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Informationsgehalt der Musik und Dramaturgie in THE TRumAN SHOW

Claus Tieber (Wien)

Ich mochte mich in der Analyse der Musik in T Truman SHow auf das Zusammenspiel von Dramaturgie
und Musik konzentrieren. Im Zentrum steht die Frage, welche Informationen — wenn iiberhaupt — der Film
iiber die Musik vermittelt, an welchen Stellen und in welchen Funktionen Musik nicht blo8 als Untermalung
und Verstarkung von Emotion eingesetzt wird, sondern um Inhalte des Films zu transportieren. Dabei
komme ich nicht umhin, meine eigene Lesart des Films einzubringen. Am Anfang stehen bei einem mehr als
zehn Jahre alten Film, der allgemein als ,Medienkritik® interpretiert wird, die Erinnerung an die Jahre, in

denen der Film produziert wurde.

Reality-TV drei Jahre vor Bic BROTHER

Tue TrumaN SHow kam am 1.6.1998 in den USA in die Kinos (in Deutschland, Osterreich und der Schweiz
erst einige Monate spéter, am 12.11.1998). Regie fiihrte der Australier Peter Weir nach einem Drehbuch von
Andrew Niccol. Niccol hatte sein Originaldrehbuch bereits 1993 verkaufen kénnen, Weir wurde erst 1995 als

Regisseur gewonnen.

Jene Fernsehformate, die man heute als Reality-TV kennt, gab es zum Zeitpunkt der Filmproduktion noch
nicht. REaL WorLp brachte auf MTV 1992 erstmals das vermeintlich echte Leben auf den Bildschirm. Alles
andere kam deutlich spéter: ExpepiTion: RoBiNson startet 1997 in Schweden und wurde erst 2001 in den USA
als Survivor zu einem der bekanntesten Reality-Shows. American Ipor, der Beginn der Casting-Shows, die
von ,Reality“-Elementen leben und dennoch von Reality-TV unterschieden werden miissen, ist 2004
erstmals zu sehen und zieht unzdhlige nationale Versionen wie DEUTSCHLAND SUCHT DEN SUPERSTAR oder
StarmaniA nach sich. Bic Brother, die Show, die zeitweise als Synonym fiir Reality-TV galt, ist erst drei

Jahre, nachdem die TrumaN SHow im Kino gelaufen ist, am Bildschirm zu sehen.

So wenig Reality-TV zum Zeitpunkt der Produktion im Fernsehen existierte, so sehr ist ein deutliches
Interesse Hollywoods an dem Thema festzustellen, das sich auch in der Produktion von EpTV (USA 1999,
Ron Howard) ausdriickt, ein Film, der schon damals als Pendant bzw. Imitation von Tue TrRuMAN SHow
angesehen wurde. Ep TV ist seinerseits ein Remake eines kanadischen Films von 1994 (Louss 19, LE Ror DEs
OnbEs, 1994, Michel Poulette) und illuminiert die Vorstellung, dass jemand sein ganzes Leben vor Kameras
verbringt, was seinerzeit aber nach iibersteigerter Science Fiction klang und in beiden Versionen eher
komddiantisch abgehandelt wurde. Auch die erste Drehbuchfassung von Niccol ist in einer groBstiadtischen

Zukunft angesiedelt, nicht in einem so kleinstddtischen Ambiente wie das Seahaven der Fernsehshow, in der
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der Protagonist der TrumaN SHow lebt (s. dazu die Featurette How’s 1T GoING To END? MAKING OF THE TRUMAN

Stow).

Ich sehe daher Tue TrumaN Show in erster Linie nicht als Medienkritik, fiir mich kreist der Diskurs des
Films vielmehr um die Frage von Autorenschaft und die Selbstbestimmung bzw. das Eigenleben fiktionaler
Figuren. Tue TrumaN Stow ist demzufolge ein Film, der sich narratologischer Fragen annimmt und der damit

natiirlich auch Hollywood, nicht aber schlechthin ,,die Medien thematisiert.

What’s in a name? Truman Burbank

Der Name des Protagonisten ist bereits ein Hinweis auf das eigentliche Thema des Films: Truman Burbank.
Der Vorname ist auch buchstabierbar als ,,True Man“, der wahre, echte, authentische Durchschnittsbiirger. Im
Gegensatz dazu bezeichnet der Nachname einen Stadtteil von Los Angeles, in dem einige der groften
Filmstudios ihren Sitz haben. Schon im Namen des Protagonisten kommt der Konflikt zwischen
Authentizitit und industrieller Produktion, von Realitdt und falschen, gespielten Gefiihlen zum Ausdruck.

Ein Konflikt, der sich durch den Film zieht und immer wieder thematisiert wird.

Metalepse oder: Die Engfithrung von Leben und Kunst

Narratologisch kann man Tue Trumans SHow als eine filmische Metalepse bezeichnen. Gérard Genette

definiert eine Metalepse wie folgt:

Jedes Eindringen des extradiegetischen Erzahlers oder narrativen Adressaten ins diegetische Universum bzw.

diegetischer Figuren in ein metadiegetisches Universum (Genette 1998, 168).

Werner Wolf nimmt Genettes Definition auf und erweitert sie:

... usually intentional paradoxical transgression of, or confusion between, (onto)logically distinct (sub)worlds
and/or levels that exist, or are referred to, within representation of possible worlds (Wolf 2003, zit.n.

Feyersinger 2007, 114).

Es geht um das Uberschreiten von Grenzen, um das Verschwimmen des Unterschiedes zwischen diegetischer
und ,realer Welt, es geht, wie Jorg Tiirschmann es ausdriickt, um die ,,Engfiihrung von Leben und Kunst*
(Tirschmann 2007, 109). Und damit bin ich beim Thema der Truman SHow. Genau darum geht es in diesem

Film: um die Beziehung von echtem, authentischem Leben zu Kunst und Entertainment. Die Metalepse ist
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dabei ein narratives Mittel, dem nicht von vornherein Subversivitdt zugesprochen werden kann. Nochmal

Tiirschmann:

Dabei (bei der Metalepse, CT) handelt es sich aber nicht um eine Strategie, die den Rezipienten erntichtern und
aus seiner Faszination reiflen soll. Vielmehr wird er zu einem lustvollen Spiel eingeladen, seine eigene

Verstindnisfihigkeit an die Uberwiltigung eines naiven Zuschauers zu koppeln (Tiirschmann 2007, 111).

Wenn man die Truman Suow als Metalepse betrachtet, setzt dies voraus, dass man in diesem Film einen
Erzéhler identifiziert. Es ist naheliegend und von den Filmemachern offensichtlich auch so intendiert, diesen
Erzdhler in der Figur des Regisseurs Christof zu finden. SchlieBlich ist es hier tatsdchlich der Regisseur, der
die Ereignisse und die auftretenden Figuren in Trumans Welt weitgehend kontrolliert. Christof wird als der
Erfinder der Show présentiert, die er seit fast 30 Jahren inszeniert. Christof hat Trumans Welt geschaffen:

,»the world I created for you“, meint er selbst am Ende des Films zu Truman.

Der Film folgt hier einerseits der in der Filmwissenschaft sehr populdren Autorentheorie,
andererseits macht er sich durch die Darstellung der Regisseurs-Figur als eines sich selbst allzu
wichtig nehmenden ,,Auteurs* iiber sich selbst lustig. Es ist daher nur folgerichtig, wenn der Film

damit beginnt, dass Christof die Truman Show erléutert:

CHRISTOF
We've become bored with watching actors give us phony emotions. We're tired of pyrotechnics and special
effects. While the world he inhabits is in some respects counterfeit, there's nothing fake about Truman himself.

No scripts, no cue cards. It isn't always Shakespeare but it's genuine. It's a life (0:00:00).

Festzuhalten ist, dass Christof davon spricht, dass nichts Falsches an Truman ist, {iber die Welt, in der der
Held leben muss, ldsst sich dies jedenfalls nicht behaupten. Christof gibt seine Erklarung in die Kamera ab,
er adressiert das Publikum direkt. Durch dieses Stilmittel, das im klassischen Hollywoodfilm nur in
Ausnahmefillen vorkommt, sowie durch die Grobkornigkeit des Bildes ist darauf zu schlieBen, dass hier
,Fernsehen-im-Film* zu sehen ist. Das heif3it: Die erste Einstellung wird als Film-im-Film bzw. Fernsehen-
im-Film ausgewiesen, eine Figur des Films ist zu sehen, die offensichtlich ein Interview gibt und die dies in
einem anderen Medium tut. Wir befinden uns in dem Moment noch nicht in der Welt des Protagonisten. Die
Musik setzt exakt nach den Sétzen Christofs ein und markiert den Beginn des Films, den Einstieg in die Welt
Trumans. Diese Form der Direktadressierung kennt man z.B. aus Dokumentarfilmen, nicht aber aus
Spielfilmen (von wenigen Ausnahmen wie Higu FipeLity, GroBbritannien 2000, Stephen Frears, abgesehen),
ihr wird dort gewohnlich ein hoherer Grad an Realismus und Authentizitit zugestanden (dazu auch Tieber

2006).
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Brave New World

Tue TRuMAN SHow ist - worauf auch Christian Vittrup in seinem Beitrag in dieser Ausgabe hinweist - als
Dystopie zu lesen. Eine Dystopie jedoch, die den Anschein einer schonen, neuen Welt hat. Die Welt Trumans
ist nicht dunkel und apokalyptisch, sie ist hell, freundlich und scheinbar perfekt, was alle Bewohner dieser
Welt auch so sehen — mit Ausnahme Trumans, der im Laufe des Films erkennt, dass die Welt, in der er leben
muss, eine kiinstliche ist. Von dieser Anlage aus gesehen erinnert der Film an die britische Fernsehserie ThE
Prisoner (GroBbritannien 1967-68) oder auch an den Spielfilm Tue Steprorp Wives (USA 1975, Bryan
Forbes' Remake USA 2004, Frank Oz). Er erinnert jedoch nicht an die klassische filmische Medienkritik von
Tre FrontrAGE (USA 1931, Lewis Milestone) bis Nerwork (USA 1976, Sydney Lumet).

Tue TruMaN Show ist somit ein Film, dessen Diskurs um die Frage der Beziehung von Autoren zu ihren
Figuren geht, dessen Thema das ,,echte authentische Leben versus die produzierten, kiinstlich hergestellten
Welten der Kunst bzw. Unterhaltung ist. Ich lese Tue Truman Suow daher nicht als einen medienkritischen

Film. Diese Lesart wird auch die Analyse der dramaturgischen Funktionen der Musik beeinflussen.

Filmdramaturgie und die Rolle der Musik

Ich méchte im Folgenden auf einige dramaturgische Parameter eingehen und das Verhéltnis der Musik zu

diesen analysieren.

Die Drehbuchliteratur spricht davon, dass jeder Film in drei groBe Einheiten, in drei Akte einzuteilen sei
(siehe v.a. Field 1994). Die Frage nach der Sinnhaftigkeit einer Akteinteilung wurde bislang viel zu selten
gestellt, denn das Modell ist mehr als problematisch und wurde von unterschiedlichster Seite kritisiert,
erginzt, erweitert oder ganz abgelehnt. Kristin Thompson etwa fand in den meisten der von ihr untersuchten
Filme vier und nicht drei Akte (Thompson 2001). Wichtiger als die Anzahl der Akte scheint die
Untersuchung bestimmter dramaturgischer Funktionen, wie etwa der Exposition, der Verdichtung und der
Auflésung bzw. Closure, die sich jedoch nicht so einfach an bestimmte Stellen im Film platzieren lassen und

etwas differenzierter zu betrachten wiren, als dies die Drehbuchliteratur in der Regel tut.

Nicht minder umstritten sind die Field’schen Plot Points, die Wendepunkte in der Geschichte. Niemand
bestreitet, dass es Wendepunkte in einer filmischen Handlung gibt. Zur Diskussion stehen aber Anzahl und

Platzierung derselbigen.
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Ohne mich auf eine Akteinteilung einzulassen, mdchte ich daher im Folgenden einige der zentralen Stellen

des Films in Hinsicht auf die dramaturgische Funktion, die die Musik dabei spielt, untersuchen.

Anfang

Der Film beginnt mit einem close up auf Christof (Ed Harris), der in die Kamera spricht. Wie bereits
erwahnt, setzt die Musik erst nach dieser kurzen Szene mit dem Schnitt auf Truman ein, den wir durch einen
Spiegel sehen. Die Musik ist auf Grund mehrerer Stilelemente als Signation zur Truman Suow, zur
Fernsehshow im Film zu interpretieren. Die zweite Ebene, die hier eingebaut wurde, setzt sich mittels der
vorangegangenen Erlduterungen des Regisseurs gegen eine allzu einfache Vorstellung der Ordnung der
Realitdten durch - vor allem durch die ungewohnliche Kameraeinstellung der Direktadressierung. Andere
Einflussgrofen treten hinzu - das textexterne Vorwissen der Zuschauer um den Inhalt des Films, das bei den
meisten vorausgesetzt werden kann, und textintern eben durch die Musik, die als Kennzeichnung eines
Beginns aus etlichen Fernsehserien bekannt ist. Dazu kommt noch, dass die Anfangstitel nicht die des Films,
sondern die der Fernsehshow sind, womit nun auch den weniger aufmerksamen Zusehern klar sein sollte, auf

welcher erzédhlerischen Ebene sich der Film bewegt.

Die Musik kennzeichnet den Anfang, den Beginn der Fernsehshow. Interessanterweise mischt der Film in
diesen ersten Minuten der ,TrRuman Snow‘ dokumentarische und fiktionale Elemente. Zwar sehen alle Figuren
in die Kamera, aber nur Truman weif3 dies nicht, da die Kamera hinter seinem Spiegel versteckt ist. Truman
ist der einzige, der in seiner Rolle bleibt, eben weil er sich nicht dariiber bewusst ist, dass er eine Figur in
einer Fernsehshow ist. Die anderen Darsteller der Serie sprechen als Schauspieler zum Publikum, auf3erhalb
ihrer Rollen in der Serie. Der Film markiert damit von Beginn an den Wissens- und Bewusstseinsunterschied
zwischen Truman und dem Rest seiner Welt. Der Bewusstwerdungsprozess Trumans stellt denn auch den

eigentlichen erzdhlerischen Hauptstrang des Films dar.

Ein ganz dhnlich gestalteter Anfang der ,Truman SHow* im Film ist nur noch einmal (nach ca. zwei Dritteln
des Films, 0:58:00, bei einer Gesamtlidnge des Films von 99min (Videofassung)) zu sehen. Obwohl sich die
Szene von der anfanglichen deutlich unterscheidet, ist sie als Beginn der Show inszeniert: eine typische
Zusammenfassung des bisher Geschehenen, sprich: ein klassisches Recap, von einer Sprecherstimme, die die

Show ankiindigt, aus dem Off begleitet. Die Musik ist aber eine ginzlich andere als am Beginn des Films.

Tre TrumaN Suow ist wie die meisten Werke der Kunst und der Unterhaltung in sich keineswegs vollig
logisch. Mehr als einmal wird darauf hingewiesen, dass die Show permanent, 24 Stunden lang ohne
Werbeunterbrechung 1duft. Demnach diirfte es keine Signation, keine Anfange und keine einzelnen Episoden

geben. Dennoch eignet sich der Beginn einer Fernsehserie visuell, musikalisch und dramaturgisch offenbar
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allzu gut zur Kennzeichnung wichtiger Stellen im Film, als dass man auf diese Mdglichkeiten einer klaren

Strukturierung zugunsten einer hoheren Wahrscheinlichkeit bzw. inneren Stimmigkeit verzichten wollte.

Die Szene folgt einem der Wendepunkte des Films. Kurz zuvor, bei Minute 0:54:00, wird erstmals sichtbar,
dass und wie bei der Fernsehshow Regie gefiihrt wird. Trumans Vater wird hier von Christof in die Handlung
eingebracht mit dem Ziel, Trumans Zweifel an der Einheitlichkeit seiner Welt zu beenden, ihn auf andere
Gedanken zu bringen. Im Moment der Wiederbegegnung zwischen dem totgeglaubten Vater und dem Sohn
gibt Christof sogar Anweisungen an die Musik, er ordert ,,Fade Up Music®, die auch sogleich eingespielt
wird. Die Szene ist als relativ deutliche Anspielung auf Shakespeares Hamlet inszeniert, auf die Szene, in der
Hamlet dem Geist seines verstorbenen Vaters begegnet. Sie macht weiter deutlich, dass Christof tatsdchlich
als Autor der ,Truman Snow* zu betrachten ist, womit ich wieder bei der eingangs erwahnten Metalepse bzw.

beim narratologischen Diskurs des Films angelangt bin.

Von diesem Zeitpunkt an, da wir den Finsatz der Musik als von Christof gesteuert sehen, &ndert sich
natiirlich auch die Wahrnehmung und Interpretation der Musik im Film. Gerade das Verwischen der Grenze
von diegetischer und extra-diegetischer Musik gehort von nun an zu den Stilelementen des Films. Dem
Publikum, das den Film zum ersten Mal sieht, ist es aber bis zu diesem Zeitpunkt nicht méglich, die Musik
als eine anzusehen, die von Christof ausgewdhlt wird und nur innerhalb der Fernsehserie spielt. Vor der

beschriebenen Szene hat eine solche Interpretation keine Grundlage.

Das Ende

In der Schluss-Sequenz des Films markiert die Musik ebenfalls deutlich deren Einzelteile (1:18:00).
Wihrend Trumans Flucht ist jene eher minimalistische Musik von Burkhard Dallwitz zu horen, die der Film
ausgiebig verwendet. Als Truman die Collage der geliebten Lauren/Sylvia ansieht, erklingt ein Klavierthema.
Die Stimmung schldgt um (1:20:25) und die Musik dndert ihren Charakter, als Christof versucht, Truman
mittels eines kiinstlich erzeugten Sturms zu stoppen. Die Musik ist nun vorwiegend perkussiv. Vom Klavier
ist nichts mehr zu horen, einzig ein letzter Hall kennzeichnet das Verstummen dieser individuellen Stimme.
Als Christof den Sturm so heftig werden lésst, dass Truman ins Wasser fillt und man annehmen kann, dass er
tot sei, erklingen Chore (1:21:55), die man getrost als Engelsstimmen interpretieren kann. Als Truman wieder
Lebenszeichen von sich gibt, dndert sich die Musik abermals, wir horen wieder das Klavier, das man den
ganzen Film iiber als musikalische Reprisentation Trumans lesen kann.* In dem Moment, in dem Trumans
Boot an die Studiokulisse und damit an die Grenzen seiner Welt anstoft, stoppt die Musik. Als sie kurz
darauf wieder einsetzt, ist keine Atmo mehr zu horen. Erst als Christof zu Truman spricht, ist auch der

diegetische Ton wieder da. Nach Trumans Abschiedsworten: ,,And in case I don’t see ya: good afternoon,

“  Diesen Hinweis hat beim Symposium Adam Nowak in die Diskussion eingebracht.



Kieler Beitrige zur Filmmusikforschung, 4, 2010 / 89

good evening and good night™, setzt Musik von Philip Glass ein. Truman 6ffnet die Tiir und verlésst die Welt

der ,Truman SHow‘. Die Show ist zu Ende. Das Fernsehen geht weiter.

Der Film verwendet fiir diese unterschiedlichen Stimmungen und Umschwiinge die Musik von drei
Komponisten: Burkhard Dallwitz, Wojciech Kilar und eben Philip Glass. Die Musik kennzeichnet jeden
Stimmungswechsel, reflektiert gerade iiber das Auftauchen und Verschwinden des Klaviers auch den Kampf
des Individuums gegen das ,,System®. Sie macht an den genannten Stellen die Erzéhlstruktur des Films

erkennbar und erfiillt daher auch dramaturgische Funktionen und nicht blof} solche des ,,moodings*.

Wendepunkte

Neben den erwédhnten Stellen Anfang, Beginn des letzten Drittels und Ende ist eine solche dramaturgische

Funktion auch an einigen Wendepunkten bzw. dramaturgisch wichtigen Stellen nachzuweisen.

Bei Minute 0:08:40 soll Truman Unterlagen zu jemanden bringen, den er nur mittels Fahre erreichen kann.
Truman hat jedoch Angst vor Wasser. Christof hat schon frith dafiir gesorgt, dass Truman unter Aquaphobie
leidet, damit er nicht iiber das Meer fliichtet. In dieser — wortlosen — Szene wird diese Angst deutlich
gemacht. Auf dem Weg zur Féahre sicht Truman ein Boot, das mit Wasser gefiillt ist. Dazu horen wir
spérliche, aber eher unheimliche Musik, laut verstirkte Wassertropfen, Paukenschldge. Die Musik
signalisiert Unheil. Truman kehrt wieder um. Die Szene macht Trumans Gefiihle, seine Angste horbar. Rein

visuell ist die Szene wenig aussagekriftig, die Information wird hier weitgehend iiber die Musik vermittelt.

Ein erster wichtiger Wendepunkt findet sich bei Minute 0:14:27, als Truman unter den Bewohnern von
Seahaven einen Obdachlosen bemerkt, den er nach kurzem Zogern als seinen Vater erkennt. Auf seine Frage:
,»Dad?* ertont perkussive Musik, der Vater wird aus der Stadt entfernt, Truman an der Verfolgung gehindert.
Dieser Wendepunkt - das Auftauchen des totgeglaubten Vaters und dessen allzu auffillige Entfernung - stellt
den sogenannten Point of Attack des Films dar. Auch wenn das Handlungsmotiv der Vatersuche sich spiter
verlieren wird, beginnen doch zu diesem Zeitpunkt (spétestens) die Zweifel Trumans. Diese Zweifel sind der
Beginn des Bewusstwerdungs- und Erkenntnisprozesses, der den Film ausmacht. Markiert wird die

Bedeutung dieses Wendepunkts abermals durch Musik.
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Ziel des Protagonisten

Laut Drehbuchliteratur hat der Protagonist eines Films ein Ziel zu verfolgen (etwa bei Field 1994, McKee
1999 u.v.a.). Trumans Geschichte ist die Geschichte (s)einer Bewusstwerdung. Etwa in der Mitte dieses
Prozesses wird er aktiv und versucht, die Grenzen seiner Welt zu erkunden. Truman will seine Welt
verlassen, das ist sein Ziel — an der Verwirklichung desselbigen wird er immer wieder von Christof, seinem
Schopfer und Widersacher, gehindert. Trumans Bewegung an die Grenzen seiner Welt, nach drauflen, ob im
Auto oder im Segelschiff, wird stets von Musik begleitet. Und immer wenn er dabei aufgehalten wird, hort
auch die Musik plétzlich auf. Erst als er seinen Weg fortsetzt, einen neuerlichen Fluchtversuch startet, geht

die Musik wieder weiter.

Der erste von Trumans Ausbruchsversuchen, als er sich bei Minute 0:46:00 im Auto auf den Weg macht,
wird zudem von einer Anderung in der Instrumentierung verdeutlicht: plotzlich ist hier eine E-Gitarre zu
horen, ein Instrument, das im Vergleich zu Trumans Welt der permanenten 1950er Jahre geradezu modern
wirkt. In dem Moment, in dem Trumans Verhalten nicht mehr voraussehbar ist, zumindest nicht mehr fiir
seinen Regisseur, wird dies auch in der Musik durch den Einsatz eines Instrumentes unterstrichen, das weder
vorher noch nachher eine Rolle spielt und daher als Fremdkorper, als bewusste Verstérung empfunden
werden kann. Die Musik macht Trumans Verfolgung seines Ziels deutlich, sie unterstreicht die Bewegung

des Films.

Kontinuitat

Filmmusik hat auch die Funktion, fiir Kontinuitit zu sorgen (vgl. z.B. Gorbman 1987, 73) - die einzelnen
Bilder des Films so miteinander zu verbinden, dass der Eindruck von Kontinuitit entsteht, sowohl rdumlich
als auch zeitlich. Raumlich kann man in Tue Truman SHow mehrere Welten unterscheiden: Da ist zunéchst
Trumans Welt, in der sich sowohl Truman, der zunidchst um die Beschaffenheit dieser Welt nichts weil3, als
auch seine Mitspieler leben, die nur eine Rolle spielen. Weiters sehen wir den Regieraum, eine abgeschottete
Kapsel, in der sich Christof und seine Mitarbeiter — Techniker, Musiker — sowie die Produzenten der Show
befinden. Und schlieflich gibt es immer wieder Szenen, in denen das (diegetische) Publikum der

Rahmenhandlung der ,Truman SHow* gezeigt wird.

Diese rdumlich getrennten Welten haben nun nicht einfach eine je eigene Musik. Vielmehr verbindet die
Musik die einzelnen Welten. So ist beispielsweise in Trumans Welt Mozarts Rondo Alla turca tiber das Radio
zu horen, an einer der wenigen Stellen, an denen die Musik explizit Trumans Welt zugeordnet wird. Bei den

meisten anderen ist der Ort und der Ursprung der Musik nicht ganz klar. Mittels Fernsehgerét horen auch die
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diegetischen Zuschauer diese Musik, womit die beiden Welten miteinander akustisch verbunden werden.
Gezeigt werden die Zuschauer immer in einer Einstellung, die suggerieren soll, sie sei aus dem Fernsehgerét
selbst aufgenommen, als wolle der Fernseher kontrollieren, wie seine Bilder und Tone auf die Zuschauer
wirken. Es gibt keine Einstellung, in der ein Zuseher und ein Fernsehgerit in einem einzigen Bild zu sehen

waren.

Ein weiteres, subtileres Beispiel fiir die Herstellung von Kontinuitit durch die Musik ist eine Szene in der
Bibliothek zwischen Truman und Sylvia. Eine klassische Liebesszene, zu der klassische (Liebes)Musik
ertont: das Adagio aus Chopins erstem Klavierkonzert. Die Musik endet, als Sylvia von einem Mann, der
sich als ihr Vater ausgibt, fortgefiihrt wird, und setzt danach aber wieder ein. Bei der ganzen Sequenz handelt
es sich um eine Riickblende, die mittels Musik, die auch zu horen ist, als das Publikum sich in einem
Restaurant die Sequenz ansieht, und spiter schlieBlich, als Truman, der sich in seinem Keller an Sylvia
erinnert und an seiner Collage von Sylvia arbeitet, die Szene nochmals fiir sich aufruft. Der Einsatz der

Musik stellt so eine ebenso zeitliche wie raumliche und thematische Kontinuitét her.

Ein weiteres Beispiel fiir die Herstellung von zeitlicher Kontinuitét ist auch die Riickblende, in der das
Schiffsungliick von Trumans Vater zu sehen ist. Die Musik ist hier eines von mehreren Zeichen, das die
Riickblende als solche markiert. Wahrend wir sehen, woran Truman denkt, horen wir, was er dabei fiihlt.
Wobei natiirlich dariiber spekuliert werden kann, ob Riickblende und Musik von Christof nicht genauso im
Rahmen der konventionellen Dramaturgien der Emotionalitit eingesetzt werden, wie wir sie sehen, und ob

Truman moéglicherweise an etwas ganz anderes denkt.

Dass die Musik tatsdchlich im Regieraum eingespielt wird, ist in einer Szene zu sehen, die noch einmal der
Spekulation iiber ihre Herkunft neue Nahrung gibt. Bei 1:05:52 wird Christof in einem Fernsehinterview
gezeigt, in dem er sich liber die Zukunft der Show auslédsst. Der Fernseher, in dem das Interview gezeigt
wird, steht in Sylvias Wohnung (was sie deutlich von den Publikumsszenen unterscheidet, in denen in der
Regel kein Fernsehgerit zu sehen ist). Am Ende des Interviews setzt ein Klavier ein. Sylvia beriihrt das
Fernsehgerdt, um das Bild Trumans zu streicheln. Schnitt auf einen anonymen Zuseher, der in der
Badewanne liegt und schlift. Gegenschuss auf den Fernseher mit dem schlafenden Truman. Dies ist das
einzige Mal, dass es von einem Zuschauer einen Gegenschuss gibt, in dem man ein Fernsehgerit sieht.
Legitimiert wird die Einstellung durch den Schlaf beider. Im wachen Zustand bezieht sich der Gegenschuss
immer auf Truman ohne die Maskierung eines Fernsehgeréts um ihn herum, wéhrend der Zuseher sozusagen
aus der Perspektive des Gerits gefilmt wird. Zuriick zur beschriebenen Szene: Vom TV-Bild wird auf einen
riesigen Monitor geschnitten, vor dem Christof steht. Christof streicht nun {iber das Bild Trumans, ebenso
wie dies Sylvia zuvor getan hat, nur mit dem Unterschied, dass es sich bei Sylvia um ein Fernsehgerit mit
einem kleinen Bild von Truman gehandelt hatte, im Umschnitt aber ein {iberdimensionaler Truman das ganze

(Kino-)Bild einnimmt. Die beiden Szenen sind aber bewusst symmetrisch gehalten, weil wir es mit zwei
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Liebesgeschichten zu tun haben: mit der von Truman und Sylvia und mit der von Christof zu Truman. Auch
im zweiten Teil der Szene ist besagte Klaviermusik zu horen. Erst nach diesem fast intimen Moment sehen
wir den Regieraum in der Totale - und darin kdnnen wir nun auch den Pianisten sehen, der diese Musik, die

wir die Szene iiber gehort haben, sozusagen ,,live* einspielt.

Der Film verbindet hier einerseits verschiedene R&ume. Andererseits weist er die Musik als explizit
intradiegetisch aus. Dies filihrt nahezu zwangslaufig zu einer Diskussion um die Quelle der Musik im Rest
des Films. Es wiére irrefilhrend, den gesamten Score des Films als von Christof eingesetzt, somit als
intradiegetisch gesetzt, lesen zu wollen. Der Film spielt bewusst mit der Verwischung der Grenzen von intra-
und extradiegetisch. Dies ist bereits ein Kennzeichen einer Metalepse - und als solche mdchte ich den Film
insgesamt betrachten. Eine detailliertere Diskussion iiber die Quelle sdmtlicher Musikeinsétze &dndert nichts

am Grundbefund der bewussten Verwischung der Grenzen.

Popmusik als Kommentar

AbschlieBend mochte ich noch auf eine weitere Funktion der Musik in The Truman Suow eingehen - auf
ihren kommentierenden Aspekt. An zwei Stellen ist im Film Popmusik zu héren, in beiden Féllen ist ihr

Einsatz eindeutig als diegetisch gekennzeichnet:

- In der Szene im Reisebiiro (00:40:50), in der Truman eine Reise zu den Fidschi-Inseln buchen will, ist eine
Easy-Listening-Version von Love Is Just Around the Corner zu horen. Eine Hammond-Orgel spielt den
Standard als belanglose Fahrstuhlmusik. Der Titel des Stiicks ist — auch in seiner rein instrumentalen Version
— ein ironischer Kommentar zur Szene. Die Geliebte ist nicht am anderen Ende der Welt, sondern viel niher,

eben nur um die Ecke. Das Gliick ist fiir Truman aber ironischerweise nur in seiner Welt zu finden.

- In der Szene im College, beim Abschlussball (00:19:45), spielt eine Rockabilly-Band 20th Century Boy von
Marc Bolan bzw. T. Rex. Der ganze Film spielt in einem Setting, das an eingefrorene 1950er Jahre erinnert.
Im Fernsehen lauft eine Wiederholung von / Love Lucy, Architektur und Kostiime haben deutliche Anklédnge
an die 1950er Jahre. Die Musik klingt zunédchst ganz passend: ein Rockabilly-Trio, das eine Nummer spielt,
die ganz in dieses Setting passt. (Das reale Trio heil3t iibrigens Big Six und ist eine Retro-Band.) Doch der
Song, den es spielt, kommt jedem, der schon ldnger Popmusik hort, einigermaflen bekannt vor - zumindest
aber ist eine gewisse Diskrepanz zwischen dem musikalischen Material und der Interpretation zu héren. 20th

Century Boy wurde erst 1973 veroffentlicht.

Hier lohnt genauere Nachfrage, weil die Musik selbst semantische Effekte hat, die mit der populdrkulturellen

Bedeutung des so genannten Glam Rock zusammenhédngen. Barney Hoskyns leitet seine Monographie zum
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Glam Rock, dem Bolan und T. Rex als typische Vertreter angehorten, wie folgt ein: ,,The genius of glam was
that it was all about stardom. It said flaunt it if you got it, and if you haven’t got it fake it“. Und weiter:
,Glam swept the nation in ways that were at once innocent and morally subversive. It called into question
received notions of truth and authenticity, especially in the area of sexuality” (Hoskyns 1998, 6,
Hervorhebung CT). Im Glam Rock manifestierte sich also genau jenes Thema, das in der TrumaN SHow
abgehandelt wird: die Frage der Authentizitét, der Echtheit des Ausdruck, des Spannungsfeldes zwischen
»echtem Leben und kiinstlerischem Ausdruck. In der gewdhlten Nummer kommt dies auch im Refrain zur
Sprache: ,,Yeah I'm your toy, the twentieth century boy. 20th century toy I wanna be your boy.” Dies ist ein

direkter Kommentar zum Geschehen und insbesondere zur Figur von Truman.

Zusammenfassung

Tue TrumaN SHow verwendet verschiedene Arten von Musik:
- die flir den Film komponierte von Burkhard Dallwitz sowie einige Stiicke von Philip Glass.
- auBerdem altes, fiir andere Filme komponiertes, jedoch nicht verwendetes Material von Glass.

- Dazu kommt vorhandene Musik aus den Bereichen Klassik und Pop.

Eine stringente nachvollziehbare Linie der Verwendung von Score und Sourcemusik ist nicht auszumachen.
Gegen die These, dass fiir echte Gefiihle klassische Musik eingesetzt wird, wohingegen Dallwitz’ Musik
auch in ihrer Instrumentierung (viel Synthesizer, kiinstlich erzeugte Kliange) fiir das Gemachte, mechanisch
und industriell Erzeugte steht, spricht, dass gerade Mozarts Rondo Alla Turca zur Fahrstuhlmusik degradiert

wird, d.h. von Christof als Vademecum fiir die Bewohner von Seahaven eingesetzt wird.

Musik im Film, das zeigt auch die Truman SHow kann mehr Funktionen erfiillen als ihr gemeinhin
zugestanden werden. Auf einige ihrer wichtigsten Funktionen, abseits von der bloBen Unterstreichung von
Gefiihlen, habe ich hingewiesen:

- Die Musik kennzeichnet dramaturgisch wichtige Stellen im Plot,

- sie macht Trumans Verfolgung seines Ziels und den Widerstand dagegen horbar,

- sie kommentiert das Geschehen

- und sie verwischt bewusst die Grenzen von intra- und extradiegetischer Musik, weil genau dies einer der
zentralen Themen des Films ist: Wer denn nun iiber welche Welt bestimmt, inwieweit ein Autor tatsdchlich

der Schopfer seiner Figuren ist oder ob und inwiefern diese auch ein Eigenleben bekommen kénnen.

Dies wiederum fithrt mich zu meiner Ausgangsthese, wonach es sich bei der Truman SHow um eine

Metalepse handelt, zuriick, eine textuelle Gesamtstruktur, die von der Musik eindeutig unterstiitzt wird.
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