte, an Zuschauende in demokratischen Offentlichkeiten adres-
siert, zumindest im Falle journalistischer Musikdokumentationen.

Auch eine aktive Aneignung von Formen, Gestaltungsweisen, Kompositions-
prozessen, Asthetiken aus den Regionen und Schichtungen der Zeit geht in sie
ein. Sie beinhalten immer auch Sounds, Klinge, Téne aus dem Fundus der Erin-
nerungen »sozialer Subwelten«*®. Im gelingenden Falle wird das hérbar im Fil-
mischen und seinen Audiovisualititen selbst, im misslingenden iiberténen solche
dominanzkulturellen Signale. Weil sich doch wieder nur das Normalisierte durch-
setzt. Siehe Teil 5 dieser Arbeit.

48  Sonenntes Alberth 2013 in Anlehnung an Anselm Strauss.

- [ —



https://doi.org/10.14361/9783839461297-018
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

4. Zeit

Eine weitere Dimension der Zeitbilder erkundet Deleuze anhand der so
genannten »Schirfentiefe« in »Citizen Kane«. In den letzten Jahren fanden im
Rahmen von »Doku« produktionen eher gegenteilige Stilmittel Einsatz — oft
auch mit Hilfe von Fotoapparaten mit Videofunktion, z.B. der Canon EOS. Hier
verschwimmt der Bildhintergrund ins Diffuse, Unscharfe (ein wenig wie beim
berithmten »Sfumato« Leonardo da Vincis), und es ist moglich, mit »Schirfenver-
lagerungen« zu arbeiten, also einem »Umschalten« von Schirfe im Vordergrund
zu einem Scharfstellen des Hintergrundes.

In »Citizen Kane« operiert Welles mit gegenteiligen Effekten: der Hintergrund
tritt gewissermaflen nach vorne dadurch, dass er gleichermaflen scharf gehalten
wird wie der Vordergrund. Die Tiefenschichtung des Bildes verdndert sich dadurch
erheblich; oft sind im Hintergrund so deutlich andere Geschehen zu sehen als auf
jener Bildebene vorne, die sonst als Bithne fiir das Wichtige gilt. »Ein Beispiel dafiir
liefert die berithmte Szene, in der Kane, aus der Bildtiefe kommend, den Freund
trifft, mit dem er brechen wird: es ist die Vergangenheit, in der er sich bewegt, und
diese Bewegung war der Bruch. [...]. Genau dies ist die Funktion der Schirfentiefe:
jedesmal eine Vergangenheitsregion, ein Kontinuum zu erkunden.«*°

Die verschiedenen Ebenen innerhalb einer Einstellung Bildes stellen so die Ko-
existenzen der Zeitdimensionen her — und hierbei kénnen auch Vorder- und Hin-
tergriinde miteinander kommunizieren.

»In dieser Befreiung der Bildtiefe, die sich nun alle anderen Dimensionen unter-
ordnet, mufR man nicht nur die Eroberung eines Kontinuums, sondern die zeit-
liche Eigenschaft dieses Kontinuums sehen: es handelt sich um eine Kontinuitat
der Dauer, die bewirkt, dafs die entfesselte Bildtiefe der Zeit und nicht mehr lan-
ger dem Raum zugeordnet wird.«*°

Um wiederum mutmafilich »banausig« das Hehre der Deleuzschen Untersuchun-
gen an dem Profanen der Fernsehproduktion zu brechen: Diese Schichtungen des
Bildes, wenn auch zum Teil, aber nicht nur, mit Hilfe einer Form der Montage wur-
den geradezu exzessiv im »Bluebox-Interview« der Nuller-Jahre eingesetzt, freilich
ohne die von Deleuze beschriebene Bewegung, die Hintergrund- und Vordergrund
vermitteln witrde. Oft und besonders gerne geschah das auch im »Privatfernse-
hen«: vorne sprechen Testimonials, wihrend dahinter das liuft, woriiber sie spre-
chen. Zumeist erfolgt diese Schichtung eben deshalb, weil so viele Produzierende
mit Archivmaterialien arbeiten und nur wenig eigene Bildkompositionen erschaf-
fen. Auch Studio-Settings, in denen auf der »Vidiwall« im Hintergrund das His-
torisierende lauft, wihrend vorne der Zeit-Zeuge interviewt wird, finden regen
Einsatz — und in manchen Fillen schwenkt die Kran-Kamera auf einen Monitor,

49 Deleuze1997,S.143
50 Ebd., S.145
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auf dem das zu sehen ist, was kurz darauf, nach Umschnitt, im Vollbild flimmert.
In anderen Fillen erfolgt der Umschnitt mit Hilfe graphischer Trenner: dass all
diese Stilmittel im Grunde genommen kontraintuitiv alltigliche Raum- und Zeit-
verstindnisse aufheben fillt selten auf. Deleuze verweist darauf, dass solche Visua-
lititen eben eher einer Erinnerungs- denn einer Realititsfunktion dienten — es wiirde
Memorierung und Temporalisierung greifen®, eine »Einladung, sich zu erinnern«
ausgesprochen. So dass in manchen Fillen auch das Setting des Interviewbildes
in Musikdokumentationen diese Koexistenz im Sinne des Zitates aufgreift: indem
z.B. eine wohlplatzierte Neonrohre sich in jedem dieser einer Dokumentationsrei-
he iiber die 8oer Jahre versteckt>?.

In den vielfiltigen Musikproduktionen selbst folgen die Kontinuen Pfaden in
den Schichten und Regionen der Sounds und Klinge, die Vergangenes mit Gegen-
wirtigem koexistieren lassen, indem sie z.B. mit Rohrenverstirkern vergangener
Dekaden musizieren oder den Sound von Musikcassetten nutzen oder simulieren —
ganz im Sinne der lebensweltlichen Denotationen, die im vorigen Teil dieser Arbeit
analysiert wurden.

In Spielfilmproduktionen wie dem bahnbrechenden »Citizen Kane« mag das
kunstvolle Arrangement der Bilder erheblich eindrucksvoller visuelles Denken be-
fordert haben; nichtsdestotrotz sind die Aktualisierungen des Virtuellen der Er-
innerungen auch in den Banalititen des alltiglich Medialen allgegenwirtig (und
zugleich immer schon vergangen) und re-strukturieren es immer neu (und doch
»retro«) — was sich bis zu einer geradezu erstickenden Dichte des Nostalgisierens
steigern kann, wie im Abschnitt tber Hauntology und Retromania aufzuzeigen
sein wird. Die Zeit mit ihrer Gegenwart fressenden Vergangenheit kann so beinahe
als »unermefliche, schreckenerregende, ungeschlachte Materie, als allumfassen-
des Werden«? Stagnation erzeugen, die gar nicht bemerkt wird, wenn Menschen
in Erinnerungen schwelgen®*

Deutlich sollte jedoch ebenso geworden sein, dass es sich immer der begriin-
dete Umgang mit Erinnerung und der Inszenierung achronologischer und doch

51 Ebd., S.146

52 Vgl. »Welcome to the Eighties«, 6 Folgen, ZDF/ARTE 2009, Produzenten: Jean-Alexander
Ntivyihabwa, Christian Bettges. Idee fiir das Platzieren der Neonrdhre: Birgit Herdlitschke.

53 Deleuze1997/2, S.153

54  Mit dem Zwiespaltigen des Erinnerns beschaftige sich auch nicht nur lange Diskussionen
Uberdie Glaubwiirdigkeit von Zeitzeugen, sondern auch immer neue Produktionen, z.B. »To-
tal Recall« (1990) mit Arnold Schwarzenegger, in der dem Helden kinstliche Erinnerungen
eingepflanzt werden, »Rememory« (2017), der die Frage stellt, welcher Schrecken entsteht,
wenn Probanden sich plétzlich an verdrangte Traumata erinnern oder auch der ersten Fol-
ge der britischen Serie »Black Mirror« (2011), in der detailgetreu aufgezeichnete und z.B. im
Falle von Grenzkontrollen einsehbare Erinnerungen als Quelle eines Kontroll- und Uberwa-
chungssystems fungieren. Vgl. hierzu auch Weber 2008, vor allem Kapitel 5
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dem Muster »Vergangenheit/Gegenwart« folgender Zeitbilder oder auch komple-
xerer Arrangements von Audiovisualititen handelt — also ein Wirken der Rationa-
lititen im Produktionsprozess, die u.a. Kriterien formulieren, welche Erinnerung
gilt und welcher keine Relevanz zugewiesen wird, wer sich erinnern darf und fiir
wen sich erinnert wird. All das macht diese komplexe Schichtung aber auch der
Kritik zuginglich hinsichtlich dessen, welche Arten von Erinnerungen die Anderer
iiberschreiben kénnten — im Rahmen komplexer, teils fragmentierter Offentlich-
keiten sowie im Medium des Kommunikativen Handelns. Musikdokumentationen
nutzen dessen multimodale Rationalititen im besten Falle so, dass sie gestalterisch
eintauchen in die Zeitdimensionen des Sujets und doch iiber sie und mit ihnen an
den Geltungsanspriichen orientiert aufkliren dann, wenn sie journalistisch ope-
rieren — in poetischen Modi dann, wenn sie in eher kiinstlerisch orientiert, diese
tiber sich hinaustreiben, der Eigenlogik des Materials folgend und dabei Kriterien
aus der Erfahrung mit ihm gewinnend, die Wertungen implizieren oder als sol-
che explizit und analog zur Kunstkritik, jedoch aus Teilnehmendenperspektiven
handlungsleitend werden zu lassen.

4.2 Das Innen und das AuBen der Archive

Viele Strecken der Audiovisualititen zahlreicher Musikdokumentation bilden sich
durch die Montage kompilierter Archivmaterialien, wie bereits in 1.1 zur Bestim-
mung des Gegenstandes ausgefithrt. Diese archivbasierte Prozessualitit des Her-
stellens fiigt sich ein in eine ver- und entschrinkende Moglichkeit oder auch Un-
moglichkeit der Nutzung audiovisueller Bestinde in den tatsichlichen, nicht als
Metapher verstandenen institutionellen Ordnungen der Archive. Hinsichtlich der
Entwicklung der Archivologie als Zweig der Wissensproduktion auch rund um Me-
dien erscheint dieser Hinweis auf die Differenz zwischen nicht-metaphorischen
und solchen Verwendungsweisen, die »Archiv« im Sinne z.B. einer umfassenden
kulturellen oder auch gesellschaftlichen Maschinerie der Organisationsweise und
Erzeugungsprozeduren von Wissen und Aussagen begreifen, geboten, durchzieht
sie doch erhebliche Teile der Texte rund um das Archiv ebenso wie die Unterschei-
dung oder auch nicht zwischen Gedichtnis und Archiv®. In jedem Fall jedoch,
im metaphorischen wie auch nicht-metaphorischen Sinne, unterliegen diese Spei-
cherstitten dem, was Uwe Wirth®® als »Politiken der Archive« bezeichnet. Hierzu
zihlen Zugangsmoglichkeiten, somit auch die Frage, ob es sich um offene, priva-

55  Vgl. Ebeling/Giinzel 2009, S.10, vgl, auch die Ausfiihrungen in Schorkhuber 2018
56  Wirth, Uwe, Archiv, in: Roesler/Stiegler 2005, S. 17ff.
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