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1. Theatralitit

Als Erving Goffman die Theatermetapher als
Grundmodell der Beschreibung des sozialen Lebens
vorschlug (1959), brachte er einige Dimensionen
der Beschreibung ins Spiel, deren Bedeutung bis
heute nicht ganz ausgelotst ist: die Tatsache, dass
soziales Verhalten eine Tatigkeit mit (realen oder
nur strukturell mitgedachten) Zuschauern ist, dass
soziale Akteure nicht nur eine Rolle spielen, sondern
sich auch dieser Rolle bewusst sind (oder sein kon-
nen), dass es drehbuchartige Skripten fiir alltidglich
scheinende Verlaufe gibt und dhnliches mehr. Es
wurde notig, auch die Bestimmungselemente des
Theatralischen neu zu bedenken. Trotz der gewalti-
gen Ausweitung der Beschreibungsextension bleibt
das Theater als gesellschaftliche Institution, als ei-
gener Ort und als Konstellation eines Gegeniibers
von Darbietenden und Zuschauenden erhalten, er-
fahrt aber eine enorme Relativierung — weil auch
Peepshow, Kabarett, Bundesligaspiel, Konzert und
Parademarsch, der Weihnachtssegen des Papstes
oder die Inthronisation des neuen Bundesprisiden-
ten die Einheit des Ortes kennen, zeitlich abge-
schlossen sind, auf einem Drehbuch beruhen und
auf der Beziehung von Akteuren und Zuschauenden
beruhen. Um alle diese so unterschiedlichen Formen
von barem Alltagshandeln abzugrenzen, sprach Vic-
tor Turner von Ritualen, die sich zum einen durch
eine stirkere Skriptifizierung vom normalen sozia-
len Handeln abgrenzen, zum anderen eine eigene
moralische (oder sogar legitimative) Absicherung
durch Regeln und Normen haben [2]. Wenn nun das
Theatralische (oder Rituelle) in besagtem weiten
Sinne dem Alltagshandeln gegeniibersteht, wenn
,,Theater” im herkdmmlichen Sinne nur eine institu-
tionalisierte Sonderform derart theatraler Enklaven
in die Alltagszeit ist — was soll dann die Rede vom
,,Para-Theatralen“?

Der Terminus ist (noch?) recht exotisch. Gemeinhin
werden Formen wie Zirkus, Variété, Festspiele, 6f-
fentlich aufgefiihrte (religiose) Rituale, Performan-
ce- und Medienkunst, aber auch Fernsehshow, Tanz-

theater, Happening und Performance, sogar allge-
mein ,,Event* dem Para-Theatralen zugeordnet.
Manchmal werden Theatralitit und Performativitdt
als Kategorien genannt, die nicht nur im Theater (im
engeren Sinne), sondern auch in den para-theatralen
Formen realisiert seien.

Das Prifix para- entstammt dem Griechischen und
bedeutet neben ,,begleitend (wie in ,,parasprach-
lich*) vor allem so viel wie ,,s0 dhnlich wie* (wie in
,paramilitiarisch®). In der Kommunikationswissen-
schaft ist es am bekanntesten in der Theorie der pa-
rasozialen Interaktion, mit der die Beziehungs- und
Austauschformen zwischen Rezipienten und Figu-
ren medial dargebotener Kommunikationen wie z.B.
Radio- und Fernsehsendungen bezeichnet werden.
Hier geht es um die Bestimmung der Differenz zwi-
schen sozialer und parasozialer Interaktion, nicht
um deren Ahnlichkeit — und es sollte deutlich sein,
dass sich die gleiche definitorische Frage bei der
Bestimmung des Para-Theatralen stellt. Klemens
Hippel kondensierte die Bestimmungselemente der
Verbindlichkeit und der Reziprozitdt als letztlich de-
finierende Unterschiede heraus:

Was unterscheidet nun diese parasoziale von der ge-
wohnlichen Interaktion? Einerseits natiirlich die Tat-
sache, dass ein Gefiihl der Verantwortlichkeit fiir die
Beziehung beim Zuschauer weniger ausgepragt sein
mubB als in sozialen Beziehungen. Der Zuschauer kann
sich jederzeit aus der Interaktion zuriickziehen, und er
ist auch nicht zusténdig fiir das ,,Weiterentwickeln
der Beziehung. Dies ist aber, so Horton und Wohl [die
das Konzept 1956 vorschlugen], nur ein gradueller
Unterschied zur sozialen Interaktion. Die entscheiden-
de Differenz ist das Fehlen einer tatséchlichen Gegen-
seitigkeit der Beziehung. Das Publikum kann zwar
wihlen zwischen den angebotenen Beziehungen, je-
doch nicht neue herstellen oder bestehende beeinflus-
sen. Die im Fernsehen Auftretenden wiederum haben
keine Informationen iiber die Reaktion der Zuschauer
und miissen das fehlende Feedback durch Annahmen
iiber das Verhalten des Publikums ausgleichen [3].

Die meisten Formen des Pop-Konzerts ruhen auf der
Parasozialitit der Beziehungen zwischen den Musi-
kern und den Zuschauern auf, in Sonderheit natiir-



lich in den medial représentierten Formaten (von der
Reprisentation des Live-Geschehens auf groflen
groBBen Bildwénden wihrend der Konzerte bis hin
zu der Aufzeichnung von Live-Konzerten als Film-
oder Fernsehdokumentationen). Aber sind sie des-
halb auch ,,para-theatral*“? Gehoren ihre Auftritte
nicht aufgrund aller Bestimmungsstiicke — Einheit
des Ortes und der Zeit, Gegeniiber der Rollen von
Akteuren und Zuschauern, die Biihne als Ort der In-
szenierung etc. — dem Theatralen zu?

Neben Auftritte in Clubs sind seit den 1960ern im-
mer starker Auftritte an anderen Orten spektakulédren
Geschehens getreten. Insbesondere Sport-Arenen
(wie das Wembley-Stadion) oder gar offene Land-
schaften (wie bei den fast allen Open-Air-Veranstal-
tungen) werden fiir die Zeit des Musik-Events um-
gestaltet, wandeln sich fiir kurze Zeit zu Versamm-
lungsorten besonderen Zuschnitts. Aber es ist eher
eine Ausdehnung des theaterhaften Raums denn eine
Auflosung seiner urspriinglichen Einheit. Auch das
Popkonzert hat sich nicht aus einem &lteren Ver-
standnis des performativen Raums verabschiedet,
ganz im Gegenteil. Es gehort zur Besonderheit des
historischen Verhéltnisses zwischen den Formaten
der Popkonzerte und der so viel dlteren Geschichte
des Theaters (und des Konzerts), dass immer wieder
Veranstaltungen auf Theaterbiihnen geplant und
durchgefiihrt werden. Wenn das Abschiedskonzert
der Band (aufgezeichnet in Martin Scorseses Film
TrE Last Warrz, USA 1978) im Festsaal des Winter-
land Auditoriums stattfindet, wenn zudem noch die
anachronistisch opulente Biihnenausstattung des
gleichzeitig laufenden Repertoire-Stiicks La Travia-
ta von Giuseppe Verdi in die Biihneninszenierung
der Rockmusiker einbezogen wird, findet hier auch
ein Austausch iiber die Orte des Konzerts statt, als
wolle die Gruppe am Ende ihrer Laufbahn an den
institutionellen Ort des Theaterhaften — und damit
auch an einen Ort der high brow culture — zurlick-
kehren. Man konnte das Argument variieren und an-
nehmen, dass sie am Ende ihrer Laufbahn eine An-
hebung des eigenen kulturellen Rangs betreibe —
aber auch das wire eine Thematisierung der gesell-
schaftlichen Differenzen zwischen dem Theater als
kultureller Institution, dem Auffithrungsformat des
Konzerts und der Exklusivitét des Theaterpubli-
kums, bliebe also dem gesellschaftlichen Diskurs
um das Theater verhaftet.

2. Para-Theatralitit

Auch das Konzert der Rolling Stones, das in SHINE A
Ligut (USA 2008, Martin Scorsese) filmisch festge-
halten wurde, fand in einem ebenso altertiimlichen
wie intimen Theater in New York statt (es handelt
sich um das Beacon Theater), als solle mit der Be-
grenztheit der Biihne eine Intimitét des Spiels und
der Interaktion zwischen den Musikern ermoglicht
werden, das auf den iiberdimensionierten Bithnen
der Stadionkonzerte so kaum hitte realisiert werden
konnen. Die Stones gingen in ein Theater — weil das
Rockkonzert zu den theatralen Darbietungsformen
selbst gehort. Der Ort des Konzerts war kein Club,
auch er hétte die riumliche Enge der Biihne und die
Ubersichtlichkeit des Publikums gewihrleisten kon-
nen. Die Wahl des Ortes ist eine strategische Aussa-
ge, die das Auseinanderklaffen bourgeoiser Kultur
und ihres Kanons und der Rockmusik betrifft.

Warum also die Rede von der Para-Theatralitét des
Pop-Konzerts? JooB-Bernau nennt drei Kernelemen-
te des Theatralen: die zeitliche und rdumliche Be-
grenzung und die ,,bestimmbaren, zu analysierenden
Figuren, die Musiker* (3) [4]. Sein Thema ist die
Untersuchung der ,,auf der Bithne umgesetzten As-
thetik* (ibid.). Es geht ihm aber nicht nur um die un-
mittelbare Biithnenaktion, ,,da sie in ihrer Zeichen-
haftigkeit oft mehrdeutige Schliisse zulésst, sondern
es ist unabdingbar, den Weg des Kiinstlers auf die
Biihne nachzuzeichnen; seine Biographie, sofern sie
fiir die Auswertung des Bithnengeschehens relevant
erscheint, seine Selbstreflexion und -darstellung in
Interviews, seinen kiinstlerischen Werdegang — bis
zu jenem Punkt, an dem er die exemplarische Biihne
betritt” (ibid.). Das Para-Theatrale wird so zu einem
Spezifikum, das an der Figur des kiinstlerischen Ak-
teurs hingt, der die Biihne als einen Ort ausfiillt, an
dem sich private Biographie und performance
durchdringen. Im Extremfall bieten Kiinstler Kunst-
figuren an (die wohl bekannteste ist die Ziggy-Star-
dust-Figur, die David Bowie 1972 auf dem Konzept-
album Ziggy Stardust and the Spiders from Mars
vorstellte, der er eine esoterische Geschichte zuord-
nete und in deren Gestalt und Kosttiim er 1972 und
1973 eine Welttournee startete, bis die Figur auf
dem letzten Konzert der Tournee zu Tode kam [5].
Hier verschwindet der Musiker in der Maske einer
Kunstfigur. Doch ist dieses bis heute ein Sonderfall
—in aller Regel tritt der Musiker als eigene Person
auf. John Lennon ist John Lennon, John Lee Hooker
stellt John Lee Hooker dar [6].



Allerdings scheint die Annahme, der Musiker trete
im Normalfall als Privatperson auf die Biihne, eini-
germallen naiv zu sein und (wenn liberhaupt) nur fiir
einen sehr kleinen Kreis von Musikern tatséchlich
zuzutreffen. Es gehort zur Charakteristik von Pop-
Musikern, dass sie selbst Warencharakter haben, ge-
nauer: dass ihre Vermarktung nicht allein auf musi-
kalische Qualititen griindet, sondern vor allem auf
dem Image, mit dem sie ihr Publikum erreichen.
JooB3-Bernau sieht das Problem durchaus, dass die
Rede von ,,Privatperson® in den meisten Fillen eine
Fiktion ist, dass man es vielmehr mit stereotypifi-
zierten Figuren zu tun hat, die sich selbst als soziale
Typen oder Kiinstlerfiguren inszenieren oder die
durch ihre Agenten und Plattenfirmen auf ein /mage
festgelegt werden. Das Private wird so zur Zielvor-
gabe der Image-Arbeit, die Hypothese, die Biihnenfi-
gur sei eine Privatperson, eine schlichte Deckungs-
synthese von Image und performance. Anders als bei
der Ziggy-Stardust-Figur, die die Differenz zwischen
Bowie und Figur deutlich machte, tritt der ,,authenti-
sche Musiker* nur als Idee der Identitat von Biithnen-
figur und Privatperson auf. Joo3-Bernau scheint ei-
nem Modell anzuhdngen, dass die Biihnenerschei-
nung resp. der Auftritt im Normalfall eine Essentiali-
sierung privater Erfahrung sei, der musikalische Aus-
druck also auch ein Reflex auf Personliches: ,,Janis
Joplin stirbt nicht in ihrer Rolle als weille Soul-Sén-
gerin, sondern sie geht an ihrem exzessiven Lebens-
stil zugrunde. Diesen aber iiberhdht sie in ihrer Biih-
nenperformance bewusst. Die Intimitét ihrer Inter-
pretation hat natiirlich ihre Wurzeln in der Biogra-
phie der Kiinstlerin. Die Form, die ihr Joplin gibt,
geht aber iiber den Bereich des Privaten hinaus, 1463t
theatrale Momente durchaus erkennen® (4). Die Bio-
graphie (oder das, was das allgemeine Publikum von
der Biographie erfahrt, gleichgiiltig, ob es inszeniert
ist oder sich im Alltag so zugetragen hat) schlégt
nach dieser Beschreibung in den kiinstlerischen Aus-
druck durch; gerade Joplin mag ein Beispiel sein, an
dem sich die behauptete Néhe von privater Erfah-
rung und Biihneninterpretation plausibel demonstrie-
ren laBt. Die Argumentation ist aber zirkular: Die
Biographie wird als Interpretament fiir das musikali-
sche Ausdrucksgeschehen genommen, umgekehrt
manifestiert sich das andere aber auch im einen.

Doch dieses Problem hintangestellt — worin bestehen
die ,,theatralen Momente*“? Und 146t sich dieses Mo-
dell der Authentifizierung musikalischen Ausdrucks

verallgemeinern? LaBt sich ein Musiker wie Sting in
diesem Modell iiberhaupt beschreiben? Welcher bio-

graphische background mul3 fiir Bands wie U2 oder
Musiker wie Bruce Springsteen (oder gar Rita Pavo-
ne) bereitgestellt werden, wenn man Musik und Mu-
siker in dem Verfahren, das JooB-Bernau vorschlégt,
zusammendenken will? LBt sich die Uberlegung
auf Unterhaltungs-Profis wie Rock‘n‘Roll-Bands wie
The Ventures oder gar den Schlagersdnger Hansi
Hinterseer iiberhaupt anwenden, die (wenn {iber-
haupt) nur minimale background stories haben?
Oder wird hier in der Anhebung der Figuren als Tré-
ger der Spezifik der Para-Theatralitdt des Popkon-
zerts einer im Grunde platten psychologischen Inter-
pretation des Ausdrucksgeschehens auf der Biihne
Wort geredet?

Figuren wie Ziggy Stardust seien mit den Mitteln
theaterwissenschaftlicher Analyse zu betrachten,
hei3t es gelegentlich in JooB-Bernaus Darstellung
(83). Allerdings stellt sich ihm die Frage, wie in den
meisten Fillen zu verfahren sei, in denen dem per-
formierenden Kiinstler die Rolle, die er auf der Biih-
ne spielt, nicht bewusst sei (84). Wieder stellt sich
die Frage nach der Grenzlinie zwischen dem Thea-
tralen und dem Para-Theatralen (das der Autor offen-
sichtlich an die klare Definition einer ,,Bithnenrolle*
als abgehoben vom Alltagsleben gebunden sieht).
Die Fiktionalitét des Bithnengeschehens wird so zum
definiens des Theatralen (ibid.). Allerdings ist auch
diese Annahme briichig, wenn Joost-Bernau ,,stark
theatral agierende Bands® (ibid.) gegen ,,natiirlich
sich entwickelnde Bands* (ibid.) abgrenzt — gemeint
sind Boy- und Girl-Groups, die ,,von Anfang an ge-
zielt auf den Biihneneinsatz mit Tanz- und Gesangs-
unterricht vorbereitet™ (ibid.) werden. Ihnen sei die
Theatralitdt ihres Auftretens bewusst, weshalb das
Para-Theatrale in diesen Fallen zuriicktrete.

Immer wieder kommt Joost-Bernau auf die Differenz
von Realitit und Fiktion als entscheidende Differenz
des Para-Theatralen zum Theatralen zuriick. Sie bil-
deten ein ,,Spannungsfeld®, heilit es, dessen sich
,,Pop-Kiinstler frei oder gezwungen, bewusst oder in-
tuitiv (89) bedienten, ja es sogar in eine theatrale
Form transformierten, um mit dem Publikum zu
kommunizieren (ibid.). Nun sollte aber jeder Musi-
ker, der auf einer Biihne fiir ein Publikum musiziert,
sich der Tatsache, dass er auf der Biihne steht, be-
wusst sein. Er tritt notwendig in die Biithnenrolle ein,
damit auch in ein Feld von Verpflichtungen — er kann
die Biihne nicht einfach verlassen, einzelne Songs
nicht abbrechen, Werkstattgespriache mit anderen
Musikern beginnen usw. Wird tatséchlich einmal ge-



gen den fiir die Zeit des Biihnenauftritts auch juris-
tisch verbindlichen kommunikativen Kontrakt zwi-
schen Biihnenakteuren und Publikum verstof3en, ist
der VerstoB Teil der Inszenierung der Band fiir das
Publikum (bzw. fiir die Teile des Publikums, die die
Vorgeschichten kennen). Wenn also die Band Deep
Purple den Streit zwischen zwei Musikern wahrend
eines Konzerts austrug, ist dieses Teil der Band-In-
szenierung (so, wie der Streit Teil der Promotion fiir
das Konzert selbst war), keinesfalls ein Einbruch des
Privaten in die Biihnenrealitét (vgl. dazu den Film
Come HeLL or Hicn Water, Grof3britannien 1994,
Hugh Symonds [7]).

Erst ganz am Ende seiner Ausfiihrungen kommt
JooB-Bernau wieder auf die so zentrale Frage der
Abgrenzung des Para-Theatralen vom Theatralen zu-
riick — die als ,,theatral”“ zu verstehende Geste habe
,darstellenden Charakter* (375; vgl. 89), heif3t es da.
,Dirigierbewegungen, Bewegungen, die der Kom-
munikation mit den Musikerkollegen und solchen,
die tatsdchlich der Kommunikation mit dem Publi-
kum dienen® (ibid.), fielen aus dem Funktionskreis
des Theatralen hinaus. Doch ist produktiv, diese Dif-
ferenz zu zentrieren? Ergibt sich ein heuristischer
Rahmen, der eine Trennung von darstellendem und
nur-performierendem Spiel sinnvoll macht? Wenn
eine Rock- oder Pop-Nummer in ein fiktionales
Stiick integriert ist (im Spielfilm finden sich eine
ganze Reihe von Beispielen [8]), dann verdndert sich
der modale Rahmen, die Fiktion wird briichig. Doch
wird aus dem theatralen Spiel ein ,,para-theatrales®?
Ein Blick in ein nicht-darstellendes Genre moge das
Problem verdeutlichen: In der HARALD-ScHMIDT-SHOW
(BRD 1995-2003) spielen die Akteure vorher festlie-
gende Rollen — Schmidt als eine Art moderner Hans-
wurst, die Géste als Darsteller ihrer 6ffentlichen Rol-
len, Nebenfiguren als Sidekicks oder als Kartenhalte-
rinnen; die Show wurde immer wieder durch kurze
musikalische Einlagen unterbrochen, in denen sich
die Musiker zwar auf die Dramaturgie der Show be-
zogen, aber sie verstindigten sich auch untereinan-
der. Hier von einem momentanen Wechsel der Mo-
dalitdten zu sprechen, wire absurd und wiirde die si-
gnifikative Einheit der Show zerstéren. Die An- oder
Abwesenheit von ,,Darstellung* scheint darum ein
schwaches, gar irrelevantes Element der Bestim-
mung des Para-Theatralen zu sein.

3. Stars, Wissen, Aneignungen
und Gratifikationen

Es sei aber zur lange vorher gesetzten Zentralitét der
Figur zuriickgekehrt. Auch hier lohnt ein Blick tiber
den Horizont der Pop-Konzerte hinaus. Der Star
(hier als o6ffentlich bekannte Personlichkeit) des
Theaters oder des Films ist ein Gegenstand eigener
Wahrnehmung. Einen Star in einer Rolle zu sehen,
ist eine Doppelwahrnehmung — man sieht den Star
und die Rolle gleichzeitig. Rolle und Darsteller wer-
den vom Zuschauer als Einheit erlebt [9], und nur
gegebenenfalls verschwindet das Bewusstsein der
Darstellung, der Akteur bleibt im Rollennamen ,,ge-
wusst“. Der Star unterscheidet sich vielleicht gerade
darin vom ,,normalen Schauspieler®, dass er als eige-
ne Figur immer bewusst bleibt. Zahlreiche Evalua-
tionen der performance richten sich darum nicht auf
die innere Folgerichtigkeit der Darstellung, sondern
auf die dem Star unterstellte Qualitét der Darstellung
oder auf Besonderheiten seines Darstellungsstils.

Noch extremer erweist sich die Duplizitét der Figu-
renwahrnehmung bei Musikstars: Der berithmte
Opernsidnger mag zwar den Don Giovanni darstellen,
aber er bleibt zugleich der Opernstar. Schon aus dem
19. Jahrhundert ist bekannt, dass Musiker wie Nic-
colo Paganini oder Franz Liszt in einer Art und in ei-
nem MaBe als ,,Musikstars* wahrgenommen wurden,
die an die Begegnungsformen heutiger Publika mit
Rock- und Popstars gemahnt [10]. Das Spiel mit der
Doppelgesichtigkeit derartiger Figuren bildet die
Grundlage ganzer Genres auch des Films (man den-
ke an den Sénger- und den Schlagerfilm) — auch hier
wird die Figur als Oszillation zwischen der Realitét
der performance zwischen den beiden Wirklichkei-
ten des Akteurs inszeniert. Entféllt der Rahmen der
Fiktion, tritt die Persona des Stars ganz in den Vor-
dergrund. Nun sind Stars aber keine Personen, son-
dern Star-Images, Ergebnis von Image-Arbeit, Riick-
griffe auf die Rollenbiographien der jeweiligen
Schauspieler (gleichgiiltig, ob sie als Reprisentanten
eines bestimmten Rollenfachs oder als ,,Schauspie-
ler-Schauspieler vom Publikum gewusst sind). Ein-
zig Frank Zappa wird bei JooB-Bernau die semioti-
sche Macht und Kompetenz zugewiesen, ,,sich iiber
die Pop-Kultur, ihre Rollen und Stilformen und sogar
iiber das eigene Werk* zu erheben und diese mittels
Moderation und Musik zu zitieren, zu verfremden
und zu parodieren (296f), weshalb Zappa zur ,,Meta-
Figur* erhoben wird.



Abgesehen davon, dass Joof3-Bernau damit den
Raum der ironischen (Selbst-)Bezugnahmen rabiat
einengt, hat die Uberlegung, das Doppelgesichtige
von Star-Images als implizites Thema auch von
Rock- und Pop-Konzerten anzusehen, mehrere Im-
plikationen, die auch fiir seine Argumentation fol-
genreich sind.

(1) Exklusivitdt: Das Konzept des Images entstammt
der friihen Psychoanalyse, wo es das Bild, das sich
eine Person von ihrem Erlebnisgegenstand macht,
bezeichnet, wobei es gleichgiiltig ist, ob es sich um
Personen, Konsumartikel, Organisationen, Kunstge-
genstinde oder anderes handelt. Eine imago ist ein
Komplex, der Ideen, Gefiihle und Haltungen inte-
griert. Bergler, der als einer der ersten auf die Bedeu-
tung der Imagebildung fiir das Marketing von Pro-
dukten hingewiesen hat, koppelt das Konzept an die
Erfahrung von Konsumgiitern und die darauf bezo-
genen Kommunikationsprozesse (in Gruppen, aber
auch durch Medien vermittelt). Er lokalisiert das
Image radikal auf der Seite desjenigen, der es besitzt
und der mit ihm operieren kann, nur fiir ihn ist es
funktional. Man kann darauf einwirken (sonst wére
Marketing ja vollig sinnlos), aber der Ort verdndert
sich nicht, an dem es wirkt und gilt — es ist der Zu-
schauer oder Konsument, je nachdem, wie man ihn
konstituieren will. Das bedeutet, dass der primére
Ort des Images gar nicht auf der Biithne zu suchen
ist, sondern vielmehr im Zuschauerraum. Das bedeu-
tet auch, dass Images exklusiv sind; diejenigen, die
nicht am Wissen des Images teilhaben, sind von ei-
ner ganzen Bedeutungsdimension abgeschnitten.

(2) Gratifikationalitdt: Das Wissen um Stars ist in ein
symbolisch-affektives Tauschverhiltnis eingebun-
den. Es umfasst Gratifikationsversprechungen und
kann deshalb als Zugangsmittel zum Film ebenso
wie zur Weiterverarbeitung (z.B. als Modell der eige-
nen Identitit, der biographischen Erinnerung etc.
[11]) eingesetzt werden. Gratifikationen sind dabei
auf mehreren Ebenen angesiedelt — hinsichtlich der
Performanzqualitét, des Ensembles der Rollen und
der sozialen Handlungs- und Entscheidungsstile, der
generischen Ausgestaltung der Rolle, schlielich der
besonderen Formen der Rezeptionslust und ihres
Ausdrucks.

(3) Variabilitdt: Gleichwohl Teile des Publikums kei-
nen Zugang zum Imagewissen tiber den performie-
renden Star haben, konnen sie doch sinnvoll auf die
performance selbst reagieren. Nicht nur, dass die

Auffithrung selbst Stilistiken folgt, die ihm in aller
Regel bekannt und zugénglich sind, er ist auch Teil
eines groferen Live-Publikums und kann aus deren
Rezeptions-Antworten Hinweise auf die Bedeutung
ableiten, die die performierende Gruppe fiir die Ein-
geweihteren hat (er ist dann ein ,,Novize* der Rezep-
tionsgemeinschaft, um einen Terminus aus der For-
schung zu den Fankulturen zu bemiihen [12]), und
somit eigene Formate der Aneignung umzirkeln (bis
hin zur Ablehnung des Angebotenen). Diese Selbste-
valuation des Rezipienten betrifft im iibrigen auch
mediale Formate der Darbietung, weshalb die reacti-
on shots auf Live-Publika so wichtig sind, geben sie
doch Hinweise zur Rezeption. Zudem ist das Reper-
toire der verfiigbaren Rezeptionsstile selbst nicht ein-
formig, sondern vielfdltig, in Abhéngigkeit der Mu-
sik- und Darbietungsstile und ihrer jeweils subjekti-
ven Bewertung durch den Rezipienten.

(4) Reflexivitit: Mit der Rezeption insbesondere von
Musikdarbietungen verbunden sind AuBerungsfor-
men des Publikums, die hochst unterschiedlich sein
konnen. Tatsdchlich finden sich Formen grofiter Un-
terschiedlichkeit, die von der letztlich passiven Re-
zeption nach dem Muster klassisch-biirgerlicher
Theater- und Konzertauffiihrungen (mit der Aktions-
mdglichkeit des Beifalls) bis hin zur parallel zur per-
Jformance durchgefiihrten Eigen-Aktion (wie z.B. das
im Punk sehr verbreitete kollektive pogo dancing
oder das stérker individualisierte slam dancing) [13].
Immer geht es darum, durch eigene korperliche Akti-
vitdt den Ausnahmezustand des Konzerts zu markie-
ren und nach aullen zu kommunizieren, fiir den Zu-
schauer selbst die Differenz zur Alltagserfahrung zu
kennzeichnen und zudem eigene Korpererfahrung zu
ermdglichen.

Eines ist in alledem deutlich: Eine der konstitutiven
Rollen des theatralen Geschehens ,,Pop-Konzert™ ist
das (Live-)Publikum [14]. Es gehort schon zu den
Bestimmungselementen des Theatralen wesentlich
dazu, erhélt durch seine Aktivierungsformen im Pop-
und Rockkonzert sogar noch gréBere Eigensténdig-
keit — es ist nicht nur Adressat des Biithnengesche-
hens, sondern er6ffnet im Extremfall eine Art von
,Nebenbiihne* oder ,,Biihnen-Erweiterung®, die ih-
rerseits von den Bithnenakteuren direkt angespro-
chen und oft zur Aktivitét aufgefordert wird. Vor al-
lem entscheidet sich in der Rezeption, welche bio-
graphischen und affektiven Funktionen Biithnenfigu-
ren einnehmen, nicht in der Art ihrer Inszenierung.



JooB3-Bernau beobachtet diese Verlagerung der Ver-
ankerung der Bedeutungen des Geschehens in die In-
terpretationen von Publika selbst. Am Beispiel der
Beatles heilit es: ,,Ohnméchtige Teenager und Hyste-
rieausbriiche zeigten, was die Beatles darstellten: Sie
waren Sehnsuchtsfiguren, deren Rollen darauf ausge-
legt waren, einen starken Affekt bei Halbwiichsigen
hervorzurufen. Fiir Maddchen stellten sie die potenti-
ellen Liebespartner dar, fiir Jungen Rollenmuster, an
denen sich das eigene Verhalten dem anderen Ge-
schlecht gegeniiber justieren lieB. Der Reiz dieser In-
szenierung liegt in der bewussten Missachtung der
Grenze zur Fiktionalitiat. Madchen, die in einem
Konzert der Band vor Aufregung kollabierten, erla-
gen der Grenzverwischung zwischen Fiktion und
Realitét™ (84f). Abgesehen davon, dass das hysteri-
sche Aus-sich-Heraustreten eine ritualisierte Form
des Fanverhaltens war und ausschlieBlich im Kollek-
tiv realisiert wurde, abgesehen auch davon, dass
Joost-Bernau eine empirische Aussage nutzt, um die
Geltung der Modalitit ,,fiktional/real* fiir die Fans
zu postulieren, verwischt sich die Bestimmung der
Grenze von Theatralem und Para-Theatralem weiter,
weil es nun offenbar in das Belieben der Fans ge-
stellt ist, ob sie sich auf die Musiker als fiktionale
oder reale Figuren beziehen. Tatséchlich hebelt der
Autor das eigene Argument selbst aus, wenn er am
Beispiel von Kurt Cobain festhilt, dass die ,,Un-
schérfe zwischen privatem Leid und der kiinstleri-
schen Uberformung* dazu gefiihrt habe, dass ,,die
Musik [und nicht etwa Cobain!] zu einer Projekti-
onsflache fiir eine bestimmte Gruppe von Jugendli-
chen [nicht fiir alle!]* (86) habe werden konnen. Die
Beobachtung besagt aber genau, dass das nur vor-
geblich Private Gegenstand der Inszenierung (resp.
des Image-Marketing) gewesen ist, wirft zudem die
empirische Frage auf, fiir welche Adressaten und aus
welchen Griinden die 6ffentlich wahrnehmbare Co-
bain-Figur zu einer Projektionsflidche hat werden
konnen.

4. Summa

So prominent das Para-Theatrale im Titel von JooB3-
Bernaus Miinchner Dissertation (2008) ausgewiesen
ist, so wenig lUberzeugend sind die definitorischen
Uberlegungen, die es begriinden sollen. Es ist wich-
tig, das Pop- und Rock-Konzert als Gegenstand thea-
terwissenschaftlicher Analyse anzumahnen (tatséach-
lich liegen bis heute dramatisch wenige Untersu-
chungen vor); es ist wichtig, die Bithne des Konzerts

als ,,performativen Raum® gegeniiber dem zeitlichen
und rdumlichen Drumherum zu isolieren. Wichtig
sind auch einzelne Schritte in JooB-Bernaus Untersu-
chung, die zutiefst theaterwissenschaftlicher Auffiih-
rungsanalyse verpflichtet ist — die Rolle der Instru-
mente als Requisiten, die besondere Rolle von Kor-
per und Stimme in einem elektronisch verstirkten
und modulierten Sinne (die einen eigenen akusti-
schen Raum hervorbringt), die Konzentration auf die
proxemischen Nutzungen des Biithnenraums und die
Gestenrepertoire der Rockmusik. Instruktiv sind die
Einzelanalysen zu Elvis Presley, Alice Cooper, Tom
Waits, Jethro Tull, David Bowie, Brian Ferry, Frank
Zappa, Janis Joplin und Madonna. Und wichtig sind
die ersten Uberlegungen zur Vielfalt der Biihnen,
zwischen der Intimitét der Clubbiihne tiber die zu-
nehmende Anonymitét der Band-Publikum-Bezie-
hung in Konzerthallen bis hin zu Stadien mit Zehn-
tausenden von Zuschauern. Bei alledem ist aber die
so sehr als terminologisch-sachliches Zentrum aus-
gewiesene Kategorie des Para-Theatralen wenig pro-
duktiv.

Eine Nachbemerkung sei zudem gestattet: Ein Buch,
das fast 100 Euro kostet, sollte keine Interpunktions-
fehler mehr enthalten. Und dass der Band keinen In-
dex hat, macht seine Weiterbenutzung schwierig —
was angesichts der Vielfalt der Informationen, die
der Autor verarbeitet, schade ist.
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