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1 «Video Revives The Radio Star - Einleitung

Es sei langst mehr als nur ein Trend, notiert der Filmkritiker Eric Hynes im Jahr 2015:
unter Dokumentarfilmern sind Musikdokumentationen heute so allgegenwirtig wie
Jeans (vgl. Hynes 2015). Ob im Kino, im Fernsehen, auf DVD oder auf der Vielzahl
digitaler Plattformen, Musikdokumentationen prigen die aktuelle Filmkultur maf3-
geblich. Zu der Liste der zehn kommerziell erfolgreichsten Dokumentarfilme aller
Zeiten gehoren inzwischen vier tiber Musikthemen - alle veroffentlicht in den letzten
sechs Jahren (vgl. ebd.). Dartiber hinaus wurden allein zwischen 2010 und 2016 vier

Filme tiber Musik fiir einen Oscar nominiert — und drei davon haben ihn auch erhal-
ten. In einem Artikel mit dem Titel Make It Real: Video Revives The Radio Star subsu-

miert Hynes die Entwicklung hin zu einem neuen Musikdokumentationsmarkt und

konstatiert bereits fiir das Jahr 2015 die Gefahr einer Ubersittigung):

1

[N]early everybody has at least one in rotation. Things reached a saturation point in 2015.
The Sundance Film Festival started the year off with two high-profile submissions, HBO’s
Kurt CoBAIN: MONTAGE OF HECK and Netflix's WHAT HAPPENED, Miss SIMONE?

In March, SXSW’s «24 Beats Per Second» sidebar introduced over a dozen more,
including Mavis!, Jaco, THE DAMNED: DoN’T You WisH THAT WE WERE DEAD,
and THEORY OF OBSCURITY: A FILM ABOUT THE RESIDENTS. A few short weeks
later, Tribeca debuted As I Am: THE LiFE AND TIMES OF D] AM and OrIoN: THE
MaN WHo WouLb BE KING, and then Cannes raised the curtain on Amy, which is
still in theaters and stands as the year’s biggest documentary hit.

[...] While not as crassly opportunistic as mass Hollywood’s formulaic, monkey-
see, monkey-do mentality, the nonfiction crowd isn't immune to riding a wave, cer-
tainly not one this strong. (ebd., alle Hervorhebungen von der Verfasserin)*

Bei den zitierten Filmen handelt es sich um: CoBAIN - MONTAGE OF HEck (USA 2015, Regie:
Brett Morgen), WHAT HAPPENED, Miss SIMONE? (USA 2015, Regie: Liz Garbus), Mavis! (USA
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1 «Video Revives The Radio Stam - Einleitung

Doch ist ein Sittigungspunkt tatsichlich erreicht? Auch zwei Jahre spiter scheint
ein Ende des Produktionsaufkommens nicht in Sicht — und dies ist nur die aktu-
ellste Begeisterungswelle in der langen Geschichte musikdokumentarischer Filme.
Seit ihrem ersten grofflichigen Auftreten im Kino finden sich Kassenschlager,
Filmpreistrager und Klassiker der Musikdokumentation in allen Dekaden - von
Woobstock - 3 Days Or PEACE AND Music (USA 1970, Regie: Michael Wadl-
eigh) tiber IN THE SHADOW OF THE STARs (USA 1991, Regie: Allie Light und Irving
Saraf)? und BueNa Vista Sociar Crus (DE/USA/UK/F/CUB 2000, Regie: Wim
Wenders) bis hin zu AMy. Entlang dieser Hohepunkte entwickelte sich dabei ein
filmisches Korpus, dessen extensiver Umfang nie umfassend kartografiert wurde.

Der Grund dafiir liegt in der spezifischen Natur des Gegenstandes. Fiir doku-
mentarfilmische Formen, die Musik in ihrer Genese und ihren vielfaltigen Gen-
res zeigen, wird seit Jahrzehnten der Terminus Rockumentary® verwendet. Sie sind
ein eigener Markt mit filmhistorischer Relevanz, grofier Genrevielfalt und dstheti-
schen Genredispositionen. Aber sie sind auch ein Instrument der Unterhaltungs-
industrie, deren Ziel die Bewerbung einer anderen Kunstform, der Musik, ist. Im
Kontext der «elektronische[n] Mediation und intensive[n] Kommerzialisierung»
(Marek 2006: 34) populdrer Musik existiert die Rockumentary als marginalisiertes
Werbeinstrument, in dem die dokumentarische Natur einer Instrumentalisierung
untergeordnet scheint.

Die vorliegende Arbeit hat es sich darum zum Ziel gesetzt die Rockumentary in
ihrem charakteristischen Spannungsfeld zwischen Musik- und Filmindustrie zum
ersten Mal ausfithrlich zu untersuchen. Dafiir verbindet sie eine medienanalyti-
sche Schematisierung und eine historische Perspektivierung mit einer exemplari-
schen, akteurszentrierten Mikroanalyse der Industrie hinter den Rockumentaries.
Das Ziel ist es, die Rockumentary in ihrer historischen und definitorischen Dimen-
sion als akademisches Forschungsobjekt zu etablieren und mit Blick auf das Feld
der Medienindustrie-Forschung eingehend zu analysieren. Die drei {ibergreifenden

2015, Regie: Jessica Edwards), Jaco (USA 2015, Regie: Stephen Kijak und Paul Marchand), THE
DAMNED - DoN’T You WisH THAT WE WERE DEAD (USA 2015, Regie: Wes Orshoski), THEORY
OF OBSCURITY — A FiLM ABouT THE RESIDENTS (USA/AUT/DE/NDL 2015, Regie: Don Hardy
Jr.), As I AM - THE LIrE AND TIMEs oF D] AM (USA 2015, Regie: Kevin Kerslake), OrION - THE
MaN WHo WouLp BE KiNG (UK/USA 2015, Regie: Jeanie Finlay), AMy (UK 2015, Regie: Asif Ka-
padia). Dem Harvard-Stil dieser Arbeit folgend, werden Filme bei Erstnennung mit Quellenanga-
ben ausgeschrieben und in der Folge nur noch die Titel verwendet.

2 Den Academy Award for Documentary Feature gab es 2014 erneut fiir dasselbe Thema, Back-
groundsingerinnen - diesmal im Popbereich mit 20 FEET FRoM STARDOM (USA 2013, Regie:
Morgan Neville).

3 Der Begriff wird in der journalistischen und akademischen Diskussion unterschiedlich genutzt.
Die terminologische und formale Einordnung der Rockumentary als Produktionsmodus geht zu-
riick auf eine Erarbeitung des Musikfilms als Gattung (vgl. Niebling 2016b) und wird in den fol-
genden Kapiteln an Beispielen und in der Theorie weiter ausgefiihrt.



1.1 «Rock-Documentary» - Forschungsfeld und Forschungsstand

Forschungsfragen, die im Folgenden beantwortet werden, lauten: Welche Eigen-
schaften charakterisieren das mediale Massenphdnomen Rockumentary? Wie hat
die Rockumentary sich zu dem entwickelt, was sie heute ist? Und wie gestaltet sich
ihr 6konomischer Kontext? Zunichst folgt allerdings ein Uberblick iiber den aktu-
ellen Forschungsstand, den theoretischen Rahmen sowie die methodische Heran-
gehensweise und den Aufbau der Arbeit.

1.1 «Rock-Documentary» - Forschungsfeld und Forschungsstand

Wihrend sich fiktionale Musiklangspielfilme bereits in den frithen Jahren der
Kinogeschichte finden (Shaw 1989: 184), haben Musikdokumentationen erst seit
etwa einem halben Jahrhundert einen festen Platz in der Film- und Fernsehge-
schichte. Dies bedeutet allerdings nicht automatisch, dass sich die Dokumentar-
filmforschung auch intensiv mit den Filmen beschiftigt hatte, kritisiert Filmhisto-
riker Keith Beattie — im Gegenteil: <However, despite (or because of) its enduring
popular and commercial success, rockumentary has received scant critical atten-
tion within analyses of documentary film» (Beattie 2005: 21). Liegt die Schuld
hierfiir vielleicht bei Siegfried Kracauer, der bereits 1960 in seiner Theory of Film
vernichtend befand, dass Kino die Anwesenheit des Zuschauers bei einer musika-
lischen Performance nicht dquivalent simulieren kann? Er notierte vielmehr noch:
«It need hardly be stressed that films featuring music for its own sake are inconsis-
tent with the medium» (Kracauer 1960: 146).

Die Dokumentarfilmschule des Direct Cinema kiimmert sich in der Praxis tat-
sachlich wenig um Kracauers Position. In ihrem Kontext etablieren sich in den
1960er-Jahren die ersten Genres der Rockumentary, auf die sie deswegen bisweilen
reduziert werden: «In the infrequent instances when rockumentary is mentioned in
film and television history it is, typically, isolated as a moment within the broader
history of American direct cinema» (Beattie 2005: 21). Tatséchlich avancierte die
Rockumentary aber von einem nordamerikanischen non-fiktionalen Kino-Phino-
men und Exportprodukt, zu einem internationalen — wenn auch bis heute nord-
amerikanisch dominierten - Markt, dessen jiingste Popularitit die Filmfestival-
landschaftsschau von Hynes in der Einleitung deutlich macht.

Ein weiteres Problem in der Erforschung ist von Beginn an die terminologische
Unschirfe des Rockumentary-Begriffs und die liickenhafte Erarbeitung wirtschaft-
licher, asthetischer und kultureller Zusammenhénge. Besonders die bereits erwahn-
ten, spezifisch industriellen Dynamiken zwischen Musikindustrie und Filmschaf-
fenden, welche die Rockumentary prigen, wurden von der Wissenschaft bisher oft
randstdndig behandelt oder weitgehend marginalisiert. Dies hdngt vor allem mit
der Dominanz einzelner Genres im Musikfilm (Musical: vgl. u.a. Altman 1987;
Barrios 1995; Grant 2012 / musikalisches Biopic: u.a. Babington und Evans 1985;
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1 «Video Revives The Radio Stam - Einleitung

Feuer 1993; Purcell 2016), aber auch in der Rockumentary (Konzertfilm: vgl. u.a.
Tagg 19974 Cohen 2012; Halligan et al. 2015) zusammen. Musik kann auch ein Tei-
laspekt in Forschungsrichtungen wie der zum dokumentarischen Kiinstlerportrt
sein. Dominant ist auflerdem der wissenschaftliche Fokus auf der Verbindung zwi-
schen Musik und Film im Bereich der Film Music Studies respektive der deutschen
Filmmusikforschung. Die Disziplin erschlief3t sich audiovisuelle Medien meist aus
der Musikwissenschaft (in den Vereinigten Staaten beispielsweise in Form der Kon-
ferenzreihe Music & The Moving Image sowie der Film Music Foundation) oder in
der Zusammenarbeit von Medien- und Musikwissenschaft (in Deutschland bei-
spielsweise die Kieler Gesellschaft fiir Filmmusikforschung).

Das Kofferwort aus <Rock> und dDocumentary, dessen Genese aus der Radioge-
schichte noch detaillierter ausgefiihrt wird, wird journalistisch und akademisch ab
den 1960er-Jahren im Kontext von audiovisuellen Medien genutzt. Es meint Filme,
die mit dokumentarischen Mitteln, aber in Abhdngigkeit von oder perspektivi-
scher Nédhe zur Musikindustrie, Musik als Erzdhlung prasentierten. Dabei handelt
es sich um ein extensives Korpus (vgl. beispielsweise Cohen 2012: 6), dessen bis-
herige Erforschung, so der profilierte Rockumentary-Forscher Keith Beattie, sich
jedoch stark auf die Diskussion des Themas Musikkultur beschrankt: «I guess the
thing here is whether or not there are any that extend the analysis of the form. That
is rare. Most analyses repeat old formulas (such as the rockumentary establishes
<onstage> and «backstage> spaces and personas, and so on)» (Beattie 2013 in einer
Mail an die Verfasserin). Referenz- und Ubersichtsbinde iiber Filme nihern sich
dem Thema dabei eher aus populdrwissenschaftlichen Perspektiven (vgl. beispiels-
weise Spencer 2008, McPadden 2014). Fiir die wissenschaftliche Erarbeitung gibt
es dagegen beispielsweise die Arbeitsbibliografie von Hans-Jiirgen Wulff (vgl. Wulff
2010: 158-167).

Die Erarbeitung erfolgt meist in Fallstudien einzelner Filme, selten allerdings
so konzentriert wie in den Anthologien Sound and Music in Film and Visual
Media (Harper, Doughty und Eisentraut 2009), The Music Documentary (Edgar,
Fairclough-Isaacs und Halligan 2013) oder Populire Musikkulturen im Film
(Heinze und Niebling 2016). Die meisten Einzelbeitrdge versuchen sich beispiels-
weise aus soziologischer (vgl. Staubmann 2013; Stahl 2013; Carr 2014), musikwis-
senschaftlicher (vgl. Strachan und Leonard 2003c; Cohen 2012) oder ésthetischer
(vgl. verschiedene Beitrage in Richardson, Gorbman und Vernallis 2013; Benedetti
2015) Perspektive einem musikkulturellen® Thema in seiner dokumentarischen
Darstellung zu nahern. Dazu kommen gelegentliche Versuche, die Rockumentary

4 Unveroffentlicht: Philipp Tagg (1997): Film and TV Music. Liverpool (vgl. Strachan und Leonard
2003b: 28).

5  Darunter fallen auch Randbereiche, die Einfluss nehmen auf die musikdarstellende und musik-
kulturelle Praxis, beispielsweise die literarische Beat-Generation der 1950er-Jahre, der sich David
Sterritt in Mad To Be Saved (1998) und dem auf filmische Umsetzungen konzentrierten Screening



1.1 «Rock-Documentary» - Forschungsfeld und Forschungsstand

definitorisch festzuschreiben (vgl. u.a. Shuker 2001; Roscoe und Hight 2001; Beat-
tie 2005; Niebling 2016a/2016b) oder historisch zu verorten (vgl. u.a. Inglis 2003;
Strachan und Leonard 2009; Stapleton 2011; James 2016). Nur eine Randnotiz in
diesem Zusammenhang sind eher ungewohnliche Nutzungsansitze, wie jener, den
Michael J. Silverman im Rahmen musiktherapeutischer Strategien beschreibt (vgl.
Silverman 2015). Kulturwissenschaftliche und hermeneutisch-deskriptive Zugange
reflektieren aber nur unzureichend die Parameter von der Produktion bis zur
Rezeption, die bestimmen, wie sich eine Rockumentary dsthetisch und in ihren
Produktionsformen konstituiert und wie und warum es einen eigenen Markt fiir
sie gibt respektive sie als Teil der Musikindustrie konzipiert ist und funktioniert.

Medienhistorisch betrachtet lassen sich drei wichtige Epochen der Rocku-
mentary-Entwicklung abgrenzen, fiir die ich bereits in anderem Zusammenhang
Begriftlichkeiten und Zeitraume vorgeschlagen habe (vgl. Niebling 2013) und um
deren Entwicklung es im Verlauf der Arbeit noch detaillierter gehen soll. In Bezug
auf die wissenschaftliche Beschiftigung mit Rockumentaries ist die frithe Ara der
Rockumentary-Produktion von den Anfingen bis 1981, die Direct Cinema-Ara,
vergleichsweise umfangreich untersucht wurde, auch wenn dabei nicht immer zwi-
schen Dokumentar- und Spielfilm getrennt wird (vgl. beispielsweise die Filmaus-
wahl im Band Rock’n’Film: James 2016). Die sich anschlieflende MTV-Ara, bis etwa
zum Jahr 2000 ist paradigmatisch geprdgt vom Musikvideo (vgl. zu dem Vorwurf
des einseitigen Fokus: Cohen 2012: 4), dessen Untersuchung weit iiber die Hoch-
zeit MTVs hinaus von Relevanz fiir die Wissenschaft und popularwissenschaftliche
Publikationen ist (vgl. u.a.: Frith, Goodwin und Grossberg 2005; Neumann-Braun
1999; Vernallis 2004; Austerlitz 2007; Railton und Watson 2011; Tannenbaum und
Marks 2012). Obwohl sich in der Rockumentary die Urspriinge des Musikclips ver-
orten lassen und die Rockumentary als dokumentarisches Gegenstiick des Musikvi-
deos positioniert werden kann, fehlt aufgrund des filmwissenschaftlichen Schwer-
punkts auf Musikvideos und MTV als Institution in der Dekade grofitenteils eine
umfassendere Betrachtung. Noch disparater gestaltet sich der Forschungsstand zur
Zeit ab dem Jahr 2000, ab dem die Rockumentary aufgrund des grofSen Korpus in
Kino, Fernsehen und anderen physischen und digitalen Direktmedien héufig nur
noch in Einzelfallstudien betrachtet werden kann. Auf dieser Epoche im Zeitalter
der Monopolisierung und Digitalisierung von Musik liegt deshalb, nach einer his-
torischen und terminologischen Verortung, ein abschlieflender Schwerpunkt die-
ser Untersuchung.

The Beats (2004) annéhert, oder die Kunstszene der Avantgarde in Downtown New York in Joan
Hawkins Anthologie Downtown Film and TV Culture (2015).



1 «Video Revives The Radio Stam - Einleitung

1.2 Die Rockumentary als Forschungsgegenstand -
Theoretische Rahmung

1.2.1 Theorie I: Critical Media Industry Studies

Die Rockumentary ist ein Produkt, das in seiner Produktion und Distribution
mehr als eine Form von Unterhaltung bietet. Sie verbindet Musik und Bild - und
damit zwei Industriebranchen. Dies ist auch die theoretische Grundlage fiir den
Forschungszugang dieser Arbeit. Doch wie lésst sich die Rockumentary als For-
schungsobjekt zwischen Film- und Musikindustrie analysieren? Die grundsitzliche
Schwierigkeit bei einer systemischen Erarbeitung produktions- und marktrelevan-
ter Fragen sind die kurzfristigen Schwankungen, denen der Markt von Kulturgii-
tern unterliegt, «<sodass von heute auf morgen bestimmte kulturelle Erzeugnisse aus
der Mode geraten konnen, wihrend andere die Mérkte erobern [...]. Diese Vola-
tilitdt der Nachfrage wurde bereits von Simmel und Bourdieu erkannt und bspw.
durch die <Theorie der feinen Unterschiede> beschrieben» (Suwala 2014: 233).

Der abstrakte Einfluss der Konsumenten, um die es im Weiteren nur als passive
Endpunkte eines Wirtschaftssystems gehen soll, ist dabei einer, der Trends im Kon-
text aktiver Abgrenzungsbestrebungen unterliegt. Individuen streben nach Neuem,
Individuellem, das ihren Lebensstil abgrenzt und ihm eine «Aura einer Hoherwer-
tigkeit oder zumindest das Gefiihl, etwas Besonderes zu sein» (ebd.) verleiht. Dies
funktioniert mit jeder Art von kulturellen Erzeugnissen, allerdings nur solange
nicht zuviele Nachahmer vorhanden sind (vgl. ebd.).

Die Diversifikation, wie sie sich auf dem Film- und Musikmarkt iiber die Dekaden
entwickelt, ist die logische Konsequenz dieser Dynamik auf einem expandierenden
Markt. Historisch betrachtet liegen die vermutlich wichtigsten Phasen des Trends fiir
Rockumentaries im Festivalfilm der spéten 1960er-Jahre, den MTV-Serien der spéten
1980er-Jahre und den neuen Kino-Produktionen. Theoretisch ist das Gesamtkorpus der
Rockumentary dabei den Entwicklungen zweier Markte unterworfen: denen des Film-
marktes und denen des Musikmarktes. Darin liegt vermutlich die Differenz zwischen sta-
tistisch messbaren Box-Office-Erfolgen oder Verkaufszahlen, dem Produktionsaufkom-
men und der kulturellen Wahrnehmung von (modernen) Rockumentaries begriindet.

In den US-amerikanischen Dokumentarfilm-Box-Office-Statistiken der letz-
ten 15 Jahre finden sich mit MiCHAEL JacksoN’s THis Is IT (USA 2009, Regie:
Kenny Ortega) und JusTIN BIEBER’S BELIEVE (USA 2013, Regie: Jon M. Chu) fiir
den amerikanischen Markt nur zwei Rockumentaries, die zumindest in der Doku-
mentarfilm-Kategorie als umsatzstirkste hervorgehen. Dafiir ging in den letzten
fiinf Jahren dreimal der Academy Award in der Kategorie Documentary an Rocku-
mentaries. Die Quote der audiovisuellen Produktionen von Independent-Labels®

6  Der Begriff dndependent> oder ndie> beschreibt meist kleinere, eigenstiandige Label, deren Ver-
trieb tiber unabhingige Netzwerke statt die Kanale eines grofleren Major-Labels erfolgt.



1.2 Die Rockumentary als Forschungsgegenstand - Theoretische Rahmung

scheint deutlich zu sinken, wihrend die Universal Music Group einen Hol-
lywood-Spielfilmproduzenten auf die neu geschaffene Position des Head of Film
and TV Development> berief, mit AMY einen Academy-Award-Gewinner fiir 2016
produzierte und Virtual-Reality-Konzepte fiir Konzerterlebnisse ankiindigte.

Die Musikindustrie wird kategorisch als eigener Markt (vgl. beispielsweise
Gebesmair 2008: 37) wahrgenommen, der héufig als synergetisch postulierte Ver-
bindungen zu Medienpraktiken und -industrien aufweist und dessen Ziel - mit
Ausnahme der Musikpresse — eine direkte Profitmaximierung ist (vgl. Shuker 2003:
98). Im Kontext der konglomeratisierten Kreativindustrie’ seit den 1990er-Jah-
ren lassen sich Musik- und Medienindustrie besonders in Bezug auf die verblie-
benen Major-Labels allerdings nicht mehr trennscharf diskutieren. In ihrer struk-
turell-wirtschaftlichen Definition und Entwicklung ist es deshalb sinnvoller, die
Musikindustrie als Bereich der Medienindustrie zu betrachten. Sie kann also als
integraler Bestandteil folgender fiinf Level méglicher Medienindustrieanalyse ver-
standen werden, die Horace Comb und Amanda Lotz vorschlagen: «National and
international political economy and policy, specific industrial contexts, particular
organizations, individual productions, and individual agents» (Lotz 2009: 26).

Der Gesamtmarkt der Rockumentaries ist auf manchen dieser Ebenen schwie-
rig zu untersuchen, da die Rockumentary historisch, aber auch in der heutigen Zeit
konglomeratisierter Kreativindustrie selten betriebseigenes Produkt ist, obschon
sie als Tontrager Teil zu den Einnahmen der Industrie beitragen kann. Aufgrund
der kooperativen, kleinteiligen Struktur ihrer Produktionsumstinde ldsst sie sich
nicht global evaluieren. Es scheint stattdessen sinnvoll, die Dynamik des Mark-
tes anhand etablierter Organisationen tiber die derzeit populdren (Critical) Media
Industry Studies (MIS) und ihre akteurszentrierten Zugénge zu analysieren. Das
Feld der Kreativindustrie-Studien stammt aus dem nordamerikanischen Raum und
beruft sich einerseits auf die humanistischen Ansatze der Frankfurter Schule («mass
culture») und andererseits auf die soziologische Massenkommunikationsforschung
(«mass communications») (vgl. Holt und Perren 2009: 3f.). Im Bereich audiovi-
sueller Medien steht sie aber auch in der Tradition der revisionistischen Filmge-
schichtsschreibung und der Fernsehwissenschaft (vgl. McDonald 2013: 147f.).8 In
ihrer fachlichen Ausrichtung ist die Medienindustrieforschung dabei urspriinglich

7  Aufgrund der Verortung in den Critical Media Industry Studies soll unter anderem der Begriff
des Konglomerats fiir die beschriebenen Formen der Medienmischkonzerne Anwendung finden.
Wahrend der Begriff <konglomeratisch> wissenschaftlich in der Geologie fiir die Beschaffenheit
von Gestein genutzt wird, soll der Neologismus &konglomeratisiert> vielmehr auf einen Prozess
hinweisen, der aktiv, und hdufig betriebsintern komplex, Unternehmen verbindet und dessen Dy-
namik noch nicht abgeschlossen ist.

8  Fir die Untersuchung der Medienwirtschaft, besonders Public Relations, pladiert beispielsweise
Lars Rademacher fiir eine interdisziplinire, integrative Medienwissenschaft (Rademacher 2009:
124), die Kommunikations- und Medienwissenschaft stirker verbindet.
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ein «subfield of research and pedagogy in Cultural, Film, and Media Studies, bor-
rowing from and traversing those broader subject fields while also extending them
in new directions of inquiry by taking an explicit focus on industrial structures,
processes, and practices» (ebd.: 145). Wie jeder Forschungsbereich bringen auch
die MIS in ihrer Genese einige kritische Implikationen mit sich.” Jennifer Holt und
Alisa Perren verweisen in Does the World Really Need One More Field Of Study?
(Holt und Perren 2009) aber darauf, dass es nicht um eine Neuschopfung, sondern
vielmehr um die Benennung eines breit angelegten Forschungsbereiches geht.

Der vielleicht wichtigste Teilbereich (vgl. McDonald 2013: 149) sind dabei die
Production Studies (vgl. beispielsweise Mayer, Banks und Caldwell 2009), die sich
in ihrer idealen Konzeption mit der Produktion und Distribution von Medienpro-
dukten beschiftigen.”® Dies geschieht oft auf der Grundlage eines mikro6konomi-
schen Zugangs, dessen Vorteile laut Amanda Lotz in seinem Perspektivenwechsel
liegen: «Such studies [...] are typically informed by data such as broad statistical
measures that do little to reveal the daily functioning of media or the situation of
particular media workers» (Lotz 2009: 26). Die meiste Literatur iiber Konglome-
rate, also den derzeit vorherrschenden dkonomischen Rahmen von Medienunter-
nehmen, nimmt dabei aufgrund der Internationalitit der Unternehmen eine Mak-
roperspektive ein. Dies fithrt aber zu einer Betrachtung, die die Firmen selbst aus
dem Blick verliert:

[T]hese studies tell us little how these conglomerates actually function, such as who
makes decisions, how various divisions interact, or what level of centralized coor-
dination and control might exist. They also do not address the persistence of small
companies within the cultural industries, as noted by Hesmondhalgh.  (ebd.: 26)

Durch einen breiten Zugang zu den Akteuren wird die Rockumentary beispiels-
weise nicht nur auf ihre Funktion als Werbeinstrument reduziert. Stattdessen wird
sie zu einem Produkt in einem System und damit zu mehr als nur einem méglichen
Objekt der in der Kommunikationswissenschaft verorteten PR-Forschung oder der
in der Betriebswissenschaft verorteten Marketingforschung.

9  Dazu gehort der Vorwurf der Exklusion bestimmter Fachbereiche und ihnen zugehériger Diszi-
plinen, wie beispielsweise der neoklassischen Media Economics, auch aufgrund der von Holt und
Perren vorgeschlagenen Historisierung tiber die Sozialwissenschaften, sowie die historische Ver-
ortung der MIS in den Geisteswissenschaften (McDonald 2013: 145), aber beispielsweise auch der
Vorwurf, dass der Industriefokus etablierte Zugénge verdréangt: «[C]ritical race theory, cultural
studies, feminist theory, postcolonialism, narratology, close textual analysis - have been unwisely
discarded in favor of the ostensibly more commonsensical, empirical approach to weal world> in-
stitutions» (Caldwell 2013: 157).

10 Alisa Perren kritisiert im Jahr 2013 einen vermeintlichen Schwerpunkt auf Produktionsaspekten
unter Vernachlédssigung von Distributionsthemen - dieser Eindruck sei allerdings vielmehr einer
Disparitat der Literatur geschuldet, begriindet unter anderem durch «definitional inconsistencies
and the absence of a conversation across various areas of Media Studies» (Perren 2013: 165).
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1.2.2 Theorie II: Vertragstheorie und Ebenen der Unternehmensforschung

Eine Moglichkeit, sich in medientheoretischer Stofirichtung konkreten Daten zu
wirtschaftlichen Zusammenhéngen zu nahern, bietet die Vertragstheorie in der Krea-
tivindustrie. Wie Wirtschaftswissenschaftler Richard Caves Anfang der 2000er-Jahre
analysierte, ist die 6konomische Dynamik in der Kreativindustrie durch zwei Varia-
blen asymmetrisch strukturiert. Einerseits steht der Wert und Erfolg einer kreativen
Ware vorher nicht fest (das Prinzip «Nobody knows [Hervorhebung im Original]»,
Caves 2003: 74), andererseits wird das Ergebnis beeinflusst von der Einstellung der
Kiinstler zu ihrem Produkt (das Prinzip «Art for art’s sake [Hervorhebung im Ori-
ginal]», ebd.). Die Industrie verfiigt {iber strukturierte Konzepte, um diese Risiken
auszugleichen. Nach Caves ldsst sich die wirtschaftliche Dynamik der Kreativindust-
rie deshalb am besten iiber die der Neuen Institutionenékonomik zugehérigen «Ver-
tragstheorie> ermitteln, die sich in Caves Beispiel dem Kunstbetrieb iiber den prag-
matischen Zugang seiner finanzrechtlichen Rahmenbedingungen néhert:

Great works of art may speak for themselves, [...] but they do not lead self-suffi-
cient lives. The inspirations of talented artists reach consumers’ hands (eyes, ears)
only with the aid of other inputs — humdrum inputs [Hervorhebung im Original] -
that respond to ordinary economic incentives. [...] It turns out that the organiza-
tion of the arts and entertainment industries depend heavily on the contracts that
link creative and humdrum agents. (ebd.: 73)

Caves Ubersicht der Vertragsmodelle in Contracts Between Art and Commerce ist
zwar nicht direkt auf die Verbindung von Musik- und Filmindustrie zugeschnit-
ten, funktioniert aber in besonderem Maf3e als Ausgangsbasis fiir leitfadengestiitzte
halbstandardisierte Fragebogen fiir Akteure, die Perspektiven auf die Firmenprak-
tiken der einzelnen Produktions- und Distributionsbereiche liefern kénnen. So
geht Caves bei der Produktion fiir Plattenfirmen von einer Langzeitbindung aus, in
der der Kiinstler einen Teil des Produkts erschaftt und es dann fiir die Weiterver-
wertung an das Label gibt, das ihm vorher eine bestimmte Summe fiir die Produk-
tion sowie Vorabtantiemen zukommen lisst. Im Sinne der sogenannten «cross-col-
lateralization» beeinflusst dabei der Erfolg der Alben die Veréffentlichung, die
Weiterverpflichtung des Kiinstlers und das Ansteigen von Vorabsummen und
Tantiemen. Im Vergleich dazu herrscht in der Produktion von Studiospielfilmen
fiir das Kino eine groflere kreative Freiheit, argumentiert Caves. Jede Produktion
basiert auf einem Einzelvertrag, auch wenn lange Produktions- und Distributions-
traditionen in den Hollywoodstudios existieren. Hierbei kommt dem Studio eine
starke Gatekeeper-Funktion zu, die Produkte lange im Entwicklungsprozess hal-
ten kann. Der Produzent hat dabei die Aufgabe, die kreativen Akteure vertraglich
zu rekrutieren und zu organisieren. Dabei gilt die Mafigabe: je mehr Fixkosten in
Einzelbereichen, beispielsweise bei den Schauspielern, anfallen, desto qualitativ
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hochwertiger kann das Produkt in der Wahrnehmung der Rezipienten sein. Dabei
gibt es zwei Risikofaktoren, erstens das Risiko der Besetzung, das im Fall der vor-
liegenden Arbeit beispielsweise in der Partizipation von Musikern in Rockumen-
taries gespiegelt wire, zweitens die Buchhaltungssituation im Studiosystem, die fiir
die Betrachtung hier keine weitere Rolle spielt, da Rockumentaries meist Indepen-
dent-Filme sind (vgl. fiir beide Modelle: ebd.: 78-82).

Die Produktion der Rockumentary ist in gewissem Sinn ein Hybrid zwischen
den beiden Modellen, da sie eine eigenstindige Produktion von Produzenten,
Gatekeepern (Musikindustrie) und kreativen Akteuren ist. Gleichzeitig kann sie
Teil der «cross-collateralization» sein oder ein Aspekt der Weiterverwertung des
Plattenlabels bei einer kiinstlerischen Produktion, beispielsweise bei Konzertfilmen
zu einem aktuellen Album. Doch statt eines Vertragspartners, wie im Studiosystem,
agieren in ihrer Produktion und Distribution verschiedene Akteuren, die von der
Produktionsfirma tiber die Musikindustrie bis hin zu den Distributionsfirmen rei-
chen. Deren vertragliches Verhéltnis zum Produkt divergiert und soll deshalb in
der Untersuchung niher beleuchtet werden.

In dieser Publikation wird deshalb mit Blick auf die Akteure und ihre Verbin-
dungen zu anderen Akteuren sowie Institutionen eine historisierende Diskussion
der audiovisuellen Prisentation von Musik gefiihrt, von den asthetischen bis zu
den technischen Primissen, die daraus entstehen. Trotz betriebswirtschaftlicher
Aspekte und der Verwendung von an die Sozialwissenschaft und Vertragstheo-
rie angelehnten Gespréchsleitfiden (um die es im Methodenteil noch detaillierter
gehen wird) verortet sich diese Arbeit deshalb inhaltlich grundstidndig im Feld der
Medienwissenschaft.

1.2.3 Theorie llI: Popularkulturforschung

Die Implikationen des Begriffs (Rock> in Rockumentary ordnen die vorliegende
Arbeit aber nicht nur der Medienwissenschaft zu, sondern dariiber hinaus auch
der Populérkulturforschung. Fir die <Popular Culture Studies> existieren seit Jahr-
zehnten Vereinigungen wie die medienwissenschaftlich orientierte Popular Cul-
ture Association/American Culture Association (PCA/ACA) oder die auf Musik
ausgerichtete International Association For The Study Of Popular Music (IASPM).
Thre interdisziplindren, meist geisteswissenschaftlich gepriagten Zugange umfassen
dabei ein Spektrum von der Ethnologie bis zur Musikwissenschaft (vgl. beispiels-
weise Browne und Marsden 1999). Die Rockumentary als Teil der Popularkultur-
forschung zu verstehen, bedeutet auch ein Fundament zu schaffen fiir die Pers-
pektiven der Kultur erforschenden Wissenschaften. Doch um welchen Musik- und
Musikkulturbegriff geht es, wenn von <Rockumentary> die Rede ist?

In der Genese des Rockumentary-Begriffs steht Rock> in einer der frithesten
Erwidhnungen schlicht fiir Mainstream-Musik: «The shortform aock>, derived
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from the American term <rock’n’roll, only came into general use in the mid-sixties,
losing in the process the specific meaning that it had previously had» (Wicke 1995:
XI). Diese populdre Musik, die heute statt als Rock- als Popmusik gefiihrt wird, ist
als internationaler Markt ein wichtiges Element in der Entwicklung der Rocku-
mentary als Marketinginstrument. Die englische Ubersetzung der Popmusik, pop
musio, bezeichnet dabei eine zeitgenossische Musikform. Wie Christoph Marek
unter Berufung auf Helmut Rosing und Peter Wicke treffend feststellt, gibt es um
die deutsche Definition ein «terminologische[s] Dickicht, das unzahlige Begrift-
sannaherungen und Nominaldefinitionen beinhaltet» (Marek 2006: 34). Neben
Popmusik> sind unter anderem auch die Begriffe «populdre Musiko, <Popularmu-
sik> oder Popularmusik> in Gebrauch, die teilweise divergente Zeitraume und Gen-
rebegriffe umfassen. Marek schlagt deshalb eine Definition vor, die auch in der vor-
liegenden Arbeit verwendet wird:

Popmusik stellt eine spezifische Ausformung des Uberbegriffs «populire Musik»
dar. [...] Wéhrend populdre Musik keiner zeitlichen Fixierung unterliegt und bei-
spielsweise auch fiir diverse musikalische Genres des biirgerlichen Zeitalters stehen
kann, ist Popmusik als Begriff fiir das Konglomerat verschiedenster musikalischer
Stile nach dem Zweiten Weltkrieg zu sehen. (ebd.: 34f.)

Dieser Begriff ist fiir die Untersuchung von Rockumentaries am sinnvollsten, da er
«von der Ehe mit den elektronischen Massenmedien, den Méglichkeiten und Bedin-
gungen elektronischer Mediation und intensiver Kommerzialisierung geprégt» (ebd.,
nach Flender und Raue) ist. Besagtes «Konglomerat verschiedenster musikalischer
Stile» (ebd.) reicht meist von Soul und Blues bis zu diversen urspriinglich darauf
rekurrierenden Genres wie Rock und Rap. Von Popmusik im Regelfall ausgenom-
men sind einerseits die klassische Musik und andererseits die oft mit dem unschar-
fen, kritisch hinterfragten Begriff Weltmusik umschriebene Gruppe der «many forms
of music of various cultures that remain closely informed or guided by indigenous
music of the regions of their origin» (Nidel 2005: 2). Beide Exklusionen sind zuriick-
zufiihren auf geografisch oder stilistisch spezialisierte Zielmérkte, die sich vom inter-
nationalen, angloamerikanisch geprégten Pop-Mainstream abgrenzen.

In der Abgrenzung spiegelt sich die inzwischen tiberholte Unterscheidung zwischen
Unterhaltungs-, funktionaler und ernster Musik, deren Charakter einer qualitativen
Abstufung von Musik wie in der kulturindustriellen Theorie von Theodor Adorno
(Adorno 1970) bis heute mitunter anklingt. Diese Abgrenzung steht allerdings im
Kontrast zur Popularisierung klassischer Musik in Formen audiovisueller Représenta-
tion einerseits (vgl. beispielsweise fiir den Musical-Film: Feuer 1993: 60£.) und Erfol-
gen wie Wim Wenders BUENA Vista SociaL CLuB andererseits. Sie tragt zudem weder
dem hybriden Charakter musikalischer Produktion Rechnung noch der Arbeitspra-
xis der Major-Labels, die schon lange zeitgendssische klassische, national und inter-
nationale erfolgreiche Kiinstler in ihrem <Roster fithren und sie als Massenware nach
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dhnlichen Strategien bewerben. Fiir die Annaherung an die Rockumentary ist ein aus
dieser Argumentation erwachsenes Verstandnis von Rock> als populdre Musik zent-
ral, weshalb sie als Produkt der Populédrkulturforschung besser erfassbar ist als im zeit-
lich und terminologisch engeren Kontext der Popmusik-Studien.

Die Rockumentary soll dabei im Folgenden als Prasentationsflache fiir populére
Musik jeglichen Genres und Zeitraums gelten, die sich im Rahmen der kumulativen
Marktentfaltung der Popmusik-Industrie nach 1950 zu einem expansiven Markt ent-
wickelt hat. Dieser Markt soll in dieser Publikation als Uberbegriff fiir seine einzel-
nen Akteure - die Kiinstler, die Labels, die Management- und Promotionsagenturen,
die Festivals, die Konzertveranstalter, usw. — als <Musikindustrie» bezeichnet werden.

1.2.4 Rockumentary oder Popumentary?
Musikalische Parameter des Untersuchungsgegenstandes

Die vorausgesetzte Popmusikdefinition in Verbindung mit der medialen Vermittlung
beférdert meist die bereits angedeutete kritische Diskussion des Arbeitsterminus fiir
die Genrediskussion. Obwohl der Rockumentary-Begriff in seiner Genese einen kla-
ren Bezug zu Rockmusik hat, kann und soll er musikgenretibergreifend genutzt wer-
den. Das hingt auch damit zusammen, dass der naheliegenden Alternative Popu-
mentary> definitorisch ein tiber Musik hinausgehendes Spektrum kultureller Prozesse
zugeordnet werden kann. Der Begriff wird vergleichsweise selten benutzt, taucht unter
anderem aber als Eigenbezeichnung fiir Themenabende rund um die Comic-Figur
Popeye im Jahr 1993 auf (vgl. Grandinetti 2004: 200) oder diente den Mockumenta-
ries ARNOLD SCHWARZENEGGER — A VH1 POPUMENTARY (USA 2004, Regie: Drew
Daywalt und David Schneider) und BApPUss - A POPUMENTARY (USA 2014, Regie:
Emily Wiest) als Untertitel. Wihrend der Popeye-Themenabend den Begriff als Wort-
spiel versteht, thematisieren die Mockumentaries mit humorvoller Kritik Popkultur.
Besonders das Indie-Filmprojekt BadPuss, das Aufstieg und Niedergang einer fikti-
ven Frauen-Rockband erzdhlt, reflektiert in seinem Kickstarter-Spenden-Aufruf die
eigene popkulturelle Verwurzelung: «you will be helping us plant a seed of reflection
in the minds of our audiences as we ask them to take a second look at the pop cul-
ture battle-ground we exist in» (Kickstarter BadPuss 2013). Popumentaries bilden
also variable Bereiche von Popkultur ab, die Musik beinhalten kénnen, sich aber nicht
darauf beschridnken. Die Nutzung des Popumentary-Begriffs, beispielsweise durch
VH]1, erfolgt sicherlich auch als Referenz auf erfolgreiche Viacom-Formate wie MTV
RockUMENTARY (USA 1989-1997; vgl. Abb. 1). In der Arbeitspraxis bewegen sich
Popumentaries derzeit aber meist im Genre der Mockumentary.

Die Legitimation des seit 1969 genutzten Rockumentary-Begriffs erschliefit
sich dagegen aus der 6konomischen Praxis der Musikindustrie, deren Produkt er
auch ist: «Between the 1960s and the rise of electronic dance music and hip hop
(variously in the 1980s and later), <rock> and «popular music> were synonymous
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to the music industry, in much scho-
larship, and to many listeners» (Moore
2011: 417). Auch wenn diese Position
in Musikwissenschaft und Cultural Stu-
dies seit Jahrzehnten kontrovers disku-
tiert wird, stellt Moore fest, dass selbst
«in more recent decades [...] a distinc-
tion between rock and popular music in
general can be hard to draw» (ebd.). Das
hingt auch mit den komplexen Diskur-
sen lber die Authentizitit zusammen,
die sich in der modernen, technologisierten Popmusik-Industrie einer eindeutigen
Perspektivierung entziehen.

Da Rockumentaries als Instrument der Industrie verstanden werden sollen,
scheint es sinnvoll, sich an ihren Maf3gaben zu orientieren, zu denen Anthony Wil-
son von Factory Records feststellte: «There is absolutely no difference. Rock is Pop
and Pop is Rock, with or without a guitar solo» (Wilson zitiert in Mundy 1999: 11).
Rockumentary ist also nicht nur der Begriff, der kulturhistorisch am ldngsten pra-
sent ist, sondern das Rock> steht auch reprasentativ fiir das Selbstverstdndnis der
Popmusik. Dadurch markiert es die eigene Zugehorigkeit zu dem Dispositiv Popu-
larkultur (vgl. zu dem Konzept u.a. Wilke 2012: 301f.) als selbstreferenzielles Ele-
ment des Genrekonzepts.

1 Intro der MTV ROCKUMENTARY-Serie

1.2.5 Popularkultureller Forschungsrahmen: Leseanleitung der
Rockumentary im Kontext von kulturellen Authentifizierungs- und
Ausschlussstrategien

Wenn Paul McDonald konstatiert, dass textzentrierte Kritik vor allem inhéirente
symbolische Artefakte in den Blick nehme, deren Fragestellungen in der Betrach-
tung von Macht und Darstellung Aspekte auflerhalb des Textes vernachléssige (vgl.
McDonald 2013: 147), so trifft diese Kritik an der Lesart von Film die Filmwissen-
schaft ebenso wie die Medienwissenschaft im Allgemeinen. Gleichsam gilt sie fiir
diverse beigeordnete, humanistische Fiacher. McDonald erklart dabei:

[I]n the mangled interpretation of Althusser adopted by poststructuralist film the-
ory, relative autonomy became absolute autonomy and was read as giving apparent
justification to the forgetting of economics by regarding ideology as a purely ideal-
ist effect created by the semiotic workings of the text floating independent of mate-
rial ties. (ebd.).

In Fallstudien zu Rockumentaries spielen genau in diesem Sinne meist weniger die
Terminologie und Produktionsumstinde von Musikfilmen - und Rockumentaries
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im Speziellen - eine Rolle, sondern ihre Inszenierung des Themas Musik. Im Fokus
steht Remembering Popular Music, Documentary Style (Huber 2011), wie Ali-
son Huber es in einem Artikel pointiert formuliert. Dabei geht es um Fragen von
Image, Authentizitit und Szene(re)prisentation, kurz gesagt der hermeneutischen
und kulturellen Dimension des dokumentarischen Materials. Auch die Rockumen-
tary ist in ihrem Aufkommen als dokumentarische Form eng verkniipft mit Fra-
gen der Authentizitit. Da diese Arbeit von einem breiten Musikbegrift ausgeht und
nicht die Inklusions- und Reprisentationsdynamiken innerhalb der Musikkulturen
zum zentralen Thema hat, ist im Verlauf der Arbeit kein Raum mehr fiir umfas-
sende Diskussionen musikgenrespezifischer Abbildungsdiskurse. Um zu zeigen,
dass sie trotzdem in allen Genres eine Rolle spielen, wird deshalb ein kurzer Uber-
blick dazu den weiteren Ausfithrungen vorangestellt.

So findet sich beispielsweise in einigen Subgenres im Metal wie dem True Nor-
wegian Black Metal das Konzept der Trueness), wihrend im musikalischen Genre
Rap, aber auch im tibergeordneten kulturellen Konzept des Hip-Hop, der Begrift
der Realness> gebrauchlich ist. Er beschreibt zuerst einmal nur eine «discursive
strategy that attempts to collapse the distinction between the material world, visua-
lity, and representation» (Fleetwood 2005: 163). Der Begriff an sich ist aber kom-
plexer. Er bewegt sich im Rahmen von Représentationsstrategien einer «raciali-
zed youth» (ebd.) und beschreibt gleichzeitig ein Konzept des Realitdtsbezugs, eine
asthetische Darstellungsweise in Musik, Film und wiederkehrenden Bildformen,
die die Hip-Hop-Protagonisten in Race- und Gender-Diskursen verorten (vgl. ebd.).

Realness> wie Trueness> sind dabei mit Blick auf den Film hauptsdchlich dsthe-
tische Konzepte mit unterschiedlichen Zugéangen. Jan Griinwald halt in Male Spa-
ces diesbezuiglich fest: «True> [...] impliziert die Forderung nach einem Wahr-
heitsgehalt und einer Treue zur Szene, wihrend «real> die Forderung nach einem
Echtheitsgehalt impliziert» (Griinwald 2012: 189)."" Metal und Hip-Hop sind
dabei spezifische Fille im Authentizitits-Diskurs, da innerhalb der Genres eigene
Begriffe gepragt worden sind. Andere Genres, beispielsweise Indie, verfiigen tiber
eigene subkulturelle Paradigmen zur Etablierung von Authentizitit, wie die Figur
des Hipsters (vgl. beispielsweise Mastro et al. 2013: 79). Im Mittel der damit ver-
bundenen Strategien und Probleme steht auf lange Sicht dabei die Frage, die Allan

11 Anders als <Trueness> bezieht sich «Realness> also auf «Realrdume einer scheinbar echten Lebens-
welt» (Griinwald 2012: 189). Im Old-School Hip-Hop, genau wie im Subgenre des Gangster-Rap,
ist dabei beispielsweise die Herkunft der Musiker und der damit verbundene, harte Weg zum Er-
folg essenziell. Dabei verlaufen Trennlinien allerdings auch genreimmanent. Fans der kommerziel-
leren Metal-Genres lehnen haufig den <Trueness>-Begriff ab, manche Hip-Hop-Fans lehnen dem-
gegeniiber die sogenannten <YMCMB>, die <Young Money Cash Money Billionaires», ab: «I don't
like them at all. They never put on meaningful and sensible lyrics. [...] And it’s not just YMCMB
but other modern day rappers as well. [...] No one writes meaningful lyrics like Eminem and
Tupac nowadays» (Yahoo Answers 2013: Antwort 12). Ahnliches gilt fiir die Fake It <Til You Make
Ib-Attitiide: «all they rap about is whores[,] money][,] cars and getting wasted» (ebd., Antwort 6).

20



1.2 Die Rockumentary als Forschungsgegenstand - Theoretische Rahmung

Moore 2002 in Authenticity as Authentication diskutiert: sollte sich die Popularkul-
turforschung vom Begriff des Authentischen komplett 16sen, wenn er in der Popu-
larkultur immer nur ein Konstrukt und Performance ist (vgl. Moore 2002)? Es ist
in dieser Gedankenfolge definitiv sinnvoll, <Authentizitit> als <Authentisierung im
Sinne eines Konstruktionsprozesses fiir eine Personlichkeit zu lesen und dabei fur
die Rockumentary Bill Nichols Aussage «We ask different things of representation
and reproductions, documentaries and documents» (Nichols 2010: 13) mitzuden-
ken und gelegentlich zu hinterfragen.

Es ist wichtig festzustellen, dass die meisten Image-Konzepte in der Rockumen-
tary soziokulturelle Diskurse ihrer Zeit widerspiegeln und durch die tiberwiegend
weiflen, mannlichen Filmemacher auf der Basis eines heteronormativen, méannli-
chen Rollenmodells entstehen. Die Rockumentary kann dabei oft als Exempel fiir
die kritischen Diskurse verstanden werden, die der dargestellten Musik zugrunde
liegen. Die Amerikanistin Nicole R. Fleetwood beruft sich beispielsweise in der Dis-
kussion von Hip-Hop auf Texte der Kulturwissenschaftler Smith, Hall und Harper,
wenn sie feststellt: «Black cultural scholars have critiqued the concepts of realness
and authenticity within black popular culture as a reification of an essential notion
of masculine black subjectivity that is both misogynistic and anti-gay» (Fleetwood
2005: 163). Ein Rockumentary-Beispiel fiir diesen Vorwurf ist die Reaktion auf
Ice-Ts selbstfinanzierten, kanonisch konservativen Hip-Hop-Film SOMETHING
FroM NOTHING - THE ART OF RaP (USA 2012, Regie: Ice-T und Andy Baybutt).'?
Bei einer Q&A-Vorstellung des Films in Irland und Grof8britannien wird sowohl
die geringe Anzahl der Frauen als auch die Abwesenheit der weifSen Beastie Boys
im Film thematisiert und vom Regisseur erklért. Billy Jam notiert dabei fiir den
Blog des Plattenladens Amoeba in einer Zusammenfassung:

By this stage Ice T, tired of having to be in defense mode, pulled out of his back
pocket his wallet and holding it up to the audience he said, «You can tell me what
this is not. You can say it’s not white, it's not red, it's not big, it’s not long. It’s not a
radio, it’s not a car. Tell me what it is. It's black and it’s a wallet! You can stand up all
day and tell me what this movie is not. Let’s talk about what it is. Alright» Then the
crowd cheered loudly in support. (Jam 2012)

Auch in der medialen Aufarbeitung findet sich die Thematisierung und konsequente
Verteidigung der Interviewpartner-Auswahl durch Akteure der Rap-Szene (Barnett
2012). Bezeichnenderweise gibt es die Diskussion tiber den exkludierenden Habitus
auch in der akademischen Diskussion {iber mediale Abbildungen der Metal-Kultur

12 Gegenbeispiele finden sich im Musikdokumentarfilm, in dem héufig die Verkaufsstrategien der
Kreativindustrie mitverantwortlich gemacht werden fiir die Persistenz des Status Quo. Beispiel-
haft ist hier Hip Hop - BEYOND BEATs & RHYMES (A Hip-Hop HEAD WEIGHS IN ON MANHOOD
N Hrp-Hop CuLTurE) (USA 2006, Regie: Byron Hurt), der auf dem Sender PBS ausgestrahlt und
auf Campus in den USA gezeigt wurde.
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(vgl. z.B. Heesch und Scott 2016). Fiir die Verfilmung von Musikgeschichte in doku-
mentarischen und fiktiven Formen bedeuten die Produktionsumstinde fiir den
nordamerikanischen Raum vor allem aber lange auch eine Exklusion von Race».
Das meint, anders als im Beispiel von Ice-T, im Regelfall die Verleugnung musiketh-
nologischer Wurzeln in westafrikanischen Traditionen. Die Darstellung in Filmen
zur Musikgeschichte erfolgt dabei meist entweder iiber den bewussten oder unbe-
wussten Ausschluss jener Quellen oder eine Wiederentdeckung und Feier jener Tra-
ditionen, erkldrt Robert Niemi (vgl. Niemi 2006: 237). Griinde fiir das Aufkommen
letzterer liegen in der graduellen Akzeptanz von Afroamerikanern als aktiver Teil
der US-amerikanischen Kultur: «It took the 1947 desegration of baseball, the 1948
desegration of the U.S. military, and the full flowering of the civil rights movement
in the mid-1950s to establish a legitimizing context for a racially conscious reassess-
ment of the history of American music on film» (Niemi 2006: 237).

Robert Niemi notiert im Anschluss, dass besonders die Anerkennung von afroa-
merikanischen Kiinstlern und ihren Wurzeln im Rock erst spét im 20. Jahrhundert
filmisch thematisiert werden. Dies trifft auch noch auf die Programmstruktur von
MTYV zu, da dem Sender in den frithen 1980er-Jahren vorgeworfen wird, den inhi-
renten Rassismus der Musikindustrie zu ibernehmen (Goodwin 2005: 41). Die
Verbindung von Musik- und audiovisueller Industrie produziert also implizit auch
Dokumente der in ihr pravalenten sozialen Dynamik. Dies dufSert sich im Beson-
deren durch Exklusion. Beispiele jiingeren Datums, wie die Diskussion um die
Besetzung von Nina Simone durch Zoe Saldana im Biopic Nina (UK 2016, Regie:
Cynthia Mort), die fiir ihre Rolle dunkler geschminkt werden musste, zeigen, dass
die Kategorien Race> und «Gender> (und in geringerem Umfang «Class>) in der
Gattung Musikfilm auch im 21. Jahrhundert noch problematischen Abbildungs-
strategien unterliegen konnen. Immerhin stellen die Abbildungen nun aber mit-
unter den Ausgangspunkt fir 6ffentliche Diskussionen dar (vgl. z. B. Shand-Bap-
tiste 2016).

1.3 Methodik und Quellenkritik

Doch wie nédhert sich die Arbeit auf der Grundlage der theoretischen Vorannah-
men ihrem Thema nun konkret? Die von drei unterschiedlichen Problemhori-
zonten bestimmte Fragestellung erfordert einen multimethodischen Zugang zum
Thema. Den jeweiligen Kapiteln liegt daher eine differenzierte Methodik zugrunde,
die im Folgenden kurz umrissen werden soll. Dies fiihrt zu einer uneinheitlichen
Wertigkeit der Quellen, die ebenfalls kurz diskutiert wird.

Grundsitzlich gliedert sich die Arbeit in eine theoretische Verortung, eine kon-
krete historische Einordnung der Rockumentary im Sinne der bereits skizzierten
Periodisierung und eine Analyse der derzeitigen Produktionsumstdnde. Zunéchst
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erfolgt dafiir in einem zum Thema hinleitenden Kapitel eine exemplarische Diskus-
sion dreier Filme sowie eine Perspektivierung der Rockumentary im Kontext der
Musikprasentation in anderen Medien. Diese basiert auf dem akteurszentriert-his-
torisierenden Kontext, der sich aus der Verbindung der drei Methoden ergibt, die
im Folgenden erklart werden sollen. In der Verbindung dieser drei Methoden legt
diese Arbeit damit ein Beispiel fiir eine akteursfokussierte, mediale Feldvermes-
sung im Sinne der revisionistischen Filmgeschichtsschreibung vor.

1.3.1 Methodik I: Unterhaltungsdefinition und Gattungsschematisierung

Das grofle Korpus der Rockumentary markiert weder den Beginn der Verbindung
von Musik und Film noch ist jeder Musikfilm auch eine Rockumentary. Tatsach-
lich stellt die Rockumentary nur ein Segment jener Musikfilme dar, die als Teil
audiovisueller Unterhaltungskultur Musik und Bild verbinden. Der Unterhaltungs-
begriff ist dabei wissenschaftlich iiberaus komplex (vgl. Frith 2006: 25-47) und im
Kontext der Fernsehunterhaltung mit interdisziplindren Zugangen und einem spe-
zifischen Blick auf die Rezipienten umfassend diskutiert worden (vgl. u.a. Lant-
zsch 2008: 103f.). Die Frage nach dem Verhéltnis von Unterhaltung und Infor-
mation im Dokumentarfilm, das auch zentral ist fiir diese Publikation, unterliegt
dabei seit der Jahrtausendwende zunehmend diskursiven Veridnderungen. Popu-
larkulturelle Informationsangebote haben den Dokumentarfilm von einer fixen
Kategorie zu einem <Kontinuum» verandert, «which involves both entertainment
and information» (Beattie 2004: 203). Dabei unterliegen Dokumentarfilme allge-
mein einem Trend zur Unterhaltung, denn «the narratives, styles and approaches
of popular factual entertainment shift documentary away from its traditional focus
on argumentation and public education and towards the pleasures and conventions
of entertainment» (ebd.).

Die Unterhaltungsdefinition, die deshalb im Folgenden zugrunde liegt, ist ange-
lehnt an Christy Collis Beitrag zu Stephen Harringtons zentraler Anthologie Enter-
tainment Values (2017) und entspringt damit einem industrienahen Produktions-
kontext, der dem dieser Arbeit entspricht. Collis versteht Unterhaltung als «specific
type of orientation towards an audience: it [Unterhaltung] tends to indentify audi-
ence tastes, values, and desires, and then to design products which will cater to
them» (Collis 2017: 16). Die Ausrichtung auf antizipierte Publikumswiinsche ist
dabei kommerzieller Natur und steht dezidiert im Gegensatz zu einem Kunstbe-
griff (vgl. ebd.: 16). Das Spannungsverhaltnis zwischen Kunst und Unterhaltung
versteht Collis dabei als Spektrum, in dem sich die meisten kreativen Produkte
verorten lassen (ebd.: 19). Umfassend stellt sie fiir den Gegenstand Unterhal-
tung fest: «From an entertainment industry perspective, entertainment is defined
and characterised by ist audience-centred, commercial nature, rather than by its
content, its genres, its audience, or the kind of emotional response it may or may
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not elicit from its consumers» (ebd.: 20). Die im weiteren synonym verwendeten
Begriffe Unterhaltungsindustrie und Entertainmentindustrie bezeichnen also ver-
schiedene Akteure und Firmenformen, die insbesondere mit audiovisuellen und
musikalischen Kreativindustrie-Produkten arbeiten und mit ihnen einer reinen
Freizeit-Unterhaltung eines Publikums dienen. Der Industriebegriff ist in diesem
Kontext angelehnt an den englischen Begrift der «Creative Industries> und meint
keine Produktion von Sachgiitern, sondern vorrangig von kreative Dienstleistun-
gen und Kulturgiitern.

Der Musikfilm, insbesondere aber die dokumentarische Rockumentary mit ihrer
Inszenierung musikalischer Informationen, soll daher mit Blick auf diesen impli-
ziten Anspruch an eine kommerzielle Verwertbarkeit gelesen werden, bei der eine
moglichst erfolgreiche Adressierung eines Zielpublikums im Vordergrund steht.
Der dabei implizierte Anspruch an Unterhaltung ist gemeint im Sinne affektiver
Ansprache auf Produktionsebene nach Claudia Wegener: «Unterhaltsame Infor-
mation kann daher verstanden werden als Information, die durch affektive/emoti-
onale inhaltliche und dramaturgische Gestaltung tibermittelt bzw. dargestellt wird»
(Wegener 2001: 99). Ebenso wie bei Wegener geht es im Folgenden nicht um die
tatsdchlichen Gefiihle der Rezipienten, sondern um die Frage, ob und wie Musik-
filme im Sinne von Keith Beatties «pleasures and conventions» (Beattie 2004: 203)
als unterhaltend konzipiert sind. Dabei spielen Darstellungsmuster eine Rolle, die
sich in der industriellen Praxis der Musikdarstellung herausgebildet haben. Diese
kénnen auf in dieser Publikation nicht diskutierten Zuschauerbefragungen durch
die Industrie basieren (vgl. Collis 2017: 18), werden hier aber hauptséchlich mit
Blick auf Box-Office- und Verkaufszahlen reflektiert.

Bezeichnenderweise entspringt diese Diskussion iiber Unterhaltung hauptsich-
lich einem akademischen Anspruch an die Definition. In der Unterhaltungsindus-
trie finden sich dazu keine eigenen Debatten (vgl. ebd.: 20). Diese Grundannahme
wird sich auch in den Industriestudien dieser Arbeit bestatigen. Essenziell fiir das
akademische Verstindnis des Musikfilm-Begriffs ist dennoch eine Kategorisierung
seines Korpus. Dazu wird im weiteren Verlauf eine {iberarbeitete Version einer Gat-
tungsschematisierung vorgeschlagen, die auf dem Begriff Musikfilm aufbaut. Diese
umfassende Schematisierung wurde im Verlauf der Dissertationsphase entwickelt
und erstmals in gekiirzter Form im Sammelband Populire Musikkulturen im Film
(Heinze und Niebling 2016) publiziert. Das Ziel dieses neuen Musikfilmbegriffs ist
dabei weniger, ein Kommentar zur deutschen Diskussion von Genreparametern zu
sein. Er soll vielmehr ein praktikables, dringend notwendiges Vergleichsmoment
fiir die extensive Vielfalt schaffen, in der Musik inszeniert und dokumentiert wird.
In der Kategorisierung, tiber die das Material einerseits organisiert und anderer-
seits produziert wird, wird dabei hierarchisch zwischen Gattung, Genre und einem
fiir die Fragestellung dieser Arbeit besonders relevanten Produktionsmodus (vgl.
Tab.1) unterschieden.
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Tab.1 Ausschnitt der Schematisierungstabelle zum Musikfilm

1.3 Methodik und Quellenkritik

Musikfilm- Musikdokumentation Musikspielfilm Experimentelle
Gattungen Musikkunst
Produktions- Musik- Rockumentary Musikspielfilm Experimentelle
iy dokumentarfilm Musikkunst
SETIGEN - Ethnografischer - Konzertfilm - Musical - Avantgardistische
GENIeS Musikdokumentar- | - Festivalfilm - Biopic oder experimentel-
film - Tourfilm - Mockumentary le Musikfilme
- Journalistische - Tonstudiofilm - die Zyklen des - Musikvideo

Musikreportage

- Kritisches Kiinst-

lerportrat

- Bandbiographien

und andere Portréts

- Musikshows (Chart-

und Talentshows)

- Reality-TV mit

Musikbezug

Music Cinema

- Konzertspielfilm
- Tanzfilme (dies be-

inhaltet u.a. auch
groBe Teile des
Bollywood-Kinos)

Der Musikfilm wird dabei zunéchst als Klammer fiir alle Filmgattungen verstan-
den, die sich mit Musik beschiftigen. Die terminologische Basis fiir diese Unter-
scheidung bildet die Annahme, dass der Film-Begriff im Sinne von Anno Mun-
gens «visual music» verstanden werden kann (Mungen 2003: 62). Mungen attestiert
dabei den Musikmedien in jingeren Dekaden eine <aufSergewohnliche Diversi-
tat> (vgl. ebd.), die sich in Formen sowie technologischen und ésthetischen Stra-
tegien spiegelt. Generell seien alle wichtigen Musikmedien, von Film bis Fernse-
hen, heute audiovisuell (vgl. ebd). Eine solche Definition beinhaltet audiovisuelle
Darstellungen auf allen modernen Bildschirmplattformen - ein Konzept, das sich
auch in amerikanischen Publikationen wie beispielsweise Popular Music On Screen
(Mundy 1999) findet. Damit ergibt sich eine Bandbreite audiovisueller Musikme-
dien, die alle modernen Medienbildschirme umfasst. Sie reicht von Kinoleinwin-
den bis hin zu webbasierten Geriten, die neues wie altes, gescriptetes wie fiktiona-
les Material darstellen.

Das Lexikon der Filmbegriffe des Instituts fiir Neuere Deutsche Literatur und
Medien an der Christian-Albrechts-Universitit in Kiel enthilt derzeit zwei Defi-
nitionen des Musikfilms. Die folgende Definition des Terminus versteht ihn dabei
bereits in einer breiten historischen Lese als Gattung. Sie beschreibt

Musikfilm als Film zu dessen zentraler Attraktion Musik gehort [...]. Eine prag-
matische, auf die gesamte Filmgeschichte abzielende Definition miisste den Begriff
insgesamt vom Musical stirker absetzen, um ihn als eigenstindigen Gattungsbe-
griff sinnvoll gebrauchen zu konnen.

Musikfilme [Hervorhebung im Original] sind somit narrative Filme mit einem sig-
nifikanten Anteil an Musik [...]. Somit sind die Tonbilder des Stummfilms, die
filmischen Erzdhlungen zu bekannten Songs der 1930er-Jahre, ebenso inkludiert
wie der verstirkte Einsatz extradiegetischer Popmusik in Filmen ab den spiten
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1960er-Jahren. Der Einsatz von Musik im Musikfilm geht tiber die tiblichen Funk-
tionen von Filmmusik hinaus und wird zum entscheidenden Faktor in Produktion,
Vermarktung und Rezeption. (Windisch und Tieber 2012)

Einige der erfolgreichsten Soundtracks seien dabei Kompilationsalben zu Musikfil-
men, die besonders populdre Songs versammeln. Die Verbindung von Musik und
Bild mit dem Schwerpunkt auf Musik ist in solchem Mafle relevant, «dass bei eini-
gen Musikfilmen von «bebilderten Soundtracks» die Rede ist» (ebd.)

Signifikant an diesem Gattungsbegriff ist die Berticksichtigung industriell rele-
vanter Faktoren, spezifisch der Verweis auf die Rolle der Musik als entscheidendem
Faktor in <Produktion, Vermarktung und Rezeption>. Musik wird als Werbetriger
und Kaufanreiz fiir Film verstanden. Das ist ein Gegenentwurf zu der Konzeption
von Film als Werbetrager fiir Musik, um den es in dieser Publikation geht. Viel-
leicht ist dies auch der Grund fiir den Schwerpunkt dieser Definition auf narrati-
ven Filmen, also Spielfilmen (und im Besonderen jenen Musicals, iiber die hinaus
der Begriff differenziert werden soll), wahrend dokumentarische und experimen-
telle Formen wie das Musikvideo fehlen. Eine solche populére Perspektive nimmt
beispielsweise auch Ursula von Keitz in ihrer Diskussion der Musikfilmgattung der
1930er implizit ein (vgl. von Keitz 2011: 113f.).

In der Diskussion der Genres im Verlauf der Arbeit soll allerdings gezeigt wer-
den, dass eine Erweiterung des Gattungsbegriffs filmhistorisch aufgrund der Kor-
relationen zwischen den Genres unbedingt notwendig ist. So beeinflusst beispiels-
weise das Musikvideo die Asthetik im Spielfilm und ebenso nehmen Genres in
der Rockumentary mit ihren Erzahlstrategien Einfluss auf Spielfilmgenres wie
die Rock-Mockumentary. Ein derartig inkludierender Gattungsbegriff ist dabei
gemeint in Anlehnung an Harald Fricke als ein «unspezifischer Oberbegrift fiir
ganz verschiedenartige [Hervorhebung im Original] [...] Gruppenbildungen:
nach Textsorten, nach Genres» (Fricke 1981: 20) oder auch als qualitativ-inhalt-
liche, eigene Kategorie (vgl. ebd.). Davon ausgehend kann Musikfilm im filmwis-
senschaftlichen Sinne nach Knut Hickethier (vgl. Hickethier 2003: 62-96) als ein
Uberbegriff fiir Medien verstanden werden, deren Funktion es ist, Musik audiovi-
suell zu préasentieren und in arrangierter Form darzustellen.?

Eine Gattungsschematisierung dieses Musikfilm-Begriffs folgt der grundsitzli-
chen Unterscheidung in die drei Kategorien von Film nach Alan Williams: Doku-
mentarfilm, narrativer Film und Experimentalfilm (vgl. Williams 1984: 121). Die

13 Die Idee der arrangierten, audiovisuellen Daten soll dabei, mit Blick auf die hier untersuchte Ins-
trumentalisierung von Prisentation, auf eine konzeptionelle Darstellung verweisen. Der Gedan-
ke dahinter ist es, das nicht erfassbare Archiv von Rohmaterial von bearbeiteten Produktionen zu
trennen - beispielsweise im Fall eines Konzertfilms von Madonna in Tel Aviv, der von einem Fan
aus einzelnen Mitschnitten anderer Fans zusammengestellt wurde und fiir eine gewisse Zeit auf
YouTube zirkulierte.
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Dreiteilung, die Williams als Genre bezeichnet, ist dabei filmwissenschaftlich auf-
grund ihrer Unschérfe durchaus umstritten (vgl. z.B. Watson 2012: 193). Sie ist
aber im Sinne einer pragmatischen Filmtheorie ein sinnvoller Rahmen fiir den
kommunikativen Vertrags, wie Francesco Casetti ihn fiir Genrefilme beschreibt
(vgl. Casetti 2001). So plidiert beispielsweise auch Michael Baker in seinen Studien
zur Rockumentary fiir die Dreiteilung, allerdings als formale Einheit:

By recognizing fiction, nonfiction and experimental forms of cinema as modes of
organization as opposed to genres in and of themselves, we return to a position
the precedes the notion of genres and are provided with a way of conceptualizing
the difference between various forms of cinema in less prescriptive, more inclusive
ways. (Baker 2011: 29)

Dieses Verstindnis von formellem Vergleichsrahmen und impliziter Leseverein-
barung zwischen filmischem Text und Publikum ermdglicht eine Konzentration
auf die Parameter der audiovisuellen Inszenierung von Musik. Diese sind fiir die
Rockumentary als spezieller Form dokumentarischer Betrachtung besonders inte-
ressant. Die Schematisierung unterscheidet deshalb mit Blick auf die Lesarten und
Darstellungsformen von Musikfilm die Gattungen Musikdokumentation, Musik-
spielfilm und experimentelle respektive experimentelle Musikkunst. Diese beinhal-
ten aufgrund der Konzentration auf dokumentarische Formen derzeit beispiels-
weise keine Kategorie des animierten Musikfilms, die ebenfalls denkbar wire.

Die Etablierung eines so breiten Gattungsbegrifts erfordert allerdings eine wei-
tere Organisation. Eine Moglichkeit der Unter-Organisation von «Gattung bietet
eine Gliederung nach unterschiedlichen Modi. Diese Form der Kategorisierung
kann beispielsweise die Anndherung an einen (dokumentarischen) Gegenstand
(vgl. Nichols 2010: 158f.), seine narratorische Formgebung und Adressierung
(vgl. Bordwell 1985: 150) oder seine Produktionsumstinde zur Grundlage haben.
Modale Kategorien haben jedoch gemeinsam, dass sie genreiibergreifend auftre-
ten und damit Bestdndigkeiten und Zasuren in einer lingeren filmhistorischen
Entwicklung deutlich machen kénnen. Die untersuchten <Modes of Production»
koénnen mit Rickgriff auf Allen und Gomery als Gesamtstruktur der Produkti-
onsorganisation eines Films verstanden werden (vgl. Allen und Gomery 1985:
86f.). Dabei lassen sich in einer Weiterentwicklung des Produktionsmodus-Ge-
dankens von Karl Marx beispielsweise die Protagonisten, die Technik und die
Finanzierung als Kriterien der Organisation lesen (vgl. Bordwell, Staiger und
Thompson 1985: 89f.). Innerhalb dieser Kriterien verortet die Schematisierung
die Rockumentary als spezifische Form dokumentarischer Darstellung, nim-
lich als einen eigenen Produktionsmodus zur Darstellung von Musik. Sie unter-
scheidet sich von fiktionalen Zugédngen im Musikspielfilm sowie experimentellen
Zugdngen in der experimentellen Musikkunst. AufSerdem ldsst sie sich abgren-
zen von anderen dokumentarischen Zugéingen zur Darstellung von Musik, hier
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Musikdokumentarfilm genannt. Die Rockumentary stellt dabei eine kommerzi-
elle Betrachtung von Musik dar, die im besonderen Produktionsverhaltnis von
der Musik- zur Filmindustrie entsteht und dabei eigene Finanzierungsmodelle
besitzt. In diesem Kontext wird sie zum Objekt fiir die Medienindustrie, die Aus-
gangspunkt dieser Betrachtung ist.

Der iibergreifenden «Gattung> und dem <Produktionsmodus> ordnet sich der
Begriff «<Genre> als eine «historisch begrenzte literarische Institution» (Fricke 1981:
132) unter. Da individuelle Genres in ihrer Entstehung komplex zu bestimmen
sind, schldgt Barry Keith Grant in Film Genre - From Iconography To Ideology vor,
sie beispielsweise pragmatisch durch «frequently-used stylistic techniques or nar-
rative devices» (Grant 2007: 10) voneinander abzugrenzen. Im Fall des Musikfilms
wiirde dies dabei eine Vergleichsbasis vom Musical iiber den Konzertfilm bis zum
Musikvideo bedeuten. Die aus den und durch die Genres entstehenden Konventi-
onen seien dabei jeweils verbunden mit «certain expectations on the parts of spec-
tators, which are in turn based on viewer familiarity with the conventions» (ebd.:
21). Dies ist eine implizite Grundannahme, die besonders fiir die Funktion der
Rockumentary zwischen Werbung und Unterhaltungsprodukt von Relevanz ist.

Innerhalb seiner Filmgattungen umfasst der Musikfilm dabei eine Vielzahl von
Genres™, die Medienplattform tibergreifend auftreten. In der Gattungsschematisie-
rung der Arbeit sind die Genres dabei ein Vergleichselement, fiir das komparativ
Parameter festgelegt werden sollen. Die vergleichende Kategorisierung der Genres
in diesem Schema findet dabei hauptsichlich auf der Ebene des «generic system»
und «individual genres» (beide Zitate Ryall 1998: 329) statt, um fiir zukiinftige Ein-
zelfallanalysen einen Vergleichsrahmen auf Ebene der Genrebeziige sowie der Ein-
zelgenres innerhalb der Klammer Musikfilm zu schaffen. Eine exemplarische Dis-
kussion einzelner Filme dient dabei nur zur Veranschaulichung von spezifischen
Parametern und ist bewusst nicht erschopfend formuliert.

Damit ergibt sich in der Zusammenfassung der Musikmedien im Rahmen der
hier verwendeten Schematisierung folgende Grundidee: Wenn Musikfilm verstan-
den wird als jede arrangierte audiovisuelle Form von Daten, die sich auf Musik
konzentriert, dann ist davon auszugehen, dass sich in dieser Gattungskategorie die
Parameter fiir Produktion, Asthetik und Inhalt deutlich unterscheiden kénnen.
Es ist allerdings gleichsam moglich, dass sich fiir die meisten Genres, Modi, Zyk-
len oder Formate, die sich in dieser Kategorie vergleichen lassen, eine gegenseitige

14 Dariiber hinaus findet der Begriff des Formats Anwendung, der im Sinne von Knut Hickethier
eine temporér ausgepragte, «spezifisch kommerzielle Ausgestaltung und lizenzgebundene Fest-
legung von Formen» (Hickethier 2003: 152) meint. Formate treten hauptsichlich im Fernsehen
oder Radio auf und sind fiir die Verbindung audiovisueller Medien mit Musik definitorisch be-
sonders fragmentiert, da sich - wie Ron Rodman beispielsweise in der Diskussion von Radiofor-
maten in den USA feststellt - musikalische Praferenzen, gruppenspezifische Zuschaueranspriiche
und externe Faktoren in der Genese von Formaten verbinden (vgl. Rodman 2016: 237).
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Einflussnahme feststellen ldsst (vgl. Niebling 2016b: 31). Dafiir braucht es die Gat-
tungsklassifizierung als Vergleichsmoment, mit der diese inhomogenen Genres
jenseits einer eingeschrankten Medienspezifitit untersucht werden kénnen.

1.3.2 Methodik II: Revisionistische Filmgeschichtsschreibung

Im Sinne der revisionistischen Filmgeschichtsschreibung, die beispielsweise Doug-
las Gomery und Robert Allen in Film History (1985) anwenden, geht es dabei in
allen Kapiteln um einen Blick auf die Produktionsumstdnde, der fiir die Historisie-
rung im Anschluss an die Gattungsschematisierung von Primdrquellen und Zeit-
zeugenaussagen gelenkt wird. Besonders im Geschichtsteil, der die Entwicklung der
Rockumentary historisch aufarbeitet, kommt die Methode dabei zum Einsatz. Sie ist
systematisch gegliedert nach dem Untersuchungsschema, das sich auf die Struktur
der Gattungsschematisierung stiitzt. Darin werden die kulturellen und industriellen
Umstédnde der Rockumentary-Produktion als Rahmung gelesen und daran anschlie-
end personelle, dsthetische und technische Bestdndigkeiten und Zasuren analysiert.

Der 6konomischen Grundperspektive folgend wird dabei die Geschichte der
Rockumentary bereits mit Blick auf die akteurszentrierte Herangehensweise der
Medienindustrieforschung entwickelt. Die Arbeit orientiert sich dabei an der Ver-
bindung von institutionellen mit dsthetischen und technischen Fragestellungen wie
sie die amerikanische New Film History in Beispielen wie The Classical Hollywood
Cinema (Bordwell, Staiger und Thompson 1985) praktiziert. In diesem Sinne dhnelt
die vorliegende Arbeit Texten wie der Analyse Laurie Edes iiber die Filmdesigner
in den 1940er-Jahren (Ede 2007: 73-89), die im Kontext von Autorenschaft in kre-
ativen Prozessen steht. Die hier relevanten Akteure, die konstitutiv sind fiir eine
Genese der Rockumentary reichen dabei von den Filmemachern bis zu den Vertre-
tern der Musikindustrie. Sie werden situiert im wirtschaftlichen, kulturellen, dsthe-
tischen und technischen Diskurs ihrer Zeit.

Dabei gilt fiir die Auswahl der diskutierten Filme, was bereits Thomas Cohen in
Playing To The Camera feststellt: das Korpus der Rockumentary-Produktionen ist
in den letzten 50 Jahren auf einen Umfang angewachsen, dem man sich nur noch
sinnvoll tber eine thematische Fokussierung und Fallstudien nihern kann (vgl.
Cohen 2012: 6). Auch die vorliegende Arbeit zieht deshalb aus der grofien Aus-
wahl von Filmen immer wieder einzelne als Studienobjekt heran, um bestimmte
Sachverhalte zu illustrieren. Sie vermeidet allerdings angesichts der Formenviel-
falt des Forschungsgegenstandes, vorab ein Korpus vorzudefinieren. Demnach fal-
len zunichst alle produzierten, audiovisuellen und dokumentarischen Formen, in
denen Musik thematisiert wird, in den medienspezifischen Rockumentary-Begrift
dieser Arbeit, bevor im Anschluss daran das Korpus entlang charakteristischer,
wiederkehrender Parameter sukzessive auf einen festen filmischen Modus hin ver-
engt und schliefSlich definiert wird.
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1.3.3 Methodik I1I: Medienindustrieforschung

Abschlieflend erfolgt in der Arbeit eine Produktions- und Distributionsanalyse, die
tiber exemplarische Fallstudien dreier Firmen und einzelner Akteure organisiert
ist. Hier wird die Geschichte der Rockumentary noch einmal bis zu ihrer jetzi-
gen Position in der Gegenwart anhand der Perspektive jener Akteure nachvollzo-
gen, die sie praktisch produzieren und vertreiben. Fiir diese Perspektivierung ist in
besonderem Mafle die Verortung dieser Arbeit im Feld der Critical Media Indus-
try Studies von Relevanz. Versteht man die Rockumentary als Produkt, so bereitet
die Interdependenz zwischen der Film- und der Musikindustrie fiir ihre systemi-
sche Verortung und Untersuchung Schwierigkeiten. Per se ist die Rockumentary
dabei vergleichbar mit einem «publicly disclosed deep text» (Caldwell 2008: 3481.)
nach John Caldwell. Sie zeigt vermeintliche Praktiken der Musikindustrie, auf-
bereitet fiir eine Offentlichkeit «who is positioned as lucky enough to have been
given access to those «nside> the production process» (ebd.). Dabei wird allerdings
der Prozess der Filmproduktion im Regelfall ausgeklammert. In der Analyse der
Interdependenz zwischen Film- und Musikindustrie lasst sich deshalb einerseits
Zugang zu Unternehmen iiber die Quellen eines Medienwirtschaftsforschers auf
der Ebene der «fully embedded deep texts» (interne Kommunikation in der Indus-
trie) und «semiembedded deep texts» (Kommunikation der Industrie nach auflen)
entwickeln (beide Zitate: ebd.). Diese konnen beispielsweise «court proceedings,
annual reports, press releases, archival records, third-party industry reports, policy
documents, magazine features, and newspaper articles» (Perren 2016: 227) umfas-
sen. Da diese Quellen hiufig aber auf erwdhnter, makrookonomischer Ebene ohne
direkte Bindung an den spezifischen Untersuchungsgegenstand funktionieren, soll
fiir die Erarbeitung aus der Mikroebene heraus zusitzlich auf Interviewpartner aus
der Industrie zuriickgegriffen werden, wobei fiir jeden Bereich auf eine bestimmte
Organisation oder ein Unternehmen zuriickgegriffen wird.

Geht man in der Untersuchung davon aus, dass die im Theorieteil diskutierten
Vertragsmodelle in formeller und bisweilen etabliert-informeller Version fiir alle
Bereiche gelten, in denen Unterhaltungsmedien produziert und distribuiert wer-
den, ergeben sich drei mogliche Ebenen der Beschiftigung, die sich in den For-
schungsebenen von Lotz und Newcomb (vgl. Lotz 2009: 26) widerspiegeln. Die-
sen konnen allgemein folgende, mégliche (Interview-)Fragen zugeordnet werden:

1. 1. Die makroindustrielle Wirtschafts-Ebene (zu «National and international
political economy and policy»): In welchem Zustand befindet sich das Sys-
tem in dem Bereich, in dem der Akteur aktiv ist? Welche Institution vertritt
der Akteur? Welche Rolle spielt der Akteur in dem System? In welchem wirt-
schaftlichen Zusammenhang steht der Akteur, der den (in)formellen Vertrag
aushandelt und umsetzt, zu der Partei, mit der er verhandelt? Welche Dauer hat
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die Vertragslaufzeit zwischen verschiedenen Institutionen? Welche finanziellen
Grundlagen haben die institutionellen Vertrage und wie werden sie finanziert?
Wie beeinflusst dies das Handeln des Akteurs?

2. Die administrative Produkt-Ebene (zu «specific industrial contexts, particular
organizations»): Wie steht der Akteur als Vertreter seiner Institution zu dem
Produkt? Welche Rolle spielt das Produkt in seinem gesamten Arbeitsalltag und
den vertraglichen Arbeitsprozessen? Welche Rolle spielt das Produkt fiir die Ins-
titution? Welche Arbeitsschritte an oder mit dem Produkt nimmt der Akteur
vor? Welche Formen von Vertrigen schliefit er? Welchen Einfluss (kreativ, 6ko-
nomisch, logistisch, formell) kann der Akteur auf das Produkt nehmen? Welche
Riicksprachen hilt der Akteur regelméfig in Bezug auf das Produkt? Wie wird
das Produkt finanziert? Welche Fixkosten bestehen bei dem Produkt und wie
werden sie vertraglich ausgehandelt? Welche Formen der «cross-collateraliza-
tion» finden sich fiir das Produkt und wie beeinflussen sie die Vertrage?

3. Die mikroindustrielle, reflexive Akteurs-Ebene (zu «individual productions,
and individual agents»): Wie steht der Akteur zu dem System? Welche Form von
Vertrag bindet ihn an die Institution und unter welchen Umstidnden wird dieser
Vertrag ausgehandelt? Wie steht der Akteur zu seiner Institution? Wie steht der
Akteur zu dem Produkt? Wie steht der Akteur zu den Vertrdgen? Wie nimmt
der Akteur Vertragsbeziehungen und -verhandlungen wahr? Was héngt fiir ihn
(sozial, kulturell, politisch, 6konomisch) von den Verhandlungen ab?

Im Fall der vorliegenden Arbeit sind nicht alle Fragen von Relevanz. Die drei Ebe-
nen der Akteursbetrachtung, speziell die Makroebene und die administrative
Ebene, dienen jedoch nicht nur zur Betrachtung der historischen Umsténde, son-
dern auch zur Vorbereitung der halbstandardisierten, leitfadenorientierten Exper-
tengespréche (im Sinne eines qualitativen Interviews nach Schmidt-Lauber 2007).
Die Transkription der zwei mittels Sprachaufzeichnung erfassten Gespriche erfolgte
pragmatisch im Sinne einer reduzierten qualitativen Inhaltsanalyse von Experten-
interviews nach den Richtlinien von Froschauer und Lueger (vgl. Froschauer und
Lueger 2003: 223)."° Bei den Gespréchen ging es nicht um die Experten personlich,
die zur Zeit der Interviews alle ein neutral-professionelles'® Verhiltnis zu ihrem

15 Da es nicht um eine sozialwissenschaftliche Kontextualisierung der Aussage selbst, sondern
primér um deren Inhalt geht, werden nur Aspekte transkribiert, die konkret das Verhalten der
befragten Experten zum Inhalt illustrieren, sodass sich die Zitate — entgegen der Position von
Froschauer und Lueger (vgl. Froschauer und Lueger 2003: 223) - stirker einer lesbaren Schrift-
sprache annihern konnen. Es wird auf eine Nummerierung der Zeilen sowie eine Kodierung der
Gesprachsteilnehmer verzichtet. Angegeben werden nur Pausen (pro Sekunde ein Punkt), non-
verbale Aulerungen (lacht) und situationsspezifische Storgerdusche »Tiir wird gedffnet«.

16 Neutral-professionell bedeutet in diesem Kontext, dass keine relevanten wirtschaftlichen, person-
lichen Storungen zwischen den Experten und dem Gegenstand bestehen, iiber den sie sprechen,
beispielsweise eine Kiindigung oder eine Firmenschliefung (vgl. Glaser und Laudel 2010: 12).
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Gegenstand hatten. Sie dienen nur als «Zeugen der uns interessierenden Prozesse»
(Gldser und Laudel 2010: 12), also als reprasentative Akteure fiir das Gesamtsystem
Rockumentary. Thre Aussagen werden unter Schliisselthemen zusammengefasst
und dienen als interne Perspektive auf die Industriepraktiken — mit dem bewussten
Subtext des Eingebundenseins in die Industrie.

Die langeren Interviews mit individuellen Akteuren werden durch verein-
zelt vergleichbare Positionen aus Interviews meiner musikjournalistischen Arbeit
erginzt, die meist per E-Mail gefithrt wurden. Grundsitzlich spiegelt der Einsatz
der Interviews als Expertenbeleg fiir theoretische Vorannahmen deshalb keine
messbare, empirische Realitdt, sondern dient vielmehr zur Illustration 6konomi-
scher Randdaten zu den einzelnen Bereichen von der Planung der Rockumentary
bis zu deren Vertrieb.

Damit konzentriert sich diese Arbeit auf zwei Elemente in der Production-Stu-
dies-Methodik nach John T. Caldwell, um sich der Selbstwahrnehmung und Struk-
tur der Rockumentary-Industrie zu ndhern: Interviews und 6konomische Analyse,
die unter anderem auf der Auswertung historischer Quellen basieren (vgl. Caldwell
2008: 4). Diese wird ausgeweitet auf Fragen der Distribution, die beispielsweise in
der Verortung der Rockumentary an der Schnittstelle von Musik- und Filmindus-
trie von Interesse sind.

Grundsitzlich ergaben dabei die fiir die Analyse der Industrie hiufig auf-
tretenden Restriktionen. Der Einsatz von Interviews und die Analyse von Tex-
ten der Industrie kann aufgrund der konstitutiven und kommunikativen Eigen-
schaften der Unterhaltungsindustrie in erster Linie immer nur «the industry’s own
self-representation, self-critique, and self-reflection» (Caldwell 2008: 4) abbilden.
Die Interviews entstanden alle im Kontext eines «Research Up»-Verhiltnisses in
der Unternehmensforschung (vgl. fir das Konzept Warneken und Wittel 1997:
1-16), innerhalb dessen Interviews mit etablierten, ranghohen Industrievertretern
gefithrt wurden. Dies fithrte zu zwei nennenswerten Rahmenbedingungen. Einer-
seits bestand nicht das sonst fiir dieses Verhaltnis tibliche Gefille zwischen den
Industrievertretern und der Verfasserin als Fragesteller in der Durchfithrung der
Interviews. Dies ist zuriickzufiihren auf die Medienerfahrung der Interviewpart-
ner und den generellen Umgangston in der Kreativindustrie, der gepragt ist von
einer affirmativen Zuganglichkeit, mit der sich allerdings Informationen aber auch
bewusst ausklammern lassen.

Andererseits galt aber fiir diese Arbeit eine extrem hohe Zugangshiirde zu den
Interviewpartnern jenseits meiner personlichen Bekanntschaften in der Musik-
branche. Der Kontakt zu den amerikanischen Gespriachspartnern liefl sich nur
iiber die US-amerikanische Music Business Association realisieren. Ethnografische
Feldarbeit im Sinne teilnehmender Beobachtung, wie Caldwell sie auch durchfiihrt,
ist im Bereich der Rockumentary ohne berufliche Rolle in einem Unternehmen
quasi unmoglich. Die Analyse der Produktionsumstdnde heutiger Rockumentaries
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gestaltet sich dementsprechend aus wissenschaftlicher Perspektive schwierig. Der
Zugang zu den Major-Labels ist ohne personliche Beziehungen schwierig und fithrte
im Vorlauf und Nachgang dieser Arbeit selbst mit personlichen Empfehlungen zu
keinem Ergebnis. Angedachte Interviews mit der Universal Music Group, Tonstu-
dios, einem Kinodistributor mit Rockumentary-Portfolio sowie einer mdglichen
amerikanischen Platten- und DVD-Handelskette liefen sich - trotz tiber zweijéhri-
gem Bemiihen um Kontaktaufnahme tiber diverse Kanile und Akteure — nicht rea-
lisieren. Aufgrund der Kontrolle der Medienmischkonzerne im Hintergrund, des
groflen Konkurrenzdrucks auf dem Marktes und der Vertragsverbindungen zwi-
schen Musik- und Filmindustrie sind auflerdem besonders betriebsinterne Kom-
munikationspraktiken auf der Ebene der «fully embedded deep texts» (Caldwell
2008: 347) kaum zugénglich. Die Verbindung von Experteninterviews und «pub-
licly disclosed deep texts» (ebd.), wie Webseiten und Pressestatements, bildet des-
halb den Grundstock des vorliegenden Materials. Die Autorin kennt die Identitét
aller Interviewpartner. Der schlussendliche Abdruck der Industriekapitel unterlag
jedoch in einem Fall Auflagen einer Pseudonymisierung des interviewten Exper-
ten. In einem weiteren Fall wurde das Unternehmen und der Experte durch Pseu-
donyme sowie eine Verfremdung und Generalisierung der Informationen mit
Reidentifikationspotenzial ganzlich anonymisiert. Die Anonymisierungen wurde
durch einen unbeteiligten Experten mit Kenntnis der Musikindustrie tiberpriift
und bestitigt.

1.4 Inhaltliche Struktur und weitere Vorgehensweise

Eine Grundannahme dieser Arbeit ist, dass die Rockumentary nicht nur Musik
présentiert, sondern selbst als Tontrdger und als Produkt Resultat wie Reflexion
einer Popkultur-Geschichtsschreibung der USA und inzwischen sogar der gesam-
ten (westlichen) Welt ist. Der Blickpunkt liegt dabei auf dem angloamerikanischen
und bisweilen dem deutschen Markt, die eng zusammenhéangen, da Deutschland
vor etwa einem Jahrzehnt zu einem der wichtigsten européischen und dem glo-
bal drittgrofiten Musikmarkt avancieren konnte (vgl. z.B. Scholz 2015). Fir ein
grundlegendes Verstindnis des Rockumentary-Begriffs, der bisher nur theoretisie-
rend und breit genutzt wurde, soll im Folgenden zuerst in einem zum Thema hin-
fithrenden Kapitel eine kurze Analyse dreier exemplarischer Rockumentaries tiber
jene Parameter erfolgen, die im Verlauf der Arbeit zum Rahmen der Betrachtung
werden. Zusitzlich skizziert das Kapitel die Entwicklung der Musikdokumentation
im intermedialen Kontext, in deren Tradition die Rockumentary als audiovisueller
Modus von Musikprasentation steht.

Im Anschluss erfolgt als erstes Hauptkapitel eine Diskussion des theoretischen
Rahmens, in dem die Rockumentary als filmischer Modus gelesen werden soll. Das
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Kapitel bietet dafiir einen Uberblick iiber dokumentarische und fiktionale Formen
der Musikprisentation, die in Parallelitit und Verbindung mit der Rockumen-
tary vorhanden sind. Dazu wird zunéchst eine Einfithrung in die Verbindung von
Musik und Film allgemein sowie der Rolle der Musikindustrie als zusdtzlichem
Akteur im Besonderen vorangestellt. Dann fithrt das Kapitel in eine ausfiihrlichen
Version der eingangs diskutierten Gattungsschematisierung und der Produktions-
modi ein. Dabei werden die Modi detailliert diskutiert, bevor speziell die doku-
mentarischen Formen noch einmal mit Rickgriff auf die intermedialen Beziige
konkreter gegeniibergestellt werden.

Das zweite Hauptkapitel bietet einen Uberblick iiber die konkrete historische
Entwicklung der Rockumentary. Die Konstituierung der Rockumentary als Ton-
trager, Kunstwerk oder Dokument findet dabei in der Verbindung von technischen
Zasuren mit 6konomischen Prozessen statt, die die Grundlage bilden fiir die bereits
erwihnte Gliederung in die drei Epochen der Genese der Rockumentary. Die 6ko-
nomische, dsthetische, finanzielle und technische Entwicklung sowie die sich wan-
delnden Arbeitsbedingungen und Selbstverstindnisse der Filmemacher werden
dabei tiber zwei historische Zasuren entwickelt, die die Geschichte der Rockumen-
tary in die Epochen Direct Cinema (1960er bis 1980er), MTV (1980er bis 2000er)
und Moderne Rockumentary (2000 bis heute) unterteilen.

Finanzierung und Produktion, Image und Werbung, Lizenzen und Vertrage,
Vertrieb und Verleih sind alles Facetten jeder Dokumentation, die in der Verbin-
dung von Musik- und Filmindustrie entsteht. Das dritte Hauptkapitel schlief3t des-
halb mit einer Industrieanalyse an die theoretischen Vorannahmen an, die die
Erkenntnisse in den aktuellen Kontext der Production-/Distribution-Studies setzt.
Dieser Teil der Arbeit gliedert sich ebenfalls in drei Kapitel und ist konzentriert auf
reprasentative Schlisselakteure, die auf dem US-amerikanischen Markt oder welt-
weit agieren. Das erste Kapitel betrachtet Aspekte der Produktion von Rockumen-
taries aus der Sicht der Plattenfirmen, die sie in Auftrag geben. Das zweite Kapitel
nimmt eine etablierte Produktions- und Distributionsfirma im Bereich der Rocku-
mentary in den Blick, die fiir das sequenzielle und digitale Fernsehen, aber auch
gelegentlich fiir das Kino produziert. Das abschlieflende Kapitel widmet sich einem
ebenfalls etablierten Distributor fiir physische Medien, der Rockumentaries an den
Handel weiterverkauft.

Nach einem kurzen Fazit nimmt der Ausblick einige verbleibende Leerstellen
in der Beschiftigung mit Rockumentaries in den Blick und schlief3t mit der Frage
wohin sich die Rockumentary in der digitalisierten Performance-Kultur in Zukunft
entwickeln wird.
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2 Die Rockumentary -
Anndherung und intermedialer Kontext

There’s nothing like the real thing
when it comes to seeing those historical musical moments
— Rolling Stone Magazine'

2.1 MoNTEREY PoP, CLAssiC ALBUMS, NEVER SAY NEVER.
Versuch einer ersten Definition

Von WoobsTock iiber BUENA VisTa SociaL CLUB bis zu den aktuellen Oscar-Ge-
winnern SEARCHING FOR SUGAR MAN (SE/UK/FI 2012, Regie: Malik Bendjelloul)
und Amy: Rockumentaries pragen seit Jahrzehnten Kino und Musik weltweit. Sie
sind das prigende Speichermedium im audiovisuellen Gedéchtnis der globalen
Popkultur und avancieren nicht selten selbst - wie WoopsTock - zu ikonischen
Pfeilern der Musikgeschichte. Weniger eindeutig als ihre populédrkulturelle Erfolgs-
geschichte erweist sich hingegen ihr Platz innerhalb der Filmgeschichte und Film-
theorie. Die Rockumentary zeigt sich in der medialen Praxis flankiert von einer
Vielzahl dokumentarischer Genres, die Musik préasentieren. Die Folge sind zahlrei-
che begriffliche, genretheoretische und dsthetische Unschérfen, die sowohl die All-
tagssprache wie auch den wissenschaftlichen Diskurs préagen.

Als Einstieg in das komplexe Thema néhert sich dieses Kapitel dem Phdanomen
Rockumentary und der Leitfrage dieser Untersuchung - «Welche Eigenschaften
charakterisieren das mediale Massenphdnomen Rockumentary?» - zunéchst iiber

1 (Adams et al. 2014).
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drei konkrete Beispiele an. Das Ziel ist eine erste, grobe Zusammenschau méglicher
pragender Charakteristika fiir eine Definition der Rockumentary.

Das erste Fallbeispiel MONTEREY Pop (USA 1968, Regie: D. A. Pennebaker) gilt
als eine der ersten Rockumentaries. Sie setzte unter anderem &sthetische Mafistabe
fur die Darstellung von Musikern. Beim zweiten Beispiel CLassic ALums (UK/
USA 1992-heute) handelt es sich um eine Serie von Isis Production und der Firma
Eagle Rock Entertainment. Mit ihrer Vielzahl einzelner Episoden, die jeweils die
Geschichte eines ikonischen Albums nacherzihlen, wurde sie in die ganze Welt
verkauft und erfolgreich von vielen Fernsehsendern ausgestrahlt. Mit iiber 73 Mil-
lionen Dollar Umsatz ist JusTIN BIEBER — NEVER SAY NEVER (USA 2011, Regie: Jon
M. Chu) das dritte Fallbeispiel, das nicht nur einer der erfolgreichsten Dokumen-
tarfilme aller Zeiten ist, sondern auch die bis zu diesem Zeitpunkt erfolgreichste
Rockumentary. Der 3D-Film begleitet den kanadischen Popstar bei der Vorberei-
tung und Durchfiihrung einer Show im Madison Square Garden und présentiert
den Verlauf seiner Karriere bis zu diesem Zeitpunkt. Diese drei Filme sind populire
wie priagende Beispiele dafiir, in welchem Kontext Rockumentaries gelesen werden
kénnen und mit welchen Kategorien - also kultureller, technischer und 6kono-
mischer Kontext, Genre, Produktionsbedingungen und Asthetik - die vorliegende
Arbeit die Entwicklung der Rockumentary im gréfieren Zusammenhang diskutiert.

2.1.1 MonTEereY Pop (USA 1968, Regie: D.A. Pennebaker)

Es ist kein Zufall, dass das Aufkommen der Rockumentary in den 1960er-Jahren
mit einigen weiteren wichtigen Entwicklungen in der amerikanischen Popmusik
zusammentfillt. So begann Mitte der 1960er-Jahre die Rock-Festivalkultur, die aus-
gehend von den bereits erfolgreichen Jazzfestivals ein breites Angebot populérer
Kiinstler vor immer grofleren Menschenmassen auf die Bithne brachte. Die gro-
Ben Festivals, selbst die kostenlosen, waren mehr als nur Orte der Unterhaltung,
sie waren Markte und landliche Versammlungsorte der Gegenkultur (vgl. Hethe-
rington 2000: 42). In ihrer kulturellen Strahlkraft gerieten sie rasch in den Fokus
junger, dokumentarisch arbeitender Filmemacher. Die Festival-Rockumentary der
Zeit spiegelt diese Entwicklung mit Blick auf die Synergie von Film- und Musik-
wirtschaft. MONTEREY Pop ist dabei nur ein Beispiel unter vielen wie FESTIVAL!
(USA 1967, Regie: Murray Lerner) oder WoODSTOCK.

Produktionsbedingungen und Rolle der Filmemacher in MoNTEREY PoP

Das kalifornische International Monterey Pop Festival im Juni 1967 war das erste
seiner Art und entwickelte sich bald zu einer Initialziindung der Hippie-Kultur
mit iibermittelten Besucherzahlen zwischen 45.000 (vgl. Conway 2003: 134) und
200.000 Besuchern (vgl. Niemi 2006: 257). Urspriinglich als kommerzielles Festival
nach dem Vorbild der Newport Jazz und Folk Festivals von dem Konzertpromoter
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(© Pennebaker Hegedus Films und Criterion Collection).

Alan Pariser und dem Booker Ben Shapiro konzipiert, wuchs der Organisations-
aufwand hinter dem Festival rasant. Zum Organisationskommittee zihlten unter
anderem John Phillips von der Band The Mamas and the Papas, der Musikprodu-
zent Lou Adler sowie Mitglieder der Beatles und der Beach Boys (vgl. James 2016:
212). Der Film zum Festival wurde von den Veranstaltern des Festivals selbst in Auf-
trag gegeben. John Philips und Lou Adler traten zudem auch als Produzenten auf.
Sie verstanden das Festival von seiner Planungsphase an als Prisentationsflache fiir
die Musikindustrie und planten die Aufnahmen zuerst fiir den Sender ABC, der im
Gegenzug als Sponsor auftrat (vgl. Weinstein 2015: 124). Angesichts der Medienauf-
merksambkeit von iiber 1.500 Pressevertretern vor Ort (vgl. ebd.) schien dieser Ver-
trag bis zur Vorlage der ersten Version fiir beide Seiten ein gutes Geschift zu sein.
Vor seinem Engagement fiir MONTEREY PoP hatte Filmemacher D. A. Penne-
baker bereits Erfahrung zum Thema Musik gesammelt. Sein Tour-Portrét von Bob
Dylan mit dem Titel BoB DYLAN - DoNT Look Back (USA 1967, Regie: D. A.
Pennebaker) lief erfolgreich in den Kinos und verschaffte ihm so einen Namen als
fahiger Rockumentarist. Zum Zeitpunkt der Aufnahmen von MONTEREY Pop gab
es dabei bereits seit fast einem Jahrzehnt kommerzielle Konzertaufnahmen popu-
larer Kunstler auf Konzerten wie Festivals. Konzertfilmen wie THE BEATLES AT
SHEA StapIUM (UK/USA 1966, Regie: Andrew Laszlo), der beispielsweise eben-
falls vom Sender ABC ausgestrahlt wurde, standen neben Aufnahmen von Kiinst-
lerabfolgen in einer Show, beispielsweise in THE T. A. M. 1. SHow (USA 1964, Regie:
Steve Binder), oder auf einem Festival, beispielsweise in JAZzZ ON A SUMMER’s DAY
(USA 1959, Regie: Bert Stern und Aram Avakian). Zwar hatte Pennebaker zu die-
sem Zeitpunkt noch keine Erfahrung mit Konzertaufnahmen, dafiir gelang es ihm
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zusammen mit dem heute legenddren Kameramann Richard Leacock fiir ihre Pro-
duktionsfirma Leacock-Pennebaker ein motiviertes Team von jungen Filmema-
chern um sich zu scharen. Unter ihnen befanden sich die zu diesem Zeitpunkt
28-jahrige Kamerafrau Nina Schulman, die mit Pennebaker das Material hinterher
schneiden sollte und der 42-jahrige Albert Maysles (vgl. Abb. 2), der bereits unter
anderem mit seinem Bruder den Fernsehfilm WHAT’s HAPPENING — THE BEATLES
IN THE USA (USA 1964, Regie: Albert und David Maysles) inszeniert hatte und
1970 mit GIMME SHELTER (USA 1970, Regie: Albert und David Maysles) einen
eigenen berithmten Festivalfilm verantworten wiirde.

Asthetik, Technik, Narration von MoNTEREY PopP

Asthetisch und technisch zeichnete sich MONTEREY Pop durch den frithen Ein-
satz der Technik aus, die mit der nordamerikanischen Dokumentarfilmschule des
Direct Cinema assoziiert wird, zu der die Filmemacher heute auch gezihlt werden
(vgl. Goodall 2015: 39). Diese wurde bekannt fiir eine beobachtende Haltung aus
der heraus Filmemacher versuchten Geschichten einzufangen, die ihnen in ihrer
Arbeit begegneten. Eine Verbindung von Bithnenkameras mit 1.200-Fufl Magazi-
nen und Handkameras fiir das Geldnde mit 400-Fufl Magazinen (vgl. Finner 2010:
218) ergab den 16-mm-Farbfilm, der spiter fiir das Kino auf 35-mm entwickelt
wurde. Diese Verbindung von Bithne und Zusatzaufnahmen inszenierte die Musik
in ihrer Auffithrung und schuf damit normative Blicke auf Performances, die bis
heute nur selten dafiir aber bewusst gebrochen werden. Dazu gehorte beispiels-
weise das Schuss-Gegenschuss-Verfahren, das die mobilisierende Interaktion der
Musiker mit dem Publikum in den Mittelpunkt stellt (vgl. Reichert 2007: 241).?

Es ist die Mobilitét dieser Perspektive auf Kultur, die Kameramann Richard Lea-
cock besonders reizte: «I worked with Robert [Leacock, sein Sohn] and we were
assigned a stage right position on the roof looking down, with the camera on a tri-
pod. Boring! A robot can do that, so we rebelled and went in search of shots and
people and it became a glorious experience» (Leacock 1967). Seine Haltung mag
auch darin begriindet sein, dass sich Leacock nach eigener Aussage mit den Bands
nicht auskannte (vgl. ebd.). So tiberlie8 er Pennebaker die Konzeption des spite-
ren Materials. Dieser konzentrierte sich im Schnitt auf die Auffithrungen, verbun-
den mit den heute obligatorischen Aufnahmen des Publikums, wie unter anderem
Leacock sie gefilmt hatte. Diese Aufnahmen zeichneten sich unter anderem durch
Zooms aus, die modische Einzelheiten der Musikfans im Kontext ihrer Festivaler-
fahrung zeigten (vgl. Finner 2010: 4).

Die Orientierung an der Musik als ordnendem Element der Bilderabfolgen nahm
dabei nicht nur, wie bereits bei DoNT Look BAck, Asthetiken des Musikvideos

2 Dies ist ein Eingriff in die Darstellung, der im Kontrast zur Darstellungsphilosophie der
Dokumentarfilmschule des Direct Cinema zu stehen scheint.
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vorweg, sondern sie erforderte auch auf der praktischen Ebene eine méglichst hoch-
qualitative Aufnahme. Bezeichnend fiir die Rockumentary scheint dabei, dass die
Aufnahme des Tons ein besonderes Anliegen Pennebakers war. Er lieh sich fiir die
Musikaufnahmen auf der Bithne einen professionellen achtspurigen Rekorder von
den Beach Boys, wihrend die Filmteams mit einfacheren, an die Kameras gekop-
pelten Aufnahmegeriten Aussagen der Fans vor Ort mitschnitten. In der Postpro-
duktion nutzte Pennebaker zusitzlich Rauschminderungstechnik von Dolby und
erganzte die Tonspur sogar um einen rudimentdren Surround-Sound-Kanal, der
allerdings aufgrund der Moglichkeiten in den Kinos der Zeit nur fiir einige Minu-
ten im Film auftaucht (vgl. Lovece 1986: 48).

Auf der visuellen Ebene manifestierte sich demgegentiber die zurtickgenommene
Asthetik jener Zeit, die ohne umfassende Erklirung der Performance von Musikkul-
tur Raum gibt und ihre Genese beobachtet. Noch fehlen deshalb einige Einstellungen
und Aufnahmen, die heute zum Kanon von Musikdokumentationen gehéren: «[M]
ostly absent are the backstage interviews, behind-the-scene glimpses, and local color
footage that would become an integral part of later rock concert documentaries»
(Niemi 2006: 258). Pennebaker filmte stattdessen mit seinem Team etwa ein Drittel
der Kiinstler bei ihren Auftritten, mit bis heute berithmte Aufnahmen wie die «incen-
diary debut appearances by The Who, Janis Joplin, and Jimi Hendrix» (ebd.: 257).

Distribution von MoNTEREY Pop

Es sind diese heute ikonischen Aufnahmen - vor allem von Hendrix, der zuerst einen
Sexualakt mit seiner Gitarre andeutet und diese dann im Anschluss in Brand setzt —,
die zum ersten Mal ein fiir die Rockumentary typisches Problem hervorriefen. Der
Sender ABC weigerte sich, die Aufnahmen des aufkommenden Mythos von Sex,
Drugs & Rockn'Roll auszustrahlen, fiir den Monterey und Woodstock in der kultu-
rellen Erinnerung heute stehen und der sich in den Aufnahmen von Hendrix plastisch
visualisierte. Der Produzent Lou Adler erinnerte sich dazu spiter: «We had a TV deal
with ABC. The money that was going to come from that was going to finance the fes-
tival. But when we showed them the footage of Hendrix, they said, <We can’t put that
omv. So we said we wanted it back to make a film» (Adler zitiert in Finn 2007: E7). Die
Rockumentary avancierte als Teil der Popkultur zu einem Dokument jener Jugend-
kultur, die von der Unterhaltungsindustrie wegen Vorbehalten hinsichtlich ihres brei-
ten Publikums abgelehnt wurde. Mit MONTEREY PoP entstand ein Nischenmarkt, der
allerdings trotz seiner Begrenzung durch das Aufkommen eines Popmusik-Main-
streams 6konomisch rasch ertragreich wurde. Dies illustriert auch die Anekdote, die
Richard Leacock zu eben jenem Gespréch der Filmemacher mit ABC erzahlte:

When Pennebaker and Nina had it [den Film] put together he invited the newly
appointed president of ABC-T'V, Barry Diller, to a screening of what was supposed
to be their film. He sat through it in our screening room and at the end there was a
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long silence, he turned and said, «This film does not meet industry standards!» To
which I replied, «I didn’t know you had any».

They refused to pay, so instead of looking for another TV client, Pennebaker rene-
gotiated all the contracts for cinema screenings. It took about a year and then,
instead of opening in New York, we opened in San Francisco and this wonderful
movie crept eastward like a plague. By the time it got to New York we didn’t need to
worry about what the New York Times said; it was a hit. (Leacock 1967)

Die Rockumentary stellte damit nicht nur ein Instrument dar, mit dem aus Sicht
der Industrie eine Reihe neuer Kiinstler in den USA popularisiert wurde, sondern
sie avancierte auch zur Ausdrucksform einer neuen, jungen Fankultur, die abwich
von den bisherigen Unterhaltungsstandards der audiovisuellen Industrie. Es dau-
erte dabei noch bis in die 1980er-Jahren, bis diese Kultur auch in groflerem Stil zu
einem Markt fiir das Fernsehen wurde.

Welche ersten Erkenntnisse zur Rockumentary lassen sich nun am Beispiel
MOoNTEREY Pop festhalten? Es handelt es sich bei Rockumentaries scheinbar um
dokumentarische Filme junger Filmemacher, die den Auftrag erhalten Musikkul-
tur abzubilden. Dies geschieht im Rahmen von kommerziellen Veranstaltungen,
welche die Prisentation von Musik auch mit Blick auf ihren Werbe- und Verkaufs-
wert verstehen. Zu dieser Herangehensweise gehort ein hoher Anspruch an die
Tonaufnahme. Die Rockumentary ist aber auch ein Versuchslabor fiir audiovisu-
elle Arbeit. Thr Umgang mit dem Thema Jugendkultur macht sie dabei zu einem
Gegenstand, der von den Massenmedien durchaus kritisch rezipiert wird.

2.1.2 Cuassic Aeums (UK/USA 1992 - heute)

Die Serie Crassic ALBuMs wurde zwar nicht direkt fir die Musikindustrie pro-
duziert, ist aber ein reprisentativer Vertreter der ebenfalls weitldufigen audiovisu-
ellen Industrie, die in den spéiten 1980er- und 1990er-Jahren um Musikprodukte
entsteht. Sie steht im Kontext vergleichbarer Serien wie MTV ROCKUMENTARY,
BeHIND THE Music (USA 1997-heute) oder VH1 STORYTELLERS (USA 1996-
heute) sowie Konzert- und Musikvideo-Magazinen wie MTV UNpPLUGGED (USA
1989-heute) oder HARD’'N'HEAvVY (CA 1994). Die Entstehung der meisten dieser
Serien fallt dabei in eine Zeit, in der sich Musikfernsehsender in ihrer Rolle als
jugendorientierte Spartenkanile langsam in der Fernsehlandschaft etablierten. Sie
wurden entweder von den Sendern selbst produziert oder wie im Fall der Cras-
sic-ALBUMs-Reihe eingekauft mit dem Ziel, zusitzlich zur aktuellen Musik im Pro-
gramm ein historisierendes Informationsangebot bei gleichzeitiger Kanonisierung
von Musikgeschichte anzubieten.

Anhand von Interviews, Aufzeichnungen vor Ort und Archivmaterial wird
dabei jeweils die Geschichte eines einzelnen Albums von einem Filmteam erzihlt.
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Die Serie ist ein Produkt der britischen Produktionsfirma Isis (1515) Productions,
die inzwischen in Zusammenarbeit mit der ebenfalls britischen, heute aber interna-
tional agierenden Produktions- und Distributionsfirma Eagle Rock Entertainment.
Diese produziert unter dem Label Eagle Vision die Folgen der Serie und verkauft
sie an Fernsehsender.

Produktionsbedingungen und Rolle der Serienmacher in Crassic ALBums

Die Produzenten hinter der Serie CLASsSIC ALBUMS, die inzwischen tiber 20 Jahre
lduft, waren dabei zu Beginn der TV-Produzent Nick de Grunwald, der heute
Managing Director von 1515 Productions ist, und der Niederlander Bous de Jong,
der damals die Firma Daniel Televisions (heute Daniel Films) betrieb. Initiations-
punkt fiir die Serienidee bildete die Produktion eines Films namens THE MAKING
OF SGT. PEPPER (UK 1992, Regie: Alan Benson) durch de Grunwald fiir den loka-
len Sender London Weekend Television auf dem kommerziellen, britischen Fern-
sehnetzwerk Independent Television (ITV). Die Dokumentation lief als Teil der
berithmten SoutH Bank SHow (UK 1978-2012), einem Magazinformat {iber zeit-
gendssische Kunst. Alan Benson, der Regisseur der Folge, verfiigte dabei selbst tiber
langjéhrige Erfahrung im Filmen von Musik. Er filmte beispielsweise fiir die briti-
sche Kunstmagazin-Serie OMNIBUS (UK 1967-2001) bereits 1977 die Folge THE
NATIONAL YOUTH JazZ ORCHESTRA — STAN’S BAND (UK 1977, Regie: Alan Ben-
son), die Auftritte der Stan Kenton Band mit Interviewpassagen verkniipfte.

In THE MAKING OF SGT. PEPPER beschrieben Musikproduzent George Mar-
tin und die Beatles die Entstehung des Beatles-Albums Sgt. Pepper’s Lonely Hearts
Club Band (1967), indem der Produzent unter anderem einzelne Spuren der Songs
isolierte und erkldrte. Der Erfolg der Folge, die den Grand Prix Award auf der
weltgrofiten Musikmesse MIDEM in Cannes gewann (vgl. Atwood 1996b: 99),
inspirierte de Grunwald als Produzent, eine Serie mit derselben Konzeption zu ini-
tileren. Er wandte sich an Bous de Jong, der mit ihm als ausfithrender Produzent
die Umsetzung einer vergleichbaren unabhingigen Dokumentation zum Album
Tommy (1969) von The Who tibernehmen und sich dabei um die Finanzierung
und die Rechtekldrung kiitmmern sollte (vgl. Daniel Film o.].). Statt The Who pro-
duzierte de Grunwalds Produktionsfirma Isis Productions 1995 allerdings zuerst
in Zusammenarbeit mit Arte und der BBC den Opernmitschnitt DIDO & AENEAS
(UK 1995, Regie: Peter Maniura) fiir die BBC und 13/WNET. Letzterer ist eine
Station des offentlichen US-Senders PBS?, in dessen Reihe GREAT PERFORMANCES
(USA 1972-heute) die Folge 1996 lief (vgl. O’Connor 1996).*

3 Eine interessante Fufinote ist dabei, dass der Opernmitschnitt im Kontext der Budgetkiirzun-
gen im Offentlichen Fernsehen gelesen wird (vgl. O’Connor 1996). Dies ist eine Einschatzung von
Performance-Mitschnitten, die im Verlauf der Arbeit noch diskutiert wird.

4 Die Darstellung von klassischer Musik erfolgt dabei unter Verwendung filmasthetischer Metho-
den, die fiir Popmusik-Eventproduktionen entwickelt wurden (vgl. Maas and Schudack 2008: 32.).
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