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Vorwort

,Die schone Musi! Da mul3 ma weinen.
Weil’s gar zu schon ist.”
Hugo von Hofmannsthal: Der Rosenkavalier. 3. Akt

Der technische Umstand, da3 die Musik eines Films fast immer erst kompo-
niert, zumindest den Bildern angepaldt wird, wenn der Feinschnitt abgeschlos-
sen ist, also die Bilderzahlung feststeht, bedingt und begrenzt die Leistungsfé
higkeit des Tonsetzers in diesem Arbeits-Verbund: er ist prinzipiell zur Beglei-
tung der filmischen Erzéhlung verurteilt.

Es gibt Ausnahmen: Seit Beginn der Tonfilméra blihen musiktheatralische
Genres wie der Tanz-, Revue-, Musicafilm, die in Deutschland so genannte
Tonfilmoperette, spéter der Schlagerfilm, nicht zuletzt der Opernfilm, der die
Dimensionen von Musik und Bilhne miteinander verstrebt, ferner die in Spiel-
szenen rekonstruierten Musiker-Lebendaufe, die den Komponisten oder Sén-
ger bel seiner Arbeit zeigen — diese Gattungsvarianten des ausgeweiteten aku-
stischen Spektakels enthalten spezifische Auftrittss und Szenentypen: Lied/
Song/Arie, Ensembles, Tanznummern, die auf die Rhythmisierung durch oder
die Beteiligung von mitgehorter Musik bereits im Studio angewiesen sind —
selbst wenn diese Tonstiicke mit der endguiltigen Musik-Inszenierung nicht
identisch sein sollten.

Viele der léngst vorliegenden griindlichen Studien zur Filmmusik — mehr-
heitlich aus der Perspektive der Musik verfaldt — nehmen die Einschrénkung der
Komposition durch die oft raschere Erzéhlung in bewegten Bildern in Kauf
und registrieren die Spannweite vom blof3en Imitieren der Figurenbewegung
(im so genannten Mickey Mousing) bis zur Einfihlung in die ,Tonart’ und
,Melodie' eines Charakters, dessen Befindlichkeit der Film verdeutlicht. Zum
Beispiel gelingt es Bernard Herrmann als Komponist von Alfred Hitchcocks
Vertigo (1958), die sehnsiichtige Befangenheit des Detektivs, der einer von
ihm verfolgten schtnen Unbekannten auf die Spur kommen will, durch eine
schwelgerische, in sich kreisende Tonsprache darzustellen, die spirbar von Ri-
chard Wagners Tristan und Isolde-Partitur angeregt worden ist. Die ,kontra
punktische’ Konzeption (etwa nach Theodor W. Adorno und Hanns Eider), die
der Musik im Film relative Autonomie zumessen will, hat sich dagegen alsrein
theoretische Spekulation herausgestellt, wie die Erfahrung lehrt, da eine starke
und kontinuierlich entwickelte musikalische Struktur die Struktur der Filmer-
zdhlung eher verdeckt und beschédigt. Die Analytiker der Filmmusik haben
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vielfaltig die Verschrankung von fertiger Musik, etwa Ausschnitten aus Kon-
zerten W.A. Mozarts oder kunstfertige Reminiszenzen an die Barockmusik bei
Michael Nyman oder Zbigniew Preisner, mit fr den jeweiligen Film geschrie-
benen Kompositionen beachtet, ebenso die Vorherrschaft der spétromantischen
Modelle seit den dreiBiger Jahren und die Wiederkehr dieses Stils nach einer
Phase der Pop-Orientierung gegen Ende der sechziger Jahre, so dal® man heute
beinahe von einem Nebeneinander der unterschiedlichsten Spielarten reden
kann: Klassik, Moderne, Populéarmusik, Exotik. Selbstverstéandlich besteht die-
ses Nebeneinander nicht in jedem einzelnen Film.

Tendenziell alerdings hat die Abhangigkeit der Komposition von Genres
und Standardsituationen weniger Beachtung gefunden. Einige der hier ver-
sammelten Studien, in der Mehrheit urspriinglich Referate einer Ringvorlesung,
die die Mainzer Filmwissenschaft im Sommersemester 2002 veranstaltet hat,
zidlen in diese Richtung: Sie untersuchen die musikalische Partitur aus der Per-
spektive der Filmerzahlung, die ihr eigenes Muster-System, ihre Familie von
Spielarten entwickelt hat, in die sich die musikalische Komposition einfligen
mul3. So ist die Aufgabe eines Komponisten im Melodram anders beschaffen
asin der Komodie, bei der stillen, wehmitigen Abschiedsszene anders als bel
der la&rmenden V erfolgungssequenz.

Eine zusétzliche Blickerweiterung zeichnet sich ab: Die Wahrnehmung ei-
nes Sound-Designs, in das die Musik eingebettet ist, die Zeichenhaftigkeit oder
Symbolik der Geréusche, die im Einklang oder in der ,Dissonanz’ mit musi-
Zierten Tonen eine neue Gestaltungskomponente ausmachen.

Selbstversténdlich ist man mit der systematischen Analyse von Film und
Musik auch nach dieser Perspektiven- und Hierarchieverschiebung, die in der
Praxis vorgegeben ist — die Erzéhl- und Bildkunst des Films beansprucht, den
Sinn und Wert von Filmmusik zu bestimmen — noch lange nicht an ein Ende
gekommen, nicht nur deshalb, weil stdndig neue Produktionen entstehen, in
denen sich neue kiinstlerische Aufgaben fur den Komponisten stellen kdnnen.

Grundsétzlich aber mul3 die Beschreibung musikalischer Phéanomene den
Ehrgeiz entwickeln, die musikalische Faktur und ihren Gefuihlsgehalt in klaren
und versténdlichen Worten selbst Laien zu verdolmetschen — und nicht nur die
Terminologie der eigenen Disziplin zu bemihen. Und zu diesen Laien zdhlen
oft Filmemacher und Filmenthusiasten, selbst wenn man erwéhnt, dal? das Er-
zédhlen in bewegten Bildern, eine physisch bewegende Kunst in der Zeit ist, as
»Entwicklungsform® mit , Richtungssinn“, sowie , latenten und manifesten Be-
ziehungen® (Carl Dahlhaus, Klassische und romantische Musikasthetik, 1988)
der Musik eng benachbart.

Diese Ubersetzerqualifikation vorausgesetzt, sind vergleichende Untersu-
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chungen zu dem von Film und Musik jeweils angesteuerten Ausdruckscharak-
ter erwlinscht, Untersuchungen, die Musik als Element der Erzdhlkonstruktion
und der suggestiven Performance verstehen. Nur ein Beispiel: Wie Nino Rotas
fUr Federico Fellini geschriebene Musik zwischen einerseits burlesker Aufmun-
terung und Zirkusheiterkeit und melancholischer Brechung andererseits dem
Erzahlgestus der Filme im einzelnen gerecht wird, ist noch nicht (so weit ich
welil3) eindringlicher betrachtet worden. Wurde friher daftr pladiert, vollig le-
gitim aus Sicht der deutschen Musikwissenschaft, das Gesamtwerk eines Max
Steiner, Miklos RAzsa oder Bernard Herrmann zu erfassen, konnte heute das
Votum lauten — amerikanische Studien sind da vorangegangen —, die Musik im
Film Noir, im Melodram der flnfziger Jahre, im Oeuvre eines Regisseurs wie
Robert Altman (nicht immer nur bei Alfred Hitchcock), in wiederkehrenden
Standardsituationen wie Liebesszenen und Schluf3duellen und so weiter auf ih-
re Funktion und ihre Expressivitét hin zu horen und zu ,besichtigen’. Dieses
Augenmerk auf den Verwendungszweck, die Anngherung an die Pragmatik der
Filmmusik wirde neue Konfigurationen erschlief3en und vielleicht neue Wert-
urteile nahe legen.

Mérz 2004
Thomas K oebner



Andreas Solbach

Film und Musk

Ein klassifikatorischer Versuch
in narratologischer Absicht

Das Verhdltnis von Film und Musik in klassifizierend-systematischer Hin-
sicht beschreiben zu wollen, zeugt von einer nicht unwesentlichen Uberheb-
lichkeit, die sich in der Uberzeugung Ausdruck verschafft, man kénne dieses
Gebiet, das einem Ozean gleicht, mit einem Ruderboot Uberqueren.

Um das Thema einigermal3en in den Griff zu bekommen, ist es alerdings
unumganglich, einige wichtige strukturbildende Definitionen an den Beginn zu
stellen, deren erste und wichtigste digjenige ist, die zwischen intradiegetischen
und extradiegetischen Verwendungen von Musik unterscheidet, also vom Zu-
schauer allein gehdrte und sowohl vom Zuschauer als auch von den Protagoni-
sten gehorte Gerausche differenziert: Musik demnach, die entweder Teil der im
Film dargestellten Welt ist oder nicht.} Diese Unterscheidung erinnert natiirlich
an die Standarddefinition des homodiegetischen Erzéhlers (des Ich-Erzahlers),
der, anders als der heterodiegetische (der Er-Erzéhler), Teil der erzéhiten Welt
ist, und es wird sich zeigen, dald Musik im Film einige Charakteristika mit der
wichtigen Funktion der literarischen Erzahler teilt. In diesem Fall zunéchst die
epistemol ogischen Begrenzungen, denn intradiegetische Musik unterliegt den
Gesetzen der dargestellten Welt, sie darf ihnen nicht widersprechen, wéahrend

1 Man kdnnte natirlich auch zwischen Musik as Darstellungsmittel und Musik als Thema unter-
scheiden, was flr die erste Halfte der Dichotomie keine Probleme macht, allerdingsim zweiten
Terminus Arger bereitet, denn auch intradiegetische Musik, also Musik als Thema der filmi-
schen Darstellung, kann Darstellungscharakter besitzen. Ein weiteres Problem sollte vorsorg-
lich auch schon hier angesprochen werden: Wahrend Narratologen es gar nicht gerne sehen,
dal3 Autoren, wie etwa Nabokov, mehr oder weniger geschickt die eigentlich epistemologi-
schen Grenzen zwischen homo- und heterodiegetischen Erzéhlweisen Uberschreiten und inner-
halb eines Textes die Erzéhlsituationen mischen, ist diesim Film scheinbar kein Problem. Mu-
sk dient nicht selten als eine Art von Fugenkitt bei der Uberblendung von Szenen, wobei al-
lerdings letztlich immer irgendwann erkennbar wird, um welche Art von Musik es sich han-
delt.
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die extradiegetische Musik sich anscheinend von der Macht eines auktorialen
Erzéhlers herschreibt. Diese Analogien sollen jedoch spéter prézisiert werden.
Die Forschungdliteratur zur Filmmusik fuhrt diese Differenzierung unter ver-
schiedenen Titeln an, untersucht aber in der Regel nur extradiegetische Musik-
verwendungen; das Zusammenspiel der beiden Filmmusikarten bleibt in aller
Regel aus ihren Uberlegungen ausgeblendet. Es ist aber gerade dieses Verhélt-
nis, das einen Narratologen interessiert, denn hier begegnen sich filmische und
literarische Erzéhlmodi.

Aus historischen Griinden ist es geboten, mit einer Sonderform der extra-
diegetischen Musikverwendung zu beginnen, mit dem Stummfilm. Bekanntlich
geht die Verbindung des Films mit der Musik derjenigen mit dem gesproche-
nen Wort voraus; lange vor dem Tonfilm wird die musikalische Begleitung der
filmischen Darbietung die Regel. Dies geschieht anfangs weitgehend noch oh-
ne festgelegte Partitur, wobei im Stil der Zeit die Rhetorik der Filmhandliung
passend untermalt wird. Erst mit den technischen Mdglichkeiten des Tonfilms,
genauer mit der Trennung von Ton- und Filmspur und der daraus folgenden
Moglichkeit der Nachsynchronisation etwa seit 1930, halt die Musik Einzug in
den synchron ablaufenden Film, so dal3 eine immer gleiche Gerauschkulisse
immer gleiche Szenen zeitgenau unterstitzt. Erst damit gelingt es der Filmmu-
sik, sich aus der unvorhersehbaren Steuerungslosigkeit der jeweiligen Filmauf-
fuhrung zu l16sen und zu einem gleichberechtigten kinstlerischen Darstel-
lungsmittel zu werden. Dennoch entwickelt sich ein partiturdhnlicher Stil der
musikalischen Begleitung, der sich spéatestens bei der Konservierung des
Stummfilms als Tonfilm verfestigt.

Historisch gesehen beginnt der Stummfilm seine Karriere in den Music-
Halls und den Variété-Theatern, die Uber Orchester verfiigten und die Filmvor-
fuhrungen nicht anders behandelten als andere Unterhaltungsangebote. Das be-
deutet, dal3 die friheste Musikbegleitung von Filmen eher zuféllig geschah,
obgleich die folgende Geschichte der Filmmusik ein sich steigerndes Bemtihen
zeigt, die begleitende Musik auf die Filmhandlung zu beziehen. Wahrend die
~Penny Arcades® und , Nickelodeons* zunéchst keine Weiterentwicklung der
musikalischen Begleitung bedeuteten, waren ab etwa 1910 héhere Standards zu
beobachten, als zum ersten Ma Filme in der Fachpresse in Szenen unterteilt
und diese mit groben Charakterisierungen der passenden Musik versehen wur-
den.2 Am Anfang stand also der Charakter der filmischen Einstellung, den die
Begleitmusik zu unterstiitzen hatte. Dabei kamen vorwiegend nur digjenigen
Musikstiicke in Betracht, die der Musiker auswendig spielen oder improvisie-

2 Hierzu siehe Ansdm C. Kreuzer: Filmmusik: Geschichte und Analyse. Frankfurt/M. 2001
(Studien zu Theater, Film und Fernsehen, 33), S. 28ff.
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ren konnte. Ernd Rapée listet in seiner ,Encyclopedia of Music for Pictures'
von 1925 umfassend alle méglichen Situationen, die in Filmen begegnen kon-
nen, womit er den Ursprungsgedanken der Filmmusik verallgemeinert. Bereits
lange vorher jedoch waren erste Sammlungen von Musiken erschienen, die als
~cue sheets® bekannt wurden und konkrete Musikbeispiele présentierten, die
aus der existierenden Musikgeschichte stammten. Diese ,,cue sheets* wurden
schliefdlich von der Filmmusik-Anthologie John Zamecniks vortbergehend er-
setzt, die vorhandene Musiken zu Filmzwecken umkomponierte und auch neu-
es Material brachte. Zamecniks immens hilfreiche Sammlung wurde jedoch
problematisch, als sie zum einen durch erstmals speziell fir einen besonderen
Film komponierte Filmmusiken, hier noch als Mischung von Repertoiremusi-
ken mit individuellen Beimischungen, Konkurrenz bekam, zum anderen neue
reformierte Urheberrechtsbestimmungen die Komponisten plétzlich teuer
machten. Griffith’ beriihmter Film Birth of a Nation von 1915 erhielt von Jo-
seph Carl Breil eine derartige Kompilatmusik aus eigenen und fremden Be-
standteilen, die schon deutlich die zwei wichtigsten spéteren Tendenzen der
Filmmusik zeigen: die Leitmotivtechnik und die dramaturgische Bindung der
Musik. Bevor jedoch die Entwicklung auf dem Gebiet der Stummfilmmusik
weiterschreiten konnte, brachte die neue Technik des Tonfilms alles zu einem
schnellen Ende.

Grundsétzlich lassen sich jedoch schon viele wesentliche Differenzierungen
der Arten extra-extradiegetischer Filmmusik am Beispiel des Stummfilms vor-
fuhren. Diese Differenzierung a3t sich recht anschaulich auf einer Skala zwi-
schen abstrakt und konkret anordnen, so dal? folgendes Schema entsteht:

Extradiegetische Filmmusik
(mediale Trennung von Film

und Musik)

Konkreter Bezug _— Abstrakte Bezugslosigkeit

Mit spezifischem Bezug zur zeitflllend-inhaltsleer,

Filmhandlung unspezifisch und ohne Be-
zug auf die Filmhandlung,
dekorativ-unterhaltend:
Vorspann, Abspann, Zwi-
schentitel

»Intradiegetisch* »Extradiegetisch”

- Lautmalerische Funktion - Atmosphérische Funk-

(Bsp.: fahrender Eisen- tion, ,metaphorisch*-

bahnzug) untermalend (Bsp.: Lie-

- Imitatorische Funktion besszenen, Spannungs-

(Bsp.: Musikdarbietung szenen, Auseinanderset-
im Film as Handlung) zungen, Leitmotive etc.)
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Voraussetzung dieser Schematisierung ist, wie bereits erwéhnt, die mediale
Trennung von Musik und Film:; Der gezeigte Stummfilm wird live am Klavier
begleitet, wobei jede Auffihrung des Filmsin Bezug auf die jeweils individuel-
le Musikbegleitung a's Premiere aufgefaldt werden kann. Dies ist auch der Fall
bel festgelegten , Partituren fir einzelne Filme, die musikalische Schemata
vorschlagen; alein die Trennung der materialen Medientrager macht dies un-
abweishar.

Das Schema trennt nun innerhalb der extra-extradiegetischen Filmmusik
digjenigen Passagen, die einen konkreten Bezug zur Filmhandlung haben, von
solchen, die diesen Bezug nicht erkennen lassen. Diese letzteren darf man als
zeitfullend-inhaltseer und dekorativ-unterhaltend auffassen, und sie dienen der
musikalischen Auffiillung all jener Filmzeit, die entweder noch vor dem eigent-
lichen Beginn der Filmhandlung oder danach liegt oder die selbst unzureichend
spezifisch ist, um charakteristische musikalische Untermalungsfunktionen zu
beanspruchen. Da im Stummfilm, anders as im Tonfilm, die natirliche Ge-
rauschkulisse fehlt, wird hier zumeist durchgehend musikalisch begleitet, wo-
bel die Musik oft die Funktion der Gerauschkulisse Ubernimmt, was spéter ent-
fallt. Vorspann, Abspann und Zwischentitel sind demnach die bevorzugten Ge-
genstande dieser Art von bezugsloser Filmmusik, wobei allerdings gerade die
Zwischentitel eine thematische Untermalung erméglichen, etwa im Fall eines
Diaogs, weniger bei diegetisch-raffenden Bemerkungen wie ,drei Jahre spa
ter. Diese abstrakte Bezugdosigkeit der Filmmusik, soviel kann hier bereits
angedeutet werden, verschwindet im Tonfilm nahezu ganz; sie ist zum Tell der
medialen Trennung von Film und Musik im Stummfilm geschuldet und wider-
spricht im Grunde der Aufgabe von Filmmusik, die optische Darstellung aku-
gtisch funktional zu begleiten. Zudem Ubernimmt die Stummfilmmusik die
Aufgabe, die im Tonfilm naturgegebene Gerauschkulisse zu ersetzen, was ver-
sténdlicherweise nur sehr unzureichend gelingen kann.

Dieser Aufgabe entspricht in obigem Schema der ,,intradiegetische” Bezug,
der in Anfihrungszeichen zu setzen ist, weil es sich hier nur um eine intradie-
getische Form sekundérer Art handeln kann, denn aus technischen Grinden ist
ja dle Musik im Stummfilm extra-extradiegetisch. In diesem Sinn kann man
zwei grof3e Bereiche unterscheiden: lautmalerische und imitatorische Funktio-
nen. Unter der ersteren darf man sich onomatopoetische Musik vorstellen, die
dazu dient, nicht-musikalische Gerausche innerhalb der Filmhandlung zu simu-
lieren, wie etwa eine Zugfahrt. Der nur kursorische Uberblick liber einige
Stummfilmmusiken zeigt, dald diese lautmalerische Funktion recht stereotyp
nach Gegenstanden und nach Ubergreifenden Kategorien wie etwa Bewegung
(schnell/langsam) oder Konflikt ordnet. Eine Sonderform dieser Funktion ist
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dabei die direkte Darstellung von Musik im Stummfilm, wobei diese Art der
Filmmusik der tatséchlichen intradiegetischen Funktion am néchsten kommt.

Als ,extradiegetisch* gelten dagegen digjenigen filmmusikalischen Passa-
gen, die sich zwar auf die Filmhandlung beziehen, aber nicht im Sinne einer
Vergegenwartigung von tatsichlichen Gerauschen, die der dargestellten Film-
wirklichkeit angehoren, sondern diese atmosphérisch unterstiitzen; dazu z&hlen
etwa Liebesszenen. Aber schon bel den oben genannten lautmal erischen Film-
musiken wird man eine Tendenz zur Grenziberschreitung feststellen kénnen,
denn das Lautmalerische wird sich immer auch einer eher ,, metaphorisch-
untermalenden Kompositionsweise bedienen, die sich nicht prézise von der
rein atmosphérischen Funktion trennen &1, vor allem natirlich bei den be-
grenzten Mdglichkeiten der reinen Klavierbegleitung. Mit dem Wegfall dieser
Kategorien in diesem Sinn im Tonfilm, der ja derartig lautmalerische Beglei-
tung angesichts seiner natlrlichen Gerauschkulisse, die nicht immer realisiert
wird, nicht benttigt, stellen sich dann andere Grenziiberschreitungen ein.

Mit der Erfindung des Tonfilms andert sich die Situation der Filmmusik
nicht nur schlagartig, sondern auch in drastischer Weise, denn nun sind die
technischen Moglichkeiten gegeben, Film und Ton bei jeder Auffihrung in der
immer identischen Weise synchron ablaufen zu lassen (der begleitende Pianist
wird entbehrlich). Ebenso wichtig wie die Musik wird die Méglichkeit, die na-
turgegebene Gerauschkulisse neben dem gesprochenen Dialog zu reprasentie-
ren, bzw. diese Représentation zu manipulieren. Die paralel laufende Tonspur
ermdglicht recht schnell nicht nur Synchronisationen, sondern vor alem eine
vielerlei kunstlerischen Zwecken dienstbar zu machende Manipulation von Ge-
rauschen und Musiken, vor allem aber die gezielte Komposition von Filmmu-
siken, die sich takt- und sekundengenau auf das Filmmaterial bezieht.

Historisch geht dieser Situation eine Zeit voran, wahrend derer Ton und
Film synchron aufgenommen werden mufdten, woraus sich unter anderem die
grof3e Anzahl von Musicalfilmen dieser Periode erklért. Zentra fur die frihen
Jahre des Tonfilms ist die flachendeckende Musikbegleitung des filmischen
Materials im Sinne der dramaturgischen Nachempfindung der szenischen Va
leurs. Die Namen Max Steiners, Erich Wolfgang Korngolds und Miklés Rézsas
werden priméar mit diesem Verfahren assoziiert, das aber keine ungeteilte Zu-
stimmung fand, weil es erkennbar noch der Stummfilmasthetik verbunden war.
Die ununterbrochene Begleitung galt als Ubertrieben, und als Gegenentwurf
wurde die intradiegetische Musik stérker berilicksichtigt. Jetzt erst tritt die
Trennung von intra- und extradiegetischer Funktion von Filmmusik im eigent-
lichen Sinne vollends zu Tage.
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Filmmusik im Tonfilm

/\

Extradiegetisch: Intradiegetisch:
Nicht Teil der filmischen Teil der filmischen Wirk-
Wirklichkeit (, off*) lichkeit (,on")

Intradiegetisch zu nennen sind demnach alle Gerdusche, Musiken und
SprachéufRerungen, die zur filmischen Wirklichkeit gehdren und dort wahr-
nehmbar sind, extradiegetisch digjenigen, die nicht Teil dieser Wirklichkeit
sind und ausschlief3lich vom Zuschauer wahrgenommen werden kénnen. Dabei
spielt es keine Rolle, ob die Geréusche auch tatséchlich von irgendeinem Pro-
tagonisten gehort werden, esist allein ausschlaggebend, ob sie Bestandteil der
Filmwirklichkeit sind oder nicht. Es wird sich alerdings schnell zeigen, dass
diese epistemologische Differenzierung einen bevorzugten Gegenstand der fil-
mischen Grenziiberschreitung darstellt.

Filmmusik im Tonfilm

/\
Extradiegetisch: Intradi egetisch:
Nicht Teil der fil- Teil der filmischen Wirklichkeit
mischen Wirklich- / \
keit
Gerdusche  Musik Sprache

4 A

Hinter- Mittelgrund ~ Vordergrund
grund

Die intradiegetischen Filmmusiken sind dabei ihren benachbarten Formen
der gesprochenen Sprache und des Gerdusches verwandt: einmal in der Form
des gesungenen Wortes als Lied sowie in opernartigen Darbietungen, zum an-
deren dann, wenn Gerausche gezielt in quasi-musikalischer Art eingesetzt wer-
den, wie bei dem rhythmischen Stampfen von Maschinen, etwa von L okomoti-
ven. Nicht selten geht dabei die Gerduschkulisse, die in den Vordergrund tritt,
in einer Filmmusik auf.

Grundsétzlich lassen sich die intradiegetischen Filmmusiken nach ihren
Quellen und ihren Funktionen jeweils nach Hintergrund, Mittelgrund und Vor-
dergrund differenzieren, wobei die Analogie zu den Kameraeinstellungen of-
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fenkundig ist. Als Quelle kann der Musik ein im Hintergrund befindlicher Ort
dienen: ein Radio in einer Zimmerecke, ein Fernsehgerét oder eine Musikanla-
ge; die Musik kann zufédllig durch ein gedffnetes Fenster eindringen etc. In
Rear Window verzichtet Hitchcock fast vollstandig auf extradiegetische Musik;
er stiitzt sich (ganz ungewdhnlicherweise) fast ausschliefdlich auf die durch das
Fenster unabléssig eindringende intradiegetische Gerdusch- und Musikkulisse.
In Vertigo dagegen nutzt er bekanntlich extensiv extradiegetische Musik, wo-
bel er intradiegetische Quellen ebenfalls in dramaturgisch Uberzeugender Wei-
se einsetzt. Schon hier darf man eine Veralgemeinerung wagen, die sicher von
vielen Gegenbeispielen relativiert werden kann: Extradiegetische Musik darf
primér als eine Darstellungsform dramatischer, intradiegetische al's eine komo-
dienhafte Darbietungsform verstanden werden: Solange Rear Window noch die
Mdoglichkeit eines Komddienschlusses besitzt, verbietet sich extradiegetische
Musik, denn sie wilrde die Rezeptionserwartung in der einen oder der anderen
Richtung entscheiden und so das vom Regisseur geplante subtile Equilibrium
von Komédie und Tragddie storen. Als Beispiel dramatischer Funktionalisie-
rung kann die ,, Staircase"-Szene aus Vertigo gelten.

Im Mittelgrund befindet sich eine Quelle, wenn sie grundsétzlich sichtbar
ist und in einem losen Zusammenhang mit den Protagonisten der Szene steht.
Im Vordergrund steht sie, wenn sie in einem direkten physischen Zusammen-
hang mit den Protagonisten steht, und diese davon bewegt werden. Zumeist
wird die Musikdarbietung dann zum Thema wenigstens dieser Szene; klassi-
sche Beispiele sind die Musikeinlagen in Musik- und Komédienfilmen, etwain
den deutschen Musikkomddien der 40er Jahre, aber auch in den nicht seltenen
Komponisten- und Musikerfilmen. Dazu zéhit schliefdlich auch der bedeutende
Kinder- und Musikfilm The Wizard of Oz

Einen Sonderfall bilden die Zeichentrickfilme, in denen, wie etwa in Dis-
neys Fantasia, die Musik das Primére darstellt und die Filmhandlung sekundér
ist. Disneys Film ist dabei in vieler Hinsicht revolutionér, wenn er episoden-
weise rein abstrakte Formen zur visuellen Entsprechung wahlt. Seine optische
Umsetzung ist auch in einem Film wie Dumbo tatséchlich kiinstlerisch besser
gelungen als Hitchcocks bertihmte Traumszene aus Vertigo.

Gleich welchen Status die physische Quelle der intradiegetischen Musik
hat, jede kann ihrerseits wieder mehr oder weniger im Vorder- oder Hinter-
grund stehen. So kann wahrend einer Darbietung eines Symphonieorchesters
die stumme Liebeshandlung der Protagonisten im Zuschauerraum im Vorder-
grund stehen, andererseits kann das gepfiffene Liedchen eines unsichtbaren
Waéchters, der sich dem ausbrechenden Gefangenen nahert, die Hauptauf merk-
samkeit beanspruchen. Allerdings steht in aller Regel die physische Quelle der
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Funktion in nachster Néhe. Hintergrundmusik ist dabei als gehorte immer Mit-
tel der Beschreibung und Ausmalung; je deutlicher sie in den Vordergrund
dréngt, um so eher wird sie zum Thema des Films oder der Filmszene. Insge-
samt darf man die intradiegetische Filmmusik als Teil der Erzéhlung, der narr-
ratio also, bezeichnen. Sie gehorcht den Gesetzen der filmischen Wirklichkeit
und ist aus offensichtlichen Grinden meist Originalmusik, also nicht speziell
far den Film komponierte und zugerichtete Musik, denn sie ist O-Ton der
Filmwirklichkeit.

Anders steht es mit der extradiegetischen Filmmusik, denn diese ist nicht
Teil dieser Wirklichkeit, und sie wird auch nur vom Zuschauer wahrgenom-
men.

Filmmusik im Ton-

Extradiegetisch: Intradiegetisch:
Nicht Tell dafilmth wwhkdt
Geréusche Musik Sprache Geréusche  Musik Sprache

Hintergrund Mittelgrund \Vordergrund Hintergrund ~ Mittelgrund  Vorder-
grund
Verstarkung Kommentar
- Affirmative Unterstiitzung - Strukturelle Verweise
- Atmosphérische Untermalung - Fugenkitt
- Spannungserzeugung - Verweisfunktion
N - lronie, inhaltlicher

e Kommentar
LAffektische" Funktionen

»Kognitive*  Funktio-
nen

Auch extradiegetisch lassen sich Gerdusche, Musik und gesprochene Spra-
che einsetzen, sogar wenn diese von den Protagonisten nicht wahrgenommen
werden kdnnen, wie zum Beispiel ein nicht vernehmbarer Herzschlag oder die
Stimme des Erzéhlers as ,voice-over. Hier kann gleichfalls nach Vorder-,
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Mittel- und Hintergrund differenziert werden, allerdings nicht nach dem Krite-
rium des physikalischen Ursprungs, sondern nach Mal3gabe der funktionalen
Bedeutung der Filmmusik. Es tUberrascht nicht, daf3 dieser Bereich die eigentli-
che Doméne der speziell fur den Film komponierten Filmmusiken ist, denn
Originamusik hat zunéchst einmal einen Bezug zur realen Erfahrungswelt der
Zuschauer, der in seiner Zeitgebundenheit moglicherweise starke Konnotatio-
nen trégt und deshalb a's stérend empfunden werden konnte. Der gegenwértige
Film sieht das weniger dogmatisch und nutzt oft die Méglichkeit, beide Formen
zu verbinden. Kubrick benutzt in 2001 tberhaupt keine speziell komponierte
Filmmusik, sondern nur Originalmusiken, die er mit wenigen Ausnahmen na-
hezu integral im Film belaf3t. Er kann dabei vor allem bei den Musiken von Li-
geti deren Gerauschqualitdt mehrfach nutzen, denn sie dienen auch als Fugen-
musik. Grundsétzlich jedoch vermeidet er die Etablierung einer den Film als
ganzen charakterisierenden Themamusik zugunsten einer eindeutig kommentie-
renden und gleichzeitig affektisch steuernden Musik: Richard Strauss' Ouver-
ture zu Also sprach Zarathustra fungiert hier als Rahmen, der Anfang und En-
de zusammenbindet, wohingegen Johann Strauf¥ An der schonen blauen Do-
nau as ein vereinzeltes Beispiel filmmusikalischer Begleitung gelten kann; sie
untermalt dann noch einmal den Abspann des Films. Bemerkenswert ist auch
die herausgehobene Position, die Kubrick zwei Musiken zu Beginn und vor der
Klimax zumif3t: In beiden Féllen wird die Musik nicht von Bildern begleitet,
die Leinwand bleibt schwarz.

Extradiegetische Filmmusiken (bernehmen dabei zwel grundsétzliche
Funktionen: die der Verstarkung und die des Kommentars. Verstérkung (ampli-
ficatio) bedeutet hier die affirmative Unterstiitzung und Begleitung der Film-
handlung sowie atmosphérische Untermalung. Sie dient der Spannungserzeu-
gung und ihre Hauptaufgabe a3t sich mit der rhetorischen Formel des attentum
parere beschreiben, sie soll den Zuschauer ,bei der attention erhalten* (Ch.
Weise). Diese Aufgabenstellung weist ihr eine affektische Funktion zu, denn
sierichtet sich auf die Emotionalitdt des Zuschauers, und sie gehorcht hier den
klassischen rhetorischen Gesetzen des rechten Males, denen des quam satis est
und des quam opus est, also der Regel ,,so viel wie nétig und so wenig wie
moglich“. Bei Verletzung dieser Regel stellt sich entweder obscuritas oder
taedium ein, die Handlung wirkt unverstandlich oder der Zuschauer empfindet
Langeweile und Ekel angesichts einer Uberbordenden und schlechten Filmmu-
sik. Gerade schlechte Massenfilme neigen dazu, falsche Geflihle mit einem
Ubermaf3 an kitschiger und aufdringlicher Musik auszustatten, wahrend im ent-
gegengesetzten Extrem die Abwesenheit musikalischer Begleitung die Film-
handlung nicht notwendig unverstandlich machen muf3, denn die Bilder und die
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Gerausche reichen vollkommen aus. Dies deutet aber auch bereits die zweite
Grundfunktion extradiegetischer Filmmusik an, die des Kommentars namlich.
Die aulferhalb der filmischen Realitét situierte Musik kann ndmlich szenen-
Ubergreifend auftreten und so thematische Akzente setzen: sie kann als eine Art
von ,, Fugenkitt® Szenen thematisch direkt oder indirekt miteinander in Verbin-
dung bringen. Nicht selten nutzt sie dazu musikalische Leitmotive, die as
» Themamusik® auch Uber den Film hinaus eigensténdige Bedeutung erhalten
kénnen. Ein bekanntes Beispiel ist das dann auch so genannte Theme from Dr.
Zhivago, das zum internationalen Hit wurde. Musikalische Leitmotive miissen
sich aber nicht in einer Themamusik verdichten, sie kdnnen auch rein funktio-
nal bleiben. Ubrigens gibt es auch intradiegetische Leitmotive wie Griegs Me-
lodie aus der Peer Gynt Suite in Fritz Langs M — eine Stadt sucht einen Mor-
der, oder auch die beriihmte Themamusik aus The Third Man von Carol Reed.
In diesem Sinn verfahrt extradiegetische Filmmusik nicht affektiv amplifizie-
rend, sondern kommentierend-verweisend und richtet sich solchermal3en auf
die kognitiven Fahigkeiten der Zuschauer. In der Forschung werden seit jeher
umfassende Systematiken der Funktionalisierungen von Filmmusik erstellt, die
in ihrer Differenziertheit naturgemald immer auch historisch veranderbar sind.
Dabei werden grundsétzlich produktionstheoretische und rezeptionstheoreti-
sche V erfahrensweisen unterschieden.

Eine wichtige Beobachtung kann aber bereits hier gemacht werden: Auch
und gerade gute Filmmusik ist ohne das visuelle Korrelat der Filmbilder oft-
mals nicht mehr effektvoll. Grundsétzlich gilt jedoch das umgekehrte Opern-
prinzip: Prima le foto e poi la musica. Wenn die Musik dann Uber ihre extra-
diegetischen Funktionen hinaus auch noch eine Uberzeugende Eigenstandigkeit
hat, die sie zum Hit macht — umso besser. Gefordert ist dies von der Filmmusik
bestenfalls aus merkantilen Griinden, sie ist ancilla narrationis und steht in
dienstbarer Funktion. Es zeugt alerdings von den kinstlerischen Fahigkeiten
vieler Filmkomponisten, dal? ihre Werke auch jenseits des Films Bestand hat-
ten und haben. Im Idealfall verbinden sich Film und Musik auf untrennbare Art
und Weise zu einer Uberzeugenden Synthese, so dal3 wie bel Spiel mir das Lied
vom Tod die Musik Ennio Morricones ganz unwillkdrlich als Assoziation im
Bewul3tsein erscheint, wenn der Filmtitel genannt wird.

Bevor auf eine ausfihrlichere Phénomenologie intra- und extradiegetischer
Filmmusiken eingegangen werden soll, missen noch jene lastigen und unbe-
quemen Grenzlberschreitungen diskutiert werden, deren sich gerade die besse-
ren Filmschaffenden oft schuldig machen. Es ist besonders fur Narratologen
stérend, Beispiele filmischer Gestaltung anzutreffen, die ihren in harter Defini-
tionsarbeit entworfenen Gattungsgrenzen geradezu Hohn sprechen. Obgleich
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demnach vollig Klar ist, daid extradiegetische Filmmusik nicht Teil der filmi-
schen Wirklichkeit sein kann, wird dieser Grundsatz nicht immer eingehalten.
Schon frihe Beispiele scheinen zu suggerieren, dal3 die Protagonisten zumin-
dest ahnen, welche Stimmungsmusik ihren Liebesszenen unterlegt ist; aber
auch die glatte Durchbrechung der epistemologischen Regel kann beobachtet
werden. So scheint es kein Problem zu sein, die einer panoramatischen Ansicht
unterlegte deutlich extradiegetische Musik Uber den Schnitt in die ndchste Sze-
ne hinweg zu leiten, wo diese Musik sich as intradiegetisches Requisit erweist.
Der umgekehrte Fall ist allerdings haufiger und schon fast entschuldbar, denn
es gibt kein epistemologisches Argument, die Uberfilhrung einer intradiegeti-
schen Musik in extradiegetische Zusammenhange zu bemangeln: Im ersten Fall
wird man von einer durch die Musik gesteuerten Uberlappung der intradiegeti-
schen Musik in die vorangehende Szene sprechen, die damit im Nachhinein un-
tergeordnet erscheint, wahrend der umgekehrte Fall unproblematisch auftritt,
denn wir héren einfach nur das, was die Protagonisten horen, langer als diese,
bzw. in weiteren Zusammenhangen. Der Fall jedoch, in dem zun&chst unterma-
lende extradiegetische Musik schliefdlich auch von den Protagonisten vernom-
men werden kann, ist ein klarer Bruch der Konventionen. Dies gilt allerdings
nicht fir den Musikfilm, zudem nicht fur den fantastischen Musikfilm, in dem,
wie im Wizard of Oz, extradiegetische Musik ganz unproblematisch intradiege-
tisch wird.

Grundsétzlich ist der Ubergang von der intradiegetischen Ebene zur extra-
diegetischen relativ unproblematisch, so dal3 es kaum stért, wenn etwa bei der
Ansicht eines visuellen Elements die passende musikalische Untermalung ein-
setzt, etwa so, dal’ das Bild des Staatsfihrers zum Zitat der Nationalhymne
fuhrt. Selbstredend kann dies auch in kritisch-satirischer Absicht geschehen,
und natlrlich gibt es derartige Zitate auch auf der rein intradiegetischen Ebene.

Bevor ich mich einzelnen Beispielen widme, mdchte ich kurz auf die sich
aufdrangende Analogie von Musik und literarischer Erzéhlinstanz eingehen.
Die Trennung von intra- und extradiegetischer Verwendung entspricht ja im
Allgemeinen derjenigen eines homo- und eines heterodiegetischen Erzéhlersin
Texten: Der erste ist Teil der erzéhlten Welt, wahrend der zweite jenseits die-
ser Welt erscheint; der eine ist korperlich fa3bar, der andere kann sich bis zu
einer , Erzahlfunktion verfliichtigen. Auch in der Literatur ist der Ubergang
zwischen den Erzéhlformen epistemologisch unmaoglich, aber bekanntlich hat
die Regel, dal etwas nicht sein darf, keine zwingende K onsequenz, und so wird
das Transgressionsverbot auch hier verletzt, allerdings weniger haufig als im
Film. Dies zweifellos deswegen, weil der Film asthetisch offener und bewegli-
cher gestaltet ist und starker zum Experiment mit formalen und darstellerischen
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Elementen neigt, wahrend die relativ starren kognitiven Aufgaben, die beim
Leseprozel’ zu bewdltigen sind, nur eine geringere Bandbreite an grenziber-
schreitender Variation zulassen, ohne den Verstehensprozell zu gefdhrden. Die
Gefahr, dal® ein Film unversténdlich wird, ohne dies intentional herbeiftihren
zu wollen, liegt im Wesentlichen auf der intradiegetischen Ebene und betrifft
zentral die logische Organisation der Abstimmung von Plot-Elementen und der
uneindeutigen Rollen von Protagonisten. Eindeutige und geplante epistemolo-
gische Transgressionen werden von den Rezipienten sowohl im Film wie auch
in der Literatur als Spiel der Erzahlironie aufgefaldt und so rationalisiert. Meta-
lepsen, wie sie in Woody Allens The Purple Rose of Cairo oder in Dead Men
Don’t Wear Plaid erscheinen, werden ebensowenig als Kunstfehler angesehen
wie die kontrollierten Grenzverletzungen in der Literatur etwa bei Raymond
Queneau. Grenzféle sind immer von besonderem Reiz und besonderer Bedeu-
tung bei der Definition der Leistungsfahigkeit formaler Darstellungsmoglich-
keiten, aber die Standardsituationen Uberwiegen doch in erheblichem Male,
und im Normalfal gilt: Wenn in zwei aufeinander folgenden Aufnahmen die
ununterbrochene Musik in einer Szene intradiegetisch lokalisierbar ist, gilt sie
auch fur die andere Szene pro- oder analeptisch als intradiegetisch. Ubergénge
sind jedoch einfach denkbar: Die den Vorspann mit einer panoramatischen
Landschaftsdarstellung begleitende Orchestermusik konnte sich etwa zu einer
reinen Klaviermusik entwickeln, die dann im néchsten Bild intradiegetisch lo-
kalisierbar wére. Der Zuschauer wirde hier unbewuf3t einen metaleptischen
Wechsel der Ebenen konstatieren, ohne ihn jedoch genau benennen zu kénnen.
Diese Formen des Ubergangs sind nicht ungewohnlich, aber sie sind funktiona-
listisch betrachtet von relativ begrenzter Bedeutung, denn ihre Leistungsféhig-
keit konzentriert sich darauf, die musikalischen Kommentarfunktionen affekti-
scher und kognitiver Steuerung auf die Protagonisten der Filmhandlung zu
richten, denn den Zuschauer erreicht die extradiegetische Musik ja ohnehin. 1h-
re Erflllung findet diese Form dementsprechend in einer Situation, in der eine
verdeckte Adresse gleichzeitig an die Rezipienten und die Protagonisten ge-
richtet wird. Es ist erkennbar, dal3 diese Form, dort wo sie erscheint, oft unter
ihrer Leistungsfahigkeit bleiben mul3.

Anders sieht dies mit dem Ubergang intradiegetischer Musik in den extra-
diegetischen Bereich aus, denn hier ist der Ubergang unproblematisch und
kann in vielfacher Form genutzt werden: Alle Arten von Gerauschen und von
Musik kénnen durch Ubernahme in den extradiegetischen Bereich mit einer
amplifizierten Bedeutung versehen werden. Da jedoch die intradiegetische Lo-
kalisierbarkeit rezeptionsasthetisch starker wirkt als die extradiegetische Mu-
sik, miissen hier Techniken entwickelt werden, um die Uberleitung von einer
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Ebene in die andere epistemologisch zu sichern. Intra- und extradiegetische
Musik darf niemals gleichzeitig auftreten, und so kann sich in einer Szene der
Wechsel auf die Kommentarebene nicht ungestért vollziehen. Man imaginiere
folgende Einstellung: Der Protagonist wird in einem Zimmer beim Reinigen
der Fingernégel gezeigt, wahrenddessen er leise einen Marsch pfeift. Die Ka-
mera fahrt Uber die Figur auf die Zimmerwand und zeigt dort ein Portrét des
deutschen Kaisers; gleichzeitig wird die gepfiffene Musik durch einen vollor-
chestrierten Marsch ersetzt. Die Kommentarfunktion der extradiegetischen
Musik ist offenbar. Allerdings wird die Kameraeinstellung vermeiden, den Pro-
tagonisten wahrend der extradiegetischen Musik zu zeigen, denn die Verbin-
dung zu seiner intradiegetischen Pfeiferel wirde die folgende Musik immer als
intradiegetisch klassifizieren, wenn der Protagonist im Bild bliebe. Indem er
aus dem Bild tritt, verandert sich die Raum- und Zeitdeixis und ermdglicht den
extradiegetischen musikalischen Kommentar. Aber auch eine intradiegetische
Anbindung ist denkbar, wenn der Protagonist durch das Fenster eine sich n&
hernde Militérkapelle hort und etwa selbst den Blick auf das Kaiserportrét rich-
tet. In diesem Fall bleibt die Deixis an seine Perspektive gebunden und er im
Bild. Geht man zur ersten Variante zurtick und &3t auf die Einstellung eine
Szene mit einer Militérkapelle folgen, die den Marsch tatséchlich spielt, so er-
weist sich die Marschmusik al's einstellungstiberlappende intradiegetische Mu-
sik. Man wird sich wegen der deutlichen Liaison der Szenen dann nicht wun-
dern, den Protagonisten in dieser Szene in irgendeiner Weise wieder zu treffen.
In diesem konstruierten Fall hat die Filmmusik starkes thematisches Gewicht,
was sicher nicht der Regelfall ist: Gewdhnlicherweise unterstiitzt und begleitet
Musik die Filmhandlung. Dabei kann sie jedoch an den Fahigkeiten eines hete-
rodiegetischen Erzahlers partizipieren, etwa wenn sie leitmotivisch pro- und
analeptisch verfahrt und damit verborgenes Wissen andeutet, oder wenn sie
starke Affekte unterstiitzt. Dem modernen Zuschauer ist alerdings die Abwe-
senheit von Violinenpizzicati und dréhnenden Orchestertutti oftmals Uberzeu-
gender zur Darstellung von Spannung und Dramatik als ihr Auftreten; besten-
falls werden dann ausgefeilte Sound-Effekte und hybride Gerausche gewahlt.
Im Allgemeinen kann man sagen, dal3 im gegenwartigen Kinofilm die Filmmu-
sik traditioneller Art gegentiber den kinstlich erzeugten Sounds, die sich musi-
kalischer Elemente bedienen, immer mehr an Einflul3 verliert. Es besteht aller-
dings auch kein Grund, diese neue Art der Begleitung von Handlung nicht auch
as Filmmusik zu bezeichnen.

Eine andere Tendenz, die sich massiv in der neueren Filmgeschichte be-
merkbar macht, ist die sich intensivierende Nutzung von Originamusik, die
langst Uber die Funktion der pittoresken Orts- und Zeitbeschreibung hinausge-
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wachsen ist. Intradiegetische O-Musik hat oftmals eine thematische und kom-
mentierende Kraft, die droht, die Filmhandlung, vor allem bel den schlechten
Massenprodukten, die sich auf die Popularitét der Begleitmusik kapriziert, zu
Uberformen: Die Grenzen zum genuinen Musikfilm sind hier flief3end. Bereits
in den 60er Jahren gab es eine ganze Fernsehserie mit der Popgruppe , The
Monkees* und diverse Musikfilme um individuelle Stars wie etwa Help von
den Beatles oder reine Performance-Filme wie The Wall von Pink Floyd. Da
mit ist aber der Bereich des narrativen Films bereits verlassen, ebenso tbrigens
wie bei den mehr oder weniger kunstvoll abgefilmten Operninszenierungen, die
grundsétzlich einer theatralischen Asthetik folgen miissen. Anders liegt der Fall
bei genuin filmischen Darstellungen von Opern und Dramen, die allerdings ei-
nen Sonderfall darstellen.

Den AbschluB3 sollen einige Thesen bilden, die narratologisches Interesse
beanspruchen.

Extradiegetische Musik narrativisiert. Eigentlich ist dieser Ausdruck falsch,
weil die Musik das gar nicht kann, aber wie nicht selten kann hier eine Kunst
etwas, was sie gar nicht konnen darf. Extradiegetische Musik geht némlich eine
ganz besondere , dialektische Einheit* mit dem visuellen Medium ein, beide
zusammen bilden eine Ganzheit, innerhalb derer das auditive Medium etwas
leistet, was in der Rhetorik mit dem Begriff evidentia bezeichnet wird, die
Vergegenwartigung der Handlung ,,als ob man dabei sei*; die Musik dient also
der Illlusionsbildung. Mit den ersten Takten der einsetzenden Musik wird das,
was der Zuschauer ohnehin weil3, namlich dai3 er in einem Spielfilm sitzt, auf
einer affektiven Ebene befestigt. Dieser Effekt stellt sich alerdings nur bei ei-
ner entsprechenden Vorinformation ein und auch nur bei dem Zusammenspiel
von Bild und Musik; die Musik allein hat keine illusionsstiftende Kraft, und in
Wochenschauen fungiert sie in ganz anderer Richtung.

Musik ist psychologisierend. Natlrlich ist sie das nicht immer und Uberall,
aber mit der Entwicklung des Starsystems im Film gewinnt diese Funktion im-
mer gréfere Bedeutung, vor alem fir den Film der vierziger und funfziger
Jahre. Dies macht sich naturgemald in Filmen mit geisteskranken Charakteren
und extremen Personlichkeiten bemerkbar. Kennzeichnend ist hier die prota-
gonistenspezifische Leitmotivtechnik, die sich spéter in eine Themamusik mit
charakteristischen Variationen verwandelt.

Musik ist in neueren Produktionen nicht mehr eindeutig von Gerauschen
unterscheidbar; Gerdusche erhalten den Status und die Funktionen von Musik.

Musik ist ein rhetorischer Geschmacksverstérker, der universell einsetzbar
ist; sie verbindet sich sowohl mit visuellen Deskriptionen wie auch mit Sprache
oder Handlungen.
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Anno Mungen

Die Stimmen der Stadt

Zur musikalischen Dramaturgie des Gerduschsim Film
am Beispiel von Fritz Langs M

|. Horen / Sehen

Siegfried Kracauers Ausfiihrungen zu Musik und Geréusch im Film in seinem
1960 erschienenen Buch ,, Theorie of Film. The Redemption of Physical Reali-
ty* gehdren zum besten, was je Uber die Verschrankung von Bild- und Tonebe-
ne im Film geschrieben wurde. Die Grundlage seiner Ausfihrungen bildet die
Feststellung, dald ,,unsere nattirliche Umwelt voller Gerdusche ist.* Er fahrt
fort: ,,Obwohl uns ihre Anwesenheit lange Zeitstrecken hindurch nicht bewuf3t
werden mag, kénnen unsere Augen doch keinen einzigen Gegenstand wahr-
nehmen, ohne dal3 auch unsere Ohren mitbeteiligt waren. Der Alltag besteht
aus einer stéandigen Mischung visueller und akustischer Eindriicke. Es gibt na-
hezu keine reine Stille.“1

Man kann sich das enge Zusammenwirken der von Kracauer angesproche-
nen Sinne mit einer einfachen Demonstration verdeutlichen. Man lasse einen
Tischtennisball auf einen harten Untergrund fallen. Durch die Beschaffenheit
der beteiligten Materialien, durch das Gewicht des Balls, durch die Schwer-
kraft und andere Faktoren gerét der Ball in eine bestimmte Bewegung. Er hiipft
mehrfach auf und ab und beschleunigt seine Bewegung zunehmend bis er lie-
gen bleibt. Die Bewegung des Balls macht sich aber nicht nur optisch bemerk-
bar. Nicht nur sehen wir, wie sich der Ball bewegt: Jedes Aufschlagen des
Balls steht fir die akustisch sich &uRernde Bewegung des Balls ein. Wir horen,
wie er zum ersten Mal auftrifft und dann in immer schnelleren Abstanden sein

1 Kracauer 1960, (hier jewells zitiert nach der deutschen Ausgabe 1985), S. 186
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Schlagen hinterlalét, bis er stumm bleibt. Wir sehen also nicht nur, wie die Din-
ge sich ereignen, sondern wir hdren es auch: Sehen und Héren sind zwei Seiten
derselben Sache.

In den folgenden Ausfihrungen gilt es, der Verschrénkung visueller und
akustischer Komponenten im Film in der analytischen Beschreibung nachzuge-
hen. Dies soll an einem frihen Tonfilm geschehen, der von der akustischen
Ebene stark vom Gerausch her dominiert ist und in dem auf Musik (sieht man
von ganz wenigen Ausnahmen ab, siehe hierzu unten) insgesamt verzichtet
wird: Fritz Langs erster Tonfilm M von 1930.2 Das Repertoire an Gerauschen
in diesem Film wird fir zwel hauptsachliche Funktionen eingesetzt: Ger&u-
schen kommt auf der einen Seite die Aufgabe zu, die Umwelt als akustische
Abbildung wiederzugeben, und auf der anderen Seite werden sie als stilisti-
sches Mittel verwendet, das dem Film sein besonderes kiinstlerisches Geprége
verleiht. Wenn im stummen Film, nach Kracauer, die Musik die Gerdusche in
gewisser Weise ersetzt hatte,3 so verhalt es sich in diesem Beispiel gerade um-
gekehrt: Die kinstlerisch gestalteten Gerausche substituieren in Langs Film die
Musik, so die Ausgangsthese dieses Beitrags.

I1. Musik und Gerausch als Komponenten filmischen Erlebens

1. Musik

Mit scharfem Blick fur das multimediale Arrangement im Film ist die Musik
flr Kracauer dagienige Element, das die zwar bewegten, aber wegen ihres me-
dialen Charakters an sich ,toten' Photographien mit eigentlicher ,Bewegung' —
das heif3t mit Emotion — konnotiert. Es ist die Musik, die den ,stummen Bil-
dern Leben einhaucht“4; und esist die Musik, die fur die , Riickgabe fotografi-

2 Auf die meisterhafte Behandlung von Geréusch und Ton in Langs M haben viele Autoren auf-
merksam gemacht; z. B. Kracauer 1947, S. 230: ,Langs erfindungsreicher Einsatz des Tons,
um Grauen und Schrecken herauszuheben, ist in der Geschichte des Tonfilms unerreicht.” —
Filmhistoriker wie Kracauer oder Tom Gunning (vgl. Gunning 2000, S. 163-173) behandeln
den Gebrauch der Gerdusche unter der Ubergeordneten Kategorie des Tons und schlief3en somit
die Dialoge in ihre Betrachtung mit ein. In den folgenden Ausfiihrungen werde ich dem gegen-
Uber ausgehend vom Postulat einer musikalischen Dramaturgie das Gerdusch in den Mittel-
punkt stellen und die Dialoge weitestgehend ausklammern.

3 Kracauer 1960, S. 188

4 Kracauer 1960, S. 188
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schen Lebens an die Bilder sorge, wie Kracauer sein wichtiges Unterkapitel
im Abschnitt ,Musik, Bild und Zuschauer* tiberschreibt.>

Die Bilder im Stummfilm sind demnach fr sich unvollstandig und bedr-
fen eines akustischen Gegenparts, um rezipierbar zu werden. Die Stille beweg-
ter stcummer Bilder verangstigt den Betrachter, und sie lenkt ihn zugleich ab.
Musik im Film kommt die Aufgabe zu, die Distanz zwischen Betrachter und
Bild aufzuheben. Sie soll fir die Identifikation des Rezipienten mit dem Bild
sorgen und erwirkt eine ideelle Einheit von Betrachter und Bild: ,Musik wird
beigefligt, um den Zuschauer ganz ins Zentrum der stummen Bilder hineinzu-
ziehen und ihn ihr fotografisches Leben erfahren zu lassen. Ihre Aufgabe ist es,
das Verlangen nach Geréuschen zu beseitigen, nicht es zu befriedigen.“6

Filmmusik und insbesondere illustrative Musik wie im Stummfilm, die un-
unterbrochen das bewegte Bild mit einer parallelen zweiten zeitlichen Struktur
unterlegt, fungiert demnach als Ersatz fir etwas anderes, das wir nicht vermis-
sen sollen: die aus dem alltaglichen Erleben bekannten Gerdusche und Toéne.
Im musikalisierten Stummfilm aber wird mit der akustischen Schicht dem
durch die Filmbilder nahe gelegten Realismus der Darstellung gerade nicht
nachgegeben. Der durch die alltagliche Erfahrung begriindete Wunsch, dal3 wir
auch hdren mochten, was wir sehen (die enge Verknlpfung von beidem zeigt
die Tischtennisball-Demonstration), wird mit der hinzugeflgten Musik im Film
aus wahrnehmungspsychol ogischer Perspektive gleichsam umgeleitet: als wir-
den die Erwartungen, die durch den Alltag an die Gegensténde und ihre Gerau-
sche geknlpft sind, auf ein anderes Gleis verschickt, das zwar im Physiologi-
schen funktioniert, aber der Bedeutung des Ausdrucks nach — wegen der Ver-
schiebung — durchaus problematisch sein kann. Dal3 dieses ,Nebengleis des
Horens', wenn statt der (mehr oder weniger) reaistischen akustischen (Ge-
rausch)Kulisse Musik den bewegten Bildern zugeordnet wird, den sehenden
Menschen nicht irritiert, hat einen historischen Grund und hangt mit der lange
zurlickreichenden Tradition der Wahrnehmung von multimedialen Bildkom-
plexen im Theater und in anderen Genres der Kunst zusammen.” Erméglicht
wird dieser Prozel3 der Umleitung im Besonderen durch die enge Verwandt-
schaft von Gerdusch und Musik, von der in diesem Beitrag ausgegangen wird.

5 Kracauer 1960, S. 187 und S. 186
6 Kracauer 1960, S. 188

7 Mungen 2001; siehe hier besonders das Kapitel zum Diorama und zur Verwendung von Gerau-
schen in diesem Medium.
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2.Gerausch

Hinsichtlich der verschiedenen Qualitdt von Gerausch und Musik ist folgendes
vorauszuschicken: Im wesentlichen unterscheiden sich zwel Klange, die man
als Gerausch oder Ton bezeichnet, durch den Umstand, dal3 das Gerdusch ei-
nen Tonkomplex bildet, in dem sich eine Vielzahl von unidentifizierbaren Ein-
zelklangen Uberlagern, wéhrend der Ton als einzelner Klang in seiner Hohe de-
finiert und notierbar ist. Nur die rhythmischen Aspekte des Gerduschs sind in
der herkdbmmlichen Notenschrift darstellbar. Nach Kracauer kdnnen aber Mu-
sik und Gerdusch im Film die gleiche Wirkung haben.8

Alltagliche akustische Erfahrung in Verbindung mit ihren visuellen Kom-
ponenten kann fur die Erstellung kiinstlerischer Realitéten — wie etwa im Film
— nutzbar gemacht werden. Das Verhdtnis solchen altéglichen Erlebens unse-
rer akustischen Umwelt zur kinstlerischen Reflexion dieser Umwelt (im Ton-
film etwa) ist das folgende: Die Welt bestétigt ihre Existenz im alltéglichen Er-
leben des Einzelnen ,in' Gerauschen; zugleich 16sen Gerausche aber innerhalb
,kinstlicher Welten' (wie im Film, im Theater und in der Musik) bildliche
Vorstellungen aus, die als solche intendiert sein kénnen.

Gerausche und auch Musik l6sen Assoziationen bildlicher oder anderer Art
aus, die mehr oder weniger konkret ausfallen kénnen. Kracauer macht dies fur
die Gerausche am folgenden Beispiel deutlich:

Man denke [...] an Glockengelaute: kaum héren wir es, so neigen wir dazu, uns
wie vage auch immer die Kirche oder den Glockenturm vorzustellen, von dem es
herkommt; und dort mag die Fantasie gemachlich weitertreiben, bis sie auf die
Erinnerung eines mit Kirchgangern gefillten Dorfplatzes stof, die zum Gottes-
dienst strémen. Allgemein gesprochen ruft jedes vertraute Gerdusch innere Bil-
der seiner Quelle hervor, ebenso wie Bilder von Tétigkeiten, Verhaltensweisen
u.s.w., die entweder gewohnheitsgemal mit diesen Gerduschen verbunden wer-
den oder sich im Gedéchtnis des Horenden darauf beziehen.®

Fritz Lang verzichtet in M ja sehr bewuf3t auf den Einsatz von —wie man im
Sinne des bisher Gesagten zusammenfassen konnte — substituierender Musik
und rekurriert im Akustischen mit ganzer Konzentration auf jenes Phanomen,
das die Musik im Stummfilm einst ersetzt hatte: auf die Geréusche. Er setzt die
Geréausche aber in Reminiszenz an den Stummfilm mit Musik in gleichsam mu-
sikalisierender Weise ein. Ihre abbildliche Funktion im Sinne eines zu erzie-
lenden Realismus' erscheint in M demgegentiber eher zur Nebensache zu gera-
ten. So gesehen beschreitet Lang mit seiner akustischen Gestaltung von M ei-

8 Kracauer 1960, S. 187
9 Kracauer 1960, S. 174
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nen Mittelweg, der zwei wesentliche kiinstlerische Prinzipien filmisch vereint:
den musikalischen Aspekt der Gerdusche auf der einen Seite und das gestalten-
de-&sthesisierende Moment der Musik auf der anderen Seite.

Die akustische Schicht der Gerdusche ist als eine sich kontinuierlich ent-
wickelnde Entitét zu verstehen, die den Film durchzieht. Die akustische Kulisse
im Film besteht aus Einzelgerauschen mit verschiedenen Klanglichkeiten, die
in einer bestimmten Folge angeordnet sind. Das Erfahrungsmodell des Alltags
erscheint im Film gleichsam domestiziert und wird einer spezifischen Gestal-
tung unterzogen. Eine dezidierte kiinstlerische Gestaltung eines Gerauschkon-
tinuums im Film ist dann nachweisbar, wenn nicht die Abbildungsperspektive
im Sinne des Modells des Duplizierens von Authentischem die hauptséchliche
Strategie im Film bleibt, sondern andere Aspekte dominant werden. Hierfr ist
die akustische Gestaltung von Fritz Langs M, die sich am Geréusch als zentra-
lem klanglichem Ereignis unserer Umwelt — und hier vor allem der Stadt — ori-
entiert, ein herausragendes Beispiel.

I11. Gerausch, Musik und friher Tonfilm

Die akustische Gestaltung in M verzichtet zum einen bewufdt auf Musik und
begreift zum anderen — so die Hauptthese — das akustische Kontinuum der Ge-
réusche als Ersatz fur die Musik. Wirde sich diese These bewahrheiten, so k&
me prinzipiell auch dieser auf den Geréuschen basierenden akustischen Schicht
im Film die Aufgabe zu — nach Kracauer (s.0.) —, den Zuschauer in das Bild hi-
neinzuziehen und eine Identifikation mit dem Gesehenen herzustellen. Im gro-
Beren kulturhistorischen Kontext sind fir dieses Konzept zwei Bedingungen
ausschlaggebend. Zum einen ist die Emanzipation des Gerauschs gegeniiber
der Musik als gleichwertiges klangliches Ereignis zu Beginn des 20. Jahrhun-
dertsin Erinnerung zu rufen, und zum anderen ist die Situation des friihen Ton-
filmsim Kontext der Fragen der akustischen Gestaltung in Betracht zu ziehen.

1. Geréausch und Musik
Schon im 19. Jahrhundert lassen sich im Zusammenhang multimedialer popul &

rer Darstellungsformen wie etwa dem Diorama erste Ansétze finden, die auf
die Emanzipation des Gerduschs als eigenwertiger akustischer Erfahrung, wie
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sie spater der Musik an die Seite gestellt werden sollte, hindeuten.10 Dezidiert
weiter verfolgt wurde diese Anndherung von Gerdusch und Musik aber erst mit
den Bestrebungen der Futuristen und der Bruitisten zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts, Gruppen, die in den 1920er Jahren grof3e Beachtung in allen Kunstspar-
ten — also der Poesie, der Malerel, der Musik und auch des Films — gefunden
hatten.

Im Jahr 1909 war das wichtigste theoretische Zeugnis der Bewegung er-
schienen: das ,, Futuristische Manifest* von Emilio Filippo Tommaso Marinet-
ti1l, dem weitere Schriften, Traktate und Gegenschriften folgen sollten.12 Wie
in den anderen kinstlerischen Disziplinen trat man auch innerhalb der Musik
fur radikale Neuerungen ein, die nicht nur auf den Bereich der kiinstlerischen
Produktion selbst beschrénkt blieben, sondern auch kultur- und allgemein-
politische Implikationen hatten. Die gréfite Provokation der Bewegung bedeu-
tete die Forderung, klassische Kulturinstitutionen wie Museen oder Opernhau-
ser ganz zu schlief3en. Man wollte sich so des Uberfélligen Ballasts der as
schadlich angesehenen Tradition entledigen. AuRer von solchen provokativ-
zerstorerischen Ideen war die Bewegung von einer grof3en Technikbegeiste-
rung getrieben. Die Kinste fanden mit der Faszination fur alles Maschinelle
und Industrielle wichtige neue Themen. Die moderne Grol3stadt, die als das Pa-
radigma des neuen Zeitalters gelten kann, wurde entsprechend in alen Kunst-
sparten rezipiert. Sie wurde wichtiger Gegenstand, das neue Leben in seiner
atemberaubenden Geschwindigkeit kiinstlerisch zu reflektieren.

In der Musik hatte solche Technikbegeisterung unterschiedliche Auswir-
kungen. So erhielten die Ideen eines Ferruccio Busoni mit der futuristischen
Bewegung neue Nahrung, der schon 1906 seine Erfahrungen mit Mikrointer-
vallen im , Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst* festgehalten hatte.13
Mit der hier formulierten Infragestellung der seit Jahrhunderten glltigen Dur-
Moll-Tonalitét ging einher, dal’ nun nicht mehr nur der in diesem Sinne fest de-
finierte Ton musikalische Wirksamkeit haben solle, sondern auch andere Klan-
ge bzw. Tonsysteme: Ton-Cluster, Mikrointervalle oder eben Gerdusche. Fran-
cesco Balilla Pratella, einer der wichtigsten italienischen Futuristen jener Jahre,
forderte, dal’ sowohl die herkbmmliche tonale als auch die atonale Melodie,
bestehend aus bestimmten Rhythmen und Intervallschritten, durch Klangfort-
schreitungen viel allgemeinerer Art ersetzt werden miften. Neuartige Klang-
fortschreitungen dieser Art, mit denen eine Negierung des alten Tonvorrats

10 Mungen 2001

11 Verdffentlicht am 20.2.1909 in , Le Figaro®.
12 Vgl. hierzu Hoppe 1996

13 Hoppe 1996, S. 269
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einherging, sollten auch auf Gerauschfolgen, wie sie Lang in seinem Film reali-
serte, basieren.14

Es wurde ein bestimmtes Instrumentarium nétig, die neuen Ideen klanglich
umzusetzen. Der futuristische Maer und Musiker Luigi Russolo, einer der
wichtigsten Verfechter des Bruitismus, beschéftigte sich nicht nur theoretisch
mit der Materie, wie etwa der beriihmt gewordene Aufsatz L’ arte dei rumori*
von 1913 zeigt (die erste deutsche Ubersetzung , Die Gerduschkunst® stammt
von 1928), sondern trat auch als Erfinder eigens entwickelter Instrumente auf
den Plan.1® Eine der Kompositionen firr das so genannte ,,Intonarumori®, ei-
nem Gerauschinstrument, das eine grof3e Palette von Klangen nachahmen
konntel®, hatte den Titel Risveglio di una Citta (Eine Stadt erwacht). Auch in
der Musik wurde demnach eines der wichtigsten Themen der Bewegung ver-
wirklicht. Russolos Instrumente wurden auch verwendet, um Filme mit ent-
sprechenden Klangkulissen auszustatten, wie etwaim Jahr 1929.17

Zu erinnern ist weiterhin im Zusammenhang der Verwendung von Gerau-
schen in musikalischen Zusammenhéngen an (im Vergleich zu Russolos reinen
Gerduschkompositionen) eher konventionelle Werke wie George Antheils Bal-
let mécanique von 1924, das urspriinglich zugleich mit einem abstrakten Film
von Fernand Léger aufgefiihrt werden sollte. Auch die Partitur zu Erik Saties
Ballettmusik Parade von 1915 und Edgard Varéses Orchesterstiick Amériques
von 1923 verlangen ebenso wie Antheil den Einsatz von Original-Gerduschen,
wie sie mit veritablen Sirenen, Flugzeugmotoren, Schreibmaschinen, Hupen
oder Revolvern der Musik verflighar gemacht werden. Viele dieser Gerausche
stehen wiederum im Kontext der ebenso faszinierenden wie Gefahr bringenden
Grof3stadt.

In den hier aufgefihrten Beispielen von Musikstiicken fungiert das Ge-
rausch nicht als asthetische Verlangerung einer als abstrakt zu verstehenden
Auffassung so genannter absoluter Musik. Der Einsatz von Gerauschen inner-

14 Vgl. das léngere Zitat aus seinem ,,Die Futuritische Musik — technisches Manifest 1911°, bei
Hoppe 1996, S. 268.

15 Vgl. Abschnitt V. bei Hoppe 1996, S. 272-278.

16 Das Instrument verfiigte nach Russolos Auskunft iber das folgende Repertoire an Gerduschen:
»1. Brummen, Donnern, Bersten, Prasseln, Plumpsen, Dréhnen,
2. Pfeifen, Zischen, Pusten,
3. Hustern, Murmeln, Brummen, Surren, Brodeln,
4. Knirschen, Knacken, Knistern, Summen, Knattern, Reiben,
5. Gerdusche, die durch Schlagen auf Metall, Holz, Leder, Steine, Terrakotta entstehen.
6. Tier- und Menschenstimmen: Rufe, Schreie Stéhnen, Gebriill, Geheul, Gelachter, Récheln,
Schluchzen.” Zitiert bei Hoppe 1996, S. 275.

17 Hoppe 1996, S. 278. Ob es sich bei den hier erwéhnten , wissenschaftlichen Filmen* von Jean
Painlevé um Stummfilme oder um Tonfilme handelte, 18Rt sich nicht sagen.
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halb der Musik bei Satie, Varése oder Antheil oder aber als ganz eigenstandi-
ger Gerauschkomposition bei Russolo verweist vielmehr — wie gerade der Titel
von Russolos Komposition zeigt — auf die Abbildfunktion des Gerduschs. Zu-
gleich wird das Gerdusch aber einer Ubergeordneten asthetischen Idee, die ih-
ren eigenen Strukturen folgt, unterworfen. Das Gerdusch in den genannten
Kompositionen bildete einen wesentlichen Faktor — &hnlich wie im Film —, der
Simulation eines Raums zu dienen, der sich tber abbildhafte Komponenten von
Klangen konstituierte.

2. Gerausch und frher Tonfilm

Mit den Méglichkeiten des neuen Mediums Tonfilm hatte sich das Verhdtnis
der akustischen Anteile im Film zu seinen optischen, wie sie im Stummfilm or-
ganisiert waren, grundlegend veréndert. Sprache als Dialog konnte nun fir die
Bilderz&hlung in Anlehnung an die Prinzipien des Theaters genutzt werden.
Das bedeutete zugleich das Ende der ausschliefdlichen, meist kontinuierlich
vonstatten gehenden musikalischen Illustration, wie sie im Stummfilm in aler
Regel Ublich war.18 Ohne auf die Uberaus groRRe Vielfalt musikalischer Illustra-
tion im Stummfilm, was Besetzungen und Praxis angeht, hier eingehen zu kon-
nen, sei nur auf die grofRen, eigens komponierten Orchesterpartituren fur die
bedeutenden Stummfilmproduktionen der zwanziger Jahre hingewiesen. Aus
Langs Oeuvre der Stummfilmzeit sind drei Filme in Erinnerung zu rufen, die
mit anspruchsvoller sinfonischer Musik aufzufiihren waren. Die Partituren zu
den Nibelungenfilmen Segfried und Kriemhilds Rache (beide 1924) sowie zu
Metropolis (1927), die ale Gottfried Huppertz komponierte, operieren mit dem
fur dieses Genre typischen grof3en Gestus sinfonischer Musik in der Nachfolge
Liszts und Wagners. Lang hat immer wieder Interesse an den Fragen gezeigt,
die sich mit dem Problem der ,Vertonung' eines Films verknipften. Dies zei-
gen auch spétere Arbeiten fir den Tonfilm in Hollywood und die Zusammen-
arbeit Langs mit Kurt Weill in You and Me (1938) und mit Hanns Eidler fir
Hangmen also Die. 19

18 In der neueren Filmmusikforschung wird zu Recht Wert darauf gelegt, daf3 die Auffiihrungs-
praxis von Stummfilmen nicht nur Musik vorsah (vgl. hierzu Abel/ Altman 2001). Dennoch
muf3 die musikalische Untermalung von Stummfilmen als allgemein verbindliche und weitver-
breitete wesentliche Praxis gelten, die anderes — wie Gerdauschemacher — prinzipiell nicht aus-
schlof3.

19 So gesehen kann der nicht weiter belegten Auffassung Patrick McGilligans (ebd. 1997, S. 153)
nicht gefolgt werden, der behauptet hat, daf? Lang kein besonderes Interesse an Musik im Film
gehabt habe. — Vgl. zu Weill: Mungen 2001a und zu Eisler: McGilligan 1997, S. 365-366. —
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Die Zeit des Umbruchs vom Stummfilm zum Tonfilm sorgte flr eine asthe-
tische Verunsicherung.20 Sie setzte aber auch kreatives Potential frei. Die vol-
lige Verweigerung von Musik — schon gar von sinfonischer Musik wie fur die
grof3en Produktionen nur weniger Jahre zuvor — kann aus dieser Situation her-
aus als eine der damals zukunftsweisenden neuen Losungen fur den Film ver-
standen werden, die aber letztlich in eine Sackgasse fihrte. Kracauer stellt das
Phénomen von Verunsicherung und kinstlerischer Herausforderung bezeich-
nenderweise in den Kontext des Gebrauchs von Gerduschen im Film und be-
zieht sich hier erneut auf die Verwandtschaft von Gerdusch und Musik, die
beide dem Dialog in der psychologischen Wirkung entgegengesetzt seien und
auf das Unterbewufldte zielen: ,,Gerdusche’, bemerkte Cavalcanti einmal,
,scheinen den Intellekt zu umgehen und etwas sehr Tiefes, uns Eingeborenes
anzusprechen.’ Das erklart, warum die Anhanger des Stummfilms in der Zeit
des Ubergangs zum Tonfilm ihre letzte Hoffnung auf Filme setzten, die Geréu-
schen den Vorzug vor Worten geben wirden.” Fir den anderen grof3en Theore-
tiker des friihen Films, René Clair, ,beruhte diese Vorliebe fir Gerdusche da-
mals auf dem Glauben, dal? sie als materielle Phdnomene eine Realitét setzen,
die den Bildern auf der Leinwand weniger abtraglich ist als die vom einen Dia-
logfilm etablierte Art der Realitét. Nichts konnte legitimer sein al's dieser Glau-
be. Gerausche, deren materielle Eigenschaften sich aufdrangen, gehoren der-
selben Welt an wie die Filmbilder und werden daher unser Interesse an ihnen
kaum beeintrachtigen.“2! Gerdusche (und auch die Musik im Stummfilm) wur-
den tendenziell al's die dem Medium Film verwandten Ausdrucksmoglichkeiten
empfunden, die ihm ndher standen als — zun&chst — der Dial og.

Die Gerausche, wie sie etwa im friihen Tonfilm Langs verwendet wurden,
koénnen demnach gleichsam al's Folge von akustischen Momentaufnahmen — al's
Serien von , Photographien des Hérens' — angesehen werden. Diese Einschét-
zung, mit der eine Neubewertung des akustischen Phanomens seit 1920 einher-
geht, bildete die Grundlage, mit den Geréuschen im Film Uber die rein abbild-
liche Komponente hinauszugehen und das gestaltete Gerdusch-Kontinuum als
einen wesentlichen kinstlerischen Aspekt des Gesamtarrangements aufzufas-
sen: as handele es sich wie im Falle einer speziellen Musik fur den Film um
eine — regelrecht komponierte — Gerdusch-Partitur fur den Film.

Dariiber hinaus haben die folgenden bedeutenden Hollywood-Filmmusikkomponisten fiir oder
mit Lang gearbeitet: Alfred Newman, James J. Salter, Max Steiner, Miklos Rosza, George
Antheil.

20 Scott Eyman bespricht die Gestaltung im ersten Tonfilm der Filmgeschichte The Jazz Snger
bezliglich des Einsatzes von Dialog und Musik im Sinne dieser &sthetischen Verunsicherung;
vgl. Eyman 1997, , Prologue’, bes. S. 14-16.

21 Kracauer 1960, S. 174
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IV. Gerauschrepertoires

Geradusche im Theater sind Zeichen, deren Bedeutungen sich auf verschiedenen
Ebenen erschlieRen,22 eine Auffassung, die hier auf den Film Ubertragen wird.
Wesentlich mehr alsim Theater aber kann im Film davon ausgegangen werden,
daR diese Bedeutungen auf ein asthetisches Kalkill verweisen, mit dem eine ei-
gene kiinstlerische Aussage verbunden werden kann23 — zumal wenn die Ge-
réusche dem Film, wie im Falle von M, nachtréaglich unterlegt wurden.24

Kracauer stellt fest, dal’ den Gerduschen im Film prinzipiell zwar ganz an-
dere Aufgaben als dem Dialog im Film zukommen, dai3 aber Geréausche (&hn-
lich wie Musik) die Sprache ihrer dramaturgischen Funktion nach ,bis zu ei-
nem gewissen Grad" ersetzen konnen.2> Dariiber hinaus lassen bestimmte Ge-
rausche einen fliefenden Ubergang zu verbalen akustischen Zeichen (also etwa
Schreien und Rufen) und somit zum Dialog im Film, erkennen. Die Affinitét
von Gerdusch und Musik sowie die Néhe von bestimmten Geréuschen zum
menschlichen Sprachausdruck und zuletzt die generelle Erkenntnis des Unter-
schiedes von mechanisch hergestellten Gerduschen zu Naturlauten fihrt zu fol-
gender Ubersicht, welche die Gerdusche, wie siein M verwendet werden, nach
drei Kategorien ordnet und deren Verwandtschaften untereinander herstellt.
Als das gemeinsame Zentrum dieser drei Bereiche — als ihr Riickzugsfeld — ist
das akustisch ebenfalls relevante Gestaltungsmittel der Stille zu bedenken, das
im Film immer wieder wie eine Insel aus dem ,Meer* an Gerduschen und
Klangen herausragt.

22 Fischer-Lichte 1983, Kapitel 4: ,Nonverbale Akustische Zeichen“, S. 161-179. Hier behandelt
die Autorin zunéchst die Gerdusche und dann die Musik, die sie aus Sicht des Theaters als ver-
gleichbare Kategorien einstuft: ,, Die musikalischen Genres sind daher a's theatralische Zeichen
imstande, Handlungssequenzen und Handlungskomplexe zu bedeuten, indem sie auf bestimmte
soziale Situationen verweisen. — Alle diese Zeichenfunktionen, welche die Musik als theatrali-
sches Zeichen wahrzunehmen fahig ist, hat sie mit den Geréuschen als theatralisches Zeichen
gemeinsam.” ebd., S. 176. — Bezogen auf die Herkunft oder die Quelle des Gerausches lassen
sich drel Klassen unterscheiden: Aktionsgerdusche, Maschinengerdusche und Naturlaute (vgl.
Fischer-Lichte 1983, S. 164).

23 Fischer Lichte 1983, S. 164: ,,Aus dem gleichen Grunde dirfen allerdings auch alle jene Ge-
réusche, die auf der Bihne nicht als einkalkulierte, sondern unvermeidbare Folgen bestimmter
Tétigkeiten entstehen — wie bspw. das Gerdusch der Uber den Buhnenboden schleppenden Ko-
stiime, Knacken des Bilhnenbodens etc. —, nicht als theatralische Zeichen aufgefal3t werden.”

24 Adolf Jansen war in M fir den Ton zusténdig. Vgl. McGilligan 1997, S. 490.

25 Kracauer 1960, S. 179.
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1. Aktionsgerausche

Gerdusche dieser Rubrik sind mit altéglichen Aktivitéten wie etwa Gehen,
Waschen, Hinstellen oder Hinlegen von Gegensténden verknlpft. In M werden
durchaus nicht alle Tatigkeiten bzw. jeder Schritt, den ein Darsteller macht, mit
den entsprechenden Gerduschen synchronisiert. Eine Reihe von Sequenzen,
denen man entsprechende Gerdusche zuordnen kénnte, bleiben sogar ganz
stumm. Andere Aktionen, die ebenfalls mit bestimmten Gerduschen verknipft
sein muten, finden haufig nur in akustischen Andeutungen (z. T. in sehr leiser
Nachsynchronisation) statt. Diese Form der reduzierten Verwendung von Akti-
onsgerduschen bedingt, dal? der Anteil dieser Gerdusche in M insgesamt sehr
gering bleibt. Ein akustischer Realismus, wie man ihn vielleicht erwarten konn-
te, ist demnach nicht angestrebt. Vielmehr fallt die extreme Selektion auf, die
im Kontext des jungen Genres Tonfilm wie folgt zu verstehen ist. René Clair
hat in einem frihen Text zum Tonfilm von 1929 darauf hingewiesen, dal3 ein
zu massiver Einsatz von Geréduschen fir den Kinobesucher ermiidend wirken
kénne. Demgegenliber aber sei ein konzentrierter und zielgerichteter Einsatz
von Gerauschen zu empfehlen, da sie so zur grofReren Wirkung des damals
zwar noch neuen, aber doch auch schon schnell abgenutzten Mittels im Ton-
film beitragen kénne.26

2. Akustische Sgnale

Andere Gerausche, die in Langs Film haufig Verwendung finden, kénnen unter
der Rubrik des akustischen, meist maschinell (oder ,instrumental‘) hergestell-
ten Zeichens subsumiert werden. Es kommen vor: akustische Signale zur Zeit-
angabe (die Kuckucksuhr oder die Kirchenglocke). Andere stammen aus dem
Stral3enverkehr wie Fahrrad- oder Stral3enbahnklingeln sowie Autohupen. Wei-
tere Signale sind das Laden-, das Telefon- und das Turklingeln. Da alle diese
Gerausche auf recht eindeutig definierten Tonhohen basieren, stehen sie ten-
denziell dem Bereich des musikalischen Ausdrucks nahe. Dies ist um so mehr
der Fall, wenn mit diesen Signalen zwel Tone in definierten Intervallabsténden
erklingen, wie etwa bei der Kuckucksuhr oder der Autohupe.

Eigentliche Musik in Langs Film ist ja nur sehr vereinzelt zu finden. Sie
steht auf3erdem jeweils in Verwandtschaft zum Gerdusch, wie das Drehorgel-
spiel der kurzen Hinterhofszene (im Ubersichtsprotokoll siehe den Ubergang

26 Clair 1929, S. 1
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der Abschnitte 6 — 7). Dem eigentlichen — sehr kurzen — Spiel des Instruments
in der Hinterhofeinstellung, wo die Polka In Rixdorf is Musike ...27 anklingt,
geht das Probieren eines schadhaften Instruments in der vorhergehenden Se-
quenz unmittelbar voraus. Hier aber erklingen nur schrége Klange und Tone:
also wiederum Gerausche.

3. Gerausche mit sprachahnlichem Ausdruck

Andere gerduschhafte Formen sind sich demgegeniber dem Bereich des
Sprachlichen zuzuweisen, wahrend eigentliche Naturlaute wie Vogelgezwit-
scher, Donnern, Wasserrauschen oder dhnliches, in M bezeichnenderweise
nicht vorkommen. Nonverbale oder semantisch nicht zu entschliisselnde
menschlich-stimmliche AuRerungen sind as einzige Geréusche hier dem Be-
reich der Naturlaute, d.h. der nicht-maschinell oder instrumental hergestellten
Laute zuzuweisen: Lachen, Aufschreie, unverstdndliches z.T. sich Uberlappen-
des Rufen oder Schreien mehrerer Personen und &hnliches. Diesen Gerduschen
verwandt ist das Pfeifen, wie es fir Signale und fir das Pfeifen von Melodien
eingesetzt wird. Der Aufmerksamkeit beanspruchende Pfiff lief3e sich auch den
Signalgerauschen zuordnen, wahrend die gepfiffenen Melodien (neben weni-
gen anderen Ausnahmen im Film, s.0.) am ehesten als ausgesprochen musikali-
sche Zeichen zu verstehen wéren. Zugleich aber erlangt gerade die mehrfach
wiederholte gepfiffene Melodie Beckerts Signalcharakter, mit entscheidender
Bedeutung fur den Gang der Handlung (siehe hierzu unten). Schlief3lich kann
Gerauschhaftes mit eher musikalischen Qualitéten in den Szenen ausgemacht
werden, in denen je Gruppen von Personen gemeinsam rhythmisiertes Rufen
und Sprechen ausfiihren — so etwa im rhythmischen Chor der SchlulR3szene oder
dem Abzéhlreim der Kinder zu Beginn des Films.

Zusammenfassend &3t sich sagen, dal? der Anteil aller musiknahen Geréu-
sche bzw. akustischen Ereignisse vom Klingeln und Glockenschlag bis hin zum
Pfeifen und rhythmischen Sprechen in M im Vergleich zu den Aktionsgeréu-
schen sehr hochist.

V. Gerduschdramaturgie

Ausgangspunkte der Untersuchung von dramaturgischen Funktionen des Ge-
réuschs in M bilden die Kategorien von Raum und Zeit. Lang gestaltet in M ei-

27 Vgl. Gandert/ Gregor 1963, S. 55.
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nen stadtischen Raum und entwirft einen Spannungsbogen, der die zeitliche
Dramaturgie des Films pragt und mit dem die Bewegungsrichtung auf einen
bestimmten Hohepunkt des Films — die grolie Szene des Bettlergerichts am
Schluf? — zusteuert. Sowohl die Kategorie des Raums im Film al's auch digjeni-
ge der Zeit werden mithilfe der akustischen Mittel, wie sie in den Repertoires
beschrieben wurden, kiinstlerisch gestaltet.

1. Gerausch und Raum

Der Ort, an dem sich die Handlung von Langs Film ereignet, ist eine Stadt, und
zwar Berlin.28 Sie kann as der eigentliche Protagonist des Films gelten.29
Folgt man dieser Idee der personifizierten Stadt, so 183t sich dieses Bild fir die
akustische Komponente weiterfiihren. Der Stadt werden mit filmischen Mitteln
nicht nur ein Kérper und ein Gesicht zugewiesen: die Stadt erhélt auch eine
Stimme. Die Signale der Uhren, die Gerdusche des Verkehrs aber auch das Ru-
fen, Pfeifen und Sprechen der Menschen sind der stimmliche Ausdruck dieser
Stadt: ,,we hear the voice of the city, a carefully orchestrated mounting chorus
of news vendours, the diverce voices competing with each other and with car
horns, announcing an extra edition."30

Die Handlung ereignet sich im stadtisch-6ffentlichen Raum ebenso wie in
geschlossenen privaten oder halbprivaten R&umen dieser Stadt. Die akustische
Gestaltung mit Dialogen und Gerduschen verhilft dem Rezipienten, all diesen
Raumen Gestalt zu geben: Der Ton, der nur bedingt rdumliche Barrieren kennt,
wirkt aus dem szenischen Off in den gezeigten Raum und weitet somit den
Film-Raum. Der in den Bildern gezeigte Raum verlangert sich tber die eigent-
lichen Grenzen in das Dunkle des Vorfihrraums bzw. in die Vorstellungskraft
jedes einzelnen Betrachters. Das Prinzip des Abwesenden wird im Sinne dieser
raumlichen Konzeption wirksam3L: | Absence imprints this film from the start
and determines the way it uses sound and constructs space. 32

Im Zusammenhang der Konstruktion eines akustischen Raums ist hervorzu-
heben, dal? Lang aus dem an jeder beliebigen Stral3enecke einer Stadt potentiell
vorhandenen Gerduschkontinuum eine Auswahl trifft. Die akustische stédtische

28 Dal3 es sich um Berlin handelt, wird vor allem durch die Sprache einzelner Protagonisten deut-
lich, vgl. Gunning 2000, S. 166.

29 Gunning 2000, S. 164
30 Gunning 2000, S. 175
31 Gunning 2000, S. 164-166 und S. 178-69
32 Gunning 2000, S. 165
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Kulisse in M ist keine Reproduktion der objektivierbaren akustischen Schicht
irgendeiner Stadt. Vielmehr setzt Lang diese Kulisse aus dem Reservoir an
Mdoglichem, wie sie im Zusammenhang mit den Ideen der Neuen Sachlichkeit
in Verbindung steht, in seinem Sinne zusammen.33 Als Beispiel fiir dieses Ver-
fahren sei auf eine kurze Sequenz hingewiesen, die der Szene in der , Bettler-
borse*34 (diese Szene ist im Ubersichtsprotokoll der Abschnitt 6) folgt. Die
Gerédusche — das Hupen, die fahrenden Autos, die Motoren und das Stral3en-
bahnklingeln — sind als Klangcollage angelegt, die nicht das Zuféllige der Zu-
sammensetzung in der Uberlappung hervorhebt, sondern die Gerdusche in eine
sukzessive Ordnung bringt (im Ubersichtsprotokoll Abschnitt 7, Beginn). Jeder
einzelne Klang ist deutlich vernehmbar und identifizierbar. Diese Kulisse von
Verkehrsgerduschen begleitet eine Reihe von kurzen Einstellungen, in denen
verschiedene Kinder und ihre besorgten Eltern im 6ffentlichen Raum der Stadt
—auf deren Stral3en — gezeigt werden.

Diese Art der akustischen Selektion hat Lang auch fir andere Szenen in M
angewendet und in einem Interview mit Gero Gandert in den folgenden Kon-
text gestellt:

M war mein erster Tonfilm. Damals haben wir in Deutschland kaum mehr Ton-
filme sehen kénnen, als sich an den Fingern einer Hand herzéhlen lassen. Ich
habe natirlich versucht, mich mit dem neuen Medium: Ton auseinanderzuset-
zen. Ich fand zum Beispiel, da ich, wenn ich alein in einem Stral3encafé sitze,
natirlich das Gerdusch der Stral3e hore, daf3 aber im Augenblick, wo ich mich
mit einem Gesprachspartner in ein interessantes Gespréch vertiefe oder eine Zei-
tung lese, die mein Interesse véllig in Anspruch nimmt, mein Gehirn, oder wenn
Sie wollen, meine Gehdrorgane dieses Gerdusch nicht mehr registrieren. Ergo:
die Berechtigung, eine solche Konversation filmisch darzustellen, ohne besagtes
StraRengerausch dem Dialog zu unterlegen.®®

Der Zuschauer nimmt die Perspektive des Protagonisten ein. Die akustische
Wirklichkeit des stadtischen Raums wird im Film vom subjektiven Erleben des
Einzelnen gleichsam Uberblendet und ist von individuellen Faktoren wie Beob-
achtung und Konzentration abhangig. , Aufmerksamkeit* wird, wie auch in der
Analyse zur zeitlichen Disposition des Films im Zusammenhang mit der Ver-
wendung von Gerauschen auszufiihren ist (s.U.), so zu einem der wichtigsten
Themen des Films, wo die Bereitschaft des Einzelnen den (stédtischen) Raum
mit hohem Bewul3tsein zu erfahren, in den Mittelpunkt riickt. Lang kreiert mit
akustischen Mitteln nicht nur einen bestimmten atmosphérischen Raum, der

33 Gunning 2000, S. 167
34 Begriff nach Gandert/ Gregor 1963, S. 51.
35 Gandert/ Gregor 1963, S. 125f.



36 Augen-Blick 35: Filmund Musik

durch die Assoziationen, die mit den Gerduschen verknipft sind, entsteht.
Vielmehr verweist er mit dieser Form der Selektion auf eine tiefergehende,
psychologische Deutung der Figuren:

Damals kam ich auch zu der Erkenntnis, daf3 man Ton als dramaturgisches Ele-

ment nicht nur verwenden kann, sondern unbedingt sollte. In M zum Beispidl,

wenn die Stille von Stral3en (das optionelle Stral3engerdusch lie3 ich absichtlich

weg) plétzlich durch schrille Polizeipfiffe zerrissen wird, oder das unmelodische,

immer wiederkehrende Pfeifen des Kindermoérders, das seinen Triebgefiihlen
wortlos Ausdruck gibt.3

Die akustische Kulisse wirkt als Folge von Einzelereignissen. Die formale
Disposition, in welcher das einzelne Gerdusch in eine bestimmte planvoll ar-
rangierte Abfolge gestellt wird — und der Regisseur so etwas wie eine Ge-
réuschkomposition erstellt, die denjenigen von Russolo éhnelt — , bildet dem-
nach eine eigene filmische Entitét. Diesen Gedanken weiter zu vertiefen, sei
ein Blick auf die strukturierte Vernetzung dieser Schicht geworfen. Eine solche
Vernetzung bestimmter Gerdusche in M entsteht zunéchst durch deren unmit-
telbare Folge innerhalb eines (meist kirzeren) Abschnitts. Solch eine Folge
stellt wegen der kinstlerisch-dramaturgischen Steuerung bestimmte Beziehun-
gen zwischen den einzelnen akustischen Ereignissen her: In der Sukzessive
trifft ein Pfeifen auf eine Autohupe, dem eine Stille folgt usw. Neben kurzen
Einzelfolgen an Gerduschen verweisen Ubergeordnete Strukturen auf grofRere
Zusammenhange, wie sie im Kontext der Erstellung des stadtischen Raums
ebenfalls Bedeutung haben. Bestimmte Gerdusche kénnen aufeinander bezogen
sein, auch wenn ein (moglicherweise) grof3er zeitlicher Abstand zwischen ih-
nen besteht. Sie verbinden sich entweder durch dhnliche klangliche Eigenschaf-
ten oder durch ihre dem Inhalt nach gleiche Aussage, also — musikanalytisch
gesprochen — tber motivische Verkntpfungen.

Dies gilt fur die Uhren und deren Signale, die die Stadt fir den Betrachter
as Raum in seinem zeitlichen Vollzug definieren: ,,As Georg Simmel pointed
out, clock time holds together and regulates the life of the metropolis.“37 In
diesem Zusammenhang ist die These Noél Burchs von der fir M charakteristi-
schen Spannung von Kontinuitdt und Diskontinuitét relevant,38 wie sie sich
auch an der Gerduschgestaltung mit den beiden besprochenen Prinzipien, die je
auf beides — Kontinuitét und Diskontinuitét — verweisen, zeigt. Die in sich ab-
geschlossenen, auf Einzelgerduschen beruhenden collagierten Fléchen, die kiir-
zere zeitliche Einheiten umfassen, sorgen fir Kontinuitét auf kleinstem Raum.

36 Gandert/ Gregor 1963, S. 126
37 Gunning 2000, S. 168
38 Hinweis bel Gunning 2000, S. 167.
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Zugleich aber entsteht durch sie auch Diskontinuitét, da diese Felder — zum
Teil recht unvermittelt — ausgeblendet werden. Die angesprochenen grof¥fl&
chigen motivischen Vernetzungen, wie sie durch die Signale der Uhren oder
das Pfeifen der Peer Gynt-Melodie entstehen, sorgen demgegentiber fir Gber-
greifende Kontinuitét. Das Signalhafte aber jedes einzelnen Motivs setzt zu-
gleich deutliche Zasuren, mit denen nicht nur die sie umgebende Stille deutlich
vernehmbar (somit horbar) wird, sondern mit denen auch Sequenzen akustisch
unter- oder abgebrochen werden und somit momentan diskontinuierlich wirken
(Ubersichtsprotokoll an den Ubergéangen der Abschnitte 1-11).

2. Gerausch und Zeit

Die Geschichte vom Kindermdrder und der Stadt, die den Morder jagt, unter-
liegt einer zeitlichen Disposition, die auf Spannung angelegt ist. Dieser Span-
nungsbogen kann anhand der Melodie aus Edvard Griegs Musik zu Ibsens
Schauspiel Peer Gynt, die Beckert insgesamt sieben Mal im Verlauf der Hand-
lung pfeift, veranschaulicht werden. Es ist ein geschickter Kunstgriff des Re-
gisseurs, dal? dieser einzige bedeutende Einsatz von Musik durch seine Erzeu-
gung eine grof3e Nahe zum Gerdusch aufweist und zugleich von diesem extrem
reduzierten Einsatz von Musik dennoch der grof3e Spannungsbogen des Films
mit abhangt. Obwohl Lang in M auf Musik aus dem szenischen Off verzichtet,
ist es gerade ein musikalisches Zeichen aus dem On, das den Morder verrét und
die entscheidende Wende im Film herbeifthrt. Dieses Zeichen sei nun fur den
Verlauf des Films beschrieben und verfolgt.

Die Melodie charakterisiert ihren Ausfuhrenden — némlich Beckert. Mit der
brichigen und schlechten Qualitdt der Ausfihrung, auf die Lang besonderen
Wert gelegt hatte, 39 wird Beckerts Zerrissenheit zum Ausdruck gebracht (s.u.),
wahrend zugleich mit dem gegebenen rhythmischen Impuls eine bestimmte
Energie verknupft ist, die auf Beckert und seinen Plan verweist. Beckert
scheint sich, wéhrend er pfeift, in seinem Tun emotional stlitzen zu wollen, in-
dem er seine Aufregung angesichts des bevorstehenden Mordes gleichsam um-
leitet. In diesem Sinne wirkt die Melodie im Film als Ubergreifendes Motiv, das
schon bei seiner ersten Wiederholung vom Zuschauer direkt mit dem Protago-
nisten in Verbindung gebracht wird und die zeitliche Schicht des Films formal
strukturiert. Musikhistorisch erscheint der Begriff des ,Leitmotivs* hier nicht

39 McGilligan 1997, S. 155-156. Nach eigener Aussage hatte Lang das Pfeifen der Melodie per-
sonlich ibernommen.
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gliicklich,40 eher gerechtfertigt ist derjenige des Erinnerungsmotivs. Hierfir
steht der Umstand, dal? die musikalische Gestalt recht konstant bleibt und die
Melodie von ihrer Substanz her als Motiv keine eigentliche Entwicklung
durchmacht. Es verandert sich eher das Umfeld, in den Lang das Motiv einbet-
tet.

Wenn die Melodie zum ersten Mal erklingt, ist mit dem Pfeifen Beckerts
zunéchst eine altagliche Situation verknipft. Das Pfeifen erscheint in direkter
Nachbarschaft zu Stral3engerduschen in der ersten Sequenz des Films, in der
Elsies Verschwinden thematisiert wird (Ubersichtsprotokoll, Abschnitt 1).
Beckert, der Elsie auf der Stral3e einen Luftballon bei einem Blinden kauft,
wird von hinten gezeigt, wahrend zugleich die gepfiffene Melodie horbar ist.
Zwar sehen wir Beckert die Melodie nicht pfeifen, aber dennoch assoziiert man
ihn as den Kaufer des Luftballons. Spéter wird man mit dem Luftballon den
Morder des Méadchens in Verbindung bringen. Durch das weitere Umfeld, mit
dem die Melodie hier visuell konnotiert ist, ist diese grofiere Dimension somit
schon angedeutet; zu der Melodie mischen sich durch das Warten und das Ru-
fen der Mutter ganz allgemein schon die Angst und die Sorge um das Kind.

Beim zweiten Erscheinen erklingt die Melodie in dem Moment, in dem
Beckert seinen Brief an die Presse schreibt (Ubersichtsprotokoll, Abschnitt 2).
Wiederum sieht man ihn nur von hinten, wéhrend er die Melodie pfeift. Den-
noch wird hier Uber den Selbstbezichtigungstext des Briefes die Verbindung
des Morders zur Melodie hergestellt. Die Melodie, die sich hier dem Betrach-
ter in ihrer etwas leiernden Art schon eingeprégt hat, wird mit den Morden an
den Kindern in einen direkten Zusammenhang gestellt. Kurze Zeit nach der
Szene, in der Beckert den Brief verfaldt und die Melodie pfeift, wird der Brief
in der Verdffentlichung der Zeitung fur langere Zeit in einem Standbild ge-
zeigt. Hier flgt Lang dem Bild keinen Ton — weder Gerausche noch Dialoge —
hinzu: Das Bild bleibt stumm. Griegs ohnehin bekannte Melodie mit ihrer se-
quenzierenden Motivik hat sich aber in der Erinnerung des Rezipienten schon
festgesetzt, und man glaubt das Pfeifen Beckerts wéhrend der fast gespenstisch
anmutenden kurzen Stille vor dem ,inneren Ohr* zu héren. Die tatséchliche
Stille wird aufgefillt von der klanglichen Erinnerung an das schrille Pfeifen
Beckerts. Mit diesem Verfahren der Verknipfung von Brief und Melodie ver-
bindet sich auch die Interpretation von beidem. Der Graphologe, der die Hand-
schrift Beckerts kurz nachdem der Brief gezeigt wurde, deutet, falit bestimmte
Charakteristika des Briefeschreibers zusammen. Er schliefdt auf ,, pathologische
Sexualitét”, und er spricht von ,,einer zerbrochenen Schreibart”. Diese Deutung

40 Gunning 2000, S. 176
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183t sich auch auf Beckerts Art zu pfeifen anwenden, das abrupte Z&suren ent-
halt und diskontinuierlich wirkt. Die ,zerbrochene Schreibart”, so der Grapho-
loge, weist auf einen Ausdruck von Schauspielerei hin. Gerade das Pfeifen
wird fur Beckert in Situationen, in denen der sexuelle Trieb aufkommt, zum
Mittel, diesen in eine gleichsam (musik-)theatrale Geste vorlaufig umzuleiten
und seine eigentlichen Absichten dem Kind, das er verfolgt, anspricht und ver-
fhrt, zu verheimlichen: Das Pfeifen steht aus Perspektive des Kindes fir Bek-
kerts Harmlosigkeit und wird gerade deshalb zum ténenden Symbol seines
krankhaften und brutalen Verhaltens. Beides — der Brief an die Presse sowie
das Pfeifen der Melodie in offentlichem stadtischem Raum, wéahrend Beckert
den Ballon kauft — ist als Beckerts verzweifelter Versuch zu werten, mit der
Aulenwelt, von der er abgeschnitten scheint, Kontakt aufzunehmen. Mit diesen
Medien kehrt jeweils das Innen des Protagonisten nach Aul3en: das Auf3en ist
die Stadt, sind die Zeitung und die StraRRe, welche die AufRerungen Beckerts
aufnehmen und weiterreichen.

Erst gegen Mitte des Films, zum Abschlul? der grof3en Fahndungs-Sequenz
(Uberblicksprotokoll, Abschnitt 7), taucht die Melodie wieder auf, nun aber
gleich mehrfach. Beckert wird in dieser Sequenz von Kamera und Zuschauer
beobachtet, wie er ein neues potentielles Opfer im Schaufenster entdeckt, mit
seinen Blicken verfolgt und sich dann dem Méadchen zu nahern versucht. In
dieser Situation erscheint die Melodie im Ubergang zur néchsten Sequenz (der
Verfolgung Beckerts durch die Verbrecher; Uberblicksprotokoll, Abschnitt 8)
insgesamt finf Mal. Die Mimik Beckerts, nachdem er das Madchen zum ersten
Mal wahrgenommen hat, zeugt von dem inneren Kampf in der Entscheidung,
was er tun soll. Sein Zwang zu téten wird siegen, und wie zur Selbstbestétigung
pfeift Beckert den Beginn der Melodie. Beim néchsten Erscheinen der Melodie
kurze Zeit spéter begleitet das nervis-selbstgefallige Pfeifen Beckerts, das nun
aus dem szenischen Off den Film kommentiert, verschiedene Bilder, welche
das Méadchen auf der Stral3e zeigt, wie es sich die Schaufenster der Laden be-
trachtet. Nach einer kurzen Zeit trifft das Médchen die Mutter, und Beckert
muf3 sich zurtickziehen. An dieser Sequenz wird deutlich, da3 die Melodie ei-
nerseits fur die sexuelle Erregung und zugleich fur die (vorlaufige) Domestizie-
rung dieses starken Gefihls steht.

In der nun folgenden Szene, in der Beckert sich in einem Stral3encafé auf-
hélt — aber wiederum vom Zuschauer nicht ganz gesehen werden kann, weil er
hinter einer Hecke sitzt — pfeift er die Melodie erneut. Hier hat die Melodie
sich zum ersten Mal leicht veréndert: sie ist etwas langsamer und — wenig spéa-
ter — an mehreren Stellen merkwdirdig unterbrochen. Das nochmalige Aufgrei-
fen der Melodie nach dem gescheiterten Versuch einer weiteren Tat wirkt
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(ebenso wie die Cognacs, die Beckert trinkt, und die Zigarette, die er raucht)
as Selbstberuhigung. Die Melodie entspricht in ihrer leicht abgewandelten Ge-
stalt einem Descrescendo, das der grof3en Aufregung von zuvor folgt.

Das letzte Auftreten der Melodie im Film verrédt Beckert schliefdlich an die
Gangster (Uberblicksprotokoll, Abschnitt 8) und schliet mit dem Bild des
Luftballons den Kreis zum Beginn. Der blinde Luftballonverkaufer hort das
Pfeifen, das nun ohne Unterbrechung den Bildern der Stral3e — wiederum aus
dem Off — hinzugefiigt ist, bis es plétzlich abbricht. Uber das akustische Signal
und die daran anschlief3ende Rekonstruktion der Zusammenhange, die sich mit
diesem Signal in der Erinnerung verbinden, kann der Blinde Beckert als den
mutmal3lichen Morder entlarven.

Beckert verrét sich gleich zwei Mal an die Bande der Verbrecher und Bett-
ler durch die Geréusche, die er macht. Nicht nur die Peer Gynt-Melodie besta-
tigt seine wie schattenhaft verlaufende Existenz im Film gerade vom Akusti-
schen. Auch spéter ist es ein Gerausch, das sein Versteck im Birohaus Preis
gibt und ihn nun zum zweiten Mal an die Organisation der Verbrecher verrét
(Uberblicksprotokoll, Abschnitt 9). Kracauer hat auf diesen Umstand hinge-
wiesen:

Ein anderer folgenschwerer Ton [neben seinem Pfeifen, A.M.] wird durch seinen
vergeblichen Versuch hervorgerufen, mit einem Taschenmesser das Schlof3 der
Tur aufzubrechen, die er auf seiner Flucht in die Abstellkammer hinter sich zu-

schlug. Als die Verbrecher das DachgescholR des Birohauses erreichen, verrét
das kratzende Gerausch, einer nagenden Ratte gleich, seine Anwesenheit.*!

*k*k

Es konnte gezeigt werden: Der Einsatz der Gerausche in Langs Film erfolgt
nach Prinzipien, welche der akustischen Welt in diesem Film eine nach kiinst-
lerischen Gesichtspunkten gestaltete Ordnung sichern. Zugleich aber — dies
zeigt das Beispiel des zweifachen Verrats durch akustische Zeichen — ver-
knlpft Lang mit den Gerduschen und Ténen, die im Film wie in einer viel-
stimmigen Partitur angeordnet sind, eine Thematik, mit der die asthetisierende
Behandlung des Tons sich geradezu erst rechtfertigt. Es geht Lang um das gro-
e Thema der Wahrnehmung, insbesondere der akustischen Wahrnehmung.
Der Film |&3t sich als unerschopfliches Reservoir an kleinen Finessen und
Hinweisen auf diese Topik lesen. Die Gerdusch- und Klangcollagen ebenso wie
die weitgespannten motivischen Vernetzungen — die , Stimmen der Stadt' — fih-

41 Kracauer 1947, S. 231
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ren den Zuschauer durch die Bilder. Die akustische Gestaltung a3t ihn nicht
nur aufmerksam hoéren, sondern auch aufmerksam sehen, weil das Eine in der
Gestaltung immer auf das Andere verweist. Lang projiziert mit seiner artifiziel-
len Tongestaltung das Thema der Wahrnehmung auf den Betrachter und erzielt
hiermit einen hohen Grad an Aufmerksamkeit fir die Vorgange der Filmhand-
lung, die teilweise selbst um diese Themen (Aufmerksamkeit und Wahrneh-
mung) kreist.

Anhang:

Uberblicksprotokoll42 Fritz Langs M in Hinblick auf die akustische Gestaltung

Ab- Be- Inhalt Art der akustischen Gestaltung mit den | Zdsuren

schnitt | ginn Jjeweils vorherrschenden Charakteristi-

ka

Vor- 00.02 | Nero- Stumm. Mit einem

spann Film Lo- Gong wird der
go etc. Vorspann be-

endet.

1 00.36 | Elsie Zahlreiche Aktionsgerdausche / Dialog- Fingt ohne
Beck- arm/ Melodie aus ,,Peer Gynt“ in Gegen- | Bild nur mit
manns iiberstellung mit Autohupe/ ,Warten’, Ton an ,Warte,
Ver- Kuckucksuhr (mehrfach)/ Rufen ,Elsie“. | warte, nur ein
schwin- Weilchen...".
den.

2 07.47 | Die Be- | Dialoge/ Rufen ,Extraausgabe” verdich- | Fangt ohne
vol- tet sich zum Rufchor, z.T. mit unterleg- | Bild nur mit
kerung tem Dialog/ ,Peer Gynt” zur Briefschrei- | Ton an: ,Ex-
und der | beszene/ eingelesene Texte LitfaBsdule | traausgabe“.
Morder. | und Zeitung/ Raufszene.

3 13.13 | Fahn- Rein dialogisch/ Telefondialog Minister | Beginnt mit
dung — Lohmann/ Die Technik, daB das Tele- | der lingeren
durch fongesprach mit den Inhalt kommentie- | Einblendung
die Poli- | renden Bildern unterlegt wird, filhrt zu | des Briefes in
zel. dem Phianomen, daB3 diese Szenen (z.T. | der Zeitung,

mit Dialogen) ohne Geridusche gezeigt stumm.,
werden.

4 19.54 | Razzien | 1. Teil: Signalpfeifen und Autohupen Beginnt mit
in den lenken in einen Innenraum des Milieus | stummen Bil-
Verbre- | mit der Warnung ,,Die Bullen®/ ge- dern des Mi-
chervier- | riuschvolles Verlassen der Kneipe mit lieus in AuBen-
teln. Schreien/ immer wieder eingeblendet aufnahmen,

Hupen, tumultartiges Rufen, Lachen/ ohne jegliche

42 Dieser Uberblick basiert auf der restaurierten Fassung aus dem Jahr 2000.
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rhythmisierte Lohmann-Rufe/ Gerausche,
2. Teil: PaBkontrolle, weniger gerdusch- | trotz vorfah-
hafte eher dialogische Sprache/ melodi- | render Autos.
sches Pfeifen Lohmanns, sehr kurz / an-
schliefend langere stumme Sequenz mit
den Bildern der Diebesbeute/ Schluf3:
Kneipenwirtin, Dialog.

5 28.17 | Simul- Rein dialogisch/ ,Warten‘/ Telefonanruf, | Beginnt mit
tane Be- | Zeitansage/ Dialogzentriert, kaum Akti- | Blick von In-
ratun- onsgerausche/ Tiirklingeln beendet nen nach Au-
gen: Warten auf Schriinker / Ubergang Bera- | Ben. Dort fah-
Ringor- | tungen Polizei/ Ratlosigkeit: stumme ren ohne Mo-
ganisa- | Bilder der beiden Beratungszimmer torengerdusche
tion der | wechseln ab. zwei Lastwa-
Verbre- gen mit den bei
cher und den Razzien
die Poli- Aufgegriffenen
zel. VOr.

6 40.23 | Selbst- | Schnarchen, Kartenspielen, etc./ Beginn | Stummes Bild:
Organi- | stark von Aktionsgerduschen gepragt/ ein Bettler, den
sation Fortsetzung (Verteilung der Bezirke: hier | man zunachst
der Bett- | die Hofe) dialogisch/ Ubergangsszene nicht sieht,
ler. zum néchsten Abschnitt mittels einer sortiert seine

Drehorgel/ eine Art Gag im Ausstat- Zigarren etc.
tungsfundus der Bettler mit dem alten

Mann am Tresen, der sich die Ohren zu-

hilt wegen der schiefen Tone der Dreh-

orgel, dann aber das richtige Spielen

hort (It. Gandert/ Gregor 1963, S. 55, In

Rixdorfis Mustke...), das in die nichste

Szene (Hinterhof, wieder Leierkasten)

iiberleitet.

7 43.53 | Fahn- Mit insgesamt wechselhaften Schwer- Drehorgelspiel

dung. punkten in der akustischen Gestaltung: | setzt vor der
1: Gerdusche: Bettler beobachten das eigentlichen
Leben in der Stadt: Hinterhof, StraBe Szene ein, die
mit Schaufenstern: Drehorgel (sichtbar), | in einem In-
Fahrradklingel, Autohupe, StraBenbahn, | nenhof spielt.
Verkehrsrauschen (nur ein Auto ist ein-
mal sichtbar).
2: Lohmann mit gelesenen Texten zur
Fahndung im Bild.
3: stumm, erste Szene in Beckerts Woh-
nung, Tiirklingel, Situation der Schwer-
hoérigkeit der Wirtin. Die Untersuchung
selbst findet stumm statt (mit Einblen-
dung Beckerts vor dem Obststand).
Dann scharfer Kontrast:
4: StraBenszene mit entsprechenden Ge-
riuschen. Blick von einem Geschéftsin-
nenraum durch ein Schaufenster, in dem
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Beckert sich die Auslage betrachtet, Ge-
riusche setzen mit dem entsprechenden

Schnitt aus — erneuter scharfer Kontrast.

Beckert entdeckt in einer Spiegelung das
Bild eines Madchens, alles stumm. Au-
Ben mit StraBen-Gerduschen: Beckert
setzt an, sie zu verfolgen und pfeift Peer
Gynt.

Wie 3: Wohnung, stumm.

Wie 4: Peer Gynt, Madchen vor dem
Schaufenster, kurzer Dialog Mutter —
Kind.

5: Szene im Café, Dialog, Peer Gynt-
Pfeifen hier mit anderer Funktion/
nochmals Peer Gynt.

6: Lohmann — Inspektor, der die Woh-
nung untersucht hat, Dialog.

8 54.14 | Entdek- | Dialogarm/ Der blinde Luftballonver- Der neue Ab-
kung kaufer hort das Pfeifen: Peer Gynt und | schnitt setzt
Beckerts | erkennt Beckert/ Dialog gleichzeitig mit | mit dem Bild
durch dem Pfeifen im Hintergrund/ Blick in des blinden
die Bett- | den SiiBwarenladen von AuBen nach In- | Bettlers ein,
lerund | nen/ Klingelgeriusch — ansonsten dem fast un-
durch stumme Szene/ Zeichnung Beckerts mit | mittelbar das
Loh- dem Kreiden-M, mit Dialog/ Dialog Pfeifen, mit
mann. Lohmann — Inspektor/ Verfolgung Bek- | dem Beckert

kerts und des Méadchens durch die Bett- | sich verrat,
ler, meist stumm nur an einigen Stellen | folgt.
StraBengerausche/ Dialog, Beckert ent-
deckt das M/ Pfeifsignale der Bettler/
Beckert wird in einer StraBe umzingelt:
stumm, er flieht in die Einfahrt des Bii-
rohauses, Strafengerdusche werden ein-
geblendet, u.a. die Sirene der Feuerwehr,
ein Feuerwehrwagen fahrt vorbei und in
diesem Moment verschwindet Beckert
im Gebdude und die Bettler verlieren
den Sichtkontakt/ Dialog.
9 1.02.3 | Im Bii- | Abschnitt durchsetzt von kurzen Dialo- | Mit dem Ka-
7 rohaus. | gen, mit vielen Gerauschen, auch stum- | mera-Schwenk

me Abschnitte/ Die Glocken schlagen 6
Uhr: Feierabend der Angestellten/ Men-
schen kommen aus dem Biiro:
Stimmengewirr, Hupen/ Dialoge/ Glok-
ken schlagen 11 Uhr/ Pfeifen aus dem
Off (laut Gandert/ Gregor 1963, S. 81
LSignalpfiff des Schriankers“: Ub immer
Treu und Redlichkeit) Andeutung/ Bek-
kert versucht die Tiir aufzubrechen: Riit-
teln, schweres Atmen/ dann Klopfgerau-
sche, mit denen sich Beckert verrat/

zu den Worten
,Vielleicht hat
er sich im
Haus ver-
steckt!”
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Alarm mit Klingelton wird ausgel6st/
Rumpeln, Aufbrechen der Verschlige,
Glasklirren, hektisches Durcheinander-
reden/ Verlassen des Biirogebaudes/
sieben Standbilder, das letzte als Klam-
mer zum nichsten Abschnitt.

10 1.17.50 | Verhoére. | Dialog/ Verhor 1; Loch in der Decke wird | Zunichst
einmal kurz eingeblendet, bei Sachbe- stumm; beim
schadigung/ Verhoér 2/ immer wieder Bild des Lochs
auch stumme Momente/ Textkommen- | in der Decke
tare zum Protokoll, zu denen die Stand- | setzt der Dialog
bilder (und weitere) von zuvor unterlegt | ein.
werden/ Verhor 3.

11 1.30.1 | Gericht | Dialogisch, in der Auseinandersetzung Bilder der alten

3 der Bett- | der Menge mit Beckert/ Beckert, der ze- | Schnapsfabrik
ler. tert und schreit, wird in den Verhand- von AuBen,
lungssaal gezerrt/ Bild der stummen sind vom Dia-
Masse/ Hilfe-Schreie/ Lachen der Men- | log des Verhors
ge/ groBer Monolog: gesteigertes Spre- | unterlegt.
chen Beckerts, Schreien, Verzweiflung/
Tumult, plétzliche Ruhe, alle heben die
Hinde, die Polizei.
Coda |1.44.1 | Staatli- | Dialog [Kein Ab-
3 ches Ge- spann]
richt.
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Thomas K oebner

Musik zum Abschied

Zur Komposition von Melodramen

Uber das Verhaltnis von Film und Musik ist bereits soviel Einleuchtendes ge-
schrieben worden, dal3 es fast verwegen scheint, immer wieder von Neuem
Uber dieses Verhdltnis nachzudenken, und blof3e Routine, etwas Allgemeinver-
bindliches zu formulieren — wie das gleich geschehen wird. Der Anspruch, sich
bel der Analyse weiter vorzuwagen, liegt einzig in der Erfahrung begriindet,
dal? konkrete Betrachtungen zur Wirkung der Musik in ausgewahlten Filmse-
quenzen, sogar kleine Expeditionen in die Werke, wie sie hier unternommen
werden, meist Uberraschende Erkenntnisse zutage fordern, die — Mosaikstein-
chen fur Mosaiksteinchen — das Gesamtbild des Phdnomens Filmmusik und
dessen Geschichte um zusétzliche Nuancen erganzen.

Noch einmal zum Grundsétzlichen. Aus praktischen Griinden unterscheide
ich vier Grundfunktionen der Musik im Film: (a) die Deskription, (b) die Af-
fektsteuerung, (c) die Erinnerung, (d) die Strukturierung der Ausdrucksentfal-
tung. In einem ersten Anlauf méchte ich zu diesen vier Aspekten einige wenige
allgemeine Uberlegungen zusammentragen, bevor ich mich dann auf insgesamt
funf Filmsegquenzen genauer einlasse, die ich mehr oder weniger als Variatio-
nen der Standardsituation ,Abschied’ verstehe — einer Standardsituation, die
den Ausdruck starker Emotionen erlaubt und (deshalb?) Formelhaftigkeit auch
der Musik abverlangt, denn das Abschiednehmen, gerade im Genre des Melo-
drams, dem die ausgewahlten Filme The Kid, City Lights, Le notti di Cabiria,
Out of Africa, The English Patient zuzuordnen sind, stellt kein beilaufiges, son-
dern ein zentrales Handlungselement dar, das die Bewegtheit der beteiligten
Personen und auch des Publikums soweit treiben kann, dald die Augen in Tra
nen UberflieRen. Die Musik, so scheint es, hat daran einen nicht unwichtigen
Anteil.
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(a) Musik als Deskription:

Musik kann aufRere Bewegungen imitatorisch nachahmen — dafir ist der Aus
druck des Mickey-Mousings zur Hand —, das Hinauf und Hinunter, Fallen oder
Stolpern, das Duell, selbst die Verfolgungsagd. Es miissen aber nicht nur &u-
[Bere, es kénnen auch innere Bewegungen sein — im Sinne leibsedlischer Paral-
lelvorgange: Der Blutdruck, der jdh hochschiefdt, wenn der langst sehnlichst
Erwartete oder die langst sehnlichst Erwartete vermutlich gleich eintreten wer-
den, ,,Horch, was kommt von drauf3en rein“, ebenso der depressive Bogen ab-
waérts, wenn er oder sie es doch nicht waren, ,, Soll’s wohl nicht gewesen sein“,
lassen sich musikalisch unzweideutig vergegenwartigen. Zur Leistung des De-
skriptiven gehort aber auch die Bezeichnung von Raum und Ort: das Lokalko-
lorit einer italienischen Kneipe oder von Manhattan (in Woody Allens Manhat-
tan muld es zum Schlu® George Gershwins Rhapsody in Blue sein, die as Ho-
helied dieser Stadt zitiert wird) fordert traditionell nach musikalischen Kenn-
zeichnungen. Das gilt aber auch fir Spriinge in der Zeit. Wenn die Hauptfigur
nach einem Schnitt j&h dlter geworden und pl6tzlich Yesterday von den Beatles
(genauer Paul McCartney) zu hoéren ist, weil3 der Grof3teil der Zuschauer von
Sergio Leones Once Upon a Time in America (1984), dai3 die Handlung jetzt
in den sechziger Jahren spielt. Genauso ist der Sieg der Marseillaise Uber den
deutschen Soldatengesang in Michael Curtiz’ Casablanca (1942) nicht nur
dem Triumph der einprégsameren Marschweise zuzurechnen, sondern ein poli-
tisches Zeichen: die Marseillaise steht fir die Befreiung von der Tyrannei, in
diesem Fall der Uber Europa lagernden Nazi-Herrschaft, fir Freiheit, Gleich-
heit, Briderlichkeit. In gleicher Weise kann der Hip Hop in Spike Lees Filmen
Uber die schwarze , neighbourhood” in amerikanischen GrofR3stadten rebelli-
sche Unruhe unter der afroamerikanischen Bevolkerung signalisieren.
Naturlaute sind einzubeziehen: Musik kann ebenso sommerliche Hitze wie
winterlichen Frost in Tone umsetzen, Gewitter und Sturm genauso wie die
Wiederkehr idyllischer Ruhe nach dem Toben der Elemente. Wobel Musik, bei
naherer Betrachtung, seltener diese Effekte selbst malerisch getreu wiedergibt,
sondern ihre Wirkung auf die lebenden Betrachter festhélt, die Korperreaktio-
nen auf glihende Temperaturen oder das Pfeifen des Schneewinds. In einer ei-
gentimlichen Weise vermittelt Musik zwischen Objektiven und Subjektiven —
ahnlich wie bei der , Widerspiegelung' &uf3erer wie innerer Bewegungen.
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(b) Affektsteuerung

Auch absolute Musik ohne jeglichen Vorsatz, etwas aus der Erscheinungswelt
illustrieren zu wollen, ruhrt Gefuhle auf. Das gilt fur klassische Musik wie fir
Popmusik. Die Hohe oder Tiefe eines Tons, die Grolie der Intervalle, die
Langsamkeit oder Schnelligkeit, mit der die Tone einander folgen, das Sich-
Ausbreiten oder Verengen eines Klanges — all diese Elemente der Tonkunst
haben eine weiter ausgreifende Bedeutung. Bereits die Asthetik des 18. Jahr-
hunderts war empfindlich genug, um die psychophysische Elementargrammatik
der Emotionen auch in der Musik wiederzufinden. Nattrlich wird ein schlep-
pendes Andante mit Geméchlichkeit, vielleicht sogar Ruhe oder Beruhigung
assoziiert, wahrend ein rasches Allegro einen viel héheren Erregungszustand
verkindet, ein tiefes Vibrato in den Streichern kann etwas Unheimliches an
sich haben, die hochspringenden grof3en Intervalle in einer aufsteigenden Me-
lodielinie lassen sich mihelos mit der Vorstellung eines sich 6ffnenden weiten
Raumes verbinden. Man denke zum Beweis dieser Annahmen nur an die
Hauptthemen in David Leans Lawrence of Arabia (1962) oder Sydney Pollacks
Out of Africa (1985) — im letzten Fall 6ffnen Quart, Quint und Oktave einen
schier unendlichen Landschaftsraum, die Melodie wird zur musikalischen Re-
présentation eines spezifischen Eindrucks, den der Anblick einer unabsehbaren
Szenerie hervorruft.

Das heifdt: die der Musik eigene Affektsteuerung kann sich in zweifacher
Weise der Affektsteuerung durch die Inszenierung, durch die filmische Erzéh-
lung Uberlagern. Sie kann die von der Erzahlung beabsichtigten Affekte ver-
stéarken — z.B. wenn eine Liebeserklarung durch die Stimme einer sl
schmachtenden Solo-Violine begleitet wird. Sie kann aber auch die Af-
fektsteuerung durch die Erzahlung abschwéchen oder verschieben — das ge-
schieht durchaus haufiger, als man meint. Der Film erzahlt von Abschieden oh-
ne Wiederkehr, von einer fast grausamen Zerreif3probe die einem Menschen
zugemutet wird, der lassen mul3, was er bis dahin geliebt hat. Das Publikum
koénnte darauf ergriffen bis zur Stummheit reagieren, weil die tragische Sub-
stanz der in Bildern vorgefiihrten Trennung so vehement ist. Erst die Musik
kann so etwas wie eine Art Losung (nicht Erlésung) befordern, eine Art
schmerzlich selige Gefuhlsmischung der Konstellation des Unabanderlichen
Uberlagern, die dem Publikum erlaubt, nicht nur betroffen, sondern gerihrt zu
sein (so will mir scheinen, gestaltet sich die SchluRsequenz in Out of Africa —
doch dazu demnéchst mehr). Mancher Filmregisseur wird entdeckt haben, dal3
die Musik den Ausdruckscharakter seiner Fabel und der von ihm gefundenen
Bilder merklich verandern kann — das erklért die Angst etlicher Filmregisseure
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vor diesem nicht ganz berechenbaren Affektestrom der Tone. Es gibt keine
falschlicherweise nachgesagte prinzipielle Fremdheit, die zwischen Filmregie
und Musik besteht, Filmregie kommt oft einem kompositorischen Handwerk
gleich: Sie mu3 nicht nur Figuren im Raum positionieren, die miteinander
sprechen, sondern Proportionen fur die Entwicklung der Geschichte in der Zeit
finden, also durchaus musikalisch denken.

(c) Die Erinnerung

Die filmische Erzéhlung in Bildern entwickelt ein eigenes Instrumentarium, um
zwischen Erfahrungs- und Phantasiewelt zu differenzieren, zwischen Wirklich-
keit und Wahn, Tag und Traum, Realitét und Halluzination. Da Musik prinzi-
piell ein abstrakteres Verhaltnis zu den Dingen hat, die man as Widerstand der
Wirklichkeit erleben kann, féllt esihr prinzipiell leichter, zwischen diesen bei-
den alternierenden oder anders aufeinander bezogenen Sphéren der Wirklich-
keit und der Mdglichkeit hin und her zu gleiten. Dies hat bereits Richard Wa-
gners Kompositions-Konzept spétestens im Ring des Nibelungen (UA 1876)
vorgefuhrt: Personen, die von einem charakteristischen musikalischen Motiv
begleitet sind, kénnen durch die Partitur beschworen werden (man denke an et-
liche Vordeutungen auf den Helden Siegfried), selbst wenn sie auf der Biihne
Uberhaupt nicht sichtbar sind. Beinahe ale Filmkomponisten arbeiten mit ent-
sprechenden , Leitmotiven’, so dal? es ihnen maglich ist, Personen, die aus dem
Gesichtskreis fur immer oder fur gerade jetzt entschwinden, wenigstens musi-
kalisch ,festzuhalten' — wobei gerade der Widerspruch zwischen der Bilderzéh-
lung, die den Verlust betont, und der Musik, die das Abwesende herbeizitiert
und den Verlust gewissermal3en nicht wahrhaben will, den heftigen Streit der
Gefuihle in anderen Figuren wiedergibt, die nach dem Verschwinden der ,Ge-
liebten’, Begehrten usw. eigentlich in einen dumpfen Trauerstupor verfallen
muidten.

In Henry Kings Melodram Love |s a Many Splendored Thing (1955) findet
sich ein prégnantes Beispiel fir diese Wirkung der Musik, die den Schock ei-
ner Figur, die durch den Tod einer anderen aufs entsetzlichste , beraubt’ wurde,
in einen Geflhlsstrom verwandelt, der den zusammengeballten Schmerz in
Wehmut aufzulGsen versteht — um so mehr als die real fur immer verlorene
Person sich im Gedéchtnis der Liebenden/Geliebten so sehr eingeprégt hat, dal?
sie in ihrer Einbildung férmlich weiter existiert. Auf einer Anhtéhe bel Hong
Kong haben sich eine Arztin (Jennifer Jones) und ein Kriegsberichterstatter
(William Holden) ihre Liebe gestanden. Eine Granate hat den Journalisten in
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Korea getétet. Die Ubriggebliebene, die Frau geht wieder den Weg zu dieser
Anhohe hinauf und die breit romantisch verkléarend einsetzende Musik, die
gleichsam als Liebessymphonik den Anblick dieses Hiigels mit dem allein ste-
henden Solitdrbaum umgeben hat, beschwort eine Vergangenheit herauf, die
nach der inneren Vorstellung der Protagonistin nicht versunken sein darf: und
tatsichlich glaubt sie in einer Art Halluzination den Mann auf der Kuppe des
Higels zu sehen (das Publikum hat Teil an dieser , Wahrnehmung’). Die Musik
identifiziert die Intensitét ihrer Emotionen — so daf3 es ganz plausibel erscheint,
dal? die Phantasie ihr einen Streich spielt und die Gegenwart eines Menschen
vorgaukelt, der nie wieder Uber die Anhdhe ihr, der Geliebten, der vergeblich
wartenden Liebenden, entgegenkommen wird. Die Sehnsucht und das bessere
Wissen darum, dal3 sie nicht mehr erfiillt werden kann, stof3en im Gefihl shaus-
halt der weiblichen Figur zusammen. Dadurch entsteht eine Reibung von sol-
chem Ausmal3, dal3 auch fir die einfihlenden Zuschauer die schwelgerische
Musik einen Ausweg aus diesem Dilemma zeigt: das Weichwerden angesichts
eines unabéanderlichen und unerbittlichen Schicksals, dem gegenliber Trotzge-
béarden nur l1&cherliche Gestikulation wéren.

In der Musik lagern sich Haltungen, Wertungen, Gefuhlsflisse und ihre
Brechungen ab, die in deren Entstehungszeit von Bedeutung gewesen sind.
Keine Komposition — und sei sie durch zahlreiche Auffiihrungen gleichsam
zum ewigen Kulturdenkmal erhoben worden — ist geschichtsos. Mit ihr ver-
binden sich aber nicht nur kulturelle Eigenarten, die Uber das Medium des
Komponisten in die Noten, in die Partitur eingeflossen sind, sondern auch die
Projektionen des spéter geborenen Publikums, das ein Stiick Musik beinahe ri-
tuell in einer bestimmten Kulturliturgie einsetzt und gebraucht (z.B. Felix
M endel ssohn-Bartholdys Hochzeitsmarsch bel Heiratsschliissen in Standesamt
und Kirche). Der Assoziationskreis, der sich um eine Musik herum bildet, ist
also keineswegs immer nur durch die Direktiven des Komponisten bestimmbar
oder vorhersehbar, er bildet sich auch durch wiederholten Gebrauch. Die Ver-
setzung so kulturell relativ deutlich konnotierter musikalischer Werke in einen
fremdartigen Horzusammenhang ruft in der Fremde Erinnerungen an eine ver-
gleichsweise dltere, vertrautere Welt wach. Dieses Schicksal widerféhrt in der
Filmgeschichte z.B. Kompositionen von Mozart: Seine Stiicke werden auf ver-
staubten Klavieren im Wilden Westen zart angespielt (The Unforgiven, 1960)
oder ertonen von einem Plattenteller in Afrika (Out of Africa). Uber die ge-
mischten Geflihle, die bei den Zuschauern in der Erzdhlung und auch beim Pu-
blikum des Films geweckt werden, mifte man langer nachgriibeln. Esist nicht
nur so, dal3 Mozarts Musik Botschaften einer weicheren, , harmonischen’ Welt
in die Grenzsituation zwischen Zivilisation und Wildnis transportiert. Die
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,Schonheit’ seiner Musik — Erfindungsreichtum, Eleganz, Subtilitét — tritt
gleichsam in Wettbewerb mit der andersartigen Schonheit einer Natur, Gber die
der Mensch noch nicht Herr geworden ist. Schopfung begegnet Schopfung.
Vielleicht ist das Leben derer, die auf der Grenze existieren, von Zeit zu Zeit
der Kontemplation der eigenen Ausgesetztheit bedirftig — und fur die sanfte
Trostung kommt nicht der Larm banaler Krachmacherei in Frage, sondern die
hohe Kunst der feinstverastelten Tongebilde.

(d) Srukturierung

Musik strukturiert Ereignisse in der Dimension der Zeit, durchaus dhnlich der
filmischen Erzéhlung. Ihre formale Organisation ist bereits so prégend, dal
wenn ihr nur etwas Raum gelassen wird, sie selbst scheinbar chaotisch durch-
einander wirbelnde Bildfetzen in eine Art Gliederung einzubetten scheint. Mei-
stens jedoch réumt die filmische Erzahlung der Musik solche Autonomie nicht
ein, sondern nimmt ihre Zerstlickelung eher in Kauf, asihr es zu erlauben, die
ihr eigenen Formprinzipien als Ordnungszwang auszuiiben. Musik besteht eben
aus Wiederholungen, Sequenzen, Metamorphosen der Motive, die nach be-
stimmten harmonischen Regeln erfolgen. Der Weg von der einen Tonart zur
anderen ist gebahnt, da ist fir Anarchie kaum Platz. So lange noch der Sona-
tenhauptsatz als Modell gat, war es selbstverstéandlich, , mannliche” und
~weibliche® Themen kontrastiv aufeinander zuzufiihren, gleichsam in einen
Diaog zu verwickeln — neuere Satztechniken, es sei nur an Arnold Schonbergs
12-Ton-System erinnert, ersetzen die aten Regeln durch neue, die zum Teil
noch viel drakonischer ausfallen. Man kann naturlich auch von anthropologi-
schen Konstanten oder , natUrlicher’ Ausdrucksentfaltung sprechen, die bei der
Komposition wirksam werden: also dem (vielleicht nur aus traditionellem oder
doch tiefer verankertem Verstandnis heraus begreiflichen) Drang von Disso-
nanzen, sich wieder in Konsonanzen aufzulésen. Ob es nun eine Horgewohn-
heit ist oder dem eigenen Kulturkreis eingeschriebene Sensibilitét, die anders-
wo auf Befremden stof3en wiirde: Schnelle Tempi offenbaren gewoéhnlich mehr
Energie als langsame Tempi. Téanze, die schnell exekutiert werden, konnen tat-
sachlich mehr Frohlichkeit und Lebensfreude signalisieren als hofisch korrekte,
langsam und feierlich ausgefiihrte Schrittfolgen. Dur-Tonarten haben in der Tat
eine gewisse Deutlichkeit und Harte (um schon auf die Wortbedeutung Riick-
sicht zu nehmen), wahrend Moll-Tonarten weicher und verschleierter wirken.
Lang hinschwingende Melodien offenbaren eine grof3ere sinnliche Eindring-
lichkeit a's kurze Intervalgruppen, die in der ,,minimal music* etwa tapeten-
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mustergleich, litaneihaft, im maschinengleichen Staccato wiederholt werden.
Strahlend hohe Tone , verkérpern’ und bedeuten zugleich etwas anderes als tie-
fes Brummen: das eine evoziert etwa aufgehendes Licht, das andere beunru-
higt, weil es aus der disteren Kellerregion des Tonregisters ssammt. Man mag
dies fur natiirliche Gegebenheiten der ,musikalischen Sprache’ halten oder fir
westliche Horkonvention — in den meisten Fallen benutzen Filmkomponisten
diese Ausdrucksmdglichkeiten ihres Materials, um die filmische Erzéhlung zu
begleiten, zu verstérken, bisweilen (ganz selten) auch durch kritische Distanz
Zu ironisieren.

Der Filmkomponist — dies sei der skizzenhaften Erléauterung von vier Grund-
funktionen der Komposition im Film hinzugefiigt — sieht sich mehreren Fremd-
bestimmungen ausgesetzt: Mit Ausnahme des Vor- und des Abspanns wird
kaum Zeit zur Entfaltung einer musikalischen Logik gegeben. Meist ist er ge-
zwungen, in kurzen und dichten Formen sich zu Gehdr zu bringen. Natdrlich
kann ein langgesponnener musikalischer Bogen mehrere kurz geschnittene Ein-
stellungen miteinander verbinden, gleichsam zusammen kitten und auf diese
Art und Weise auch fir unterschiedliche Bilder einen gemeinsamen Aus-
drucksnenner finden — meistens ist es jedoch so, dal3 auch die Sequenz die
Grenzen fir die jeweilige musikalische Entwicklung vorgibt. Unbestritten sei,
dai’ sehr haufig, um den Ubergang zwischen zwei erzéhlerischen K apiteln wei-
cher und schmiegsamer zu gestalten, die Musik des einen Einstellungsverbunds
in die neue Einstellung hineinreicht oder umgekehrt die Musik der neuen Ein-
stellung wahrend des Abschlusses der alten Sequenz zu héren ist.

Mit Ausnahme der Musical-, Tanz- und Revuefilme, der Opern- und Ope-
rettenfilme, der Musikerfilme oder Konzertfilme, in denen spezifische musika-
lische Praktiken, auch manchmal viele Takte umfassenden Auffihrungen Auf-
merksamkeit gewidmet wird, weil hier Musik nicht nur als assistierender zwei-
ter Erzéhler hinter oder neben der Bilderzéhlung zurdcktritt, mufd sich Film-
komposition oft auf knappe Kommentierung des Sichtbaren im Film zurecht-
stutzen lassen.

Musik, die sich auf dem Markt durchsetzen will, hat oft die Tendenz, be-
stimmte Themen oder Charakterstiicke so oft zu wiederholen, bis sie Einla3 ins
Gedéchtnis der Zuhdrer gefunden haben (ich sehe hier durchaus unterschiedli-
che Impulse am Werk bei den obsessiven Repetitionen in der Beethovischen
Symphonik oder bei der musikdramaturgisch geschickten Lancierung von
Haupt- und Nebenthemen etwa in der Opéra bouffe von Jacques Offenbach).
Dasich fur Filmmusik ein Markt erschlossen hat, versuchen Filmkomponisten
nicht nur den real existierenden Soundtrack als Horereignis zuganglich zu ma-
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chen, sondern die oft vor der Mischung bestehende Folge von musikalischen
,Szenen' zu publizieren: als musikalisches Werk von eigenem Recht, das nicht
nur im Zusammenhang mit der filmischen Erzdhlung seinen Sinn findet. In der
Stummfilmzeit hat es nur zu wenigen Filmen eine ausdrticklich hinzu kompo-
nierte Filmmusik gegeben, in den meisten Fallen haben, zumal in den kleineren
Kinos, Geiger oder Klavierspieler den Gang der Handlung mit Fragmenten be-
gleitet, die man als Fertigteile gewohnlich der popul &ren spétromantischen und
zeitgendssischen Tanzmusik entnommen hat, aber auch Opern aler Arten wa-
ren vor solchen Zugriffen nicht sicher. Es mul3 eine manchmal feinteilige, 6fter
grobschléchtige Begleitung gewesen sein, die sich dem Erzédhltempo des Films
mehr oder weniger ,gehorsam’ angepalt hat. Von den wenigen Beispielen
komplexer Filmmusik etwa in den zwanziger Jahren — man denke etwa an die
Komposition von Gottfried Huppertz fir Fritz Langs Metropolis (1926) oder
von Edmund Meisdl fir Sergel Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin (1926) —
bleibt ihr grof3er symphonischer Zug im Gedéchtnis. Die Komponisten hatten
diein der Tonfilméra dann fUr immer verspielte Mdglichkeit, den Film von An-
fang bis Ende mit einer Komposition zu verschweil3en, die den Bildern mehr
oder weniger ergeben diente (nach der Devise ,,Das Auge ist der Herr, das Ohr
ist der Knecht*).

Ich wende mich nun funf ausgewahlten Abschiedssituationen zu und méch-
te im Detail untersuchen, wie hier die Musik ,begleitet’ oder gar die Wahrneh-
mung der bilderzéhlerischen Logik verandert und Uberformt. Erstes Exempel:
Charlie Chaplins Film The Kid (1921). Chaplin, der mehrere Instrumente spiel-
te, hatte im Nachhinein zu den grofRen Stummfilmen eigene durchgearbeitete
Kompositionen geschrieben — mit Hilfe befreundeter Musiker, die vor allem
das Handwerk der Orchestrierung verstanden haben. Alle Zeugen bekunden
gleichermal3en, dal3 die Melodieerfindung, ebenso die Fixierung des spezifi-
schen Ausdruckswerts Chaplins Leistung gewesen sei — dies als Wahrheit un-
terstellt, falt auf, daf? der junge Chaplin in London stark unter den Einflufd der
italienischen Oper gekommen sein mui3, denn etlicher seiner Melodien, auch
etliche seiner Pathos-Effekte scheinen italienischen Vorbildern nahe zu sein.

In The Kid wird die Kohabitation zwischen dem Tramp und einem verwahr-
losten Buben, angeblich einem Waisenkind, erzéhlt: Beide verbindet almah-
lich eine Liebe wie zwischen Vater und Sohn. Als ein Arzt die traurigen Le-
bensverhdltnisse in der armseligen Dachstube konstatiert und das Fieber des
Kindes zudem, will er fir ,proper care and attention” sorgen: So heifdt denn
auch die folgende Sequenz, der ich mich zuwenden will: In der Elendsstral3e, in
der die beiden hausen, fahrt der Wagen des County Orphan Asylum vor, eine
Cheffigur und ein Assistent, der Fahrer, steigen aus. Nach dem néchsten
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Schnitt sehen wir sie bereits in die Dachkammer von Charlie und seinem Zieh-
kind eintreten — Charlie kocht, und das ca. 7jahrige Kind sitzt friedlich hinten
im Bett an die Wand gelehnt und liest die Police Gazette. Nun folgen etliche
Aktionen und Reaktionen, bei denen die Komik gerade noch, aber nur fir kur-
ze Zeit, das Tragische der Umsténde verdecken kann. Die beiden Leute aus
dem Asyl wollen Charlie das Kind wegnehmen, sie reif3en es formlich von ihm
fort, wahrend Charlie sich vergeblich wehrt und schlief3lich durch eine Luke im
Dach entkommt. Das verzweifelt um Mitleid und Hilfe flehende Kind wird
grob auf die Flache des kleinen Lasters gestof3en, der nun mit seiner Beute los-
fahrt (, proper care and attention” ist wohl das letzte, was dem Kind in dem ihm
zugedachten Waisenhaus widerfahren wird). Wahrenddessen mui3 Charlie den
ihn verfolgenden Polizisten loswerden. Er sieht durch eine Seitenstral3e das Ge-
fahrt mit seinem geraubten Jungen herbeifahren, beeilt sich und springt von ei-
nem Dachvorsprung auf den Wagen. In einem schnellen Zweikampf wirft er
die Cheffigur von der Ladeflache. Am Ort des Asyls angekommen (eine wo-
moglich noch trostlosere Gegend) hélt der Assistent den Wagen an und sieht
zurtick, fassungslos: denn Charlie und das Kind umarmen sich inniglich und
kissen sich, glicklich wegen der gelungenen Rettung. Dem Assistenten ist al-
lerdings nicht danach zumute, jetzt den Helden zu spielen, er flieht, hdlt drei-
mal inne, dreimal schiittelt sich der ihn verfolgende Chaplin und hat damit den
Verfolger zum Flichtling verwandelt. Friedlich vereint verlassen Vater und
Sohn den Schauplatz. Die dramatische Abschiedsszene — das Kind wird dem
fUrsorglichen Tramp auf riide Weise entrissen — hat sich aufgrund des beherz-
ten Eingreifens Charlies in einer mutigen Rettungshandlung zum Guten gewen-
det: zur Wiedervereinigung. Charlie ist in dieser Sequenz durchaus nicht be-
sonders zapplig, wirdevolle Ruhe kennzeichnet ihn, mit der er Gber das Wohl
des Jungen wacht, ihm Schutz bietet und Vertrauen einfl6f3t: Immer wieder al-
lerdings erzwingen die duReren Umstande, dal® er sich schnell und heftig ge-
bérdet, da hilft der seridse Habitus nicht immer, weder auf der Flucht, noch im
Zweikampf. Das Kind selbst verhdlt sich véllig nattrlich — wahrscheinlich hat
dies auch mit bedingt, dal3 Chaplin das Clownshafte seiner Figur stark zurlick
genommen hat. Manchmal prégt es sich noch aus, wenn er als Sieger auf dem
Platz Ubrig bleibt und dann mit den Ubergrof3en Schuhen zufrieden herbeiwat-
schelt, um sein Kind vom Lastwagen herunter zu heben.

Als der Junge auf der Ladeflache des Asylautos steht und fleht — unverse-
hens haben sich auch drei arme Hausfrauen eingefunden, die den ganzen Vor-
gang wehrlos, aber mit Anteilnahme verfolgen —, da sind es durchaus die aus-
gestreckten Hande des Kindes, die seine rihrende Verlassenheit, seine Hilflo-
sigkeit verdeutlichen. Dal3 er dann sogar den Blick gen Himmel hebt und in ei-
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ner Art flichtigem Gebet um Beistand in der Not bittet, ist etwas sonderbar, an
der Grenze zur Pose, aber mit dem Habitus dieses Kindes noch vereinbar. In
der Bilderzahlung prégt sich diese traurige und ergreifende Szene durchaus ein,
doch bemiht sich Chaplin, durch die Flucht Uber die Décher gleich eine Art
komisches dapstick-erprobtes Gegengewicht zu schaffen: Das Balancieren auf
dem Dachfirst, das Wegrutschen auf den einzelnen Schindeln, weil der Flie-
hende so schnell antritt, dal? er unter seinen Sohlen keinen Widerstand findet
und regelrecht weggleitet wie auf Seife — all diese Effekte wollen das Publikum
wieder auf die Seite des Gel&chters ziehen. Genauer betrachtet ist man als Zu-
schauer jedoch einem wirklich haarstraubenden Zwiespalt ausgesetzt: sowohl
dem Melodramatischen der Kindesentfihrung durch amtliche Sachverwalter
unterworfen, die man nicht anders denn als Grobiane schlimmer Sorte bezeich-
nen kann — als auch mit einer typischen Situation der Stummfilmkomddie kon-
frontiert, hier mit oft feinerem Witz exekutiert.

Der Eindruck dieser Sequenz verdndert sich indessen merklich, wenn man
die von Chaplin nachtraglich hinzu bestimmte Musik hort: Sie beginnt von
vornherein auf einem Mezzoforte-Niveau und |83t die grof3en Instrumenten-
gruppen des Orchesters vorwiegend unisono spielen, die Streicher und die Bl&
ser, mit wenigen einzeln herausgehobenen | nstrumental stimmen. Eine sechsto-
nige Passagemusik begleitet die Anfahrt des Asylautos und den Auftritt der
beiden Wachterfiguren, Oboen dominieren und geben der immer wieder repe-
tierten, schleifenartig vorgetragenen Komposition einen leicht grotesk-
komischen Charakter. Die Lautstérke dieser musikalischen Untermalung, die
offensichtlich die beiden drohenden Verfolger leicht karikieren soll, nimmt
keineswegs ab, as im Bild dann die Dialoge zwischen Chaplin und den Ein-
dringlingen beginnen.

Zum entscheidenden Wechsel kommt es, als einer der beiden sich auf das
im Bett liegende Kind stiirzt, um es an sich zu bringen. Nun setzt im Fortissimo
ein Wechselgesang zwischen einem aufgeregten Streicherkorpus und aufféllig
tiefen Blésern ein, deren Tonfolge wie ein menschlicher Schrei wirkt. Es
kommt zu einer Kombination der Bewegung im Bild und der in der Musik: Das
Kind reif3t sich an der Tir beinahe los, kehrt in das Zimmer zuriick und ruft aus
Emporung und aus Furcht um Hilfe. Diese Artikulation des Kindes wird
gleichsam hdrbar und verallgemeinert zum Klagegestus menschlicher Not in
tiefen Blasern. Nun ist diese Korrespondenz von unterstelltem Knaben-Sopran
und Bal3gewalt an sich kurios genug, wird alerdings nicht als musikalischer
Witz empfunden. Es wére denkbar, daf3 man die Stimmlage des Kindes auch im
Orchester imitiert, also hohe Bléser fir dies Aufheulen der geschundenen Krea-
tur verwendet. Chaplin entscheidet sich gegen eine so nahe liegende Wahl, bei
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ihm kommt der Aufschrei aus der Tiefe. Es ist nicht nur der Jammer dieses
Kindes, es ist gleichsam der Menschheit ganzer Jammer, den die Musik ver-
kinden will, indem sie sich von naturalistischer Abkupferung der realen Kako-
phonie in der Dachstube distanziert. Dabei féllt auf, da die stoRende, drén-
gende Streichermusik sich in der Aufregung in viele kleine, rasch aufeinander
folgende Figuren auflésen kann, um dann wieder zur Wucht langgetragener
Noten zu finden: Die Vehemenz der pl6tzlichen Attacke auf das Kind und die
musikalische Klage liber diesen plétzlichen inhumanen und unwiirdigen Uber-
griff schlief3en sich also eng zusammen.

Eine zweite Stufe der musikalischen Artikulation setzt ein, als das Kind un-
ten auf der Ladeflache des Autos die Arme ausstreckt und um Erbarmen, Hilfe,
Rettung auf jeden Fall fleht: Pl6tzlich fugt sich die immer noch aufgeregte und
fortissimo vorgetragene Orchesterartikulation zur schmiegsamen Klagemelo-
die, um noch mehr Sympathie und , herzzerreil3endes Mitleid fir das Kind im
Publikum zu mobilisieren. Im Folgenden erfahrt dieser musikalische Aufschrei-
und Klage-Tonfall einige minimale Variationen, bleibt aber unabhdngig vom
Bildgeschehen bestehen: das heildt, die Musik versetzt die Zuhorer/Zuschauer
durch ihr molto agitato in den Zustand hochster Erregung, eine Befindlichkeit,
in der der komische Ausgleich der Bilderzahlung fast gar nicht mehr wahrge-
nommen wird. Eine letzte Steigerung erfahrt diese Wiederkehr des symphoni-
schen Protests (der Jammern und Emporung verbindet), als zum Schluss der
Assistent noch aus dem Auto vertrieben wird. Da kronen die Bl&ser noch ein-
mal die Streicherbewegung und verwandeln die Szene zum Triumphakt (ich
wirde hier beinahe von einem dreigestrichenen Fortissimo sprechen wollen).
Erst allméhlich ebbt dieser musikalische Sturm ab — nach dem Schnitt zurtick
in das Haus, wo der Arzt seinen kleinen Patienten nicht mehr vorfindet.

Durch die Musik wird die ganze Sequenz ins Register des Hochpatheti-
schen hineingehoben — wer dabel die Augen schliefdt, kdme nie auf den Gedan-
ken, dal3 gleichzeitig auch Szenen des comic relief in die Tragtdie eingeschal-
tet werden, so daf3 man von vornherein darauf hoffen darf, dal? es nicht bei die-
ser Trennung von Charlie und dem Jungen bleiben wird, sondern daf3 der
Selbsthelfer Charlie in einer wilden und verrohten Zeit es schaffen wird, um
die beiden herum einen Schutzkreis warmer Humanité zu bilden und auch
wieder herzustellen, wenn er denn von aul3en verletzt werden sollte. Die Kom-
position setzt die Logik der Bilderzéhlung formlich aufer Kraft — sie will zu-
nachst gar nicht an ein gutes Ende glauben, sie raumt der Klage und Anklage
Platz ein und zwar nicht nur perspektivisch auf diese Beiden bezogen. Der
»~Menschheit ganzer Jammer” fafdt uns an, wenn wir nur diese Musik héren, die
mit Ausnahme dreier Bertihrungspunkte mit der Bildhandlung sich véllig ver-
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selbstandigt und gleichsam etwas anderes, etwas Entsetzliches und Feierliches
zugleich, zu berichten weil3.

Die Schluf3sequenz von Chaplins City Lights (1931) ist im strengen Sinne
keine Abschiedsszene, sondern im Gegenteil: eine Widererkennungsszene. Es
scheinen sich jedoch beide Standardsituationen hier zu Uberlagern. Das hangt
mit der speziellen melodramatischen Geschichte zusammen, die Chaplin in die-
sem Film konstruiert — dem ersten seiner langen Filme, die in das Tonfilmzeit-
dter hineinreichen, zugleich dem ersten seiner Filme, die er mit einer weitfl&
chigen Komposition ausstattet. Chaplin der Tramp verliebt sich in ein blindes
Blumenmé&dchen. Durch die Freundschaft mit einem Millionar, der im betrun-
kenen Zustand ein Mensch, niichtern hingegen ein hochfahrender Kapitalist it,
kann er dem jungen Madchen Geld zustecken, damit sie durch eine Operation
wieder ihr Augenlicht erhalten soll. Der Tramp, scheinbar als Dieb ertappt,
mufd wieder ins Gefangnis. ,,Herbst” ist das letzte Kapitel Uberschrieben. Das
Blumenméadchen hat in der Zwischenzeit die Behandlung erfolgreich Gberstan-
den, sie kann sehen, sie richtet sich mit dem tbrigen Geld einen schdnen Blu-
menladen an einer Hauptgeschéftsstralle mit breiten Trottoirs und regem Ver-
kehr ein. Ein walzerdhnlich schaukelnder Tanzrhythmus definiert den Puls der
Grol3stadt — das Musikstlick ist modellierbar, kann sich merklich verlangsamen
lassen, aufstauen, scheint wie geeignet daflir zu sein, die Vorgange im Bild de-
skriptiv zu begleiten. Doch auch hier finden sich bemerkenswert wenige Be-
rihrungspunkte zwischen filmerzadhlerischer und musikalischer Entwicklung.
Als in einer zweiten Einstellung der vollig zerlumpte Charlie um die Ecke
schleicht, um die Stelle leer zu finden, an der friher das blinde Blumenméd-
chen gesessen hat, wird die Musik langsamer und zugleich dunkler instrumen-
tiert, um der traurigen Schabigkeit seines Zustands, vermutlich auch seiner Ent-
téuschung gerecht zu werden. In einer dritten Szene sind wir wieder zurlick im
Blumenladen, drauRen hélt eine elegante Limousine mit Chauffeur, die TUr
falt ins Schlof3, darauf reagiert die junge Frau, denn so hat sie auch, as sie
noch blind war, die erste Begeghung mit Charlie in Erinnerung — sie muf3 glau-
ben, dald ihr Wohltédter ein reicher Mann sei. Dementsprechend starrt sie ratlos
den jungen Galan mit Zylinder an, ob er wohl irgendein Zeichen des Wiederer-
kennens gebe. Dasist nicht der Fall, es handelt sich um einen Fremden. Durch
diese Reaktion des Mé&dchens wird allerdings deutlich, dal3 sie immer noch auf
ihren Heilsbringer, ihren Retter wartet — und sich eigentlich nicht erkléren
kann, weshalb er sich nicht [angst von Angesicht zu Angesicht offenbart hat.

Wenige Meter weiter an der Stral3enecke, an der ausgerechnet Charlie da-
mals von der Polizei festgenommen worden ist: Die Menschen stauen sich vor
der roten Ampel, die Kamera schwenkt nach rechts, Charlie kommt ins Bild,
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sieht sich die Ausstellungsfenster der eleganten Laden an. Zwei Jungen, die
Zeitungen verkaufen, die bei seiner Ergreifung damals gegenwartig waren, er-
kennen ihn wieder. Dreimal trifft der Frechere ihn mit dem Blasrohr am Kopf.
Aber Charlie ist ein erschopfter Mann, der Lebenswille, auch die Bereitschaft,
sich selbst zu verteidigen, sind auf ein Minimum geschrumpft. Er weist auf die
Ubeltater, aber der Gestus hat eher etwas Miirrisch-Klagendes an sich. Als er
seinen Weg fortsetzen will, werden aus dem Blumenladen alte Blumen und
Zweige hinausgefegt in die Gosse. In einer Naheinstellung sieht er eine halb
entbl&tterte Rose im Rinnstein. Sofort nimmt die Musik feinen Glanz an: Char-
lie bickt sich, die Jungen zerren an seinem Hosenboden, halten ein Stiick In-
nenfutter in der Hand, dal3 er ihnen wieder entreif3t, um sich damit die Nase zu
putzen und es sorgféltig gefaltet in die AulRentasche zu stecken. Bel dieser Ak-
tion sind die junge Blumenverkauferin und ihre Kollegin hinter dem grofen
Schaufenster Zeugen und lachen (vielleicht sogar herzlich, weil sie nicht wis-
sen, um wen es sich handelt und sie im Ubrigen angesichts dieses zerlumpten
Stadtstreichers wenig Zartgefhl aufbringen). In einer sechsten, nunmehr wich-
tigsten Einstellungsfolge dreht sich Charlie mit der halb entbléatterten Blume in
der Hand um und sieht in das Schaufenster des Blumenladens, er erkennt die
einst blinde Verkauferin sofort und starrt sie an, ziemlich lange, bevor sich sei-
ne Zige in einem leichten Lacheln 16sen. Leitmotivisch setzt dazu — nach ei-
nem Moment schreckhafter Stille — die feine, Uber viele Intervalle hinweg irr-
lichtende und zugleich geschmeidige Melodie ein, unverkennbar von der Solo-
violine vorgetragen, die im Verlauf des Films bisher mit der blinden Blumen-
verkauferin assoziiert worden war. Ein Leitmotiv, ein Erinnerungsmotiv. Die
junge Frau identifiziert natlrlich Charlie nicht als den, den sie standig erwartet.
Sie bietet ihm von innen in stiller Gestikulation eine kleine Rose und ein Geld-
stlick an und steht auf, um durch die offene Tlr zu ihm zu gelangen. Er flieht
fast, so dal? beide die Arme ausstrecken miissen, sie, um ihm die kleine Rose zu
Uberreichen, er, um sie nicht einfach auf den Boden falen zu lassen — jetzt
spielen die Violinen verstérkt mit zartlichem Ausdruck. Nun will sie ihm auch
noch das Geldstiick geben und nimmt seine Hand, um es hinein zu legen. Sie,
die die langste Zeit ihres Lebens blind gewesen ist, erkennt durch Tasten diese
Hand wieder, sie tastet an seinem Revers bis zum Hals hinauf und weil3: Der
arme Lump, der vor ihr steht, ist der Mann, dem sie die tiefgreifendste Veran-
derung ihres Lebens zu verdanken hat, der Ersehnte: Diese Entdeckung macht
sie so fassungslos, dal? die Musik formlich mitten im Takt erstirbt — die zweite
merkliche Pause. Die erste tritt ein, als Charlie sie zum ersten Ma durch das
Schaufenster hindurch entdeckt. Ein so disparates Paar wie die beiden ist kaum
vorstellbar, ein happy ending vermutlich auch nicht in Aussicht, so sehr wider-
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spricht die Redlitét des Tramp der vermutlich in den Tagtréumen des Mé&d-
chens ausgemalten Erscheinung des noblen Ritters.

Der silberne Schieier, der sich jetzt vom Himmel zu senken scheint — um
metaphorisch den Charakter dieser lichterfullten Musik zu beschreiben — um-
gibt noch die kurzen Dialogzeilen (You can see now? — | can see now), bevor
sich der Film mit Grof3aufnahmen auf die lachelnden und zugleich zerknirsch-
ten Gesichter verabschiedet. Die Musik indes wird im Abspann méchtiger und
weckt gleichsam in der Tiefe des Orchesterklangs ein beunruhigendes, tragisch
wirkendes Echo (wie bei den schnellen Stiicken, die Chaplin fur City Lights
komponiert, der Einflu® von Jacques Offenbach spirbar zu sein scheint, so hier
die nicht ganz von der Hand zu weisende Analogie zum Schlul® von Giacomo
Puccinis Madame Butterfly, 1904). Die Musik betont das Ambivalente des
merkwirdig offenen Schlusses, das Ergreifende und Rihrende der Begegnung
und zugleich die ungeheure Distanz zwischen den beiden Lebensléufen, so dal3
,SlRe Empfindungen’ und zugleich der Schmerz Uber die Erkenntnis einer
schier untberbriickbaren Differenz in der musikalischen Komposition Aus-
druck finden.

Chaplins filmmusikalische Asthetik ist bereits bei diesem ersten Versuch
(chronologisch gesehen), seine Filme mit eigenen Kompositionen zu ergénzen,
von einer klaren Logik bestimmt: Uber etliche Szenen hinweg kann gleichsam
ein musikalischer Gestus bestimmend sein, der sich leicht diskret an unter-
schiedliche Figuren im Bild anpassen 183t (z.B. an den Auftritt des armen, zer-
fransten Vagabunden). Fir den einsetzenden Hohepunkt einer Szenenfolge,
hier die Wiederbegegnung und Wiedererkennung zwischen den Protagonisten
muss eine Musik von neuer Qualitét einsetzen, womdglich eine Musik, die den
Horern langst bekannt ist und deswegen eine Art spezifischer Erinnerung, viel-
leicht sogar nostalgischer Aura an sich hat, die frihere Phasen der Fabel, wo-
moglich sogar den Schimmer des Anfangs in sich enthdt und darin wachruft.
Schliefdlich weiss Chaplin sehr geschickt die Pause, das Abbrechen der musika-
lischen Fortspinnung, das Schweigen vor allem dann einzusetzen, wenn die Er-
kenntnis des jeweils anderen pl6tzlich die ganze Person ergreift und formlich
ldahmt und al die kleinen Alltagsinteressen mit einem Mal ausloscht: Der Kai-
ros, der grofRe Moment der Offenbarung, wird freigehalten von musikalischer
Aufgipfelung, vielleicht, weil es ein Augenblick ist, in dem die Menschen nicht
mehr zu atmen wagen, in dem die Ublichen Kdrperfunktionen aussetzen, eine
Vorahnung des Todes. In der berihmtesten Arie der ,,Madame Butterfly”, ,Un
bel di“, stellt sich die arme Heldin die Wiederkehr ihres geliebten Pinkerton
aus dem fernen Amerika visionér vor — wenn er dann den Higel heraufkdme,
und nach ihr rufen wirde, wirrde sie sich zuerst verstecken, auch um nicht
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gleich beim ersten Anblick des so lange Ersehnten sterben zu miissen. Von ei-
nem ahnlichen Schock der Wiedererkennung mui3 auch hier am Schluf3 von Ci-
ty Lights gesprochen werden. Nur hat Giacomo Puccini die Méglichkeit, seine
prima donna diesen Moment in einen exzessiven musikalischen Ausbruch mit
hohen Tdnen umzuwandeln. Die profaner gezeichneten Figuren von Chaplins
Melodram verfiigen nicht Gber derartige Instrumente, Ekstase anders als durch
schreckhaftes Verstummen, auch wenn sich danach Gliick in der Psyche aus-
breitet, zu akzentuieren.

Federico Fellini rickt in den Mittelpunkt seines Filmes Le notti di Cabiria
(1957) die traurig-komische Figur einer jungen Hure (Giulietta Masina), die
Pech mit Mannern hat: Immer wenn sie glaubt, sie hétte jemand an sich gebun-
den und es sei nun Zeit fur Liebe und Vertrauen, mul3 sie entdecken, dai3 die
Entsprechenden eigentlich nur an ihrem Geld interessiert sind. Das steigert sich
zum Schluf3 — der Mann, mit dem sie eine neue Zukunft beginnen will, fihrt sie
bel Sonnenaufgang auf die steilen Klippen am Albaner See bei Castel Gandol-
fo, sie erkennt pl6tzlich, dal? auch er auf nichts anderes aus ist als auf ihr Geld,
dal? ihn sogar der Gedanke durchzuckt, sie hinabzuwerfen, um sie endlich los-
zuwerden. Da bricht sie zusammen, sie wirft ihm ihr Geld zu, falt auf den Bo-
den, wihlt in Laub und Erde und schreit, dal? sie nicht mehr leben wolle. Der
unwirdige Galan nimmt rasch ihre Handtasche und enteilt, er nimmt nicht nur
ihr Erspartes mit sich, sondern auch noch ihr Weltvertrauen. Wie mechanisch
l&uft Cabiria durch den Wald wieder zuriick zur Stral2e. In der Zwischenzeit ist
die Sonne untergegangen und Nacht eingefallen. Es ist der Tiefpunkt ihrer Le-
benskurve, wie soll sie aus dieser Verzweiflung je wieder emporkommen? In
diesem Moment inszeniert Fellini den Beginn eines Wunders: Auf der anderen
Stral3enseite tauchen junge Leute auf, die offenbar von einem Fest kommen:
Ein junges Paar fahrt auf der Vespa im Kreise, denn sie wissen nicht, wie sie
jetzt nach Hause kommen sollen, die anderen tanzen und spielen, zwei Jungen
spielen Gitarre, einer Ziehharmonika. Esist eine leichte, spielerische volkstiim-
liche Melodie, eher heiter-vergnligt, eine Art Gegengesang gegen die schwarze,
umgreifende Nacht. Die jungen Leute umschwéarmen Cabiria, die wie automa-
tisch die Straf3e hinab geht und beziehen sie in ihren Festzug ein. Der eine Gi-
tarrist sieht sie an — und die Kamera mit ihm: das kummervolle runde und wei-
3e Gesicht, in dem Tranen vom linken Auge eine schwarze Spur die Wange
hinabgezogen haben. Vidleicht unbeeindruckt von dieser Physiognomie der
Trauer, vielleicht aus Widerspruchsgeist stellt sich der zweite Gitarrist Cabiria
in den Weg und greift energischer, schneller, heftiger in die Saiten seines In-
struments: der erste musikalische Wechsel. Die Musik erhélt etwas Demonstra-
tives, sie drangt, schiebt und spannt sich zugleich weit aus, as wolle sie der
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Herrschaft des Lebens Uber den Tod wieder das angestammte Recht verschaf-
fen. Ein junges Mé&dchen wendet sich in einem Zwischenschnitt Cabiria zu und
sagt ihr etwas, von dem wir nichts horen. Daist es Zeit fir den zweiten musika-
lischen Wechsel: Die mit den einfachen Instrumenten gespielte Weise wird
plétzlich von einem Orchester tbernommen. Damit markiert die Komposition
den Ubergang von der auRen vorgetragenen Lebenszuversicht in das Innere der
Hauptfigur. Cabiria fuhlt sich plétzlich wie angesteckt von dem ,leichtsinni-
gen’ Schlendern und Tanzen der jungen Leute und Uberwindet die schreckliche
Verzweiflung, in der sie vor kurzem noch auf der Erde gelegen hat. Um mit ei-
nem Begriff aus Ernst Blochs ,Prinzip Hoffnung* (1954-59) zu sprechen,
durchzieht sie der ,, Warmestrom* des neuen Lebens — und dies artikuliert sich
in dem anwachsenden Crescendo der Streicher und dem vollen Orchesterklang,
der in den Abspann hinein begleitet. Um diese Verwandlung unzweideutig
sichtbar zu machen, riskiert es Fellini, Cabiria, die langsam wieder zu lécheln
beginnt, plétzlich mit klaren, offenen Augen in die Kamera blicken zu lassen:
Sie nickt uns unmerklich zu, als wirde sie und das Publikum nun das Verspre-
chen verbinden, das neugefundene Leben nicht einfach aufzugeben.

Um der Korrektheit willen sei ausdriicklich vermerkt, dal3 es sich nicht um
eine typische Abschiedsszene handelt, obwohl zu Beginn dieser abschlief3en-
den Einstellung von Le notti di Cabiria die Protagonistin mit dem Leben abge-
schlossen zu haben scheint: eher handelt es sich um eine Metamorphose, die
den scheinbar so endgliltigen Abschied in seiner tragischen Gewalt wieder
vermindert, dessen distere Affekte aufhellt und den Beginn eines neuen Le-
bens verheifld. Nino Rotas Musik wird der Ambivalenz dieser Situation ge-
recht: Hinter der Musik, die das Innere, die Gefuihle der Hauptfigur wieder-
spiegelt, die den lustigen Festtaumel verlangert, hinter der instrumentalen Ver-
breiterung und Verstarkung dieser tdnzerischen, ermunternden Intervallspriinge
zeichnet sich in den Harmonien Rotas immer auch eine feine Spur von Melan-
cholie ab.

Um meinem Vorsatz gerecht zu werden, will ich mich am Ende auf un-
zweideutige Abschiedssituationen in zwei populér gewordenen Melodramen
einlassen: auf Out of Africa (1985, R: Sydney Pollack) und The English Patient
(1996, R: Anthony Minghella). Beide Filme beruhen auf bedeutenden literari-
schen Vorlagen, im einen Fall ssammt sie von der danischen Erzéhlerin Karen
Blixen, in dem anderen Fall von Michael Ondaatje. Es sind Erzéhlungen, die
durch den Ruckblick auf eine verlorene Zeit gekennzeichnet sind — dasselbe
gilt auch fir die Filme. In Out of Africa berichtet Karen Blixen (Meryl Streep)
von ihrer Zeit as junge Frau in Kenia vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs. In
der neuen Umwelt versucht sich die junge Dénin durch Tlchtigkeit durchzuset-
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zen, eine Kaffee-Plantage zu begriinden, emanzipiert zu leben. Sie wird durch
ihren Mann enttauscht, der ihr die Syphilis anhéngt, und verliebt sich in einen
englischen GroRwildjager (Robert Redford). Doch beide Personen sind so
selbstbewudt und auf ihre Selbstbestimmung bedacht, dal ein friedliches Bei-
einanderleben auf die Dauer nicht denkbar ist. Sie trennen sich immer wieder
auf Zeit, ohne sich wirklich voneinander 16sen zu kdnnen. Er verspricht, sie
nach Mombasa zu fliegen, damit sie von dort das Land verlassen konne. Es
kommt aber nicht dazu, weil er beim Absturz seines Flugzeugs verbrennt.

Die Schluf3sequenz von Out of Africa entwickelt sich als vieletappige Ab-
schiedssituation: Sie verabschiedet sich von ihrer Farm und ihrem Eigentum,
da ein Feuer die gesamte Kaffeeernte vernichtet hat und sie finanziell am Ende
ist. Sie mul3 sich von ihrem toten Geliebten trennen. Sie 16t sich von Afrika,
dem Land, von ihren schwarzen Bedienten, dem Koch und dem butlerartigen
Gehilfen, der jeden Tag bel ihr war. Die Reihenfolge dieser verschiedenartigen
Abschiede, die alle indes unter dem Zeichen der Endguiltigkeit stehen — sie
wird, teilt uns das letzte Insert dieses Films mit, nie wieder nach Afrika zu-
rickkehren — verrét nun eine kluge Organisation der Emotionen. Die Musik
von John Barry spielt dabei eine erhebliche Rolle, zumal sie gerade am Beginn
des Films sich dem Publikum eingepragt hat. Die eréffnenden Erinnerungen
der dten Lady: , Ich hatte eine Farm in Afrika“ werden ins Musikalische Uber-
setzt as Beschworung einer unendlich weiten und schdnen Landschaft, einer
erhabenen und traumhaft unkorrumpierten Natur. Auch die bertihmte Flugpas-
sage — der Geliebte nimmt die Protagonistin in einer kleinen zweisitzigen Ma-
schine mit, um Kenia von oben zu betrachten — funktioniert zugleich als sym-
phonisches Zwischenspiel, in dem der Komponist die Eindriicke der sich neben
und unter dem Flugzeug ausbreitenden ,unberthrten’ Berg- und Savannen-
Natur in eine Komposition dhnlichen Charakters tbertragen kann, die zudem
noch die Ergriffenheit, die Liebesgefiihle der Heldin mit ausdriicken muf3 —
vielleicht auch die Sehnsuchts-Perspektive der Erzéhlerin berlicksichtigt, die
sich in einem viel spateren Zeitpunkt erinnert. In dem Katarakt etlicher Ab-
schiedssituationen wird die Musik auf eine auf3erst geschickte Weise zuriickge-
nommen — sie wird in einer derart weisen und diskreten Art verzogert einge-
setzt, dald man al's Zuschauer foérmlich eine Art Hunger auf die Ubersetzung des
dramatischen Geschehens ins Musikalische entwickelt. Es entsteht eine Art
Bedurfnis danach, dafd Trauer und Schmerz, diein sich zu verbeil3en der dama-
ligen Upperclass-Gesellschaft entsprechende Lizenzregeln gebieten, endlich of-
fenen Ausdruck im musikalischen Melos, in ténender Klage finden, as wére
das Publikum von heute nicht bereit, die extreme puritanische Disziplin auf die
Dauer zu ertragen.
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Gelassener betrachtet Karen den Brand der Vorratshauser, ihren 6konomi-
schen Ruin, als sie die Auseinandersetzung mit ihrem Diener fihrt. Beim Sor-
tieren der Haushaltsgegenstande, die versteigert werden sollen, wird ihr klar,
dal? der Mann, der altéglich fir sie gesorgt hat, bald nicht mehr an ihrer Seite
sein wird, zumal es sich verbietet, ihn mit in die nordische Heimat zu nehmen.
Da, zum ersten Mal, iberkommt sie die Art eines Weinkrampfs. Ob sie bis da-
hin die dusteren Vorzeichen wahrgenommen hat, die auf das jahe Ende ihres
Geliebten Denys Finch Hatton verweisen, wird nicht klar — das Publikum wird
jedenfalls durch den musikalischen Kommentar oder sein Verstummen darauf
vorbereitet. Bei der erwahnten Flugpassage lUber Kenia setzt die Musik zum
Schiuf? fast abrupt aus. Im einsetzenden Schweigen héren wir nur das Windge-
rausch, das an der Maschine entsteht, die sich nun halbblind ihren Weg durch
die Wolken sucht. Oder kurz vor dem Eintreffen der Todesnachricht sieht die
Kamera (al's Subjektive von Karen?) in der untergehenden Sonne hinab in das
von graublauem Nebel und Dammerung erfllte Tal, wéhrend man einem Kin-
derchor zuhdrt, der plétzlich abbricht und dessen letzte Akkorde in einem ge-
waltigen Echoraum verhallen — bis absolute Stille eintritt.

In der gesamten Begrabnissequenz, wahrend der Sarg von Finch Hatton auf
eine Anhohe geschleppt und in die Grube niedergelassen wird, wéhrend der
Pfarrer und Karen Schluworte sprechen, ist bis kurz vor Schlul? keine Musik
zu hoéren — frihere Melodramen hétten auf sanften Streicherklang und emotio-
nale Driicker bestimmt nicht verzichtet. Die Askese oder Kargheit in der Insze-
nierung erreicht indes eine starke rihrende Wirkung: Die Montage Ubernimmt
gleichsam die Rolle der musikalischen Komposition. Ein hochgewachsener
Massai bezeugt fir Minuten, so entdeckt die mit ihren Blicken umhersuchende
Karen, dieses Begradbnis. Als sie ihre Grabrede beginnt, ist der Mann wieder
verschwunden — wie ein stimmungsvolles ,Naturmotiv’, das unverhofft durch
eine Partitur geistert. Der Takt der Bilder, der verschiedenen Einstellungen be-
schéftigt einen vollauf — eine musikalische Klammer hétte die Intensitdt der
wechselnden Bilder eher abgeschwécht, zu frih auch der ,,joy of grief* Tar und
Tor gedffnet. So ist man gezwungen, genau hinzusehen. Etliche GroRReinstel-
lungen auf Gesichter, auf die Hande, auf das Gedichtbuch, aus dem Karen zu-
néchst vorliest, bindeln immer aufs Neue die Aufmerksamkeit und lassen kein
Abschweifen in diffuse GefUhligkeit zu. Erst als die Trauergemeinde langsam
die Grabstétte verlafdt, Karen hat sich schon vorher von ihnen gel6st und ist den
Hugel in anderer Richtung hinab gegangen, der Kante entgegen, die den freien
Blick auf die unermefdliche Landschaft erlaubt, setzt piano eine Art kammer-
musikalische Etiide ein. Sie fuhrt in eine Passage verschiedener Einstellungen
hintiber, die eine Art Gedichtform prasentieren: Karen fragt, ob wohl die Kin-
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der ihren Namen in ihre Spiele aufnehmen wirden oder ob der Mond auf dem
Kiesweg einen Schatten formen werde, der ihrem gleich sei, ob Afrika sie nicht
vergessen werde (wenn sie schon Afrika nicht vergif3t). Die Antwort auf diese
Fragen ist leicht hinzuzufligen: Esist ein erbarmungsloses Nein, natrlich wird
sich bald niemand mehr ihrer erinnern, weder die farbigen Diinste der Abend-
dammerung, noch die Adler der Ngong-Berge. Diese Elegie in Frageform, ein
rhetorisch verdichteter Text, dem ein rhythmischer Wechsel verschiedener
Ortsansichten korrespondiert (die entzaubernden Antworten, der erntichternde
Realitétssinn bleiben ausgespart), vertragt die durchaus zurtickhaltende, diskre-
te musikalische Begleitung. Zudem ist in dieser liedhaften Komposition der
Klarinettenton gut hérbar, den man zuvor schon sich eingepragt hat, weil Mo-
zarts Klarinettenkonzert in A-Dur bruchstiickhaft verschiedentlich im Laufe der
Handlung ertont — dank der Schallplatten, die Denys Finch Hatton zusammen
mit dem Abspielgerét in die Wildnis schleppt.

Nachdem Karen sich von ihrem Koch verabschiedet hat, vom Herrenklub,
der sie ausnahmsweise an die Theke bittet, um ihr einen Drink zu spendieren,
folgt schliefdlich die Trennung am Bahnhof als vorletzte Szene: die zweite Ver-
abschiedung von ihrem Diener, dem sie mit beiden Handen ihren Kompal3 in
die Hand driickt. Dann schon auf dem Weg zum Zug, der unter Dampf steht,
wendet sie sich noch einmal um und bittet ihn, er moge doch ihren Namen sa-
gen. Er sagt dies auch: ,Karen", in seinem Gesicht spielen sich Bewegungen
ab, die nicht leicht zu interpretieren sind. Beim Rulckschnitt auf das Gesicht
Karens zeigt sich, wie sie zum ersten Mal seit langer Zeit wieder |&chelt. Just in
diesem Augenblick, man konnte es kaum mehr langer aushalten, setzt das
»main theme*, das wohlbekannte Hauptthema ein, wohl mit dem ganzen Or-
chester gespielt, aber durchaus leise. Die Musik schreitet weiter, crescendo
wéhrend eine Art Vision Platz ergreift: Auf der Anhdhe mit dem Grab legen
sich zwei Léwen zur Rast hin. So sei es geschehen, erzahlt ihr ein Brief, sie
wiederum will nicht vergessen, es Denys zu berichten — eine ebenso bestiirzen-
de wie rihrende Formel, wissen wir doch, dal3 Denys tot ist. Sie spricht also
immer noch mit diesem ewig Abwesenden, dem Unvergessenen.

Die Abschiede von den Menschen und der Landschaft stauen sich am
Schiuf3, und es ist sinnvoll, dal3 die Musik gleichsam eine Art tdnenden und
transzendierenden Hintergrund fir diese Szenerien bildet, der die Erinnerung
an all das Verlorene wachruft, das fur immer Entschwundene noch einmal fest-
hédlt. Die Musik as Erinnerung er6ffnet einen anderen Zeitraum, in dem sich
Gestern und Heute ineinander vermischen, in dem die Diktatur des Nie-
Wieder, des nevermore aufgehoben ist. Sie bewahrt das Vergangene, das Be-
ben von Leidenschaften, die Aufregungen des Anfangs, die so nie wiederkeh-
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ren, in keiner anderen Kunst zuganglicher Weise. Deshalb schadet es nicht, dal3
der Filmkomponist zum Schlufd sich nur wiederholt. Denn schon die ersten
Takte, die wir zu Beginn des Films zu héren bekommen haben, verraten den
Charakter der Sehnsucht, ,,Es war einmal“ — und die Sehnsiichtigen sind nie
ganz da, wo man gerade ist, sondern betrachten die Welt unter dem Blickwin-
kel des VerfliefRens und Entschwindens.

Ein letzter Blick sei auf den English Patient geworfen und dessen Schiuf3-
sequenz (Musik: Gabriel Yared), weil hier die raffinierte Verzogerungstaktik,
mit der die Musik erst einsetzt, wenn man sie regelrecht entbehrt, noch weiter
asin Out of Africa getrieben ist. Auch hier gibt es eine Kette von Abschieden.
Ich setze in der Szene ein, in der die junge Krankenschwester (Juliette Bino-
che) dem indischen Bombenentschérfer, ihrem Liebhaber fir eine kurze Weile,
Adieu sagt. Der Assistent des Soldaten ist bei einem Ungliick umgekommen.
Hana weil3, dal? dieser ihr unergrindliche Fremde und nur zwischendrin so ver-
traute Mann diesen nun verlorenen Begleiter durch so viele Gefdhrnisse geliebt
hat. Es bedurfte quasi nur dieses Stichworts ,love’ im Dialog, um pianissimo
eine schwel gerisch aufziehende Musik auszulésen, die sich im Bild mit den Er-
innerungen des englischen Patienten, des Grafen Almasy (Ralph Fiennes) ver-
bindet, der viel zu spét in die ,,Hohle der Schwimmer” mitten in der Wiste zu-
rickkehrt, um dort Katharine, seine Geliebte (Kristin Scott Thomas), abzuho-
len — die natlrlich in der Zwischenzeit langst gestorben ist. Das Hauptthema,
ich wirde vermuten, es wird moderato cantabile angestimmt, ist dadurch ge-
kennzeichnet, dal’ es allmahlich, aber nicht schieppend zu einem Hohepunkt
vorrickt, gleichsam dort Uberfliefdt, dann um einen ganzen Tonschritt wieder
abféllt: langsame Hebung, kleine Ekstase, kurze Senkung — ein Abbild des bio-
logischen Verlaufs von ansteigendem Begehren und nicht ausreichend dimen-
sionierter Erflllung. Bel der Reprise dieser lang ausgezogenen Phrasen wech-
selt die Erzéhlung wieder zuriick in die Gegenwart der Handlung: in die Abtel
bel Florenz, nach dem Ende des Krieges in Italien, wo der englische Patient
langsam vor sich hin ddmmert. Wie er zuvor neben der toten Katharine in der
Hohle in der Sahara gelegen hat, beugt sich jetzt nun eine andere Frau zu ihm,
dem durch den Brand entstellten Krippel hinab, ndmlich Hana. Fir sie folgt
der zweite Abschied von Kip, dem indischen Freund. Motorradgerausch lockt
sie nach auf3en, sie versichern sich noch einmal anspielungshaft ihrer Liebe,
dann braust er davon, ohne sich umzudrehen, die Allee hinab und verschwindet
hinter der Kurve. Hana sieht ihm nach und hélt sich ihren Mund und ihr Kinn,
um nicht in Weinen auszubrechen. Zuriick zu Almasy, will sieihm die tagliche
Spritze geben — doch er will mehrere Ampullen auf einmal injiziert haben, end-
lich ein Ende seiner Leiden. Der jetzt einsetzende Tranenausbruch Hanas kann



66 Augen-Blick 35: Filmund Musik

erstens als verspétete Reaktion auf den Abschied von Kip zu verstehen sein,
zweitens der Ausdruck dessen, daf3 sie ihrem Patienten nur so helfen kann,
nicht langer als Krankenwarterin, sondern als Todesengel. Eine romantische
suchende Klaviermelodie, die entfernt wie eine Improvisation Schuberts wirkt,
begleitet, in asthetisch merklicher Distanz, die immer intensiver sich zusam-
menschliefende filmische Erzdhlung. Bisweilen ergénzt ein Streicher-
Untergrund dunkel und weich die Klavierstimme. Der Wechsel zwischen der
Hohle, der Wiste als Schauplatz der Vergangenheit und der Gegenwart im
Zimmer der Abtei beschleunigt sich noch. Um den englischen Patienten in den
Tod hinliber zu begleiten, liest ihm Hana aus dem dicken Tagebuch vor, in das
die Worte von Katharine eingetragen sind, die sie a's Sterbende in der Hohle
niederkritzelte. lhre Stimme wird von Katharines Stimme abgel 6st, dann wie-
der umgekehrt. Als das Stichwort ,,we die* féalt, vergrofert sich die musikali-
sche Begleitung zum Adagio eines Klavierkonzerts. Beim Stichwort ,, darkness®
stellt Hana fest, dai3 der englische Patient tot ist. Sie lachelt schmerzlich. Die
Geschichte scheint in jeder Hinsicht an ihr Ende gekommen. Das Prinzip der
Verspatung, nach dem der Gefiihlsausbruch zeitversetzt eintritt (wie bei Hanas
Weinen), gilt auch hier. Der starkste Ausdruck der Empfindung folgt verzdgert
— wéhrend sich die Bilder verflichtigen, die sich so beharrlich ins Gedachtnis
gedrangt haben, gibt die Komposition endlich dem , Nachweh’' Gestalt.

Noch einmal ist das Flugzeug tber der Wiste zu sehen, in dem einst Alma-
sy seine tote Katharine entfihrte. Hana wird abgeholt, wieder das Autoge-
rausch, die Hupe von auf3en, sie stiirzt in das mittlerweile leere Zimmer, das
leere Bett, daneben auf dem Nachttisch liegt das dicke Buch, beinahe hétte sie
es vergessen — fragende Streicherfiguren markieren diesen Ubergang. Dann
nimmt sie Platz auf einem Lastwagen mit zwei anderen, vorne nimmt Caravag-
gio Platz, eine weitere mannliche Hauptfigur des Films. Sie fahren nun die
Stral3e entlang, entfernen sich von der Abtei, vom Schauplatz des Geschehens
in der Erzéhlgegenwart. Hinter der Person Hanas zerfliefdt die Landschaft, die
Baume, die Schatten, das Sonnenlicht. Sie scheint ganz ruhig, in sich versun-
ken, da setzt wieder das musikalische Hauptthema ein, angeftihrt von einem
Englisch Horn (oder einer Oboe) — also Instrumenten, die imstande sind, Welt-
schmerz und Sehnsucht bis zur fiebrigen Besessenheit auszudrticken (man den-
ke nur an das Englisch Horn und seine Hirtenweise zu Beginn des dritten Auf-
zugs von Richard Wagners Tristan und Isolde). Die Musik schwillt an, auch als
der Blickpunkt sich wieder verandert und zum letzten Ma der Flug Uber die
Wiste an den Anfang der Erzdhlung anknipft, Vergangenheit und Gegenwart
zusammen geschweifdt werden in der Bildmontage, die eben die Unterschiede
zwischen den Zeiten bewahrt, das Unwiederbringliche einer durch den gewalt-
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samen Tod und die Willkir des Krieges zerstorten Liebesgemeinschaft, wah-
rend die Musik diese Differenz vernichten will. Endlich bleibt die Kamera bei
Hana und eine Frauenstimme mischt sich ein, die eine Melodie summt, die sich
langsam entfernt vom Melos, das bis dahin die Komposition des English Pati-
ent bestimmt hat. Es findet eine Art musikalischer Wechsel statt, der das Ende
der Geschichte deutlich markiert.

Auch in dieser SchluRsequenz fallt die Diskretion der musikalischen Be-
gleitung und Kommentierung auf. Alsin einem der Erinnerungsbilder Almasy
die tote Katharine aus der Hohle hinaustragt, um sie in das Flugzeug zu legen,
beobachtet man in der Halbtotale (zugleich Tele-Aufnahme), wie er hem-
mungslos weint, formlich sein Leid Uber das Zuspatkommen, Uber den Tod der
Geliebten in eine Welt hinausschreit, die, ssumm und steinern, nichts davon
weil3. Die Musik beeilt sich tberhaupt nicht, hier einen nachdrtcklichen Ak-
zent zu setzen: Die Komposition verstérkt alenfalls ein wenig den Orchester-
klang, will aber weder durch dramatische Effekte noch durch pathetische Bl&-
sereinwirfe, noch durch das Zitat von Lacrimae-Figuren den Bildeindruck um-
rahmen oder , melodramatisch’ hervorheben.

Eine Regel lief3e sich aus der Beobachtung der Abschiedssequenzen in Out
of Africa und English Patient jedenfalls schluf¥folgern: Eine lebhafte, Zeiten
und Raume zusammenklammernde Bildmontage zwingt zur erhohten Beach-
tung der visuellen Komposition und damit die musikalische Komposition in
den Hintergrund. Andererseits entsteht so etwas wie ein Warten auf die
musikalische Auflésung der starken, einander widerstrebenden Gefuhle, die
durch den Gang der Handlung hervorgehoben werden, der Reibung zwischen
unverbrauchten Liebesgefihlen und Abschiedsschmerz, zwischen Hoffen und
Verzicht auf Hoffnungen, zwischen Aufbegehren gegen das Schicksal und dem
Sich-Figen, die anscheinend erst im musikalischen Duktus versohnlich mitein-
ander auskommen und zu einem komplexen Ganzen verschmelzen — vielleicht
bis zur Unkenntlichkeit der urspriinglichen Komponenten. Aber dieses diffuse
Auflésen der scharfen Kanten und Grenzen ist sicherlich auch eine positive
Leistung der ,melodramatischen Musik’, die gleichsam die auseinanderstre-
benden Affekte auf einer mittleren Stilebene der , Schmerzlust’ zusammenfihrt,
vermutlich aber nicht immer vereinen kann. Der Appell der Musik ist sicherlich
nicht so differenziert wie der Appell der Bilder, eskann sich aber eine Tonmi-
schung dem Gedéchtnis einpragen, die die scharfen Antagonismen der dramati-
schen Konstellation im Film vorlbergehend aufhebt, ohne die Erinnerung an
die Dramatik vollig auszutreiben.

Manchmal etabliert sich zwischen Bildlogik und musikalischer Logik so
etwas wie ein symphonisches Miteinander, in dem auch die Elemente der Bil-
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derzdhlung den Charakter von Stimmen haben (im English Patient etwa die Er-
innerungen an die Wiste), die schliefdlich in schnellem Tempo mit den Bild-
splittern in der Gegenwart der Abtei abwechseln: wie in einem Fugato, einer
Engfihrung zweier koexistierender Themen.

Eine Entwicklung will ich abschlieffend noch kurz ansprechen: Chaplin hat
sich in seinen Kompositionen wesentlich stérker darauf eingelassen, Figuren
und Atmosphéren mit unterschiedlichen , Leitmotiven’ auseinander zu halten —
immer noch weit entfernt davon, nach dem Sonaten-Hauptsatz-Schema gegen-
sétzliche Themen in einen musikalischen Konflikt miteinander zu bringen, dies
ist in der Tat der Bilderzdhlung Uberlassen geblieben. Diese feinere Unter-
scheidung zwischen unterschiedlichen Motiven wird in der gegenwaértigen zeit-
gendssischen Filmkomposition eher aufgegeben. Gerade im Melodram ameri-
kanischer Herkunft ist bemerkenswert, dal? bereits das ,main theme" in sich die
unterschiedlichen Bestandteile zu vereinbaren sucht; also die Deskription per-
spektiviert und zwar der Perspektive des sehnsiichtig sich erinnernden Erzéh-
lers anpaldt. Das gilt z.B. auch fir David Leans Lawrence of Arabia (1962):
Die von dem Komponisten Maurice Jarre selbst zusammengefligte Orchester-
suite verrét, dal3 Jarre eigentlich nur ein Thema fir wichtig halt und als refrain-
artiges Verbindungsstiick zwischen einzelnen promenadeartig aneinander ge-
flgten Genrebildern beniitzt, die meist illustrativ eine bestimmte Situations-
Spannung, ein bestimmtes Lokalkolorit wiedergeben: ein Zentralmotiv eher,
dessen ,grandioser’ Charakter mit seinen weitraumigen Intervallen die Sehn-
sucht von Lawrence nach dem erhabenen Erfillungsort Wiste bezeichnen soll.

Ich will die Konzentration auf eine oder wenige Schltssel-Empfindungen, also
harmonisch-mel odische I nterpretationen des innerlich , zerrissenen’ Wesens der
Hauptfiguren, die zwischen Wunschtraum und Desillusion, zwischen Damals
und Jetzt schwanken, nicht auf die Einfallslosigkeit von Filmkomponisten zu-
rickfihren, sondern halte diese ,Mangelwirtschaft’ fir ein Ergebnis der veran-
derten Funktion von Filmmusik. Im Vergleich etwa zur Chaplinschen Kompo-
sitionstechnik erhélt der zeitgentssische Komponist sehr viel weniger Zeit ein-
gerdumt, vor allem sehr viel weniger derart exponierter Strecken, in denen die
Erzahlung des Films sich wesentlich auf die Komponente der Musik verlassen
konnte. So setzt sich der Wettstreit der Kinste auch in der synthetischen Pro-
duktionsform des Films bis heute fort. Und die Regel, daf3 zuerst die Bilder
kémen und dann die Musik (,dopo la musica’), im Arbeitsprozeld wie in der
Darstellung der Gefiihle, hat sich wider Erwarten im anspruchsvollen, raffiniert
erzéhlten Melodram al's bindende astheti sche Doktrin behauptet.
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Anno Mungen

Filmefur Musk

Edgard Varése und Bill Viola

Mit dem Themenfeld ,,Film und Musik” ist ein ebenso komplexer wie differen-
Zierter Zugang zur Bedeutung der Musik innerhalb des multimedialen Arran-
gements des Films mdglich, und dieses Themenfeld erweist sich dabei als viel-
faltiger und offener as der Ubliche Zugang zum Phénomen, wie er mit dem
Begriff der Filmmusik verknipft ist. ,Film und Musik* legt einen strukturellen
Vergleich zwischen den einzelnen Ausdrucksformen des intermedialen Wech-
selspiels nahe, in dem die Bereiche Film und Musik gleichwertige Partner dar-
stellen. ,,Film und Musik* schliefdt zugleich Genres ein, die sich der engeren
Begrifflichkeit von der Filmmusik widersetzen (wie etwa Konzertfilme oder
Musikdokumentationen?), aber umso mehr auf ein symbiotisches Verhdtnis
von bewegtem Bild und bewegender Musik hindeuten.

Nicht zuletzt umfaldt die Themenstellung auch ein Phénomen, dasin der re-
guldren Filmmusikforschung bislang kaum als eigenes Thema erkannt ist. Die-
ser Beitrag behandelt unter Berlicksichtigung der Fragestellung der komple-
mentéren Ergénzung des Visuellen mit dem Akustischen das Phdnomen, dai3
Filme fur eine bestimmte Musik entworfen worden sind, von Siegfried Kracau-
er treffend als ,verbildlichte Musik* bezeichnet.2 Dieses Phanomen wird an
Filmen gezeigt, denen Musik von Ludwig van Beethoven und — mit dem hier

1 In diesem Zusammenhang sei erwahnt, dal3 meines Wissens bislang keine in sich geschlossene
Systematik der Filmmusikforschung vorliegt, in der die verschiedenen Genres, die sich durch
einen sehr unterschiedlichen Zugang zur Musik im Medium Film auszeichnen, adaquat unter-
schieden wirden (vgl. hierzu Mungen 2003, S. 64-66). Am néchsten kommen die Kategorien
Kracauers (1964, S. 202-213) einer solchen Systematik.

2 Kracauer 1960, deutsche Ausgabe 1985, S. 209
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zentralen Beispiel des Aufsatzes — Musik von Edgard Varése zu Grunde liegen.
Es geht in diesem Beitrag nicht um die Rezeption klassischer Musik innerhalb
der Filmmusik, wo Segmente von bereits vorhandenen Kompositionen im
Rahmen der musikalischen Gesamtillustration eines Filmes Verwendung fin-
den. Fir die behandelten Félle ist vielmehr die Gemeinsamkeit grundlegend,
dal? ein Stiick Musik aus dem Bereich der so genannten klassischen Musik in
seiner ganzen Form meist erhalten bleibt3 und dann bebildert wird. Ein weite-
res Kriterium, das mit den hier zu Diskussion stehenden Filmen ,fur* Musik
verbunden ist, betrifft folgenden Umstand: In aler Regel bildet alleine die Mu-
sik bei solchen Adaptionen klassischer Musik die akustische Seite des filmi-
schen Arrangements. Fremdgerdusche oder Dialoge sind gewdhnlich keine
akustischen Bestanditeile dieser Formen.#

In der Filmproduktion wird in der Regel eine Reihenfolge eingehalten, in
der zunéchst die Bilder hergestellt und der Ton und die Musik in einem zwei-
ten Schritt diesen hinzugefuigt bzw. angepaldt werden. Diese Reihenfolge korre-
liert mit dem Wahrnehmungsverhalten des Rezipienten eines Filmes. Bild und
Musik werden zwar in der Auffihrung eines Filmes in eine analoge Beziehung
zueinander gesetzt: dennoch aber dominiert das Visuelle. T. W. Adorno und
Hanns Eider erklaren diese Dominanz des Sehens kulturanthropol ogisch:

Die Anpassung an die birgerlich rationale und schliedlich hochindustrielle Ord-
nung, wie sie vom Auge geleistet wurde, indem es die Realitét vorweg als eine
von Dingen, im Grunde als eine von Waren aufzufassen sich gewdhnte, ist vom
Ohr nicht ebenso geleistet worden. Horen ist verglichen mit dem Sehen ,archa-
isch*.®
Hieraus leitet sich ein Versténdnis ab, in dem Musik als die Verkdrperung
der bewuldt gemachten und latent immer existenten Tonen der Welt aufgefaldt

werden kann. Fir die Situation der Musik innerhalb der benannten Wahrneh-
mungsdisposition fiihren Eisler und Adorno weiter aus:

Wahrend alle Kultur von solchen Tendenzen betroffen ist, treten sie an der Mu-
sik besonders drastisch hervor. Das Auge ist immer ein Organ der Anstrengung,
Arbeit, Konzentration, es fafdt ein Bestimmtes eindeutig auf. Dem gegentiber ist
das Ohr eher dekonzentriert, passiv. Man muf3 es nicht wie die Augen erst auf-
sperren. Mit ihnen verglichen hat es etwas Ddsendes, Dumpfes. Auf diesem D6-

3 Dies trifft fur das Beethovenbeispiel in Disneys Fantasia insofern nur bedingt zu, als Kiirzungen
der Musik der Visualisierung zu Grunde liegen.

4 Dieser Beitrag ist nicht auf Vollstandigkeit angelegt. Es geht vielmehr darum, eine erste Be-
schéftigung mit der Thematik mit der Anregung zu verkniipfen, diese Form der Musik im Film
unter eigenen Gesichtspunkten zu untersuchen und so méglicherweise weitere Forschung zu
stimulieren.

5 Eider/ Adorno 1944, S. 41
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sen liegt ein Tabu, das die Gesellschaft tiber Faulheit iberhaupt verhangt hat.
Musik ist immer schon ein Versuch gewesen, dies Tabu zu Uberlisten. Sie hat
Daosen, Traumen, Dumpfsein selber zu einer Sache von Kunst, Anstrengung, von
ernster Arbeit gemacht.®

Ein Film fir Musik, so kdnnte man die schone Einschétzung Eiders/ Ador-
nos von der Musik fir den vorliegenden Untersuchungsgegenstand anknuipfend
weiterfuhren, hilft dem BewuRtwerdungsprozefd und fihrt die so genannte ab-
solute Musik wieder ihrem eigentlichen Zusammenhang zu und verknipft sie
so (erneut) mit den Themen, die sie aus der Welt schopft.

Innerhalb des grof3en Gebiets der Filmmusik kommt dem Sonderfall, dai3
ein Film nach einer schon vorhandenen Musik gestaltet wird, insofern ein her-
ausragender Stellenwert zu, als hier zwar die Musik zuerst daist und die Bilder
dieser Musik nur unterlegt sind, die Verhéltnisse der Rezeption in ihrer Hierar-
chie sich deshalb aber nicht umkehren. Auch in einem Film ,fur* Musik bleibt
das Visuelle dominant, und das Akustische wirkt (in der Regel) vom Unterbe-
wuldten. In solchen Filmen wird der Frage nachgegangen, worin die bildliche
Komponente (in der die Welt sich spiegelt) der Musik besteht. Mehr alsin ei-
nem reguléren Spielfilm, der durchaus ja bedeutende Musikanteile haben kann,
wird hier die Eigenwertigkeit — die Eigenbildlichkeit — der Musik zum Gegen-
stand des Films. Die Musik wird im Angesicht der Filmbilder bewertet, gedeu-
tet, verandert, ja: sogar einer Form der Analyse unterzogen. Vor allem die ana-
lytische Qualitét des der Musik unterlegten, bewegten Bilds gilt es an dem
Hauptbeispiel des Beitrags nachzuvollziehen. Die Filmbilder des amerikani-
schen Videokinstlers Bill Violas, die dieser zu Varéses Komposition Déserts
gestaltet hat, sezieren die Vorlage, zerlegen die Musik in individualisierte Ein-
heiten des Erlebens. Das Bild wird zum anaytischen Instrument, die Musik in
einer ganz bestimmten Weise zu erleben und zu héren.”

Bevor ich mich dem Déserts-Film Violas zuwende, soll ein kleiner Uberblick
Uber Formen der bildhaften Musikillustration gegeben werden.

Schon in der Theatergeschichte und der Geschichte der Bildmedien des 19.
Jahrhunderts finden sich viele Beispiele mittels verschiedener Bildmedien thea-
tralisierter Musikstlicke. Zu nennen sind Auffiihrungen von Beethovensinfoni-
en oder anderer Musik mit Buhnenaktionen, in denen bemalte, sich bewegende

6 Eisler/ Adorno 1944, S. 43
7 Die Metapher des Sezierensist von Hartmut Béhme entlehnt; vgl. Bhme 2001, S. 6.
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Leinwande, so genannte Wandeldekorationen, und Tableaux vivants gezeigt
wurden.8 Tableaux vivants waren seit dem beginnenden 19. Jahrhundert ein ei-
gensténdiges theatral es Bildmedium, indem mit posierenden Schauspielern und
Theaterrequisiten beriihmte Geméalde oder andere Vorlagen, aber auch frei er-
fundene Bilder auf der Bihne dargestellt und meist mit Musik aufgefihrt wur-
den. Im spéteren 19. Jahrhundert hat es Auffihrungen von grofformatigen Pro-
jektionshildern gegeben, mit denen Songs unterlegt wurden. Diese Praxis wur-
de in der Stummfilmzeit weitergefiihrt. Dort wurden die in den USA als Song-
dlides bekannt gewordenen Projektionen mit Musik in den Pausen zwischen
den einzelnen Filmen gezeigt und zu Gehor gebracht.® Sowohl die Tableaux
vivants mit Musik as auch die Songslides waren wichtige Vorlaufer der ersten
Tonfilmgeneration zu Beginn des 20. Jahrhunderts.

Von Anbeginn der Filmgeschichte war man daran interessiert, Bild und Ton
(respektive Musik) miteinander zu synchronisieren. Bereits frihe Versuche
Edisons mit dem Film um die Mitte der 1890er Jahre gehen vom synchronisier-
ten Tonbild mit Film und Phonographen aus.10 So spielt W. K. L. Dickson, je-
ner Mitarbeiter Edisons, der die Experimente 1894-1896 durchfiihrte, im er-
sten , Tonfilm* der Geschichte einen kurzen Walzer auf der Geige, zu dem
zwei Méanner tanzen. Der Geige spielende Dickson ist im Film sichtbar, wie er
vor dem Uberdimensionierten Aufnahmetrichter steht. Die originale Walze des
Phonographen konnte restauriert und dann in einer Auffihrung mit dem Fim-
material synchronisiert werden.11

Weitere solcher Tonfilme sind vielfach seit 1903 belegt, as man kurzen
Filmen den Ton von Schallplatten unterlegte. Es wurde versucht, die Filmbil-
der mit den Grammophonténen in ,, Einklang* zu bringen, wobei nicht die ge-
sprochene Sprache im Mittelpunkt der Bemilhungen stand, sondern das gesun-
gene Wort. Opernarien und -szenen bildeten die ersten filmischen Versuchsfel-
der, den Ton mit dem Bild zu synchronisieren. Der Filmpionier Oskar Messter
fUhrte diese Art der Filme in Deutschland ein. Die nicht weiter geregelte Syn-
chronisation von Grammophon und Filmbild war als Verfahren von den Be-
dingungen der jeweiligen Auffiihrung abhéngig und sorgte nicht immer flr per-
fekte Ergebnisse. In diesen Tonbildern, denen meist Opernarien zugrunde la-
gen, fand nur selten so etwas wie eine In-Szene-Setzung der urspringlichen
Handlungssituation statt. Recht unbewegt verblieb der kostiimierte Darsteller in

8 Mungen 2001, S. 337-341. Synonyme Begriffe fir Tableaux vivants sind: im Deutschen Leben-
de Bilder und im Englischen Living Pictures.

9 Siehe hierzu Abel 2001.
10 Vgl. hierzu Loughney 2001.
11 Abbildung bei Lougney 2001, S. 218; zur Restauration ebd. S. 217.
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einer Art erstarrten Pose verharren, wie sie an die Praxis der Tableaux vivants
erinnert.

Bildnerisch in ganz anderer Weise as die Beispiele der Songslides und der
Tonbilder zeigen, wurde in Filmen verfahren, denen umfangreichere Musik-
stiicke zu Grunde liegen. Bei den erwéhnten theatral-medialen Inszenierungen
von Orchestermusik im 19. Jahrhundert standen vor allem Beethovens 6. Sin-
fonie, die Pastorale, im Mittelpunkt des Interesses. Dieses Stiick eignete sich
besonders gut fir eine Bebilderung, weil Beethoven mit den finf Sdtzen ein
Programm verbunden hatte, das eine konkrete Vergegenstandlichung der Mu-
sik anregte. Ich mochte hier auf zwei Beispiele der filmischen Rezeption der
Pastorale kurz eingehen.12 Einmal handelt es sich um ein Stummfilmprojekt
Alfred Lampels aus dem Jahr 1912. Obwohl dieser Film, bevor er aufgefuhrt
werden konnte, verloren gegangen ist, sind wir durch die Memoiren eines Dar-
stellers Uber dieses Projekt sehr gut unterrichtet. Das Drehbuch wurde zur Mu-
sik wahrend der Filmaufnahmen dergestalt synchronisiert, da® ein Geiger ein
Arrangement der Beethovensinfonie fir eine Stimme spielte, wéhrend die
Schauspieler die Vorgaben des Drehbuches umsetzten. Fir die geplanten Auf-
fuhrungen des Films war spéter der Einsatz einer Grammophonaufnahme mit
den Wiener Sinfonikern geplant. Ein anderer Filmtitel aus der Werkstatt Lam-
pels, Die Moldau, 183 auf die gleiche Grundidee schlief3en, Musik und Film
zueinander zu fuhren. Hier wurde Smetanas sinfonische Dichtung mit gleichem
Titel zum Ausgangspunkt eines Films,

Ikonographisch kniipfte der Stummfilm Lampels an die theatralen Beetho-
venprogramme des 19. Jahrhunderts an. Dem Film lag eine Geschichte zugrun-
de, deren Handlung in der Natur der alpenléndischen Idylle angesiedelt war.
Wie vidseitig das Assoziationsfeld eines bestimmten Musikstiicks ausfallen
kann, zeigt Walt Disneys Fantasia von 1942. In diesem Film unterlegte Disney
bekannten Musikstlicken von Strawinsky, Bach und Dukas sowie Beethovens
6. Sinfonie Zeichentrickfilme. In den dreifdiger und vierziger Jahren des 20.
Jahrhunderts war man auf der Suche nach einer kiinstlerisch anspruchsvollen
Verbindung von Bild und Ton, in der die Musik nicht nur sekundére Aufgaben
Ubernehmen sollte. Man erkannte gerade im Medium des Zeichentrickfilms ei-
ne potentielle Losung des haufig diskutierten Problems. Fir Kurt Welll etwa,
der, seit er zwangsweise Mitte der dreifdiger Jahre Deutschland verlassen hatte,
in Amerika arbeitete, bildete gerade dieses Genre mit seinem pantomimischen
Potential das theoretische Ideal einer wirksamen Verknipfung von bewegtem

12 Siehe hierzu ausfihrlich Mungen 2001, S. 351-357.
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Bild und Musik im Film.13 Aufgrund der hier zum Ausdruck kommenden
Hoffnungen an eine neue Bild-Ton-Gattung verwundert es nicht, dal3 ein so
bedeutender Dirigent wie Leopold Stokowski den musikalischen Part fir Dis-
neys Film Gbernommen hatte. Auch der Verantwortliche fir die bildliche Seite,
Oskar Fischinger, war Représentant einer Avantgarde, auf die die Bilder des
Fantasia-Films nicht immer schlief3en lassen:

Und dann sind die Zeichentrickfilme zu erwéhnen, die oft eine Mischung von
Naturimitationen und Abstraktionen, mitunter auch nur Abstraktionen verwen-
den, um Musik in Bilder umzusetzen. Dieser Trend [...] kommt in den Filmen
Oskar Fischingers zu voller Blite. Seine eigenwilligen Schopfungen bestehen
aus Systemen sich bewegender geometrischer Figuren, die sich zusammenziehen
und ausweiten, verlangsamen und bwchleuni%en, entsprechend der mit ihnen
synchronisierten Musik von Liszt oder Brahms. 4

Disney und Fischinger entwerfen zu Beethovens Musik eine Geschichte,
die in traumverlorenen Sequenzen auf Irreales Bezug nimmt. Kracauer konsta-
tiert fasziniert, gleichwohl kritisch, zu Fantasia: ,, Obwohl die Musik die Bilder
erzeugt, wird sie standig von ihnen tberwaltigt*.1° In der Tat wird Beethovens
Musik von den Farben und Formen sowie von den Gestalten und der Phantasie-
landschaft, in der die Schwerkraft aufgehoben ist, an den Rand gedréngt. Sieist
zwar nichts weniger as der Motor der Bilder, ihre Wahrnehmung aber geht ins
Unbewusste.

Das mediale Konzept von Fantasia aber, das auf die Popularisierung von
so genannter klassischer Musik zielte, erweist sich dem gegentiber als Uberaus
modern. Das Interesse fur den Film beruht auf einer anderen Ebene als der in-
haltlichen und betrifft den Beginn der jeweiligen Sequenz, welche die Welt
realer Wahrnehmung und digjenige der Phantasie verknipft und ineinander
Ubergehen &1}, so wie der Wachzustand eines Menschen vom Schlafzustand
mit seinen Traumen abgel st wird. Der Zuschauer sieht zunéchst die als Schat-
tenfiguren gegebenen Musiker des Orchesters auf einem Podium und hort wie
diese ihre Instrumente einstimmen. Erst nachdem das Orchester begonnen hat
zu spielen, setzt der Zeichentrickfilm ein und Uberblendet die prosaische Wirk-
lichkeit des musizierenden Orchesters. Die Autoren des Films reflektieren so-
mit (bevor die jeweilige Episode anhebt) sehr bewufl3t die Rezeptionssituation
des Kinobesuchers — und zwar im Kontext von klassischer Musik. Die Phanta-
sie eines vom Betrachter des Filmes zu imaginierenden Konzertbesuchers wird
in Bewegung gesetzt und mit den Mitteln des Zeichentrickfilms sichtbar ge-

13 Mungen 20014, S. 9
14 Kracauer 1964, S. 209-210
15 Kracauer 1964, S. 209
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macht. Die Bilder, der Zuschauer in dieser Rolle nun zur Pastoralsinfonie
Beethovens sieht, entfihren ihn in eine Traumwelt mit Fabelwesen und phanta-
stischen Landschaften. Der Titel von Disneys Film verkindet ein Programm:
Fantasia ist ein Pladoyer, der eigenen Phantasie bei Anhdrung von Musikstik-
ken freien Lauf zu lassen, allerdings mit der vom Medium her gemachten Ein-
schréankung, dal’ im Film nattrlich genau diese Phantasie mit den Bildern Dis-
neys und Fischingers wieder beschnitten wird.

Im Gegensatz zu Disneys Fantasia-Film, der auf grof3e Publikumswirksamkeit
zielte und auf Wirtschaftlichkeit bedacht sein mufdte, handelt es sich bei Bill
Violas Déserts-Film auf die Musik von Edgard VVarése um ein Projekt, dasim
Kontext der bildenden Kunst als Auftragswerk mit primér kiinstlerischem An-
spruch entstanden ist. Vergleichbar in beiden Arbeiten aber ist die Grundvor-
aussetzung: Disney ebenso wie Viola, verbildern* ein Stiick klassischer Musik,
und in beiden Fallen gehen Bild und Musik ein analoges Verhdltnis ein, das
heil}t: sie wollen gleichzeitig wahrgenommen werden. Ein weiterer Vergleichs-
punkt betrifft die Situation der Inszenierung beziiglich der Musik as sichtba-
rem Phénomen im Konzertsaal. Der Wahrnehmungswechsel von Realitét zum
, Traum' war bei Disney genau an der Schnittstelle der Uberblendung von den
Schattenfiguren des (noch) sichtbaren Orchesters zu den Zeichentrickbildern
verdeutlicht. Nicht nur geht es Viola primér auch um die Frage nach der Wahr-
nehmung, sondern auch er rekurriert auf das Sichtbare der Musik im Prozef3 ih-
rer Entstehung: Er 183t das Orchester wie bei einem Stummfilm vor der Lein-
wand im dunklen Raum Platz nehmen. Wahrend der Film gezeigt wird, fihren
die Musiker das Varése-Stiick live auf, und der Dirigent sorgt fur die Synchro-
nisation von Bild und Musik. Violainstalliert hier eine raumliche Situation, die
im Kontext eines historischen Rickverweises auf die Stummfilmzeit steht, die
aber zugleich in den Traditionen der zeitgendssischen Kunst — vor allem der
Performance- und Ingtallationskunst — fufét. Dal? die Musik live und sichtbar
ausgefhrt wird, hat eine besondere Bedeutung auch fir den Film. In der Ver-
sion, die vom Fernsehen ausgestrahlt wurde und meiner Analyse als Ausgangs
punkt dient, ist das Orchester alerdings ausgeblendet und nicht sichtbar.

Der 1883 in Paris geborene und 1965 in New Y ork gestorbene Edgard Va-
rése war einer der bedeutendsten Komponisten des 20. Jahrhunderts.16 In Paris

16 Zu Varese allgemein vgl. Wehmeyer 1977 und Griffiths 2001.
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ausgebildet, kam er zundchst nach Berlin und verlie3 Europa 1915, um in den
Vereinigten Staaten, in New Y ork, zu arbeiten. Sowohl als Komponist al's auch
als Dirigent setzte er sich hier fur die Neue Musik ein. Sein kompositorisches
Hauptschaffen fallt in die Jahre 1920-1936, wo er grof3besetzte Orchesterstik-
ke schrieb, die er alerdings zum Teil spéter, wie im Fall von Bourgogne, zer-
stort hat. Er ist dann erst wieder in den 1950er Jahren mit zwei grof3en Projek-
ten an die Offentlichkeit getreten: Poéme électronique, fiir den von Le Corbu-
sier entworfenen Pavillon von Philips zur Weltausstellung in Briissel 1958, und
Déserts, dessen Komposition er 1950 begann.1” Beide Stiicke greifen auf die
Maoglichkeiten des , son organisé*, d.h. auf elektroakustische Klange zuriick,
die durch ein vorab aufgenommenes Tonband in die Auffihrung eingehen.

Bezugnehmend auf Strémungen in der franzosischen Musik, die etwa Eric
Satie vertrat, aber auch anknipfend an Konzepte des Amerikaners Charles
Ives, war die Idee einer Verraumlichung der Musik fiir Varése zentral. Mit dem
Raumfaktor der Musik ist ein Aspekt angesprochen, der zum einen die an sich
mal3geblich an der Zeit ausgerichtete Struktur der Musik vernachlassigt und
aulRerdem Aspekte anderer Kunstformen — vor alem aus dem Bereich der bil-
denden Kunst — bewuf3t in den Musikbegriff einbezieht. Seine Musik verwei-
gert sich herkdmmlichen formalen Modellen, wie Grete Wehmeyer heraus-
stellt, die ihre eigene Analyse von Déserts ausgehend von den Tonclustern der
Musik auf das Vorhandensein von musikalischen ,, Episoden® oder ,, Anekdo-
ten” griindet.18 Der raumliche Aspekt der Musik wird bei Varése tber die fl&-
chige Anlage der Motivik erzielt, die mittels der Klangfarben (vor allem des
Schlagzeugs), in die Tiefe geweitet wird. Seine Musik erscheint somit eher als
statisch und nicht als, sich-entwickelnd' . Déserts, das 1954 in Paris mit grof3em
Skandal uraufgefiihrt wurde,1® war das Werk, mit dem Varése sein fast zwan-
zigjahriges Schweigen als Komponist gebrochen hatte.

Es gibt zahireiche Anhaltspunkte, darunter viele eigene Aussagen Varéses
(s.u.), die belegen, da’3 Déserts urspriinglich nicht as reines Orchesterstiick
konzipiert war, wie esin Paris zur Urauffihrung kam, sondern dal? diese Musik
idealerweise im Kontext eines Filmes zu realisieren sei.20 Dariiber hinaus hat
Olivia Mattis gezeigt, dal3 Déserts in einem frihen Stadium der Konzeption
sogar as Teil eines groRen multimedialen Spektakels angelegt war, das Uber
mehrere Stunden Dauer verschiedene Medien hétte zusasmmenfihren sollen —
ganz nach Vareses Devise der verraumlichten Musik, wo Bild und Ton zwei

17 Griffiths 2001, S. 274

18 Wehmeyer 1977, S. 83-85

19 Mattis 1992, S. 190

20 Mattis 1992, S. 193ff. und Wehmeyer 1977, S. 81f.
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Seiten des selben Phanomens ausmachten?!: | the final musical incarnation of
Déserts is but one aspect of a grand, apocalyptic conception which combined
visual images with the organized sound.“22

Varese war als Verfechter einer multimediaen Kunstkonzeption, die an den
Ideen des Gesamtkunstwerkkonzeptes orientiert war, auch am Film als kinstle-
rischer Ausdrucksform interessiert. Varése hat fir den Film gearbeitet und die
Musik zu zwei Knstlerdokumentationen von Thomas Bouchard (Uber Fernand
Léger und Uber Joan Mir6) beigesteuert. Bei der Partitur zu dem 1946 uraufge-
fuhrten Léger-Film handelt es sich um eine Kompilation eigener Orchester-
stiicke, wahrend er fir den Miré-Film auch die Musik anderer Komponisten
verwendete.23

Fir Hollywood mit seinen Kriterien des Marktes allerdings hatte Varése
wenig Ubrig, schon deshalb, weil er hier trotz einiger Versuche mit seinen un-
gewohnlichen Ideen einer Musik fur den Film (s.u.) nicht relissieren konnte.
So hatte er fir den Film Carnegie Hall von Borris Morros Musik vorgelegt, die
er aber dann wieder zuriickgezogen hat.24 Carnegie Hall, wie er spéter in die
Kinos kam, ist insofern ein interessanter Fall, als hier eine Spielfilmhandlung
den Rahmen stellt, klassische Musik mit berihmten Interpreten (die sich im
Film wie Leopold Stokowski etwa selbst spielen) innerhalb der Konzertsituati-
on zu présentieren. Am Rande pal3t also auch dieser Film zur hier vorgestellten
Thematik, bietet aber kaum interessante Ansétze der Ldsung in der Gegentiber-
stellung von Musik und Bild, da die Bebilderung der Musik innerhalb der
(nachgestellten) Auffihrungssituation eher in den Bereich des Konzertfilms
falt.

Varese brachte dennoch eine gewisse Faszination fir Walt Disneys Fanta-
sia mit. Dieser Film hatte ihn wegen der Mdglichkeiten der Popularisierung
von klassischer Musik beeindruckt, so dal3 er 1952 zunéachst den Plan verfolg-
te, das Déserts-Projekt mit Disney und dessen Mitarbeitern Fischinger und
Stokowski zu verwirklichen, zwei Kinstlern, die er sehr schétzte.2> Zu einem
solchen Déserts-Film a la Disney aber ist es nicht gekommen. Zu unvereinbar
waren die &sthetischen Positionen. Dies wird in einem Brief Varéses von 1940
deutlich, wo er seinen Standpunkt einem Filmproduzenten in Hollywood erléu-
tert. Hier entwirft Varése seine Vorstellungen einer Musik fiir den Film einge-

21 Mattis 1992, S. 188: , Image and sound were two sides of the same phenomenon for the com-
poser.”

22 Vgl. hierzu Mattis 1992, S. 190

23 Mattis 1992, S. 202; zum Thema Varése und Film ebd., S. 198-203
24 Mattis 1992, S. 203

25 Mattis 1992, S. 193; zu Fischinger ebd., S. 188f
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hend, indem er Bezug nimmt auf sein Konzept des ,,son organisé”, des elektro-
akustisch vorproduzierten Klangs des Tonbands:

A new dramatic situation in a motion picture will call for a corresponding new
use of the organized sound, its direct purpose being to achieve an adequate re-
sponse. ... Much of the criticism of the over-loud blaring of the conventional
symphony orchestra throughout the march of a film comes from a realization —
conscious or unconscious — that the emotional appeal of the music is too remi-
niscent of past experiences and does nat correspond directly enough to actions
taking place on the screen .... There is a discrepancy between actual happenings
and a sound commentary produced entirely by concert instruments which had al-
ready reached their climax in the 18" and 19" centuries, and whose texture can-
not possibly suggest the sounds we expect to find surrounding the action nor the
visually logical source of these sounds. ... [When] on the screen we see a tre-
mendous cataclysm of nature, cyclone or tornado for example, the accompany-
ing commentary by a large symphony orchestra is too apt to evoke for the hearer
not this particular, real drama of nature, but rather a gesticulating conductor
leading his men through a tempest of William Tell or The Flying Dutchman or
any other too well-remembered program music. Why not startle the imagination
into a realization of the actuality of the unfolding drama (whether of nature or of
human lives) by the use of combinations of sound possible today but which
never before today could have been produced??®

Vareses |deal einer Musik firr den Film ist gemessen an den damals gelten-
den, von Hollywood gesetzten Standards unorthodox. Er bezieht mit Blick auf
die Stellung des stark gestikulierenden Dirigenten sogar eine Kritik am bli-
chen Konzertbetrieb in diese Konzeption von Filmmusik mit ein.2’ Eine ideale
Filmmusik, so Varése, solle nicht primér Assoziationen an Bekanntes abrufen.
Vielmehr sei mit héchst individualisierten Klangschichtungen Neues zu evozie-
ren. So wie eine bestimmte Filmszene in ihrer Eigenart eine ganz bestimmte,
singulére ,dramatische Situation* — wie er schrieb — herstelle, so miisse eine
gute Filmmusik genau auf das Einzigartige dieser Situation reagieren — entge-
gen der Auffassung, dal3 Filmmusik das Abrufen von bekannten Gefiihlsmodel-
len unterstiitzen bzw. herleiten solle. Eine solche , aktuelle Klanglichkeit’ ware
— s0 Varése — insbesondere mit den neuen Mitteln der Zeit gut zu verwirkli-
chen. Der Hinweis, dal3 eine solche aktuelle Klanglichkeit bislang nicht ver-
flgbar sei, ist als Vorgriff auf Varéses elektroakustische Verfahren der Nach-
kriegszeit zu deuten. 1940 schon hat Varése an eine Musik fur den Film ge-
dacht, wie er sie dann spéater fir sein Déserts-Projekt unter Einbeziehung elek-
troakustischer Musik verwirklicht hat.

Ein anderer wesentlicher Aspekt des Filmmusikideals von Varése, wie es

26 Mattis 1992, S. 201
27 Siehe hierzu das Varésezitat am Schlu des Aufsatzes.
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sich aus den verschiedenen Quellen rekonstruieren &/, ist ebenso unorthodox
wie die hier zum Ausdruck kommende Verweigerung von Horerwartungen im
Film. Idealerweise, so 183t sich aus den Voriberlegungen zum Déserts-Proj ekt
schlief3en, wére nach Varéses Vorstellung die tbliche Reihenfolge innerhalb
der Filmproduktion umzukehren gewesen: erst also miisse die Musik vorliegen,
auf die der Film dann reagieren kénne.28 Mit der Musik zu Déserts ist dem-
nach Filmmusik realisiert worden, wie Varése sieidedlisierte.

Als weiterer wichtiger Hinweiskatalog fur die besondere Asthetik Varéses
einer Musik fir den Film 183t sich das ,,Proposal” fir die Bebilderung bewer-
ten, das Varése 1952 verfafdte und recht konkrete Anweisungen enthalt, wie der
Film zu Déserts zu gestalten sei. Der Text ist gerade aus der Perspektive der
hier verfolgten Thematik ein wichtiges Dokument. Er stellt einen Ubergeordne-
ten Rahmen in Ergéanzung zur Musik selbst her, in dem die filmische Arbeit
sich entfalten sollte. Er sai hier ausfuhrlich zitiert:

The idea of the project is to produce a picture new in conception in its relation-
ship between images and sound. Not a travalogue or anecdotical [sic], this pic-
ture will reveal certain aspects of the U.SA., its theme being the American De-
sarts. — By deserts must be understood all deserts: deserts of earth (sand, snow,
mountain,) deserts of sea, deserts of sky (nebulae, galaxies, etc.,) and desertsin
the mind of man. — For this multiple conception of deserts, visua image and
sound will be used in its unique way to communicate the beauty and the mystery
of that solitude which finds such an intense, though perhaps not consciously un-
derstood, response in every human heart. ... — For the realization of my project
the score will be written first, rehearsed and recorded on the sound track. Dura-
tion, 20 to 30 minutes approximately. The score will be a complete unit in itself.
The dynamic tensions, rhythms (or better RHYTHM, element of stability) will
naturally be calculated with the film as awhole in mind. The director of the pho-
tography will familiarize himself thoroughly with the score and details will be
discussed before he starts his shooting expedition. From the film material he
brings back, a choice will be made, a continuity extracted, in which images, se-
quences etc. will be used to obtain planes and volumes which will be organized
and so composed as to obtain a final montage to be fitted to the already existing
musical construction. The views of earth, sky, water will be filmed in parts of
the American deserts: California (Death Valley,) New Mexico, Arizona, Utah,
Alaska: sand deserts, lonely stretches of water anywhere, solitudes of snow,
steep deserted gorges, abandoned roads, ghost towns etc. For star galaxies, nebu-
lae, mountains of the moon, existing photographs could be used. Camera: 35
milimeter, black and white, infra-red (if desirable colour) telescopic. The whole
must give a sense of timelessness, legend, Dantesque apocalyptic phantasmago-
ria — | have chosen deserts because | feel them and love them, and because in
the United States this subject offers unlimited possibility of images which are
the very essence of a poetry and magic and which few people realize are to be

28 Vgl. das Interview mit George Charbonnier, im frz. Original bei Mattis 1992, S. 339. In deut-
scher Ubersetzung bei Wehmeyer 1977, S. 81.
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found in this country. — | think that the time is ripe for such an undertaking.
People realize more and more that quality not only counts but is beginning to
pay. It might also be interesting to stress later on that thisis the first time that a
score has been written with a film in mind before the photographs were taken. —
There will be no expenses for actors, narrator, sets etc. | plan to use an instru-
mental ensemble of twenty men, and a small chorus of the same number. The
expenses to be figured on will be: chorus, ensemble, conductor, recording, film-
ing, photographers, sound men, travelling etc.?®

v

Der 1951 in New Y ork geborene Bill Violagilt als einer der bedeutendsten Vi-
deokunstler unserer Zeit. Das Video wird in Violas Arbeiten in den Kontext ei-
ner Installation gestellt. Das bewegte Bild wirkt somit nicht fir sich aleine,
sondern erfiillt in Kombination mit klanglichen Ereignissen einen Raum, den
der Kinstler gestaltet. Dies geschieht etwa in der Video- und Sound-
Installation The Greeting von 1995, die auf ein Bild des italienischen Renais-
sancekunstlers Pontormo zurtickgeht. In The Greeting wird die BegrifRung
zweier Frauen in extremer Verlangsamung gezeigt, die reale Dauer der Szene
von 45 Sekunden auf 10 Minuten Spielzeit des Videos gedehnt. Das Video
zeigt sich auf einer Leinwand in einem dunklen Raum und wird von langsam
sich verandernden Kléngen begleitet.30 Bei dieser Arbeit Violas fallt im Kon-
text friher Bild-Ton-Installationen des 19. Jahrhunderts der unterhaltenden
Kunst (s.0.) die Nahe zur Darstellungsform des Tableau vivant auf. Viola stellt
ein Gemélde der italienischen Renaissance nach und versetzt esin einen Bewe-
gungszustand, der jeden Ausdrucksmoment der Figuren als Einzelgeste erfahr-
bar werden 18R3t.31 In erweiterter Form greift Viola auf diese Tradition des Le-
benden Bildes auch im Déserts-Film zurtick, alerdings in stark abgewandelter
Form. In den Partien des Films, die auf den Menschen direkt Bezug nehmen

29 Dieser zu Vareses Lebzeiten nicht publizierte Text lag einem Brief Varéses an Merle Armitage
vom 4. Juli 1952 bei; hier zitiert nach Mattis 1992, S. 195f.

30Viola1999, S. 122

31 Hartmut Béhme (2001, S. 9) verkennt m.E. diese historische Dimension, wenn er die Installa-
tion as ,kitschige Video-Nachstellung[en]“ eines Gemaldes bezeichnet. Im weiteren Umfeld
der geradezu musikalisch zu nennenden Asthetik Violas, die im Tableauprinzip aufgegriffen
wird und fast opernhafte Zuige trégt, scheinen mir Arbeiten dieser Art sehr zentral zu sein. Als
Ausgangspunkt fur Violas stark musikalisch gepréagte Kunst kann seine Begegnung mit dem
Pianisten und Komponisten David Tudor und die mehrjahrige Zusammenarbeit mit dem Kunst-
ler im Rainforest-Projekt seit 1973 gelten (hierzu kurz Viola 1999, S. 196). Zu Violas Bezie-
hung zur Musik siehe auch seinen Text , The Sound of One Line Scanning*, in: Viola 1995, S.
153-168.
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(s.u.), bleibt das Tableauprinzip wirksam, ohne jedoch, dal3 eine konkrete V or-
|age auszumachen wére wie im Falle des Pontormobildes.

Violas Film zu Varéses Musik entstand 1994 auf Einladung des Ensemble
Moderne in Frankfurt in Zusammenarbeit mit dem ZDF und Arte.32 Ziel dieses
Auftrags war es, etwas von den urspriinglichen Ideen Vareses posthum zu rea-
lisieren. Viola hatte von folgendem Materialbestand auszugehen: In der Kom-
position Varéses liegen ca. 25 Minuten Musik vor, die fir vierzehn Bléser,
Klavier, eine grofRe Schlagzeuggruppe und zwei Tonbander mit organisiertem
Klang geschrieben ist. Vareses Musik arbeitet mit Klangfarben, die einander
schnell mit ihren verschiedenen Nuancierungen abldsen und eine eigene, unre-
guldre und komplizierte Rhythmik ergeben. Der Parameter der Klangfarbe ver-
knipft in Varéses Musik die Bereiche der instrumentalen, live gespielten Mu-
sik mit der elektroakustischen Musik vom Tonband und wirkt dartber hinaus
als verbindendes Element zum Film Violas.

Ankniipfend an Varéses ,,Proposal“ (s.0.) erzadhlt Viola keine Geschichte im
Sinne einer Filmhandlung. Zwei Ebenen der Bilderzéhlung lassen sich unter-
scheiden. Zum einen zeigt Viola Ansichten der AulRenwelt: Landschaftsbilder
sehr gegensétzlicher Art, die durchaus an die Vorgaben Varéses anknipfen.
Dem gegeniber steht die Innenansicht eines Raumes, die an drei Stellen des
Films interpoliert wird, frei von Viola erfunden ist und keine Entsprechung im
»Proposal” Varéses hat. Die Filmbilder der Aul3enansichten reihen mehr oder
wenig deutlich identifizierbare Inhalte aneinander. Manche Bilder sind verzerrt
und erscheinen somit abstrahiert von ihrer urspringlichen Gegensténdlichkeit.
Diesen Aulienansichten steht ein mit elektrischen Lampen erleuchteter Innen-
raum gegentber. Hier befindet sich ein Tisch, an dem ein Mann Platz nimmt,
dort eine Suppe i}, sich ein Glas Wasser eingiefdt und schliefdlich am Ende des
Films in das bis dahin unsichtbare Wasser des Vordergrundes eintaucht. Die
Uberraschende Schiuf3sequenz nimmt explizit auf die Licht- und Farbenmeta-
phorik Bezug, die an Varéses Partitur ankniipft. So wie in der Musik der Para-
meter der Klangfarbe als gemeinsamer Bezugspunkt von instrumentaler und
elektroakustischer Musik wirkt, so ist das Licht verknipfendes Merkmal der als
S0 gegensitzlich geschilderten Landschaften des AuRReren und des Inneren. Mit
der rudimentéren Handlung des Films ist das Thema Violas angezeigt. Viola
geht es um die Uberwindung der Oberfléche: ,In short, landscape is the link
between our outer and inner selves*.33 Der Gegensatz von AuRerlichkeit und

32Viola1999, S. 197.
33 Im Text: ,,Landscape as Metaphor”, in: Viola 1995, S. 253-255, hier S. 255.
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Innerlichkeit, fiir den die Metapher der , Landscape"34 einstent, scheint sich ge-
rade in diesem Schluf3 aufzuheben.

Anhand des ersten Teils des Filmes, der die erste Interpolation des Innen-
raums einschlief}t,3> mdchte ich einiges Grundsétzliche zum Verhétnis von
Bild und Ton zeigen. Drei Punkte sind mir hierbei wesentlich. Erstens werde
ich Allgemeines zur Struktur von Bild und Musik ausfiihren. Zweitens werde
ich anhand der grof3formalen Disposition von Film und Musik auf inhaltliche
Aspekte zu sprechen kommen, die sich auf den Titel von Musik und Film
Déserts — also Wsten — beziehen. Hierbei steht der Landschaftsbegriff Violas
im Mittelpunkt. Drittens werde ich auf die analytische Qualitét der Bilder, auf
die sezierende Kraft des Mediums Film in Relation zur V orgabe des Films, zur
Musik, eingehen.

Vv

1. Viola reagiert mit seinen Bildern unmittelbar auf die Struktur der Musik.
Immer wieder korrelieren Bildwechsel mit Einsétzen bestimmter Instrumente
oder Instrumentengruppen in der Musik. Deutlich werden solche Ubereinstim-
mungen etwa am SchluR der ersten Sequenz, wo das Flirren des Bildes von
vergleichbar inkonsistenter Klanglichkeit in der Musik gespiegelt wird. So fin-
det der Wechsel zum relativ lang stehen bleibenden Bild des Horizonts in der
Wiste gleichzeitig mit einem Tutti-Einsatz in der Musik statt. In auffélliger
Synchronitdt mit der Musik erfolgen die Blitze, die je mit einem kurzen Kla-
vier- und Blésereinsatz zusammenfallen. Die Blitze Violas greifen gleichsam
malerisch die klangliche Gestalt bei Varése auf — fast in der Art, wie ein Kom-
ponist mit einer Tonmalerei auf ein Bild reagieren kdnnte. Viola macht dieses
doppelnde Prinzip in Bild und Musik keineswegs zur Regel. Meist gehen Bild-
rhythmus und der Verlauf der Musik in ihrer etwas kantigen Art eher ein Ne-
beneinander ein, das vielfach zu bedeutungsvollen Kontrasten fihrt. Die Mo-

34 Siehe hierzu insbesondere die Schriften Violas. Er versteht ,, Landscape* nicht notwendigerwei-
se as konkreten Ort: , Perception over Time Transforms the Landscape into Story. [...] The
concept of Dreamtime and its song lines is an extraordinarily complex and beautiful system. In
it, the landscape is engaged as a living thing, and the earth’s features are revealed as places
where the totemic beings of the mythic time, called ,the Dreaming’, emerge, reenter, and/ or
transform the surface of the earth. The landscape itsdlf is an imprint, the living embodiment of
the mythic time still accessible to those living today. Walking through the landscape then be-
comes a re-telling of the stories of these beings, usually through singing.“ Vgl. seinen Text
» The Visionary Landscape of Perception”, in: Viola 1995, S. 219-225, hier S. 220.

35 Das Ende der ersten Interpolation ist bei etwa 6°40°*.
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mente, in der die Bilder gleichzeitig mit bestimmten Einsdtzen der Musik zu-
sammenfallen, bilden gewissermalien die Scharniere, welche die doppelte zeit-
liche Schiene von Musik und bewegtem Bild kurz zusammenfgen.

2. Varéses grofdformale Disposition wird an dem hier besprochenen Ausschnitt
im ersten Wechsel der Ebenen von auf3en nach innen deutlich. Viola ordnet den
beiden Bereichen, die Varéses Stiick mit der Orchestermusik und der elektro-
akustischen Musik vom Band vorgibt, die bilderzéhlerisch unterschiedlichen
Ebenen des Films zu. Ikonographisch entwickelt Viola zwel kontrastierende
Bereiche, die auf Varéses Stiick zuriickgehen. Diese gegensétzliche Anlage
zielt ebenso wie andere Elemente auf das fir Viola grundlegende Gegenliber
von AulRen und Innen, von Landschaft als einem physischen Raum und von
Landschaft als einer individualisierten Vorstellung.36 Die Wiiste als Metapher
rekurriert auf innere Zustdnde des Menschen in Isolation und Einsamkeit. Die
Wiste aber ist fur Viola zugleich der Ort, wo ,,unendliche Zukunft und unend-
liche Vergangenheit zusammenfallen“,37 also ein kosmischer Zustand oder
Raum.

Den Abschnitten, in denen die Musik ausschliefdlich live vom Ensemble ge-
spielt wird, unterlegt Viola die AufRenrdume: die Ansichten der Wiiste und des
Meeres sowie andere Landschaften, in denen meist die Natur mit den vier Ele-
menten Wasser, Feuer, Luft und Erde thematisiert wird. So wird ,Wasser* im
Verlauf des Films a's Flache gezeigt; die sichtbar gewordene flirrende L uft ei-
niger Einstellungen greift diese Struktur von der in Bewegung befindlichen
Wasseroberflache in materieller Spiegelung auf. Der Mann stiirzt sich in der
letzten Sequenz in dieses Wasser, er durchtrennt somit die Oberflache. 1hm
folgt die Tischlampe, die in dieses Wasser gezogen wird und wie auf wunder-
same Weise auch unter Wasser nicht aufhort zu brennen: Eine schéne Utopiein
der Uberschreibung von AuRen und Innen.38

Den drei Interpolationen der Tonbander weist Viola die Sequenzen des In-
nenraumes mit dem Tisch, seinen Requisiten und dem Mann zu. Wie in der er-
sten Interpolation wird spéter im Film an zwei weiteren Stellen eine vergleich-
bare Gegeniberstellung von AuRen- und Innenraum durchgefiihrt. Im Uber-
gang zum ersten interpolierten Teil mit seinen elektroakustischen Klangen ver-
dunkelt sich das Bild kurz. Mit dem Aufblenden erscheint der Raum, in dessen

36 Vgl. hierzu Violas schriftlichen Entwurf fir Déserts vom Oktober 1993, in: Viola 1995, S.
261-264, bes. S. 262.

37 Im Interview mit dem ZDF, das der Ausstrahlung der Fernsehversion von Déserts vorausging.

38 Abbildungen der brennenden im Wasser befindlichen Lampe siehe Viola 1999, S. 115 sowie
Viola1995, S. 264. Siehe auflerdem die Skizze zum Entwurf, Viola 1995, S. 261.
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Mitte ein Tisch steht. Starkes Licht fallt von links ein. Auf dem Tisch steht die
Lampe, die spéter in das Wasser eintauchen wird. Die elektroakustisch herge-
stellten Klange stehen einerseits mit dem kinstlichen Licht des Innenraums in
Verbindung, lassen sich aber andererseits auch auf die verlangsamte Bewegung
des Mannes in ihrer ebenfalls zeitlupenhaften VVerzégerung beziehen. In der
Zusammenstellung bei Viola erweckt es fast den Eindruck, als wirde die Mu-
sik nun das Innenleben des Mannes in seiner Komplexitét akustisch erfillen.
Ausgerechnet das Elektronische konnotiert Viola mit dem Menschlichen.

3. Die Farbgestatung spielt in Violas Film eine bedeutende Rolle.
Schwarz-Weiss-Sequenzen stehen solchen Abschnitten gegentiber, in denen ei-
ne einzige Farbe dominiert oder hervorgehoben wird: so zu Beginn etwa das
Blau des Himmels, wenn die Blitze auftauchen, oder das Rot des Feuers. In
Bezug auf die Musik &3t sich Violas Umgang mit der Farbigkeit, wo je eine
Farbe pro Sequenz sehr deutlich hervorgehoben wird, wie folgt deuten. Va
réses Musik ist in ihrer Gesamtklanglichkeit eher kaleidoskopisch angelegt. In
seiner Musik, die eine gewisse Einformigkeit in ihrer hohen Ausdifferenziert-
heit vorstellt, wird kontinuierlich Wert auf ein grof3es Klangfarbenspektrum ge-
legt. Die kurze, immer wieder auftauchende Hervorhebung einer einzelnen
Farbe bei Varése bettet sich einin die Vidfalt der Stimmen. Zwei Grundfarben
aber lassen sich deutlich unterscheiden, die gleichsam omniprésent in verschie-
denen Schattierungen vorhanden sind. Eines dieser Farbidiome operiert mit
dumpfer und tiefer Klanglichkeit und eines mit htheren und schrillen Ténen.
Viola verwertet diese Grundfarben Vareses, indem er sie an ausgewahlten Stel-
len as Ganzes und somit as einen Teilaspekt der Musik gleichsam auf eine
groRere Flache ausdehnt, wahrend Varése die Einzelfarben eingehen 1af in
den Gesamtklang, sie also eher pointillistisch verwertet. Das dunkle Blau des
Himmels und das Schwarz-Weil3 des Beginns greifen die tiefen und beunruhi-
genden Grundfarben bei Varése auf, wahrend das lodernde Rot des Feuers den
aufgeregten Klangballungen der htheren Lagen der Instrumente zugeordnet ist.

W

Bill Viola stellt Musik, die zwar als Filmmusik gedacht war, aber bis zu Violas
Film ihr Gegenmedium nie gefunden hatte und nur as Konzertmusik rezipiert
worden ist, in einen bildhaften Kontext. Die abstrakteste der Kiinste, die Mu-
sik, wird mit den Mitteln des Films unserer eigenen Existenz so wieder néher
gebracht. Nicht der Anblick eines musizierenden Klangkérpers wird mit der
Musik konnotiert, sondern Bilder, die kiinstlerischer Individualitdt entspringen.
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Varese hatte dhnliches im Sinne gehabt, wie sein 1952 geduferter Kommentar
zur herkdmmlichen Konzertsituation, deutlich macht: ,1 no longer believe in
concerts — the sweat of conducters and the flying storms of virtuosos dan-
druff*39 Varése wollte die Musik in Bezug zur Umwelt des Menschen neu de-
finieren, und zwar mit Bildern dieser Welt und nicht mit (wie zuféllig entste-
henden) Bildern von hart arbeitenden Musikern. Violas Film belegt die gegen-
seitig erganzende Energie von Musik und bewegtem Bild. Sein Film analysiert
die Musik Varesesin diesem Sinne.

Wie aber 1803t sich diese Deutung Violas weitergehend interpretieren?

Landschaft wird in Violas Déserts-Performance auf drel qualitativ unter-
schiedlichen Ebenen thematisiert:

1. Landschaft wird in der duf3eren Vorstellung al's Abbildung von etwas, al-
so die Landschaft als Wiste in ihrem konkreten Sinne als Topographie thema-
tisiert. Dieser Aspekt der aufleren Abbildung aber ist sowohl fir Varése mit
seiner Gestaltung von Déserts als auch fir Viola mit seinen im Konkreten ver-
hafteten Bildern nur der Ausgangspunkt, dem sich ein tieferes Verstandnis des
Landschaftsbegriffesin Musik und bildender Kunst anschlief3t.

2. Die synasthetisch angelegte Analogie der Farbendramaturgie von Bild
und Ton geht Uber diese auRere Vorstellung schon deutlich hinaus und ist
durch Violas Bilder stark kosmisch gepragt — vor alem durch die immer wie-
der zu findende Assoziation an die vier Elemente. Farbe gerét in der Musik wie
im Film zum wichtigsten kinstlerischen Ausdrucksmittel.

3. Fir das Landschaftsverstéandnis Violas ist die Auflosung der Oberfléche,
das Eintauchen in das Innere (oder das AuRere) zentral. Die Szenen des Innen-
raumes lassen eine Assoziation zu, die an die Tableauasthetik — sogar mit
kunsthistorischem Bezug wie im Pontormobild, doch weniger konkret — zulas-
sen. Der Mann lief3e sich als eine Art Eremiten kennzeichnen, der sich in sich
selbst zuriickgezogen hat: Nahrung, Wasser, ein Buch sowie vor allem das
Licht sind ihm bei dieser Emigration ins Innere wesentliche Begleiter. , Wiste'
wird somit als Ort der Kultur und der Hoffnung gekennzeichnet. Wenn die Au-
Fenrdume (meist) Bilder der Natur wiedergeben, so zeigen sich in den Szenen
des Innenraumes Bilder der Zivilisation, wie es vor allem durch das elektrische
— aso kinstliche — Licht symbolisiert ist. Violas Figur rekapituliert hier einen
Topos der Kunstgeschichte: Er erweist sich als so etwas wie ein moderner Hie-
ronymus, der sich in die Wiste seiner eigenen Einsamkeit zurtickgezogen hat,
um seine Studien zu betreiben, dann aber die Oberfléche durchbricht und in die

39 Mattis 1992, S. 191
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Aulenwelt regelrecht (wieder) eintaucht. Als garantiere nur der Austausch von
AuRRen und Innen und von Innen und Auf3en die menschliche Existenz.

Mit seinem Bildern konkretisiert Viola die Musik Varéses: sowohl als
Landschaften des AuReren als auch als Landschaften des Inneren. Das Durch-
stoRRen der Oberflache, der Ubergang vom einen in den anderen Zustand, er-
maoglicht den Zugang in eine andere Welt. Bei Varese ist dieses Gegentiber von
AufZen und Innen durch eine dhnliche Klanglichkeit der beiden Bereiche in-
strumental ausgefuhrter Musik und der elektroakustischen Klange gegeben.
Nicht als Konkretisierung einer Topographie, aber als Konkretisierung eines
individualisierten menschlichen Zustands, des Eremiten, 183t sich Violas Va
rése-Deutung verstehen.

Obwohl die behandelten Beispiele von Filmen fir Musik sehr unterschiedliche
kinstlerische Konzepte — wie etwa an Disney und Viola zu sehen war — verfol-
gen, lakt sich doch festhalten, dal? hier Konzertmusik (im weitesten Sinne) in
einem bildhaften Kontext erscheint. Ebenso wie Varése war auch Disney nicht
an dem Bild der spielenden Musiker interessiert. Er Uberblendete die Konzert-
realitét mit traumverlorenen Bildern eines imaginierten Musikhorers. Ein fri-
her Verfechter fir Musikfilme dieser Art, mit der eine Popularisierung von
klassischer Musik einhergehen sollte, die auch Disney verfolgte, war kein ge-
ringerer als Claude Debussy. 1913 formulierte er folgendes:

Indessen bleibt uns ein Mittel, den Geschmack an der symphonischen Musik bei
unseren Zeitgenossen wieder zu wecken: Fihren wir absolute Musik und Film
zusammen! Der Film ist es — der Filmstreifen als Ariadnefaden —, der es uns er-
moglicht, aus diesem beunruhigenden Labyrinth herauszufinden. [...] Die zahllo-
sen Zuhorer, die sich bei der ,Matthduspassion' oder gar bel der ,Missa solem-
nis' langweilen, fanden zu ihrer ganzen Aufmerksamkeit und Empfindung zu-
riick, wenn die Filmleinwand sich ihrer N6te anndhme. Man kdnnte sogar Au-
genblicke im Film festhalten, die der Autor wahrend der Komposition seines
Werkes durchlebt hat ...*°

Trotz einer solchen Vision, in der Film zum wichtigen Medium der Musik-
rezeption werden sollte, blieben Filme fir Musik die Ausnahmen in der Flm-
geschichte. Der Sonderfall, dald Filmbilder entlang der Musik gestaltet sind,
aber 183t wesentliche Erkenntnisse Uber das Problemfeld der illustrativen
Komponente von Bild und Musik innerhalb des Gesamtarrangements von mu-
sikalisierten Bildern zu. Im Film mit Musik werden Bilder fortlaufend mit einer
musikalischen Aussage konfrontiert, und der Film gerét zur Quelle der Musik.
Betrachten wir einen Film, in dem der Musik ein wesentlicher Anteil zukommt,

40 Debussy 1913, S. 216f.
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aufmerksam, so kénnen wir Uber die Filmbilder auch Aussagen Uber die Musik
gewinnen. Musik und Film werden im Film in komplementérer und sich gegen-
seitig befruchtender Weise zu einem Gegeniber.
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Daniela Philippi

Zwischen Gebrauchsmusk
und Autonomie

Struktur und Zeitgestaltung der Minimal Musicim Film

Unter den verschiedenen Richtungen der Neuen Musik hat jene der Minimal
Music in ihrer urspringlichen Gestalt einen deutlich abgrenzbaren Stil heraus-
gebildet. Die typischen Merkmale dieses Stils widersprechen vielen Erfahrun-
gen des musikalischen Horens und bieten somit auch flr den filmischen Be-
reich neue Moglichkeiten sowie Herausforderungen. Im Folgenden wird die
Frage nach der Vereinbarkeit von Minimal-Music-Prinzipien mit dem Medium
Film im Vordergrund stehen. Da die Fragestellung von Besonderheiten eines
Musikstils ausgeht, war die Beteiligung eines Komponisten dieser Richtung
Auswahlkriterium betrachteter Filme. Die so vollzogene Selektion! zeigt zwei-
erlei: Zum einen divergiert die anteilige Dauer der von Minimal Music beglei-
teten Sequenzen in den Filmen gravierend und ist abhéngig von der Film-
Gattung. Zum anderen findet die auf kurze Sequenzen beschrénkte Integration
minimalistischer Musik Uber die weite Zeitspanne von etwa 30 Jahren immer
wieder Anwendung. Bevor das Wechselspiel beider Kunstformen néher be-
leuchtet wird, sei zunachst die Bedeutung des Kompositums Minima Music
geklart.

Die Begriffskombination Minimal Music wurde in Anlehnung an die Be-
zeichnung Minimal Art gebildet. Dabei steht ,Minimal“2 fir das zunéchst in

1 Berticksichtigte Filme: Lifespan (1975), Regie: Alexander Whitelaw, Musik: Terry Riley; The
Draughtsman's Contract (1982), Regie: Peter Greenaway, Musik: Michael Nyman; Koyaanis-
gatsi (1983), Regie: Godfrey Reggio, Musik: Philip Glass; Powaqqgatsi (1987), Regie: Godfrey
Reggio, Musik: Philip Glass, Der Unhold (1996), Regie: Volker Schiéndorff, Musik: Michael
Nyman; Kundun, based on the Life Story of His Holiness, the Dalai Lama (1997), Regie: Mar-
tin Scorsese, Musik: Philip Glass; Gattaca (1997), Regie: Andrew Niccol, Musik: Michael
Nyman; The Truman Show (1998), Regie: Peter Weir, Musik: Burkhard Dallwitz/Philip Glass.

2 Minimal zu lat. minimus (Superlativ von parvus — klein, kurz, unbedeutend), der Begriff Mini-
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der Bildenden Kunst entwickelte Prinzip der Beschrénkung auf einfachste Mit-
tel und geht einher mit einer offensiven Kritik am traditionellen Kunstver-
standnis.3 Die als spezifisch amerikanische Kunstrichtung geltende Minimal
Art bildete sich in den 1960er Jahren heraus und fand in verschiedenartigen
Minimal-Aktivitdten ihren Niederschlag. Hierzu zéhlen beispielsweise auch
vier Veranstaltungsabende im Fruhjahr 1967 in der New Yorker Park Place
Gallery, an denen Kompositionen von Steve Reich und Paul Cooper aufgefiihrt
wurden.4 Obwohl der Begriff Minimal Art seit der zweiten Hélfte der 1960er
Jahre fr vergleichbare Phanomene unterschiedlicher Kunstrichtungen verwen-
det wurde, ist seine Ubertragung auf die Musik erst seit den frithen 1970er Jah-
ren auszumachen. Bezeichnenderweise waren es die Komponisten selbst, die
solche Vergleiche formulierten.®

Als fuhrende Komponisten der Minimal Music gelten La Monte Young
(*1935), Terry Riley (*1935), Steve Reich (*1936) und Philip Glass (*1937).
Sie zdhlen zur ersten Generation dieser von ihnen gepragten Stilrichtung. Die
nur um etwa zehn Jahre jiingere zweite Generation mischt den Kanon typischer
Kompositionstechniken des Minimal-Stils bereits mit dariiber hinausgehenden
Merkmalen. Ihre wichtigsten Vertreter sind Michael Nyman (*1944), Peter
Michael Hamel (*1947) und John Adams (*1947). Trotz der individuellen Un-
terschiede ihres Komponierens bleibt die Abgrenzbarkeit des Minimal-Stils bis
in die 1980er Jahre hinein erhalten. In der Folge schreiten die Stilmischungen,
u.a. mit unterschiedlichen retrospektiven Tendenzen eines ,,Neo“-Traditiona-
lismus, ungehemmt fort. Die Komponenten, die die Besonderheit der Minimal
Music ausmachen, sind vergleichsweise leicht zu benennen: Grundprinzip ist
die Konzentration bzw. Beschrankung auf sehr wenige musikalische Struktur-
elemente. Hierdurch verschiebt sich die Wertigkeit vormals untergeordneter
Merkmale, sie treten in den akustischen Vordergrund. Konkret sind es die
kompositorischen Mittel Repetition, Reduktion des thematischen, rhythmischen
und harmonischen Materials, Schematik des Ablaufs und der Verzicht auf Fi-

ma wurde in andere Sprachen direkt Ubernommen, im Deutschen finden sich zudem
Bezeichnungen wie minimalistische Musik.

3 Vgl. Imke Misch: Minimal music. In: Handworterbuch der musikalischen Terminologie. Hrsg.
von Hans Heinrich Eggebrecht. Wiesbaden und Stuttgart 2000, S. 3.

4 Ebd.
Die Voraussetzungen fir die Heraushildung einer explizit amerikanischen Musikrichtung wa-
ren in den 1960er Jahren insofern noch ungeniigend, als die Musikaushildung an den Hoch-
schulen stark européisch gepragt war. Auch die ersten Minimalisten hatten zunachst eine solche
Aushildung absolviert.

5 So etwa Steve Reich in einem Interview aus dem Jahr 1972, vgl. das Zitat eines Ausschnitts bel
Imke Misch, aa.0,, S. 4.



90 Augen-Blick 35: Filmund Musik

nalwirkungen bzw. auf einen zielgerichteten Formverlauf, auf denen die Kom-
positionen beruhen. Beabsichtigt sind die Erzeugung musikalischer Pulsation,
der Verzicht auf Expressivitét und musikalische Dramatik sowie die De-
Kontextualisierung. Die Gesamtgestalt solcher Musik entsteht durch ein stetes
Wiederholen kurzer, sich kaum merklich veréndernder Motive, die in gleich-
bleibender oder allméhlich fluktuierender Dynamik und Klangfarbe erténen.
Dabei werden Taktschwerpunkte bzw. metrische Akzente durch Phasenver-
schiebungen moduliert. Der Verzicht auf musikdramatische Prozessualitdt und
die Negation assoziativer Potentiale® lassen das Klangereignis monoton er-
scheinen, der Horer erféhrt diese Musik als einen Zustand. Peter Michael Ha-
mel beschreibt dieses Resultat: ,Alles geht so vor sich, als hétte das Prinzip der
Wiederholungen kein anderes Ziel, als den Zuhdrer zu hypnotisieren. Beim
erstmaligen Horen klingt solche Musik »primitiv« und monoton, wenn man al-
lerdings in sie hineinfallen kann, hat man die Méglichkeit zu tiefer Selbsterfah-
rung.“” Die hier offensichtlich werdende Auseinandersetzung mit psychoaku-
stischen Phénomenen ist ebenso Bestandteil des Komponierens minimalisti-
scher Musik wie die Erfahrungen, die aus der Improvisation sowie dem Studi-
um aulfereuropédischer Musikkulturen zu gewinnen sind. Anlehnungen finden
sich insbesondere an Prinzipien indischer sowie west- und nordafrikanischer
Musik.8

Das Material kann sich beispielsweise auf einen Dreiklang einschliefich
einer Mediante, wenige Tondauern, die ohne Punktierungen verlaufen und die
Auswahl von vier Klangfarben beschranken, wie etwa im Eingangsstiick der
Minimal-Oper Einstein on the beach® (1976) von Philip Glass.

6 Assoziationen in der Musik werden erzeugt u.a. durch die Verwendung traditioneller Komposi-
tionsmuster, die von Instrumentation tber Formbildung bis hin zu motivisch-thematischer Ar-
beit reichen kdnnen, oder durch die Bildung pragnanter Motive, die unverwechselbar sind, sich
leicht einprdgen und daher als , Erinnerungsmotive* innerhalb einer Komposition fungieren
sowie durch die Entlehnung akustischer Erfahrungen aus der Musikgeschi chte und Umwelt.

7 Peter Michael Hamel: Durch Musik zum Selbst. Wie man Musik neu erleben und erfahren kann.
Bern/ Miinchen/Wien [1976] 5. Aufl., 1989, S. 158.

8 Vgl. ergénzend: Ulrich Gotte: Minimal Music. Geschichte — Asthetik — Umfeld (= Taschenbii-
cher zur Musikwissenschaft 138). Wilhelmshaven 2000; Ulrich Linke: Minimal Music. Dimen-
sionen eines Begriffs (= Folkwang-Texte 13). Essen 1997; Fabian R. Lovisa: Minimal-music.
Entwicklung, Komponisten, Werke. Darmstadt 1996; Wim Mertens: American Minimal Music.
La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich, Philip Glass, aus dem Niederlandischen (ibersetzt
von J. Hautekiet, mit einem Vorwort von Michael Nyman, London und New Y ork 1983.

9 Idee und Regie: Robert Wilson.
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Act 1, Scene I: Train
Tone — As-Dur-Dreiklang E f-moll-Dreiklang  H=

bzw. Quintsextakkord auf As E

oder Septakkord auf f E

Durchgangston b ﬁ

ondauern — ’ (abhéngig vom Tempo
Tond L/ r/ ﬁ bhingig p

Klangfarben, d.h. Instrumente — Solostimme (Sopran, teils vervielfacht), Flote,

Saxophone, Synthesizer Bass/E-Orgel/Keyboard

Zu musikalischem Verlauf wird solches Material durch Reihung. Die Téne
der Akkorde erscheinen gebrochen, d.h. erklingen einzeln und zu kurzen Flos-
keln gruppiert (zwei bis sechs Tone), die wiederum repetiert werden. Dieser
aus der Musiktradition als Ostinato-Technik bekannte Vorgang wird gleichzei-
tig in mehreren Stimmen vollzogen, wobei sich die jeweils gespielten Floskeln
jedoch geringfligig voneinander unterscheiden. Neben der Tonhohe ist auch
der Parameter Dauer grundlegend. Typisch fur die Floskeln der Minimal Music
ist, dai3 die sie bildenden Tone gleiche Notenwerte (Tondauer) haben. Veran-
derungen des akustischen Geschehens entstehen vor allem durch Verkirzung
oder Verléngerung der Notenwerte, was einer Beschleunigung oder Verlang-
samung entspricht sowie durch die Hinzunahme oder das Verstummen einer
oder mehrerer Stimmen und die Veranderung von Intervallschritten innerhalb
der Floskeln. Aufgrund des gleichzeitigen Erklingens unterschiedlicher Verlau-
fe entstehen zuweilen rhythmische Verschiebungen, die effektvolle Fluktuatio-
nen erzeugen. Zur Veranschaulichung sei eine Passage aus dem oben genann-
ten Beispiel skizziert (Vgl. néchste Seite).

Diein der Minimal Music vollzogene Reduzierung kompositorischer Mittel
und die hiermit einhergehende Beglnstigung psychoakustischer Phénomene
scheint zunéchst mit dem einen Autonomieanspruch ausschlief3enden Charakter
von Funktionsmusik,10 wie Filmmusik esist, zu korrespondieren. Der Verzicht

10 Zur Funktionsmusik, die auch als ,angewandte Musik* bezeichnet wird, zéhlen u.a. historische
Formen wie Schauspielmusiken oder Kirchenmusik sowie Begleitmusiken fiir Radio und Fern-
sehen oder spezidll fiir didaktische Zwecke komponierte Musik.
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auf eine musikimmanente Prozessualitét und die Vermeidung markanter Moti-
ve offerieren Mdglichkeiten wie den bildsynchronisierenden Musikschnitt und
die unaufféllige akustische Umrahmung. Zugleich bleiben wesentliche Ge-
meinsamkeiten von Film und Musik, wie die Einbindung in einen zeitlichen
Ablauf und die Moglichkeit der Schichtung verschiedener Ebenen erhalten.
Doch widerstrebt die traditionsnegierende Intention der Minimal Music nicht
nur musikdramaturgischen, sondern ebenso auch filmisch dargestellten Ent-
wicklungen. Ein narrativer Verlauf, Szenenwechsel, extremen Ausdruck moti-
vierende Aktionen oder Stimmungen sind filmische Elemente, die in der Mini-
mal Music kein Pendant finden. Sie ,,funktioniert* also nicht in der Art konven-
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tioneller Filmmusik, die sich dem filmischen Prozef3 anpal¥, indem sie atmo-
sphérisch untermalend, ausdrucksintensivierend oder Hintergriindiges aufdek-
kend wirkt. Minimal Music ist im Vergleich hierzu motorisch bis statisch, aus-
druckslos und fir die Erzeugung konkreter auf3ermusikalischer Assoziationen
ungeeignet. Zweifelsohne boten solche musikalischen Mechanismen zunéachst
der experimentellen Filmkunst Anregungen,!! doch begegnet dieser Musikstil
im betrachteten Zeitraum ebenso in Filmen von populérem Rang. Es dréngt
sich aso die Frage auf, in welcher Weise Minimal Music im Medium Film
wirkt bzw. einsetzbar ist.

Die ausgewahlten Filme zeigen unterschiedliche &sthetische, inhaltliche und
technische Konzepte. Interessant ist, daf3 die in diesen Voraussetzungen be-
grundete Divergenz sich im Stellenwert und Umfang der integrierten Minimal
Music widerspiegelt. Dabei korrespondiert eine ausgepragte Wechselwirkung
von Ton- und Bildfolgen mit einem hohen Stellenwert akustischer Ereignisse.
Schwieriger ist es, die Quantitét bzw. Dauer erklingender Minimal Music in
Relation zu ihrer Bedeutsamkeit fir den jeweiligen filmischen Kontext zu be-
werten, da ein auf wenige Passagen beschrankter Einsatz dieses musikalischen
Mittels seine Wirkung verstérken kann. Aufféllig ist zudem, daf3 in den Filmen,
die nicht als experimentell zu werten sind, neben Minima Music zusétzlich
Musik anderer Stilrichtungen eingesetzt ist. Anschaulich begegnet dies in ei-
nem frihen Beispiel, obwohl dessen musikalische Gestaltung von einem der
richtungswei senden Minimalisten, Terry Riley, stammt. Es handelt sich um den
Thriller Lifespan (1975) von Alexander Whitelaw. Die insgesamt sparsame
Behandlung der auditiven Ebene schliefdt neben den Stimmen des Ich-Erzéhlers
(Dr. Land) und der Akteure, Gerdusche sowie Musik unterschiedlicher Stilrich-
tungen ein, wobei die eingesetzte Minimal Music den ,,roten Faden" bildet. In
einzelnen Situationen erklingt Musik, die auch in der Realitét Ublich ist, wie
beispielsweise bel einer Geburtstagsfeier, oder die pittoresk das Gezeigte ver-
starkt.12 In Passagen jedoch, die transzendierend das den Film vorantreibende
Rétsel thematisieren, ist ausschliefdlich Minimal Music eingesetzt. Der Film er-

11 Der amerikanische Avantgarde-Film der 1960er und 1970er Jahre schloss auch Beispiele expe-
rimenteller minimalistischer Filme ein. In solchen, meist sehr kurzen Filmen zielte die Wirkung
darauf, die Rezipienten in der Regelmaigkeit Unregelmafiigkeiten entdecken zu lassen, was
das Erkennen der Struktur bzw. der Mechanismen der Repetition und Variation voraussetzt.
Vgl. u.a Ulrich Gregor: Minimalismus im Film. In: minimalsms: Rezeptionsformen der 90er
Jahre. Festival der Berliner Gesellschaft fir Neue Musik 1998. Hrsg. v. Sabine Sanio. Ostfil-
dern 1998, S. 51-54.

12 Hierzu zdhlen das Zitat des Schlagers Rote Rosen zwecks Untermalung des Schenkens von Ro-
sen, das Klavierspiel eines ehemaligen Pianisten oder auch das Erklingen russischer Volksmu-
sik, wahrend Fotos russischer Bauern gezeigt werden. Insgesamt bleibt solche Plakativitét aller-
dings die Ausnahme.



94 Augen-Blick 35: Film und Musik

Lifespan, Alexander Whitelaw 1975

zahlt die Suche des Wissenschaftlers Dr. Land (Hiram Keller) nach dem Motiv
fur den Selbstmord des von ihm geschétzten alteren Kollegen Dr. Linden. Die
Suche offenbart ihm auf mysteriésen Wegen das ethisch héchst bedenkliche
Experimentieren seines Kollegen an alten Menschen. Ziel der Forschungen, die
von dem Multimillionér Nicholas Ulrich (Klaus Kinski) gewilnscht und finan-
ziert wurden, ist es, die biochemische Formel zur Erlangung von Unsterblich-
keit bei jugendlicher Vitaitdt zu ermitteln. Durch Anna (Tina Aumont), die
zwischen Land und Ulrich vermittelnde Geliebte beider, gerét der junge Wis-
senschaftler in den Sog der egoistischen Absichten Ulrichs. Die von Riley ge-
staltete Minimal Music setzt bevorzugt die elektroakustischen Instrumente
(Keyboard, E- und Hammond-Orgel) der 1970er Jahre ein und addiert zudem
Vokalisen sowie gelegentlich Gong-Schlage. Neben den oben beschriebenen
Reihungen dhnlicher Floskeln sind ebenso haufig Liegeklange eingesetzt. Nicht
immer bilden die mit Ausnahme des Schlusses kaum langer as eine Minute
dauernden Minimal-Music-Passagen das jeweils einzige akustische Ereignis,
denn mehrfach werden sie , Uberblendet* vom Erzdhler oder auch von Geréu-
schen. Hiermit kann eine semantische Lenkung der angesprochenen Transzen-
denz erreicht werden. Gleichzeitig wirkt die Segmentierung dem der Minimal
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Music eigenen Prinzip der ununterbrochenen Repetition entgegen. Zwar er-
scheint das Motorische der gespielten Floskeln durchaus wie eine Andeutung
unendlichen Fortgangs, doch wird diese Sphére in Lifespan stérker durch die
erzéhlte Geschichte als durch die erklingende Minimal Music erzeugt.

Obwohl der Film Kundun (1997) von Martin Scorsese die Lebensgeschich-
te des jungen Dalai Lama von der Geburt bis zu seiner Flucht aus Tibet im
25. Lebengahr erzéhlt, dominiert hierin der Eindruck von Langsamkeit. Die
Konzentration auf farbintensive Bilder mit der Bevorzugung von Rot bis Gelb,
das Verharren in Einstellungen, hervorgerufen durch ruhig flief3ende Bewe-
gungen und Grof3aufnahmen (vor allem von Augen oder Gesichtern) sowie die
zahlreichen unkommentierten Szenenwechsel ersetzen einen zielgerichteten
Handlungsverlauf. Der kleine Junge Lamo, spater Kundun, wird frih als der
wiedergeborene 13. Dalai Lama entdeckt und im sechsten Lebensjahr inthroni-
siert. Mit seiner Rolle als 14. Dalai Lama wird zunéchst die Spannung zwi-
schen seinem Sein und der noch notwendigen Erziehung durch &ltere Monche
offensichtlich. Der heranwachsende Junge durchléuft eine Entwicklung zur Er-
kenntnis und ist gleichzeitig bereits Erkennender. Im jungen Erwachsenenalter
nimmt ihm China sein Land und er muf3 fliechen. Die filmische Darstellung
Ubersetzt diese spannungsreichen Konflikte seines Lebensweges durch Kon-
zentration. So ist neben der oben erwahnten visuellen Ebene auch jene des
Worts durch Reduktion gekennzeichnet. Hierzu kontrastieren die storend he-
reinbrechenden Ereignisse der Umgebung oder Berichte aus der profanen Welt.
Die akustische Ebene spiegelt al diese verschiedenen Komponenten wider. Zu
unterscheiden sind das Sprechen oder Beten der gezeigten Personen, Uber Ra-
dio oder andere technische Medien eingespielte Wortbeitrage, Geréusche oder
Musik, Gerdusche der direkt gezeigten Situationen, Stille,13 Repetitionsfiguren
und Minima Music, im konventionellen Sinne motivisch-melodisch geprégte
Musik sowie pittoreske Klangereignissel4. Das heil}t in der von Philip Glass
komponierten Filmmusik sind wie auch im erstgenannten Beispiel unterschied-
liche tilistische Richtungen eingesetzt. Typisch fir die deutlich spétere Ent-
stehungszeit ist dabei, daf? die | nstrumentation vielfarbiger ist® und die aus un-
terschiedlichen Musikstilen stammenden Mittel stérker miteinander vermischt

13 Stille entsteht hier durch Verstummen oder durch abruptes Abbrechen eines musikalischen
Verlaufs.

14 Vgl. u.a die Begleitmusik zum Einmarsch der Chinesen.

15 Die Entwicklungen des Synthesizers unter Einbeziehung der Digitaltechnik haben seit den
1980er Jahren klangfarbliche und spieltechnische Mdglichkeiten geschaffen, die mit jenen der
elektroakustischen Instrumente der 1970er Jahre nicht mehr vergleichbar sind (vgl. den Sound-
track von Lifespan). Zugleich verdrangt die Digitaltechnik in der Filmmusik die Verwendung
traditioneller Instrumente.
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b b
Kundun, Martin Scorsese 199
werden. Die eng an die Minimal Music angelehnten Passagen dienen in Kun-
dun vor allem der Abbildung sichtbarer Fortbewegung (Gehen, Reiten zu
Pferd) und sind Landschaftshildern, dem Element Wasser sowie entscheiden-
den Ereignissen, die sich Uberwiegend ohne Worte vollziehen, zugeordnet. Ne-
ben Repetitionsfolgen, die als minimalistisch zu klassifizieren sind,16 verwen-
det Glass kurze Motive, deren melodische Gestalt traditionellen Mustern &h-
nelt, sowie Liegeklénge oder akzentuierende Schlége. All diese musikalischen
Elemente, die im Laufe des Films zu motivischen Bausteinen werden, setzt
Glassin frei kombinierender Weise ein. So steigert er bei spiel sweise das klang-
liche Geschehen bereits zu Beginn des Films durch die Kombination mehrerer

16 So etwa die Repetitionen kurzer Floskeln in hoher Lage, die mit der Klangfarbe von Fléten
oder Streichern verbunden sind.
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Repetitionsfolgen mit Liegeklangen!’” und percussiven Akzentuierungen. Die
erwdhnte Langsamkeit der visuellen Darstellung korrespondiert mit der auf
bewegte Klangbilder reduzierten musikalischen Ausgestaltung. Beide Ebenen
tendieren zu einer Konzentration auf wenige Mittel, die die Grundstimmung
stabilisieren. Umso stérker kontrastieren einzelne Szenen, wie etwa rituelle
Tanze oder im Film gezeigte Dokumentationen. Wahrend letztere mit O-Ton
auskommen, verwendet Glass zur Darstellung ritueller Aktionen extreme
Klangfarben (schnarrende Rohrblattinstrumente) und eine gesteigerte Lautstar-
ke, was wiederum mit der erhohten Anzahl und Ereignisdichte der gezeigten
Bildfolgen korrespondiert. Insgesamt kann man in diesem Film die zirkuléare
Bewegung repetitiver Folgen als ein Abbild der thematisierten Wiederkehr in-
terpretieren. Emotionale Ausbriiche finden auf keiner Ebene statt, obwohl das
Berichtete dazu Anlal? genug gabe.

Die Vermischung der Stile mag eine Voraussetzung dafUr sein, daid schlief3-
lich auch Minimal-Music-Passagen wie Zitate eingesetzt werden. So etwa in
dem Film The Truman Show (1998),18 der die unter amerikanischen Zuschau-
ern verbreitete Leidenschaft fir Fernsehserien persifliert. Den scheinbar zu-
sammenhanglos aufeinander folgenden Sequenzen sind teils lediglich Geréu-
sche, teils ganz verschiedenartige Musikstile zugeordnet. Neben Zitaten und
Entlehnungen aus Werken der Musikgeschichte findet sich ein Zitat aus der
Musik des Films Powagqgatsi, komponiert von Philip Glass. Ahnlich wie fir
Kompositionen des 18. Jahrhunderts ist hier ein Musikstiick parodiert, das ur-
spriinglich in einem véllig anderen Zusammenhang stand.1® The Truman Show
zeigt das Ende einer bereits seit Jahren laufenden Fernsehshow. Truman Bur-
bank (Jim Carrey) ist ohne sein Wissen ihr Hauptdarsteller. Er gerdt zuneh-
mend in Verwirrung, als er bemerkt, dai3 er beobachtet wird. An einem Steige-
rungspunkt seiner Verunsicherung gerét er in Verfolgungswahn. Gleichzeitig
wechselt die der gezeigten Situation entsprechende Gerduschkulisse in eine
Minimal-Music-Passage und enthebt Truman somit — zumindest akustisch —
seiner Redlitét. Die gleiche Minimal Music erklingt, weniger exponiert, auch
an anderen Stellen, die seine Befurchtung, verfolgt zu werden erkennen lassen.
Hier wird also eine Minimal-Music-Passage mit einem spezifischen Gemiitszu-
stand semantisiert, ein Vorgang, der den urspriinglichen Absichten der Kom-
ponisten von Minimal Music vollig widerspricht. Da die gewéahlte Passage eine

17 Erwéhnenswert ist, dal3 die motivisch eingesetzten Liegeklénge des Beginns nicht nur von In-
strumenten gespielt, sondern auch von tiefen Vokalstimmen (Glass illustriert hiermit offenbar
die Monche) gesungen werden.

18 Regie: Peter Weir, Musik: Burkhard Dallwitz/Philip Glass.

19 Vgl. hierzu weiter unten.
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musikalisch durchaus charakteristische Auspragung hat, kann sie als Motiv, das
zusétzlich aulRermusikalisches konnotiert, eingesetzt werden. Wie in den zuvor
genannten Beispielen ist der minimalistische Stil auch hier reduziert auf eine
repetitive Struktur, die lediglich die Klanglichkeit — nicht den Gesamtverlauf —
pragt.

Einem vollig anderen Konzept begegnet man dagegen in den Filmen Koya-
anisgatsi (1983) und Powaqgatsi (1987) von Godfrey Reggio und Philip Glass.
In beiden Filmen scheint der Verlauf in gegenseitiger Wechselwirkung von
Bild und Ton zu entstehen. Thematisiert wird die zerstorerische Wirkung der
industriellen Massengesellschaft,20 einer Handlung begegnet man nicht. Die
Bildfolgen reihen unzdhlige Motive aneinander, wie etwa Lasten tragende
Manner, Maschinen, Landschaften ungestorter Natur, spielende Kinder, Fahr-
zeuge, Reklame, das Treiben einer Grof3stadt oder das landliche Leben in ei-
nem Dorf.

20 Die Titel beruhen auf Worten der Indianersprache der Hopi und sind zu umschreiben mit Welt
im Ungleichgewicht (Koyaanisgatsi) und Boser Geist und Leben (Powaggatsi). Vgl. Gregor
Cebulla: ,,Koyaanisguatsi“[sic] — eine bebilderte musikalische Rede. In: Musik und Bildung
18/19, 1986, S. 789-795; sowie Lothar Prox: Konvergenzen vom Minimal Music und Film: In:
Film und Musik. Finf Kongref3beitrédge und zwei Seminarberichte (= Verdffentlichungen des
Instituts fir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt 34). Hrsg. v. Helga de la Motte-
Haber. Mainz 1993, S. 18-24.
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Die hinzukomponierte Minimal Music kommentiert und erganzt die darge-
stellten Bewegungsvorgange und -tempi, Bildschnitte, Farben, Einstellungen
und Lichtverhdltnisse. Zudem lenkt der musikalische Verlauf, der durch die
Wiederkehr und Kombination verschiedener Floskeln, Bewegungsrhythmen
und Klangfarben zusammengehalten wird, die Wahrnehmung der Rezipienten.
Die Wahl des jeweiligen Bewegungstempos, der Lautstarke und des I nstrumen-
tariums erzeugt trotz der distanzierenden Repetition bzw. Gleichmafigkeit der
Musik Assoziationen, die wiederum die gezeigten Bilder in eine verdnderte
Perspektive riicken.2! In Powaqaatsi lassen sich deutlich vier akustische Wir-
kungsmittel unterscheiden: die Motorik der Repetitionen, das im Vergleich
hierzu melodisch erscheinende Hauptthema,22 die Klangfarben der Melodie-
und Schlaginstrumente sowie die nur vereinzelt hdrbaren Gerdusche der im
Film gezeigten Vorgéange (O-Tone). Die Varianz dieser Mittel und die von vol-
liger Reduzierung bis zu volumindser Addition reichende Ereignisdichte kon-

21 Lothar Prox, aa.0., S. 20, schreibt hierzu: ,,Aber trotz der Distanz seiner Musik von jeder Art
Interpretation oder Ausdeutung der Filminhalte beeinfluf3t sie den Zuschauer, zielt auf sein Sen-
sorium, lanciert psychoakustische Nebenprodukte (was Steve Reich einmal as typische Wir-
kung der minimal music erwéhnt hat), stimuliert das Sehen.”

22 Es handelt sich um das oben genannte Glass-Zitat in The Truman Show.
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gtituieren eine Vitalitét des Verlaufs, die in den Hintergrund dréngt, daid das
kompositorische Materia gleichermal3en schlicht wie quantitativ Uberschaubar
ist. Nicht zuletzt sind es jedoch auch diese beiden Komponenten, die die Kom-
positionsweise von Glass fir filmische Konzeptionen nutzbar machen.

Es liegt auf der Hand, dal3 Filme, die nicht-narrative Strukturen erproben,
fur eine Kombination mit Minimal Music besonders geeignet sind. Zudem ent-
sprechen Inhalte und Darstellungsweisen, die eine eher sachliche Distanziert-
heit zeigen besser der minimalistischen Kompositionsweise als solche emotio-
naler Expressivitéat. Gunstig fur das Zusammenwirken der Ebenen Bild und
Ton ist es, wenn die Zeitgestaltung miteinander korrespondiert. Aufgrund der
Flexibilitét des Bewegungstempos der Minimal Music kann hier durchaus eine
Ubereinstimmung geschaffen werden; problematisch in Bezug auf den &stheti-
schen Anspruch der frilhen Minimal Music ist aber ein rascher Sequenz-
Wechsel, wenn dieser unterschiedliche musikalische Bewegungsmuster sowie
Klangcharaktere verlangt. Obwohl Minimal Music nicht mit Gebrauchsmusik
gleichzusetzen ist, beguinstigt ihre Schlichtheit eine Funktionalisierung im fil-
mischen Bereich. Die Anpassung an eher konventionelle Filmverlaufe kann
daher ihre Eigenschaften so weit verandern, dal3 auch ihre musikalische Eigen-
gesetzlichkeit aufgehoben wird. Bleiben dagegen die entscheidenden Kriterien
erhalten, ist das oben bezeichnete gleichberechtigte Wechselspiel zweier
Kunstformen méglich. Zu berticksichtigen bleibt allerdings, dai? selbst experi-
mentelle Filme, deren Konzeption den Prinzipien der Minimal Music nahe
kommen, durch die Einbeziehung von Sprache und Gerdusch die Autonomie
der Musik vereiteln.23

23 Vdl. hierzu Lothar Prox, a.a.0., S. 22-23, Uiber Peter Greenaways The Draughtsman's Contract
(2982) mit einer Musik von Michael Nyman.
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Britta Heiligenthal

Zeichentrickmusk

»Ho-hum, the tune is dumb,
the words don’t mean athing.
Isn't thisasilly song

for anyone to sing?”

Chef, Brummbar, Schlafmiitz, Hatschi, Happy, Pimpel und
Seppl, in Walt Disneys Snow White And the Seven Dwarfs

Was Schneewittchens sieben kleine Gefahrten in ihrem , Silly Song* so unver-
hohlen und mit einer gehdrigen Portion Selbstironie zum Besten geben, erin-
nert an den Vorwurf einiger kritischer Stimmen, die den Zeichentrickfilm mit-
samt seiner Filmmusik schlichtweg als triviale Unterhaltungskost abstempeln
mdchten — die zu allem UberfluR beladen ist mit schlichten Melodien und an-
spruchslosen Texten.

Bei rein oberflachlicher Betrachtung mag dieser Schlul? mdglicherweise gar
nicht so fern liegen, gelten doch Walt Disneys Zeichentrickfilme spétestens seit
Ende der 20er Jahre als Archetypus der bunten Familienunterhaltung. Gepragt
sind diese Filme nicht nur durch die Geschichten von kleinen Helden, die sich
vor grof3e Herausforderungen gestellt sehen und nach erfolgtem Initiationspro-
zeld zum Happy End wieder nach Hause finden, sondern auch durch ihre musi-
kalische Gestaltung. Eingangige Melodien, fast durchkomponierte Partituren,
die oftmals mit einer ganzen Reihe von Musical-Elementen gespickt sind, und
eine grof3e erzahlerische Kraft bestimmen das Wesen der , Zeichentrickmusik’.

Bei genauerer Betrachtung erschlief3t sich bel einer grof3en Zahl von Filmen
die beachtliche Kunstfertigkeit, mit der viele Zeichentrickfilme gearbeitet wur-
den. Insbesondere die ,Zeichentrickmusik’, der die folgenden Ausfiihrungen
zugedacht sind, eroffnet eine Welt, in der durch geschickte Verarbeitung von
wenigen musikalischen Ideen Bild und Score miteinander zu einem gleicher-
mal3en eingangigen wie komplexen filmischen Werk, zu einer Symbiose aus
Bild und Musik verschmel zen.

Nun besteht bei der Komposition von ,Zeichentrickmusik’ aber die Heraus-
forderung darin, eine Partitur zu entwerfen, die einerseits darauf achtet, daf3 die
Melodien einfach und einprégsam sind, andererseits aber auch die filmische
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Erzahlung unterstiitzt und vertieft. Als Meister seiner Zunft sei an dieser Stelle
der amerikanische Komponist Alan Menken genannt, dem es in seiner Kompo-
sition zu Beauty And the Biest (1991) gelang, ein einziges musikalisches The-
ma gemeinsam mit einer Handvoll anderer musikalischer Grund-ldeen zu ei-
nem meisterhaften Score zu verweben und zudem daraus einen Pop-Song zu
entwickeln. Die Academy in Hollywood belohnte dies mit je einem ,,Oscar” fur
den besten Titelsong und den besten ,original score*. Beachtlich ist hierbei,
dal? dieses Thema lediglich aus 6 Einzeltdnen besteht und sowohl a's Leitmotiv
in einer orchestralen Filmmusik seine erzéhlerischen Funktionen erfillt, als
auch als Popsong ein Millionenpublikum anspricht.

Mit den vorliegenden Ausfihrungen soll nicht der Eindruck erweckt wer-
den, samtliche Zeichentrickfilme von Walt Disney seien Ausdruck und Zeugnis
eines singuléren filmmusikkompositorischen Genies. Selbstverstéandlich stehen
auch hier vergleichsweise schlicht-oberflachliche Kompositionen neben musi-
kalischen Meisterwerken. Die folgenden Ausfihrungen méchten mit Blick auf
die letztgenannte Spezies einen Streifzug durch die Welt der ,Zeichentrick-
musik’ unternehmen und insbesondere untersuchen, welche Funktionen die
Musik in Disneys Zeichentrickfilmen Gbernimmt.

Um MilRversténdnisse zu vermeiden, sei vorab klargestellt, dal3 die im Fol-
genden dargestellten Funktionen nicht aleine im Bereich der ,Zeichentrick-
musik’, sondern vielmehr in der Filmmusik im Allgemeinen, insbesondere im
Realfilm, von Bedeutung sind. Auf3erdem bestehen eine ganze Reihe von Ana-
logien zwischen Filmmusik und auf3erfilmischer Programm-Musik.

Die Abgrenzung der unterschiedlichen Funktionen soll nicht zu der An-
nahme verleiten, die Funktionen schldssen einander gegenseitig aus. Ganz im
Gegenteil sei betont, dai ein einziges musikalisches Thema bzw. Motiv gleich-
zeitig mehrere Funktionen erflllen kann — dies ist ohnehin keine Ausnahme,
sondern sogar der Regelfall. Je mehr Funktionen durch die ,Zeichentrickmusik’
gleichzeitig erflllt werden, desto vielschichtiger baut sich die Komposition auf
—was in der Regel zu einer stérkeren unterbewu3ten Wirkung der Filmmusik
auf den Zuschauer fuhrt.

In dieser unterbewulRten Wirkungsweise liegt sicherlich die grofRe Wir-
kungskraft von , Zeichentrickmusik’. Mag uns vielleicht gar nicht klar sein, dal3
der todliche Fall des Bdsewichts Gaston in Beauty And the Biest von abfallen-
den musikalischen Laufen begleitet wird (beginnend in den hohen Streich- und
Holzblasinstrumenten, das ganze Orchester durchlaufend und schliefdlich mit
einem starken Akzent der tieferen Blechblaser und Kontrabald endend), so geht
uns dieser Moment doch sehr nah. Die schicksalhafte Tiefe des Falls wirkt in
Verbindung mit dieser musikalischen Untermalung weitaus pragnanter, als dies
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zeichnerisch darstellbar wére. In anderen Zusammenhangen erfahren wir durch
die ,Zeichentrickmusik’ viel Uber den emotionalen Zustand einer Figur, oder
das Orchester beschreibt narrative Entwicklungen mit Hilfe von bereits eta-
blierten Motiven.

Die Funktionen von ,Zeichentrickmusik’ lassen sich grundsétzlich in drei
Kategorien einteilen: ,Zeichentrickmusik’ illustriert, charakterisiert, erzéhit.

[llustrierende Funktion

Die illustrierende Funktion von Musik ist mit Sicherheit die typischste Funkti-
on, die man mit Zeichentrickfilmen verbindet. Damit ist die Verstarkung des
zeichnerisch-bildlichen Eindrucks durch Musik gemeint. Es lassen sich ver-
schiedene Subkategorien bilden.

Man kommt nicht umhin, mit dem Mickey-Mousing als der bekanntesten
Ausprégung von musikalischer Bildillustrierung zu beginnen. Mickey-Mousing
bedeutet musikalische Imitation von Bewegung. Die visuell abgebildete Bewe-
gung von Personen oder Objekten wird musikalisch-akustisch nachempfunden.
Durch ihre Doppelung auf der Tonebene wird die Bewegung plastischer, sie
rickt buchstablich aus der Zweidimensionalitét in den Vordergrund der Wahr-
nehmung. Dies ist insbesondere beim Zeichentrickfilm von grofRer Relevanz,
da eine Zeichnung niemals die Detailliertheit einer photographischen Aufnah-
me besitzt und daher eine Ausgestaltung auf der akustischen Ebene besondere
Bedeutung gewinnt.

Im Ubrigen erschliefdt sich schon aus dem Begriff des Mickey-Mousing, in
welchem Zusammenhang diese Form von Bewegungsillustration erstmals in
groflem Mal3e verwendet wurde.

Am haufigsten findet eine Illustration von vertikalen Bewegungen statt.
Hierbel nutzt die Musik die Analogie, die das menschliche Ohr zwischen Ton-
hoéhenunterschied und physikalischem Hohenunterschied bildet. Das Fallen ei-
nes Objektes wird folglich mit nach unten gerichteten musikalischen Bewegun-
gen gepaart, das Hinaufbewegen kommt regelméallig mit gleichgerichteten Fi-
guren im Orchester einher.

Ein Uberaus anschauliches Beispiel fir vertikales Mickey-Mousing findet
sich in der Erdéffnungssequenz von The Rescuers (1977). Bernhard steigt zu-
néchst den als Leiter verwendeten Kamm mit festem Schritt Stufe fur Stufe
hinauf. Dies wird musikalisch durch einen aufwartsgerichteten Tonleiteraus
schnitt Uber eine ganze Oktave begleitet (Querfléte, Xylophon). Die Phrasie-
rung ist erkennbar Staccato, so daf3 die klare klangliche Trennung der Tonstu-
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fen die einzelnen Schritte auf der Leiter betont. Auch die Klangqualitdt des
Xylophons unterstreicht die klare Trennung der Tone und damit gleichermalien
der einzelnen Leitersprossen voneinander. Darauf hangelt er sich hoch zum
Flaschenkorken. Untermalt wird dies durch wiederum aufwérts gerichtete dia-
tonische Laufe in Oboe und Trompete; klanglich unterstreicht vor allem die In-
strumentierung sein ungeschicktes, hektisches Hinaufklettern. Nun schlUpft
Bernhard langsam den Flaschenhals hinab, was durch eine flief3ende, gebunde-
ne Abwartsbewegung der Oboe in groRReren Intervallen begleitet wird. Das
sanfte Hinabrutschen des Mé&userichs wird also musikalisch durch das extreme
Legato klar abgegrenzt von dem stufenweisen Hinaufsteigen der Leiterspros-
sen. Bernhard ergreift den Brief und zieht ihn an sich. Blechbl&ser umschreiben
die Aufwartsbewegung des Briefes, wahrend die Oboe das Hinaufstreben von
Bernhard nachempfindet. So wie die Bewegung der Maus stets der Bewegung
des Briefes nachfolgt, so antwortet die Oboe den Blechblésern in ihrem Auf-
wartsstreben. Schliefdlich rutscht der Méuserich den Flaschenhals wieder hinab
und landet auf seinem Allerwertesten. Ein Glissando zweier Holzblaser mit
abruptem Pauken- und Bal3posaunen-Akzent am Ende zeichnet auf musikali-
scher Ebene Bernhards Fall und seine unsanfte Landung nach.

Im Gegensatz dazu werden horizontale Bewegungen selten durch Tonho-
henunterschiede gekennzeichnet, sondern vielmehr durch rhythmische Muster
begleitet, welche z.B. die wiederkehrenden Schritte symbolisieren. Allerdings
ist eine Abgrenzung von horizontalem Mickey-Mousing zu beschleunigender
Musik oftmals nicht nur schwierig, sondern auch von lediglich geringem Nut-
zen.

Mickey-Mousing hat in den meisten Fallen eine komische Wirkung. Dies
ist der Grund dafir, warum Filmkomponisten es auf3erhalb von komddianti-
schen Szenen nur sehr sorgsam und feinflhlig einsetzen. Unbeschadet der Tat-
sache, dal3 sowohl der Begriff als auch die Entstehungsgeschichte dieses kom-
positorischen Prinzips eng im Zusammenhang mit Walt Disneys Zeichentrick-
filmen stehen, beschrankt sich Mickey-Mousing nicht alleine auf unterhaltsame
Animationsfilme, sondern findet sich auch in der Filmmusik von ernsthaften
Readlfilmen. Ein prominentes unter Abertausenden von Beispielen dafr bietet
etwa Matrix (1999): Die von Keanu Reeves verkorperte Figur Neo springt Uber
den Rand eines Hochhausdaches, und die musikalische Begleitung dieses Vor-
gangs entspricht in auffalliger Weise Gastons Fall in Disneys Beauty And the
Biest.

Eine weitere Erscheinungsform von illustrierender ,Zeichentrickmusik’ ist
die Lautmalerei. Dieser aus der Musikwissenschaft entlehnte Begriff bedeutet
Imitation von Klang. Die authentische akustische Erscheinung (z.B. Vogel-
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stimmen) wird auf eine andere klangliche Ebene transportiert; sie wird sozusa-
gen in musikalische Worte Ubertragen. Durch derartige Stilisierung erhélt der
Klang eine gewisse Kunstlichkeit, aber er erlangt zugleich eine kinstlerische
Schonheit, welche die Méarchenhaftigkeit der Erzéhlung unterstiitzt.

Fir die gelungene Imitation von Klang kommt es selbstverstandlich ganz
entscheidend auf das verwendete Instrument an. Das Zwitschern der Vogel ent-
spricht klanglich am ehesten einem Triller der Fl6te in hoher Lage. Das Pfeifen
des Windes wird haufig durch wirbelartige Figuren in FI6te und hohen Strei-
chern nachgeahmt. Pauken- und tiefe Blechbléserkléange symbolisieren die
klangliche Gewalt eines Donnergrollens.

So paradox es klingen mag: Die klangliche Uberhéhung, die durch den
Ubergang von natiirlichem Gerdusch zu musikalischem Phanomen vonstatten
geht, schafft haufig ein hdheres Realitétsempfinden. Dies ist insbesondere bei
einem Zeichentrickfilm von Belang, bei dem kein einziges Bild die schlichte
und direkte Abbildung von Redlitét ist, sondern alle Realitét nur auf dem Zei-
chenbrett zu leben beginnt. In diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen,
dal Lautmalerel selbstverstandlich in besonderem Maf3e in der auf3erfilmischen
Programm-Musik vorkommt.

So smpel die Klassifizierung einer musikalischen Figur als Mickey-
Mousing einerseits oder Lautmalerei andererseits in der Theorie klingt, so pro-
blematisch stellt sie sich haufig in der Praxis dar. Daher sei nhochmals betont,
dal} Mickey-Mousing die Imitation von Bewegung darstellt, wohingegen
Lautmalerei als Imitation von Klang zu verstehen ist.

Eine Abgrenzung dieser beiden Funktionen wird allerdings dort Uberfllssig,
wo die Bewegung eines Objektes und das dabei in Redlitdt entstehende Ge-
rausch musikalisch nachempfunden wird, z.B. wenn der Galopp eines Pferdes
durch rhythmische Figuren im Orchester untermalt wird. Die Musik imitiert in
diesem Fall haufig sowohl Klang als auch Bewegung, und dartiber hinaus fin-
det eine Beschleunigung statt.

Im Sinne einer illustrierenden Funktion kann Musik auch das Tempo regu-
lieren — im physikalischen Sinne; d.h. sowohl das Verlangsamen als auch das
Beschleunigen ist darunter zu fassen.

Die haufig beschleunigende Funktion von Musik hat zur Folge, dai3 das Ge-
schehen im Bild dem Zuschauer im Zusammenhang mit der musikalischen Be-
gleitung schneller vorkommt, als wenn man die Tonspur ausblenden wirde. In
samtlichen Verfolgungsjagden, die jemals ein(e) Disney-Held(in) durchmachen
mufdte, findet sich dieses filmmusikalische Mittel wieder. Galoppierende Pfer-
de, laufende Menschen und rasende Eisenbahnen werden hierbei durch einen
treibenden Rhythmus in der Musik begleitet. In seiner Funktion als Beschleu-
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niger ist ,Zeichentrickmusik’ vornehmlich bestimmt durch Rhythmus und Tem-
po. Andere Aspekte wie Tonhdhe, verwendete Intervalle, Melodie und Harmo-
nie treten in den Hintergrund. Bel der Orchestrierung solcher Passagen haben
die Percussion-Instrumente Vorrang.

Eine Verlangsamung von Bewegungen ist eher selten anzutreffen. Die
Symbolisierung von Langsamkeit geht oft einher mit der Darstellung von Ruhe
und Ausgeglichenheit in einem Raum. Die Grenzen von illustrierender und
charakterisierender Musik verschwimmen hier haufig.

Bei choreographischer Bewegung im Bild, die in Verbindung mit Musik
auftaucht, ist zu unterscheiden: Ist den Figuren nicht bewuf3t, da sie sichin ei-
nem bestimmten Rhythmus bewegen, so illustriert die Musik die abgebildete
Bewegung und symbolisiert beispielsweise Entschlossenheit und Gleichschritt.
Die Musik kann in diesem Zusammenhang das Tempo erhdhen, verlangsamen
oder schlichtweg den vorgegebenen Rhythmus bestétigen.

Bewegen sich die Figuren aber ganz bewuf3t im Rhythmus, wie diesin ,, Sei
hier Gast“ aus Beauty And the Biest der Fal ist, so ist das Verhdtnis umge-
kehrt: Dann illustriert die Bewegung die Musik - so wie es letztendlich dem
Wesen des Tanzens auch entspricht.

Schliefflich kann Filmmusik in illustrierender Funktion auch Bildelemente
pointieren.! Dieser Begriff umschreibt Musik, die anhand von kurzen musikali-
schen Einwirfen bestimmte visuelle Eindriicke hervorhebt. Das Aufblitzen ei-
ner Klinge, das Funkeln eines Edelsteins sowie das Aufblitzen eines guten
Sternes sind die prominentesten Vertreter dieser Spezies.

The Rescuers liefert hierzu einige anschauliche Beispiele: In der Eroff-
nungssequenz wird in einem bestimmten Moment Biancas Blinzeln durch sanf-
te, hohe Holzbl&ser-Einwirfe untermalt. Als wahrend Pennys Gesprach mit
dem alten Kater Rufus der Abendstern am oberen Bildrand auftaucht, erklingt
ein heller Triangel-Ton. Schliefdich wird der wertvolle Edelstein, der im To-
tenkopf ruht, durch einen tUberraschenden Orchesterakkord untermalt, auf dem
Harfenarpeggios wie die Facetten des Edel steines zu leuchten scheinen.

Zusammenfassend 183t sich zur illustrierenden Funktion von ,Zeichentrick-
musik’ sagen, dal’ die Musik das Gezeichnete plastischer erscheinen 183t; sie
flgt dem zweidimensionalen Bild eine Ebene hinzu und macht die filmische
Erzahlung lebendiger und ausdrucksstérker. Illustration ist offensichtlich digje-
nige Funktion, die mit dem Zeichentrickfilm in engstem Zusammenhang steht.
Schliefdlich kommen in jeder Zeichentrickpartitur illustrierende Elemente vor,

1 Vdl. hierzu den Beitrag zum Thema Filmmusik von Thomas Koebner und Julia Gerdesin: Sach-
lexikon des Films, S. 191.
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und zwar unabhéngig von der qualitativen Gite des Films oder der musikali-
schen Komposition.

Charakterisierende Funktion

Nun kann Musik aber auch andere Aufgaben in einem Zeichentrickfilm Uber-
nehmen, zum Beispiel die Erfullung einer charakterisierenden Funktion. In Be-
tracht kommt insofern die Charakterisierung von Figuren, Handlungsraumen
sowie von Situationen.

Die Charakterisierung einer Figur findet zunéchst durch ein ihr zugedachtes
spezifisches Thema (Leitmotiv) statt. Die rhythmische, melodische und harmo-
nische Struktur, die unterschiedlichen Intervalle, die Tonart, das Tongeschlecht
(Dur/Mall), und insbesondere die Instrumentierung treffen Aussagen Uber den
psychischen und physischen Zustand der filmischen Figur. Neben bestimmten
gangigen Zuordnungen, darunter der Verwendung von dissonanten Intervallen
as Symbol fur Zerrissenheit und Gefahr, Dur fur positive und Moll fir negati-
ve Grundstimmung und kleiner Tonwerte fir die Unterstreichung von Hektik
und Geschwindigkeit fallt die Orchestrierung ins Gewicht. Ein und dasselbe
Motiv kann, von einer Oboe interpretiert, einen sehnsiichtig-strebenden Aus-
druck verstromen, oder mit der Wucht von Posaunen und Trompeten, mogli-
cherweise begleitet von Pauken und Trommelwirbel, eine heroische Wirkung
entfalten. Prinzipiell stehen Holzblasinstrumente fir Sanftheit und Romantik,
Trompeten und Posaunen fir Entschlossenheit und Kraft, Horner fur Sehn-
sucht, Orgel fur Religiositét und Ehrwirdigkeit und das Akkordeon fir eine
eher rustikal-sentimentale Gemiitslage.

NatUrlich hat weiterhin die Auswahl der Gesangsstimmen einen hohen
Aussagewert fir den Charakter der Figuren. Dem Held oder der Heldin werden
fast ausnahmslos hohe, klare Gesangsstimmen zugeordnet. Der spezifische
Stimmklang unterstreicht die Unverdorbenheit und Natdrlichkeit, welche die
meisten Protagonisten bei Disney verkorpern sollen. st die Stimme dem Pop-
Bereich zuzurechnen, deutet dies eher auf eine moderne, bodenstandige
Personlichkeit hin (Herkules/Quasimodo/Esmeralda/Mulan usw.). Klassischere
Stimmen herrschen meist dort vor, wo es um Prinzen und Prinzessinnen geht
(z.B. sowohl Schneewittchen, als auch ihr adeliger Retter).

Bosewichte kommen typischerweise mit tiefen, rauhen Stimmen daher. Ga-
ston, Frollo und Shir Khan vermitteln bereits durch den gewaltigen Klang ihrer
Stimme eine betrachtliche Autoritét.

Demgegentiber kann auch eine ,,musikalische Aura* von Figuren Aufschlufd
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Uber deren Wesen geben. Hierbei geht es weniger um den Wiedererkennungs-
effekt von musikalischen Wendungen als vielmehr um die Schaffung eines spe-
zifischen Musikcharakters, einer besonderen musikalischen Stimmung, die mit
dem Auftritt einer Figur verknlpft wird. Zumeist treffen wir diese charakteri-
sierende Funktion an bei Disneys Bdsewichten: Die finstere Konigin in Show
White And the Seven Dwarfs wird zum Beispiel von Moll-Akkorden, dissonan-
ten Intervallen und langen Notenwerten begleitet. Die Musik scheint sich wie
disterer Nebel auf eine Welt zu legen, die fortan von einer bosen Macht be-
droht wird.

Ferner kann ,Zeichentrickmusik’ auch den Handlungsraum charakterisieren.
Hierdurch werden historische, geographische, gesellschaftliche und raumliche
Beziige hergestellt oder verstarkt.

Well in diesem Zusammenhang die musikalische Grundstimmung und vor
alem der musikalische Stil von grof3er Bedeutung sind, wirkt sich die Orche-
strierung in besonderem Mal3e auf den erzielten Effekt aus. Schliefdlich macht
es einen grofRen Unterschied, ob wir eine Kirchenorgel, eine Hawaii-Gitarre
oder ein Akkordeon zu héren bekommen. Gleichermaf3en informativ und wich-
tig ist fur das Publikum, ob man verruchte Jazz-Klange, einen gregorianischen
Choral oder asiatisch anmutende Pentatonik-Figuren hort.

Bei The Hunchback of Notre Dame weisen bereits in der Eroffnungsse-
quenz mittelaterliche Harmonik, an die Gregorianik erinnernde Choréle und
Orgelklange auf die zeitgeschichtliche Einordnung der Handlung hin. Interes-
sante Brechungen erféhrt dieses Prinzip sowohl in Hercules als auch in Lilo &
Stitch: Das mythologische Heldenepos wird zwar mit heroisch-dramatischen
Klangen ertffnet, dieser Eingang wird jedoch abrupt von den Musen zu einer
Gospelnummer verwandelt. Demgegeniiber sehen wir uns mit dem Beginn von
Stitchs Gerichtsverhandlung in die ferne Zukunft versetzt, um einige Minuten
spater herauszufinden, dal3 die futuristisch anmutende Einleitung des Films
téuscht; die Handlung ist tatséchlich in der Gegenwart angesiedelt.

Die Musik kann die Erzdhlung in der geographischen Bestimmung des
Handlungsortes unterstiitzen. Das Frankreich von Beauty And the Biest wird
durch sentimentale Akkordeon-Klange markiert, Aladdin durch arabische Mu-
sik im Vorderen Orient verortet, Mulan von eindeutig asiatischen Wendungen
umgeben, und Der Lion King macht bereits in den ersten Filmsekunden musi-
kalisch seine Beziehung zum , Schwarzen Kontinent” deutlich.

Selbst die Konstitution des Handlungsraumes &3t sich durch ,Zeichentrick-
musik’ verdeutlichen. Einerseits kann Musik eine Entscheidung zwischen en-
gem oder weitem Raum treffen: ,Musik as Raumbildner“. Ein Beispiel fir
diese musikalische Funktion bietet in Beauty And the Biest die Szene nach Ga-
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stons Heiratsantrag. Belle traumt von der grofen weiten Welt — und mit der
einhergehenden aufsteigenden Kamerabewegung héren wir einen sich ent-
schlossen aufbauenden symphonischen Orchesterklang, der Belles Leitmotiv
thematisiert.

Weiterhin erlaubt ,Zeichentrickmusik’ auch eine Unterscheidung von ver-
trautem oder fremdem Raum. Hier schaffen dissonante Intervalle und Moll-
Tonalitdt in Verbindung mit entsprechender Instrumentierung eine musikali-
sche Stimmung, die auf Gefahr hindeutet.

Schliefdlich findet in bestimmten Momenten eine Bestimmung des soziokul-
turellen Umfelds durch musikalische Mittel statt. So erklingen Fidel und Ak-
kordeon bei Auftritten des einfachen Volks, wohingegen Fanfaren zumeist ad-
lige Haupter ankiindigen. Zu den Gottern des Olymp gehort grofRer symphoni-
scher Orchesterklang, den ,edle’ Blechbléser dominieren. Schneewittchens
Zwergen wird demgegeniber bodenstandige, volkstimlichere Musik zuge-
dacht.

Neben Figuren kdnnen ebenso bestimmte Situationen charakterisiert wer-
den. In diesem Zusammenhang ist es lohnend, sich an bestimmten filmischen
Standardsituationen? zu orientieren.

Es besteht kein Zweifel daran, dal3 es in jedem Disney-Zeichentrickfilm
mehr oder weniger um den Aufbruch und die Suche des Protagonisten/der Pro-
tagonistin geht. Hercules (1996) liefert ein anschauliches Beispiel dafur: Als
der junge Herkules von seinen irdischen Eltern erféhrt, daid er nicht wirklich ihr
Sohn ist, erklingt immer wieder sein Leitmotiv (, Go the distance"), und zwar
in den Hornern. Untermalt von liegenden Streicherakkorden wird dadurch sei-
ne Sehnsucht und sein Streben nach Gewildheit symbolisiert. Mit seinem Auf-
bruch zum Tempel des Zeus erklingt die gleiche Thematik wiederum fanfaren-
artig in den Blechblésern, um durch das erhthte Tempo, den nunmehr vollen
symphonischen Klang des gesamten Orchesters und einige Transpositionen in
hohere Tonarten dem emotionalen Streben der Figur des Hercules einen musi-
kalischen Drang ,nach vorne' hinzuzufligen. Schliefdlich beginnt er den Song
» G0 the distance” auch noch zu singen, was den Ausdruck seiner Gefihle nur
noch mehr verstérkt. Gleichzeitig unterstiitzt die Bildgestaltung diesen Ein-
druck, indem sich die Wanderung von Herkules stets in einer aufwartsstreben-
den Bewegung, namentlich vom linken unteren zum rechten oberen Bildrand,
vollzieht. Aufgrund der Tatsache, dai die in der westlichen Welt dominante
Leserichtung eben von links nach rechts verlauft, verstérkt die gleichlaufende
Bewegung des Protagonisten den Eindruck, er strebe aufwarts.

2 vgl. zum Thema Standardsituationen Thomas Koebners Ausfihrungen zur Dramaturgie in:
Sachlexikon des Films, S. 130.
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In Verbindung mit der Standardsituation ,Feier” tritt oft eine beschwingte,
temporeiche Musik auf, die so gut wie immer im Bild begrindet ist, d.h. von
den filmischen Figuren bewufd as solche wahrgenommen wird. Nicht selten
musizieren die Figuren sogar selbst, wie z. B. in der bereits angesprochenen
»Sllly Song“ — Szene in Show White And the Seven Dwarfs. Auch in Beauty
And the Biest finden wir in der Wirtshaus-Szene (, Gaston!“) einen leichtfufi-
gen Drelvierteltakt, der mal3geblich vom Akkordeon interpretiert wird. Klare
rhythmische Gestaltung, einfach einzuprédgende Melodien, volkstimliche In-
strumentierung und , Tanzbarkeit’ der Musik sind mai3gebliche Aspekte einer
typischen , Feier-Musik.

Das Duel wird als Standardsituation haufig mit dem Widerstreit zweier
musikalischer 1deen gepaart. Beispielsweise ist der finale Showdown von Biest
und Gaston am Ende von Beauty And the Biest gepragt durch ,Lefou”-Thema-
Fragmente, ,Biest“-Motiv und aufsteigende ,, Mob-Song”-Thematik, durchweg
bedrohlich klingend aufgrund von tiefen Blechkldngen und treibendem Trom-
melrhythmus. Die Themen erklingen entsprechend, wer von den Antagonisten
im Kampf gerade die Oberhand hat.

Eine gangige Situation ist die Liebesszene, beispielsweise in Der Lion King
der Song ,,Can you feel the love tonight”. Ein romantischer Pop-Song mit afri-
kanischem Background-Chor umspannt diesen Moment des Sich-Verliebens
von Nala und Simba, und innerhalb dieses romantisch arrangierten Musik-
stiicks finden auch die Gedanken der beiden Protagonisten Eingang in den
Liedtext. Eine schwarmerische Melodie in Dur, zweistimmiger Gesang und
Streicher-lastige Orchestrierung tun ein Ubriges zu der durch die Bilder vermit-
telten empfindsamen Grundstimmung.

Fir die Situation des Eindringens in unbekanntes Territorium liefert wie-
derum Der Lion King ein schénes Beispiel: Die beiden Léwenkinder Simba
und Nala schleichen sich verbotenerweise auf den Elefantenfriedhof, und die
Musik (besonders hohe und tiefe Liegettne in den Streichern) wirkt unbe-
stimmt, unheimlich, undefinierbar. Der Klang ist beinahe eher Atmo als Film-
musik, da keine musikalische Struktur erkennbar scheint. Genauso wenig wie
die beiden Protagonisten das neue Territorium einschéatzen koénnen, &3t sich
die Musik aufgrund ihrer spérlichen, aber dennoch tendenziell negativen In-
formationsvergabe als freundlich oder feindlich einordnen. Schliefdlich lassen
die darauf folgenden Moll-Akkorde in den Streichern eine unheilvolle Wen-
dung erahnen.

Abschied ist eine Standardsituation, die anschaulich gegen Ende des Films
Show White And the Seven Dwarfs zum Ausdruck kommt. Durch die Rettung,
dank der die Protagonistin erst wieder ins Leben zurtickgerufen worden ist,
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fallt dieser Abschied auch auf musikalischer Ebene eher positiv aus. Ein En-
gelschor, der das ,One day my prince will come”-Thema erklingen 1&f3t (ohne
den Text zu singen), unterstiitzt die Streicher-lastige, euphorisch wirkende Or-
chestrierung. Der Abschied von den Zwergen erscheint so als glickliche Wen-
dung, eine Ausnahme unter den sonst eher traurigen Abschiedsszenen.

Eine Rettung in letzter Minute findet sich beispielsweise in Beauty And the
Biest. Belle flieht aus dem Westflligel des Schlosses und reitet in den Wald, wo
sie von einem wilden Rudel Woélfe gestellt und im Folgenden gejagt wird. Die-
se Handlung wird durch das schnelle ,Maurice“-Motiv in Moll begleitet.
Blechbléaser und Trommel schaffen eine grof3e Hektik und Aufregung. Mit den
Wodlfen taucht zugleich deren musikalisches Kennzeichen auf (,Wolfe"-
Motiv), das die Jagd durch Trillerlaufe in der Querflote beschleunigt. Kurz er-
scheint das ,, Traume"-Thema in der Bal3posaune in Verbindung mit repetieren-
den Sechzehntelnoten. Als die Situation ausweglos erscheint und die Woélfe
Belle bereits eingekesselt haben, erscheint buchstablich in letzter Sekunde das
méchtige Biest und schlédgt nach erbittertem Kampf die Feinde in die Flucht.
Musikalisch wird der sich schlieffende Kreis der Wélfe um Belle durch beinah
spiraformig anmutende Abwaértdaufe in Orchester untermalt. Das Eingreifen
des Biestes begleiten verschiedene Varianten des , Biest“-Themas in der Po-
saune, spéter in den Streichern. Eine grof3e, volle Orchestrierung schafft eine
auerst kémpferische Atmosphére und akzentuiert den gleichermal3en dramati-
schen wie musikalischen Hohepunkt dieses Erzahlabschnittes.

Der Blick zwischen Biest und Belle nach gewonnener Schlacht wird durch
einen gehaltenen Mezzopiano-Streicherakkord unterstrichen, bevor die Musik
mit dem Zusammenbruch des Retters vollends versiegt. Erst nach Belles ge-
danklicher Entscheidung, dem Biest ihrerseits zu helfen, setzt wieder das,,Uns-
re Stadt”-Thema sanft in Holzbl&sern und Streichern ein.

Die vermeintliche Sterbeszene in Beauty And the Biest wird durch das ex-
trem melodramatisch orchestrierte Titelthema untermalt (insbesondere Strei-
cher). Danach erklingt das ,,Ist das nicht erstaunlich”-Themain Cello und Kon-
trabass, in Verbindung mit tiefen Holzblaserklangen. Verlangsamung und im-
mer tiefer ,rutschende’ Instrumentierung schildern den korperlichen Nieder-
gang des Helden auf tonaler Ebene.

Doch schliefdt sich geradewegs eine Verwandlung an, und die Situation ent-
puppt sich gewissermalen als Wiedergeburt, untermalt durch das , Traume"-
Motiv im Horn, gepaart mit hohen Sechzehntel-Figuren in den Streichern. Es
folgt die , Ist das nicht erstaunlich”-Thematik mit aufsteigenden Viertelnoten in
den Blechblasern. Hinzu kommen trillerdhnliche Figuren in Fl6te und Geige.
Dies dles fuhrt zum Hohepunkt der tatséchlichen Verwandlung hin. Hier er-
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klingt wirdevoll-méchtig das ,,long-ago”-Thema in den Blechblasern, begleitet
von Streicherakkorden. Das ,,Belle-Thema setzt, unterstiitzt durch trillerartige
Figuren in Fl6te und Streichern, im Horn ein, als Belle den Prinzen erblickt.

Den verschiedenen Formen musikalischer Charakterisierung ist gemein,
dal? die bewudte oder unterbewuf3te Vermittlung von Informationen Uber be-
stimmte Elemente der filmischen Erzéhlung im Vordergrund steht. Ferner fallt
der EinfluR auf das Unterbewufl3tsein des Zuschauers stérker aus, als dies bei
der illustrierenden Funktion der Fall ist. Die analytische Beschreibung von cha-
rakterisierenden Momenten der ,Zeichentrickmusik’ wird indes meist starker
von subjektiven Empfindungen gepragt sein.

Erzahlende Funktion

Die dritte grof3e Leistung, die Musik in einem Zeichentrickfilm vollbringen
kann, ist als erzahlende Funktion einzuordnen. In Abgrenzung von der charak-
terisierenden Funktion, bei der es vornehmlich um Zustandsbeschreibungen
geht, steht hier die musikalische Mitteilung von Entwicklungen im Vorder-
grund.

Haufig dient Musik zur Ankindigung von Figuren oder Situationen. Durch
das Auftauchen eines bereits eingeftihrten Leitmotivs weist die Musik auf den
Auftritt einer bestimmten Figur hin, ohne dai diese bereits im Bild zu sehen ist.
Auch eine blofRe musikalische Stimmungsanderung oder der Ausdruck einer
bestimmten musikalischen Atmosphére verweisen auf eine bestimmte Situation.

So deuten die Streicher und das Horn mit ihrem aufgeregten, erwartungs-
vollen Klang bereits die positive Wendung nach dem vermeintlichen Tod des
Biestes in Beauty And the Biest an, noch bevor wir im Bild tatsachlich die
Verwandlung des Protagonisten erleben kénnen.

Musik dient zuweilen auch als Kommentar im Sinne einer distanzierten
Stellungnahme zum Bildgeschehen. Beispielsweise ertont in The Hunchback of
Notre Dame das , Kyrie Eleison“-Maotiv (,Herr, erbarme Dich*) in dem Mo-
ment, als Frollo das Todesurteil Esmeraldas ausspricht. Zwar hdren wir zu-
nachst keinen Text, jedoch wurde diese musikalische Wendung bereits so hau-
fig in Verbindung mit dem Text verwendet, dal’ der Zuschauer zumindest den
dramatischen Impuls des musikalischen Motivs verinnerlicht hat.

Dariiber hinaus wird Frollos Todessturz dadurch kommentiert, dal3 die Mu-
sik ihrerseits das , Kyrie Eleison“-Motiv aufgreift und in méchtigen Blechbl&
serakkorden klarmacht, dal? nun das Schicksal Frollos mit dem Todesurteil er-
fallt ist.
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Des Weiteren vermag ,Zeichentrickmusik’ Szenen zu verklammern.

Als Beispiel dafir mag erneut The Hunchback of Notre Dame dienen: Auf
die Verhaftung der Abtrinnigen folgt ein Trommelwirbel, der bereits am Ende
dieser Einstellung auf die nachste Einstellung (Scheiterhaufen vor Notre Dame)
Uberleitet. Bemerkenswerterweise finden wir jetzt erst heraus, dal’ die Trom-
meln im Bild begriindet werden.

Zitate von bekannten Musikstiicken tragen zu einer mehrschichtigeren Er-
zéhlung bei. Der in Beauty And the Biest von einer Dorfkapelle zitierte ge-
meinhin bekannte Hochzeitsmarsch hat in dieser volkstiimlich-dilettantischen
Gestalt zun&chst noch eher schlicht ausschmiickende Funktion. Als jedoch Ga-
ston wutschnaubend die fir ihn so peinliche Szene verldl, erklingt das gleiche
Thema nochmals in tiefer Streicherlage, mit dissonanter Zweistimmigkeit und
in Moll. In Verbindung mit der Tatsache, dal3 diese Musik nun nicht mehr im
Bild begriindet wird, erlangt hier das musikalische Zitat eine Funktion, die ei-
ner Kommentierung des Bildgeschehens nahe kommt und einen wichtigen Bei-
trag zum erzéhlerischen Moment leistet.

Schliefdlich handelt ,Zeichentrickmusik’ auch eigenstandig as , Erzahler”,
indem sie in gewisser Weise die Gedanken und Emotionen von Figuren hérbar
macht. Es gibt hin und wieder filmische Momente, bei denen es sich geradezu
aufdréngt, von ,sprechender’ Filmmusik® zu reden. Schliefflich sind in der
Mehrzahl der Disney-Zeichentrickfilme Songs eingearbeitet, deren musikali-
sche Grundideen immer wieder im Score leitmotivisch verwoben sind. Hat der
Zuschauer nun bereits mehrmals den Text oder wenigstens die Botschaft eines
bestimmten musikalischen Motivs verinnerlicht, so kann alleine die durchdach-
te Aneinanderreihung verschiedener musikalischer Motive eine ganze Sequenz
so erzéhlen, dal3 die narrative Entwicklung ausschliefdlich von Bild und Musik
getragen wird und vollig ohne Text auskommt.

Sehr eindrucksvoll ist dies dem Film- und Musicalkomponisten Alan Men-
ken in der Schluf3sequenz zu The Hunchback of Notre Dame gelungen: Quasi-
modo dankt Phoebus fir seine Rettung, und der Beginn seines Songs erklingt
in den Geigen und der Harfe. Dieses Motiv wurde bereits im Verlauf des Films
mit Quasimodos Hoffnung auf Akzeptanz und Freiheit verknipft. Darauf gibt
uns die Flote mit dem Phoebus-Motiv zu erkennen, dal3 Esmeralda beim An-
blick der beiden Manner dem Hauptmann mit ihrem Blick fir die Rettung des
Gldockners zu danken scheint. Die Umarmung von Esmeralda und Quasimodo
wird mit dem ,, Someday“-Thema in Streichern und Holzbl&dsern untermalt.
Diese musikalische Wendung steht fiir den Glauben an eine bessere Welt ohne
Hass und Unterdriickung — diese beiden ausgestol3enen Menschen teilen nun
ihren wahr gewordenen Traum.
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Als Quasimodo seine beiden Geféhrten ,vereint’, erklingen triumphale Tril-
ler in Querfloten, Streichern und hohen Blechblésern, so dald wir uns gezwun-
genermal3en an ,,Hochzeitsglocken® erinnert fihlen. Im Folgenden treten Phoe-
bus und Esmeralda aus der Kathedrale heraus, und ihr Sieg Uber Frollo wird
buchstéblich durch , Pauken und Trompeten’ mit dem Phoebus-Motiv gefeiert.

Der Anfang seines Songs, in einem beinah ,fragenden’ Klang interpretiert
durch zwei Holzblasinstrumente, 183t das Zogern Quasimodos erkennen. Esme-
ralda nimmt ihn an die Hand und geleitet ihn hinaus ins Licht, als der Refrain
seines Songs in den Geigen sehr zart aufgegriffen wird. Die Instrumente schei-
nen formlich Quasimodos Streben, ,,einmal dort im Sonnenschein® zu sein, in
ihrer eigenen Sprache bestdtigen zu wollen. Doch immer noch mischen sich
Zweifel in Form von Elementen der Strophe des Quasimodo-Songs (,im
Schutz der Kathedrale hoch im Glockenturm®) in das musikalische Geflige.

Eine Wendung bringt das kleine Mé&dchen, dal? Quasimodo erblickt — wir
horen einen ,Engelschor’, der das , Someday"-Thema as moglicher Vorbote
einer besseren Zeit aufgreift. Einen letzten zweifelnden Moment mag das er-
neute Auftauchen der Strophe von Quasimodos Song schaffen. Doch endlich,
as das Mé&dchen Quasimodo in die Arme schlief¥t, bricht férmlich ein musika-
lischer Begeisterungssturm los, der in vollem symphonischen Klang Quasimo-
dos Refrain ,,einmal dort im Sonnenschein / einmal so wie andere sein® in tri-
umphaler und schwéarmerischer Weise wahr werden |&3t.

Diese narrativ bedeutsame Sequenz am Ende des Films kommt véllig ohne
Text aus, obgleich ganz wesentliche Punkte der Handlung herausgearbeitet
werden. Die meisterhafte Partitur Gbernimmt somit eine Art Erzéhlerfunktion
und vermittelt auf verstandliche Weise wesentliche Elemente der Geschichte.

Im Laufe der vorangegangenen Ausfihrungen ist deutlich geworden, auf welch
vielfédltige Weise Filmmusik in den Disney-Zeichentrickfilmen zum Einsatz
gebracht wird. Einmal mehr sei daran erinnert, dal3 nicht der Eindruck erweckt
werden soll, ,Zeichentrickmusik’ erfiille stets nur eine einzige der genannten
Funktionen. Ganz im Gegenteil verhdlt es sich so, dal? gerade die beeindruk-
kendsten Partituren eine Kompositionsweise aufzeigen, die mit dem komplexen
Zusammenspiel vieler Funktionen arbeitet.

Aus der vorgenommenen Beschreibung der verschiedenen Funktionsweisen
von ,Zeichentrickmusik’ 1813 sich der Schluf3 ziehen, dal3 Filmmusik aus mu-
sikwissenschaftlicher Perspektive ausschliefdlich ,,Programm-Musik” ist. Die
Musikwissenschaft unterscheidet schliefdlich nicht nur zwischen ernster und un-
terhaltender Musik, sondern grenzt auch ,,absolute Musik” ab von ,, Programm-
Musik®, also Instrumentalmusik mit aufRermusikalischem Inhalt.
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Die Mehrzahl der Disney-Zeichentrickfilme entsprechen gerade diesem Zu-
sammenhang von Bild und Musik — jedoch hat Walt Disney mit Fantasia
(1940) genau den umgekehrten Weg beschritten: Berihmte Werke der klassi-
schen Musik wurden als Ausgangspunkt fir die Erstellung eines allein von der
zugrunde gelegten Musik inspirierten Zeichentrickfilms genommen. Bilder,
Formen, Farben und Bewegungen wurden in einer Art und Weise erschaffen,
daR sie die Musik buchstéblich ,ausmalen’ und , nachzeichnen’. In diesem Zu-
sammenhang drangt sich nahezu schon der Begriff des ,, Programmbildes* als
Bezeichnung fur die umgekehrte Wirkungsweise von Musik und Bild auf.

Eine ,Zeichentrickmusik’, die der erzdhlten Geschichte zu mehr Tiefe und
den gezeigten Bildern zu grof3erer Schéarfe verhilft, hat nach all dem Gesagten
also mehr Anerkennung verdient, als die sieben kleinen Méanner ihrem , Silly
Song“ zugestehen wollen.
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Mar cus Stiglegger

Rock’n’Roll Cinema

Hermetische Welten

God speed
Love speed
God speed
Speed us away!

Ellen Aimin Streets of Fire

~Live fast — die young"“ — eine nur auf den ersten Blick nihilistische Maxime
bestimmt riickblickend eine ganze Abfolge von jugendorientierten Filmen seit
den funfziger Jahren, mdglicherweise angefangen mit dem viel zitierten ,juve-
nile-delinquent’-Drama Rebel Without a Cause (...denn sie wissen nicht, was
sie tun, 1955), in dem Nicholas Ray die tragische Geschichte des jugendlichen
Rebellen Jim Stark (verkdrpert von James Dean) erzahlte. Dean sollte in dieser
Rolle zum Teenageridol und letztlich zur Popikone werden, der Film selbst je-
doch zeigte sich mit seiner extremen Breitwandfotografie und jazzigem Sound-
track eher interessiert an einem massiven Generationenkonflikt, weniger an ei-
ner bedingungslosen Identifikation mit den ,verlorenen* Jugendlichen, die ihr
Leben in gefdhrlichen Autorennen riskierten. Eine moralische Distanz mufite
gewahrt bleiben. Doch das Thema jugendlicher Straftéter blieb prasent im ame-
rikanischen Kino der finfziger Jahre, und sogar mit riskanterer Behandlung: In
dem Motorradfilm The Wild One (Der Wilde, 1954) von Laszlo Benedek spiel-
te Marlon Brando den Bandfihrer Johnny, der mit seiner Clique eine Klein-
stadt verunsichert und sich mit Rivalen duelliert, und wurde seinerseits zur
Popikone. Seine schwarze Motorradlederjacke ist bis heute das modische
Hauptaccessoire des jugendlichen Rebellen geblieben. Nur ein Jahr spéter
nahm sich der Film Blackboard Jungle (Die Saat der Gewalt, 1955) von Ri-
chard Brooks des bereits damals aktuellen Themas von Gewalttétigkeit an der
Schule an und fihrte mit dem Rock’n’Roll-Klassiker Rock Around the Clock
von Bill Haley and his Comets als Titelsong den zeitgendssischen Popsound
jener Jahre a's Soundtrack ein. Hatten die bisherigen Filme noch eine eher jaz-
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zige Musikuntermalung, stimmte von da an stetig der harte, rhythmische Puls
des Rock’n’Rall in das Jugendrebellendrama ein.

Die zunéchst funktionale, illustrativ untermalende Filmmusik hatte sich
schon friher von ihrem peripheren Dasein entfernt, und zwar im Western: High
Noon (Zwolf Uhr mittags, 1952) wurde u.a. durch seinen emblematischen Ti-
telsong beriihmt, der wichtiger als die eigentliche Filmmusik wurde und dem
Film eine grofRe Bedeutung auch im rein auditiven Medium, z.B. im Radio oder
auf Schallplatte bescherte. Musik erscheint dann as , Kristallisationskern des
Films* (Pierre Kandorfer), wenn etwa ein Titellied zum wiederkehrenden
Hauptmotiv des Films wird. Die frihen Filme mit Elvis Presley, z.B. Love Me
Tender (Pulverdampf und heil3e Lieder, 1956), nutzten die dem Publikum be-
kannten Songs bereits als strukturierendes Element. Vor allem das amerikani-
sche Roadmovie der sechziger Jahre verlieh dem wachsenden jugendlichen
Aufbruchsbegehren Ausdruck wie kein anderes Genre. Eine Schilisselposition
kommt in diesem Kontext Dennis Hoppers Easy Rider (Easy Rider — Die wil-
den jungen Manner, 1968) zu. Dieses Motorraddrama, das in der beat-
orientierten , On-the-Road"-Existenz um ihrer selbst willen die Quelle der er-
sehnten Freiheit sucht, verwendet bekannte und bereits existente Songs, die
sowohl kommentierend eingesetzt werden wie auch den ganzen Film hindurch
das Lebensgefuihl der Protagonisten vermitteln. Sie dienen zudem als Identifi-
kationsmedium und Zugangshilfe fur das zumeist junge Zielpublikum. Auch in
diesem Fall wird ein Song wie Born to be Wild von Steppenwolf noch heute
unmittelbar mit dem Film in Verbindung gebracht, ja erreicht sogar eine noch
grofere Popularitét als der Film selbst.

Ein Phanomen, das sich hier bereits abzeichnete und in den erwahnten El-
vis-Filmen harmlose Vorlaufer fand, ist das eigentliche Rock’ n’ Roll-Cinema,
aso jene Filme, die eine hermetische, ewig jugendliche Welt kreieren, die
streng nach den Gesetzen und dem Lebensgefiihl der Rockmusik funktioniert.
Auf der Suche nach Abstraktionsmdglichkeiten bediente sich Michelangelo
Antonioni in Zabriskie Point (1969) solcher Tendenzen und schuf ein Unter-
gangspanorama, dessen Perspektive immer wieder auf die Sicht der jugendli-
chen Protagonisten zurlickverweist und nur aus diesem widergangerischen Im-
puls versténdlich wird. Nicolas Roeg und Donald Cammell entwarfen in ihrem
Popartdrama Performance (1970) das hermetische Universum des psychedeli-
schen Popstars Turner (Mick Jagger) und nahmen in der anklagenden , Tur-
ner’'s Song“-Sequenz die M echanismen des Videoclips vorweg.

Es erscheint nicht von ungefahr, daf3 mit der Hochzeit des postmodernen
Kinos zu Beginn der achtziger Jahre zum ersten Mal Filme herauskamen, die
konsequent konstruierte Rock’ n’ Roll-Welten as phantastische Spielfelder ab-
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steckten, in denen die Maxime , Live fast — die young" oberste Prioritdt zu be-
sitzen scheint. In diesen Filmen sollte die eingesetzte Rock- und Popmusik
nicht mehr nur eine wesentliche begleitende Bedeutung bekommen, die Filme
selbst wurden aus dem Geist dieser Musik, oder besser: aus dem Mythos des
Rock heraus geboren.

Postmodern Beat

Die Reise in die hermetische Welt ewiger jugendlicher Rebellion und Selbst-
verschwendung beginnt im Jahre 1983 mit Streets of Fire (Stral3en in Flam-
men, 1983), einem musikalischen GrofRstadtwestern, den der langst etablierte
Actionspezialist Walter Hill im Anschluf an seinen sehr ghnlichen Streetgang-
film The Warriors (1978) inszenierte. Wie oft zuvor und danach arbeitete er
mit dem musikalischen Multitalent Ry Cooder zusammen, der sowohl fir die
atmosphérische Soundtrackmusik wie auch fur die Bombastrockmusik der fri-
hen achtziger Jahre verantwortlich zeichnete. Die Exposition des Films bringt
in einer stilisierten tour-de-force Elemente des Western, des Polizeifilms, des
Konzertfilms, des Roadmovies und der Teeniekomddie zusammen, um beglei-
tet von dem hdmmernden Rockbeat Ry Cooders eine ,, Rock-Fantasie® zu zele-
brieren — zumindest verkiindet dies eine Schrifttafel zu Beginn des Films. Eine
weitere folgt: , Irgendwann, irgendwo.“ Zeit und Ort sind generiert aus den
Wunsch- und Alptréumen jugendlicher Rebellion, bilden eine artifizielle Welt
einfacher, polarer Verhdltnisse zwischen Gut und Bdse, zwischen Mann und
Frau. Die verratene Liebe kann durch einen leidenschaftlichen KuR in Regen
und Neonlicht zuriickerobert werden, aus der skrupellosen und kalten Rock-
sangerin und dem pessimistisch-harten Outlaw schélt sich bald der weiche und
romantische Kern. Die Welt der Rock-Fantasie ist eine Welt klarer Vorstellun-
gen elementarer Bereiche: Liebe, Freiheit, Tod. Einzig der Rockerbofd mit dem
sprechenden Namen und der Schnabeltolle Raven, gespielt von Willem Dafoe,
bleibt bis zum Ende seinem Schema treu. Analog zur Gréf3e seiner Boshaftig-
keit wird sein Sturz sein.

Waéhrend ihres Comeback-Konzertes wird die Rocksdngerin Ellen Aim
(Diane Lane) von dem Rockerbofd Raven (Willem Dafoe) von der Bihne ent-
fahrt. IThr Fan Reva (Deborah van Vakenburgh) ruft ihren Bruder Tom Cody
(Michael Paré) zu Hilfe, Ellens friheren Liebhaber, um sie aus der Hand der
Rocker zu befreien. Der Exsoldat und Outlaw Cody tut sich mit der weiblichen
Soldnerin McCoy (Amy Madigan) und Ellens Manager Fish (Rick Moranis)
zusammen und dringt in die Battery, Ravens ruinenhaftes Revier, ein. In einem
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brachialen Gewaltakt gelingt es Cody, Ellen zu befreien und mit Hilfe einer
schwarzen Rockband in deren Tourbus in Sicherheit zu bringen. Ellen entdeckt
ihre Liebe zu Cody wieder, doch er gibt vor, nur wegen des Geldes gehandelt
zu haben. Raven sinnt auf Rache und kiindigt ein Duell an. Die Polizei zwingt
Cody, vorher die Stadt zu verlassen. Er verbringt eine Liebesnacht mit Ellen
und verspricht ihr, den Kampf zu vermeiden. Doch sein Abschied ist nur insze-
niert. In einem brutalen Zweikampf besiegt er Raven, indem er ihn schwer ver-
letzt. Ellen kann schliefdlich doch ihr Comeback feiern — mit einer neuen Be-
gleitband. Cody gibt Billy Fish seinen Lohn zurtick und verlat mit McCoy
einsam die Stadt.

Eine Legende kehre zurlick, so kiindigen die farbigen Plakate den Auftritt
der schénen wie toughen Rocksangerin Ellen Aim an. Thr Image mag sich et-
was an das der Zeitgenossin Pat Benatar anlehnen, wenn auch Kostime und
Bauten in einem korrodierten Retro-Look das Kondensat der funfziger Jahre
beschworen. Nowhere Fast heifdt das Lied ihrer triumphalen Rickkehr auf die
Bihne, und die Formulierung , schnell ins Nirgendwo"* verweist bereits wieder
auf den Wunsch nach einem atemlosen, schnellen und eben kurzen Leben:
»God speed, Love speed, God speed — speed us away.“ Am Ende steht das Nir-
gendwo, eine neue Fantasie, vielleicht aber auch letztlich die abgelehnte, aus-
gegrenzte Welt des geordneten Erwachsenenlebens. Eine Welt, in der die
~Stralden in Flammen stehen®, ist eine Welt der Unsicherheit, der Gefahr, aber
auch eine Welt intensiven Lebens und elementarer Erfahrungen. Leben in ei-
nem Traum, leben in der Rock-Fantasie, aus der einmal auszubrechen den ewi-
gen Ausschlufd bedeutet. Schnell Ieben und dann sterben, immer im Puls der
Lieder, die den ganzen Film wie ein Musical durchziehen. Doch Hills Film in-
teressiert sich nicht fir den versohnlichen Eskapismus des klassischen Musi-
cals, er sucht nach dem diabolus in musica, dem sprichwartlichen und oft be-
schworenen Teufel in der Rockmusik. In Raven 183t er ihn Gestalt werden. Ra-
ven ist die ddmonische Reinkarnation von Brandos Wild One.

Nach Walter Hills eigenen Aussagen ist Streets of Fire der Film, den er ,in
seiner Jugend gerne gesehen hétte”. Es ist ein Film Uber das Rock’n’Roll-
Lebensgefuhl der spéten funfziger Jahre — erzéhlt mit den stilistischen Mitteln,
der Technik und nicht zuletzt der Musik der achtziger Jahre. Unter Verzicht
auf psychologische Figurenzeichnung und naturalistisch gezeichnetes Milieu
entfaltet er eine , noir’ -orientierte Nacht- und Neonwelt, die nur von Jugendli-
chen und Polizisten bewohnt zu sein scheint. Alle Figuren korrespondieren mit
klassischen Westernstereotypen: der Outlaw, die Séngerin, der Bandenchef, der
»Sheriff. Lediglich der Manager Fish (sic) und die Rockband stammen direkt
aus dem Fundus des Rock’n’Roll-Milieus der funfziger Jahre, wobei die iro-
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nisch gebrochene Zeichnung dieser Figuren gleichzeitig eine Distanz zur Mu-
sik jener Ara schafft. Auch die reduzierte, verauRerlichte Handlung présentiert
das, was man als prototypischen ,, Grof3stadtwestern bezeichnen kénnte.

Innovativ ist der audiovisuelle Stil, den der Action- und Westernspezialist
fur sein Rockuniversum entwickelte. Mit Hilfe eines neuartigen Negativfilms
setzte er neue Standards fur den Studiofilm: Seine leuchtend-schimmernde
Farbigkeit erschafft eine Traumwelt, von deren Comiccharme noch in den
neunziger Jahren Filme wie Alex Proyas Gothic-Phantasie The Crow (Die
Krahe, 1994) profitierten. Neu war auch der radikal rhythmisierte, streng der
Musik angepaldte Schnitt. Wahrend des Vorspanns werden z.B. gerasterte
Wischblenden mit mechanischen Gerauschen illustriert. Bild- und Bewegungs-
choreografie stehen so ganz im Zeichen der Rockmusik, die hier freilich auch
as zeitgemald adaptierte Variante prasentiert wird: Ellen Aim singt im Stil des
weiblichen Bombastrocks der frilhen achtziger Jahre, die damals populére San-
gerin Marilyn Martin leiht ihr die Stimme.

Streets of Fire ist somit ein Musikfilm im Gewand des Grof3stadt-Western
und offenbart lediglich mit den ausfihrlichen Konzertsequenzen zu Beginn und
am Ende deutlich seine wahre Identitét; eine Definition des Musikfilms an die-
sen Seguenzen zu messen, hief3e jedoch die Tatsache leugnen, dal3 Hills Film
von Anfang bis Ende den Geist der klassischen Rockmusik atmet. Er kann as
bedeutender Vorlaufer zahlreicher handlungsorientierter MTV-Musikvideo-
Clips betrachtet werden und beeinfluldte auf diesem Umweg letztlich die ge-
samte amerikanische Mainstream-Filmindustrie der achtziger und neunziger
Jahre. Kommerzieller Erfolg war Streets of Fire zur Zeit der Urauffiihrung je-
doch nicht beschieden.

Kampffische

In jenem Jahr 1983 wandte sich der langst etablierte Hollywoodregisseur Fran-
cis Ford Coppola aus ganz eigenen Grinden dem Rockmythos der flinfziger
Jahre zu. Sein Film One From the Heart hatte im Jahr zuvor sein eigenes Stu-
dio in den Ruin getrieben, und von der Auseinandersetzung mit seinen eigenen
Jugenderlebnissen konnte sich Coppola neue Energie erhoffen, eine Art Weg
zuriick zu den Anféngen seiner wechselhaften Karriere. In den finfziger Jahren
war er selbst Mitglied einer Jugendbande gewesen und hatte die frihen
Rock’n’ Roll-Filme jener Jahre goutiert. Zusammen mit einem Ensembl e talen-
tierter Jungmimen wie Matt Dillon, Nicholas Cage, Emilio Estevez, Diane La-
ne, Tom Cruise und nicht zuletzt Mickey Rourke dreht er zwei in jenen Jahren
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angesiedelte ,juvenile delinquent’-Dramen. The Outsiders (Die Outsider,
1982) widmete sich auf durchaus historisch rekonstruierende Weise den Néten
und Zwistigkeiten einiger Stral3enbandenmitglieder. Am Ende wird ein Toter
im Regen zuriickbleiben und vage den Aufbruch in eine unbekannte Welt sym-
bolisieren, den Abschied von der unschuldigen Barbarei der Jugend. Formal
konsequent, wenn auch radikaler stilisiert ist Coppolas Nachfolgefilm Rumble
Fish (1983), der fast wie ein metafilmischer Kommentar zu The Outsiders
wirkt. In seiner Reduktion auf den mythischen Kern dieser Jugendkultur, in
seinen fast expressionistisch verzerrten Perspektiven und der gestochen schar-
fen Schwarzweil¥fotografie ist Rumble Fish vermutlich der effektivste und
selbstsicherste Vertreter eines reinen Rock’ n’ Roll-Cinema.

Rumble Fish basiert wie sein Vorganger auf einem Roman der Teenager-
Autorin Susan E. Hinton. Die titelgebenden Fische verweisen auf eine aufferst
aggressive Spezies, die in Gefangenschaft sogar auf ihre Artgenossen und das
eigene Spiegelbild losgehen. Als einziges Farbelement in diesem Film (abgese-
hen von einem farbigen Spiegelbild am Ende, wenn der junge Rusty-James
festgenommen wird), spiegeln diese leuchtend blauen und roten Fische die iso-
lierte Situation des latent aggressiven Protagonisten wider, den Matt Dillon mit
Ubermtitiger Energie verkorpert. Der junge Raufbold Rusty-James lebt mit sei-
nem akoholkranken Vater (Dennis Hopper) in heruntergekommenen Verhalt-
nissen, hat sich zum Anfuhrer einer kleinen Bande aufgeschwungen und leidet
unter dem Mythos seines dteren Bruders (Mickey Rourke), der als Motorcycle
Boy nur noch in Graffiti-Aufschriften présent ist. Lange vor seinem ersten Auf-
tritt zeigt uns der Film ein beschmiertes Stral3enschild, das , The Motorcycle
Boy reigns* verkiindet. Gerade im Moment der Krise kehrt er zurtick, doch er
scheint alt und mide geworden zu sein — zu mide, um seinen Mythos als Re-
bellenikone noch zu erfillen. So Uberantwortet er sich nahezu freiwillig dem
finalen Tod unter den Kugeln der Polizei und 1&3t seinen Bruder alleine zu-
rick. Doch Rusty-James hat das Verméchtnis der Legende verstanden: Er
schenkt den bunten Kampffischen ihre Freiheit im FluR3, auf dal3 sie nicht mehr
ihresgleichen téten missen.

Schon das auRRere Erscheinungsbild des Films, so Peter W. Jansen,

ist auf Klassizitdt angelegt, der dann unentwegt durch einen hochartifiziell ge-
stylten (Post-)Modernismus widersprochen wird. Im Zeitraffertempo gefilmte
ziehende Wolken, direkt oder tiber die Spiegelung in den Glasfronten von Hoch-
hausern, oder wandernde Schatten; auf die Dekoration gemalte Schatten; wal-
lende Nebelschwaden [...]; sonnenlose Tage im Hochsommer; heftige Kontraste
der Schwarz-und-Weil3-Werte in den von Neon durchgliihten Néachten oder in
den dunkelsten Ecken der Stadt — das alles ist weit entfernt vom klassisch-
realistischen Film Hollywoods und doch von ihm gepragt. Was im Klima der



122 Augen-Blick 35: Filmund Musik

Schwarzwei [3fotografie auch immer an die Temperatur etwa der Schwarzen Serie
[...] erinnern mag: Rumble Fish ist kein Film der Zitate oder Anlehungen, son-
dern eine Trimmerstétte des filmischen Realismus, auf der dessen Torsi ausge-
stellt sind.1

Kameramann Stephen H. Burum fal3t es zusammen: ,, Rumble Fish ist ein erster
Versuch, den Realismus zu durchstof3en, indem die mit Gefuhlen beladenen
Bilder auf eine mehr abstrakte Weise benutzt werden®

Das ,burn out-syndrome’ des , Live fast — die young" thematisiert Rumble
Fish in seinem komplexen Umgang mit Zeit: dem Spiel mit variierter Ge-
schwindigkeit, der Présenz von Uhren und nicht zuletzt der hektisch pulsieren-
den Schlagzeugmusik von Stewart Copeland. ,Die Musik fur Rumble Fish
wollte Coppola selbst schreiben, dabei hauptséchlich Percussion benutzend.
Bei den Aufnahmen sollte ihm der Drummer Stewart Copeland (The Police)
helfen, der einen Rhythmustrack improvisieren sollte. Schnell merkte Coppola,
dal3 Copeland ein besserer Musiker war als er selbst und tUbertrug ihm die Auf-
gabe. Anschlieffend engagierte Coppola noch einen Choreographen des San
Francisco Ballet, der an einer Kampf- und Stra3enszene mitarbeiten soll-
te.(Bergan, S. 92) Im Ubrigen kommt in Rumble Fish schon in Entsprechung
zum Level der Abstraktion keine konventionelle Rockmusik mehr vor. Der
Sound ist ein Filtrat aus seinem popkulturellen Rohstoff — ebenso wie die Bil-
der. Bei der engen Zusammenarbeit mit Copeland und seinem Sounddesigner
sollte Coppola einmal mehr die Grenzen des technisch Umsetzbaren erweitern:

In integrating the electronic cinema method into the production of Rumble Fish,
Coppola showed, as he did in One From the Heart, how a film’s soundtrack can
be used to propel and interpret as opposed to simply punctuating a film's narra-
tive. Copeland fashioned a music track for Rumble Fish that includes much of
the sound effects loop within it; amidst the occasional reggae and zydeco riffs,
one hears the sounds of the streets ... the sounds of characters walking, breath-
ing, even dreaming. The Copeland score was then synched by sound engineer
Richard Beggs using a ,revolutionary* technical device called Musynch, which
allowed Coppola to digitalize the score and then record it frame by frame onto a
videotape of the film (which had previously been time coded and already con-
tained the image and dialogue tracks). (Lewis, S. 106-107)

Diese Methode der einzelbildgenauen Anpassung unterschiedlicher Ton-
spuren ist heute —in Zeiten der Avid-Schnittsysteme — langst gebrauchlich, war
aber in den achtziger Jahren noch weniger verbreitet. Diese Technik wurde
speziell im Rahmen der stetig wachsenden Produktion von Musikvideoclips
perfektioniert und von Coppola auf bislang ungekannt reflektive und konstruk-
tive Weise angewandt. So mag Hills Streets of Fire der Vorlaufer zahlreicher

1 Jansen u.a, 1985, S. 175
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Rockvideos sein, doch Rumble Fish versucht daraus weniger einen poppigen
Effekt denn vielmehr eine zeitgemél3e Adaption filmischer Poesie und eines
magischen Realismus zu beziehen, der Jean Cocteau naher liegt als einem
MTV-Clip.
Rumble Fish ist nicht nur ein Film Uber die Zeit, sondern auch tber die Zeit-
Losigkeit (der Mythologeme, des Kinos). Er wird durchpulst von der wie im
Zeittakt tickenden Perkussionsmusik [...], die freilich auch absichtsvoll aus dem
Takt geraten kann. Und alle Uhren finden die Uberuhr in jenem bergmannschen
Ziffernblatt ohne Zeiger, vor dem Matorcycle Boy bestatigen wird, was er schon
weil3: dafd seine Zeit vorbei ist. Die Zeit schlechthin ist vorbei [...]. Sie verstromt
in der Zeitlosigkeit des Flusses, dem Rusty-James endlich die Rumble fishes an-
vertraut,zund des Ozeans, auf dessen hellen Strand sein fliichtiger dunkler Schat-
ten fallt.

So bleibt am Ende von Rumble Fish nicht die Stral3e ins Nirgendwo als Utopie
von der Freiheit, sondern einzig die unbestimmte Entgrenzung des Blicks auf
Himmel und Wasser, worin sich die Bilder am Ende aufzul 6sen scheinen.

Die Pforten der Wahrnehmung

In Rumble Fish wird in einer Szene der jéhzornige Rusty-James von brutalen
Stral3enrdubern zusammengeschlagen und bleibt halbtot zuriick. Langsam
scheint sich sein Kérper vom Boden abzuldsen. Stationen dieser Levitation
sind vergangene Ereignisse, die der Film Revue passieren |&/}t, wobei er eine
reflektive, bewultseinserweiternde Perspektive erreicht, die einem naiven Out-
law-Maérchen wie Streets of Fire verschlossen bleiben mui3: Die Ebene, in de-
nen die Pforten der Wahrnehmung getffnet werden, um die spirituellen Stro-
mungen der Rockmusik zu empfangen.

Im Los Angeles des Jahres 1965 grindet der frustrierte Filmstudent Jim
Morrison (Val Kilmer) zusammen mit den Musikern John Densmore, Ray
Manzarek (Kyle MacLachlan) und Robbie Krieger die Rockband The Doors,
inspiriert durch Aldous Huxleys Werk The Doors of Perception, das eine Zeile
des Dichters William Blake zitiert: , The doors of perception were cleansed —
everything would appear to man as it is, infinite.* Mit dieser Band und seiner
langjdhrigen Lebensgeféhrtin Pamela Courson (Meg Ryan) wiirde Morrison die
Randbereiche von Musik und Poesie erforschen, getrieben von dem Ehrgeiz,
die Grenzen der Redlitét zu erproben, ,lediglich, um zu sehen, was geschehen
wirde*. Der Band gelingt innerhalb weniger Jahre ein erfolgreicher Aufstieg:

2 Epda, S-- 174f.
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von den Clubs in Hollywood bis nach New Y ork, in das Reich Andy Warhols.
Morrisons provokantes und betont hedonistisches Verhalten fihrte zu zahlrei-
chen Konfrontationen mit dem Gesetz. Nach einer Verhaftung wahrend eines
Auftrittes wird er 1969 wegen , obszonen Verhaltens' zu sechs Monaten Ge-
fangnis verurteilt. Schon zwei Jahre spéter stirbt er in seinem selbstgewahlten
Exil, einem Pariser Hotelzimmer an einem Kreislaufzusammenbruch.

Die Doors kénnen heute als Symbol ihrer Zeit betrachtet werden. Ihre Mu-
sik war ambivalent: rauh und lyrisch, aggressiv und sensibel. Ganz fixiert auf
Morrisons eitle, charismatische Personlichkeit verliehen die Liveshows der
Band ein unvergeldiches Gesicht, das Oliver Stone in seinem Film The Doors
(Die Doors, 1992) mit detailversessener Akribie rekonstruierte. Val Kilmer ge-
lingt es, viel von Jim Morrisons energetischer und nahezu gefédhrlicher Bih-
nenprasenz auf die Leinwand zu transportieren. The Doors ist einer der Filme,
in dem Stone seinem auch in J.F.K. (J.F.K. — Tatort Dallas, 1991) und Natural
Born Killers (1994) angewandten ,, entfesselten Stil“ freien Lauf |&3t: Die Mon-
tage &Rt Orts- und Zeitbegriffe splittern, schafft drastische Konfrontationen
und scheut an keiner Stelle vor Symbolismen und Uberdeutlichen Illustrationen
zurtick. So wird Morrisons Weg begleitet von schamanischen Schutztieren und
einem indianischen Medizinmann, den der Sanger als Kind einst sterben sah.
Stone deutet hier eine Seelenwanderung an: Morrison gerét zu einem modernen
Schamanen auf der Buhne, fir den das Bad in der Masse zur Trancevision
wird. Schon sehr friih parallelisiert Stone den Hang zur Massendomination des
Rockmusikers mit totalitdrer Agitation — eine von vielen Gleichungen, die in
diesem reiziberflutenden Film fir sich stehen bleiben, zu keinem Ende geflhrt
werden. Doch Oliver Stones Ansétze waren nie Losungen, was sie gleichwohl
nicht weniger effektiv macht.

Stone hatte bereits zu Lebenszeiten Jim Morrisons versucht, dessen Karrie-
re zu verfilmen, fand jedoch keinerlei Zuspruch. War es damals die aktuelle
Faszination, die ihn getrieben haben mag, war es 1991 die Distanz, die die
Aufarbeitung dieses genuin amerikanischen Rockmythos' reizvoll erscheinen
lield. Viele Zeitgenossen des Musikers nahmen an der Produktion Teil, darunter
auch John Densmore, Robby Krieger, der Produzent Paul A. Rothchild, Billy
Idol, selbst ein Rockidol, sowie die Filmemacher Agnés Varda und Jacques
Demy. Und dennoch ist Stones Film kein Bio-Picture Uber eine legendére
Rockband geworden, sondern eine sehr personliche, fast obsessive Auseinan-
dersetzung mit dem Mythos Jim Morrison, in dessen Vorstellungswelt der Film
ganz eintaucht. Und insofern der Film dies leistet: die subjektive Vorstellungs-
welt eines Rockmusikers Bild werden zu lassen, handelt es sich auch hier um
Rock’ n’ Roll-Cinema par excellence.
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Sehr eindringlich wird dieses Konzept der Inszenierung der Rock’n’ Roll-
Seelein einer Sequenz im ersten Drittel des Films, wo sich die Band und einige
weitere Leute in die Wste zurlickziehen, um dort Peyote zu konsumieren und
sich ganz ihren Visionen hinzugeben. Der Film folgt hier deutlich Morrisons
Erleben, vor allem von dem Moment an, in dem er sich von der Gruppe distan-
ziert mit den Worten: Er habe gelogen, er sei von Angst erflillt. The End, eines
der bekanntesten und durch Coppolas Film Apocalypse Now (1979) nachtrég-
lich aufgeladenes Lied der Doors, bildet die Grundstruktur dieser visiondren
wie spirituellen Sequenz. In der Indianerdroge Peyote ist bereits der Bezug
zum Animismus angelegt, und tatséchlich hat Morrison, als er eine Hohle
betritt, Visionen von Geistertieren, die als Schutztiere einen Schamanen beglei-
ten: ein Puma, eine Schlange, ein Raubvogel. Morrison mag sich selbst als ei-
nen Schamanen, also einen Mittler zwischen der spirituellen und der profanen
WEelt erlebt haben, Stones Film wird jedoch eindeutiger, indem hier eine kurze
Szene von anderer Stelle des Films herbeizitiert wird, in der sich eine Seelen-
wanderung andeutet: Als Junge hatte Morrison einen alten Indianer am Stra-
Benrand sterben sehen, und in ihm als gereiftem Rebellen scheint dieser Mann
zu reinkarnieren. Der Film stellt dieses Hohlenerlebnis Morrisons einer Er-
leuchtungserfahrung gleich, Gberwacht von dem aten Indianer selbst, der dem
jungen Mann gegentibersteht. Die Sonne verdunkelt sich mit einem Mal, wird
zur mythischen schwarzen Gegen-Sonne als Symbol von schamanischem Tod
und der Wiedergeburt auf einer neuen Ebene des Bewul3tseins. ,, Ride the Snake
to the ancient Lake" heildt eine der Textzeilen, und sie verweist programma-
tisch auf die Weltenschlange Uroboros, die sich selbst in den Schwanz beif3t,
und wie die verfinsterte Sonne fur den Kreis von Werden und Vergehen steht,
fur die wachsende Erkenntnis nach der Uberwindung einer Phase der , Blind-
heit'. Nach all diesen mythologischen Verknipfungen schafft Stone Uber die
Montage einen Ubergang zum Rock-Konzert der Doors: der Musiker Jim Mor-
rison erscheint im Auge des Schamanen, in dessen Pupille die Kamera hinein-
zufahren scheint, seine Gestalt umgeben von einer feinen Lichtaura, die der
Sonnenkorona wahrend der Eklipse dhnelt.

In dieser Szene wird mehr al's deutlich, wie sehr Stone daran interessiert ist,
archaische Mythologie und Popmythos zu konfrontieren, da er diese Verknlp-
fung bereits in Morrisons Vision der Rockmusik zu entdecken glaubt. The
Doors ist daher ein zwiespdltiger, vielleicht selbstgefélliger Film, der mehr
tiber die Sixties-Rezeption der neunziger Jahre aussagt, als tiber die Ara, die er
illustriert. In seinen intensivsten Momenten schafft er es jedoch, den postmo-
dernen Kult um die Rockmusik der sechziger Jahre wie kein anderer Film zu
beschworen.
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Gotham City Blues

Zum Mythos der Rockmusik sind in den neunziger Jahren noch zahlreiche Fil-
me entstanden, einen erheblichen Einflul jedoch scheinen jene Rock-Fantasien
zu verzeichnen, die sich aus der postmodernen Variante der , gothic fiction’ ge-
nerierten. Die pathetischen, todessiichtigen Elemente des Gothicrocks der ach-
ziger Jahre kehren ebenso wieder wie die Metonymien der literarischen , gothic
fiction’: Stereotypen, die eine Atmosphére des Unheimlichen beschwdren sol-
len: Gewitter, Sturm, undefinierbare Gerédusche, Klirren, Knarren, flackerndes
Kerzenlicht; geheimnisvolle Omen, unerklérliche Doppel- und Wiederganger.
Das Unheimliche, Morbide und Okkulte hat heute 1angst die Grenzen des Hor-
rorgenres Uberschritten. So rekonstruierte Tim Burton in seinen poppigen Bat-
man-Adaptionen den Handlungsort Gotham City der zugrundeliegenden Co-
micstrips als theatralische Nachtwelt, die die Psyche ihres fledermaushaften
Protagonisten spiegelt. Nicht nur die bizarren Gegenspieler Batmans zeichnen
sich durch ausgesuchte Grausamkeit und Morbiditét aus — man denke an Danny
de Vito als verkrippelter ,, Pinguin“ —, auch der Held selbst Ieidet an der eige-
nen Existenz und Abgrundigkeit. 1994 gelang es dem Videoé&stheten Alex
Proyas, den Neo-Gothic-Comicstrip The Crow von Jan O'Barr in eine korro-
dierte Endzeitvision vom Niedergang der grof3en Stadte in Dekadenz und Feuer
zu verwandeln. Dieser Film, der das todesnahe Gothic-Gefihl in einen moder-
nen Popmythos projizierte, kann als das gelungene Beispiel fur einen rein
»physischen” Film betrachtet werden: Wie Streets of Fire ersetzt er die Charak-
terisierung seiner Figuren durch eine komplexe Farb- und Bewegungscodie-
rung. Alles wird verauf3erlicht, was es an Emotionen zu transportieren gilt.
Dergestalt erzéhlt er die Geschichte des ermordeten Rocksangers Erik Draven
(Brandon Lee), der aus dem Grab zurlickkehrt, um sich fur den eigenen und
den Tod seiner Geliebten zu réchen. Seine Welt ist eine Stadt der ewigen Nacht
und des Regens. Das aktuelle Gesicht des Gothizismus, der Renaissance der
Schwarzen Romantik ist in dieser Welt ein &ulferlich manifestes Phénomen,
auch eine Frage der pop- und subkulturellen Mode, eine schwarzromantische
Subkultur, die sowohl als spétes Erbe des Existentialismus angesehen werden
kann, als auch als Hybrid der Postpunkbewegung der friihen achtziger Jahre.
Frihe Vertreter dieser Stromung sind die Bands Bauhaus seit 1979, deren
Stiick Bela Lugosi’s Dead als erster Gothic-Rock-Song betrachtet werden kann
—und im Ubrigen von der Band selbst zu Beginn von Tony Scotts Vampirfilm
The Hunger (Begierde, 1982) dargeboten wird —, die Séngerin Nico, The S-
sters of Mercy, The Cure und Alien Sex Fiend. In der Selbstdarstellung einiger
Gothic-Bands, z.B. Fields of the Nephilim, ist eine Hinwendung zum Schama-
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nismus und zu den Korpertechniken des Modern Primitivism aufféllig. All die-
se Elemente spiegeln sich zunehmend im Kinofilm der neunziger Jahre bis in
die unmittelbare Gegenwart: The Lost Boys (1987), Bram Stoker’s Dracula
(1992), Near Dark (Near Dark — Die Nacht hat ihren Preis, 1987), The Craft
(Der Hexenclub, 1996), The Crow, (Die Krahe, 1993), The Crow — City of An-
gels (The Crow 2 — Die Rache der Krahe, 1996), Hardware (Mark 13, 1990),
Interview With A Vampire (Interview mit einem Vampir, 1992), Blade 1 (1999)
& 2 (2001), Dark City (1999), Queen of the Damned (Die Konigin der Ver-
dammten, 2001) u.a.3

Bereits in Jan O'Barrs Comic findet sich der wiederholte Verweis auf
Gothic-Rocksongs, z.B. The Hanging Garden von The Cure oder Decades und
Komakino von Joy Division, deren Texte zu atmosphérischen Bildern abge-
druckt werden, auf denen die heroischen wenn auch depressiven Posen der
Krdhe zu sehen sind. Auch hier kann man die Geburt des postmodernen,
schwarzromantischen Superhelden aus dem Geist des Rock konstatieren. Erik
Draven (,Erik the Raven") trégt das Geleittier seiner verdammten Seele bereits
im Namen, sein Tod ist determiniert. In der Pfandhausszene zitiert er gar aus
dem Poe-Gedicht. Zudem ist er ein Rockstar, also fur den frihen, tragischen
Tod vorgesehen.

Eindrucksvoll zeigt sich das von Proyas in The Crow entfaltete Konzept in
jener Schltisselsequenz, in der Draven ein Jahr nach seinem Tod — von der
Kréhe gerufen — aus seinem Grab aufersteht und erneut seine Wohnung, den
Schauplatz des damaligen Verbrechens an ihm und seiner Geliebten aufsucht.
Geplagt von den Ruckblicken in die gewalttétige Vergangenheit scheint sich
sein Korper in Schmerzen zu winden, der Film jedoch zeigt von dieser Agonie
einige sehr physische, teils akrobatische Posen: die Schdnheit der Schmerzen.
In Erinnerung an ein Maskenspiel aus glicklichen Tagen legt er eine Harle-
kinsmaske auf, die er mit einigen verzerrten Strichen in das stilisierte Antlitz
einer Krahe verwandelt. Diese aul3erliche Verwandlung transformiert ihn zu-
gleich in sein Leittier und a3t ihn zusétzlich mit der Kréhe verschmelzen. Al-
les an dieser Szenerie ist aul3eralltéglich: die ewige Nacht, die Skyline gesaumt
von lodernden Feuern, Dravens ubermenschliche Kréfte, seine Gabe zur
Selbstheilung. Gemal3 der mythischen Erzahistruktur herrscht hier ein zykli-
sches Denken vor: eine Zeit des Lebens, des Todes, der Wiedergeburt und der
Rache wird anbrechen, ebenso unausweichlich wie dieser Film sich nie Mihe
gibt, wirklich Spannung aufzubauen, denn der Held ist schliefdlich unverletz-
lich. Es z&hlt der determinierte Kreislauf der Gewalt, und das alles rasant mon-

3 Siehe auch Baddeley 2002.
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tiert zum Puls des Gothic-Rock: der klagend-melodiése Song Burn von Cure
begleitet Dravens Weg Uber die néchtlichen Déacher, gefolgt von Dead Souls
von Joy Division, hier gecovert von den aktuelleren Elektronikrockern Nine
Inch Nails. Auch den Kampf dominieren Choreografie, Akrobatik und Pose —
die Pose des Rockstars auf der Bilhne. Proyas inszeniert das fatalistische Spek-
takel ganz fir den Zuschauer, sein implizites Publikum: adoleszente Anhanger
der Subkultur des Neo-Gothizismus. Der Schauplatz, ein millgesdumter Hin-
terhof, erscheint als Bilhne, die von dem Actionhelden betanzt wird. Dazu er-
klingt eine ununterbrochene Abfolge kommentierender und untermalender,
immer rhythmischer Musik, die einen hypnotischen Sog im Zusammenspiel
zwischen Bild und Ton erzeugen mochte, was eine Distanzierung vom Gesche-
hen verhindern soll. Die deutlich verduRRerlichte Typenbesetzung, die Ausstat-
tungs-Klischees und Szene-Stereotypen gleichen zusétzlich der Verallgemei-
nerbarkeit des Rock- und Popsongs.

Abschliefend &3t sich sagen, da sich der Spielart eines Rock’n’Roll-
Cinema noch zahlreiche M oglichkeiten erschlief3en werden, ebenso fremde und
phantasievolle wie auch vertraute Welten zu entwerfen, und man muf3 nur die
stetige Verwendung emblematischer Popsongs zur werbewirksamen Ankiindi-
gung neuer Filme beachten, um zu sehen, wie sehr Film und Pop verschmelzen,
sei es nun mit Celine Dions Titanic-Schnulze oder Gothic-Rocker Marilyn
Mansons programmatischer Ergénzung zum makabren Geschehen von From
Hell (2001) oder Blairwitch 2 — Book of Shadows (Blair Witch 2, 2000). So
wird aus dem, live fast* des Rock’n*Roll am Ende eben ein mythisches, livein
eternity”. Aber immer in neuem Gewand.
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