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Die Arbeit mit kompositorischen Topoi — eine Diskussion

Linda Maria Koldau (Frankfurt am Main)

Der Vortrag Filmmusik als ,, Baukastenprinzip“: Kompositorische Traditionen und ihre Wirkung im Film,
der das 2. Kieler Symposium zur Filmmusikforschung am 11. Juli 2008 in Kiel erdffnete, gab Anlass zu
ungewohnlich heftiger Diskussion zwischen Vertreterinnen und Vertretern der Musikwissenschaft. Da es aus
Zeitgriinden nicht mdglich war, in notwendiger Differenzierung auf die Kritik der Fachkollegen einzugehen,
soll die Diskussion hier dokumentiert werden. Der Vortrag selbst, der einen neuen Ansatz in der Analyse von
Filmmusik vorstellt, ist mittlerweile in ausgearbeiteter Form unter dem Titel ,Die Arbeit mit
kompositorischen Topoi: Eine Analysekategorie der Filmmusik“ in der musikwissenschaftlichen
Fachzeitschrift Archiv fiir Musikwissenschaft (2008) erschienen. Die Beispiele, die hier nur kurz umrissen
werden, sind dort ausfiihrlich analysiert. Da der Begriff des ,,Baukastenprinzips® trotz differenzierender
Erlduterung im Vortrag zu Missdeutungen gefithrt hat, wird im Folgenden von ,musikalisch-
kompositorischen Topoi gesprochen; diese Begriffswahl wird im genannten Aufsatz genauer erldutert.'
Grundlage des Eroffnungsvortrags ist ein Ansatz, in dem Filmmusik auf ihre kompositorischen
Mikrostrukturen hin untersucht wird. Da es hier nicht um Fragen eines Personalstils, einer bestimmten
Filmepoche oder einer speziellen Filmmusikschule geht, sondern um die grundsitzliche Frage nach
Traditionen und Konventionen in der westlichen Musiksprache, die sich in der Komposition von Filmmusik
bis heute fortsetzen, wurden Beispiele aus Filmen ganz unterschiedlicher Genres, Entstehungszeiten und
Inhalte ausgewaihlt. Beriicksichtigt wurden Filmmusiken, die sich an die klassische Tradition der westlichen
Musik anlehnen; ausgeklammert wurde ethnisch geprégte Musik, die eigenen Traditionen folgt und in
Filmen hiufig geographisch-kulturelle Verweisfunktion besitzt. Vorgestellt wurde die semantische Belegung
spezifischer kompositorischer Strukturen am Beispiel von Ostinati und der Mikrostruktur der kleinen

Sekunde. Dabei wurde mehrfach hervorgehoben, dass eine derartige ,,Mikroanalyse® eines speziellen

' Ebenso finden sich in dem Aufsatz ausfiihrliche Hinweise auf Sekundarliteratur aus der Filmmusikforschung und

der Musikwissenschaft, die auch im Literaturverzeichnis zu diesem Beitrag aufgefiihrt sind.
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filmischen Elements selbstverstindlich der Kontextualisierung und Einbindung in das filmische Ganze
bedarf. Diese Einbindung kann die Deutung von kompositorischen Traditionen zu einem gewissen Grad
relativieren; hdufig zeigt sich jedoch, dass der Riickgriff auf bestimmte Strukturen und Konventionen in der
Komposition zur Intensivierung der filmischen Aussage beitrdgt und dass es deshalb in der Erforschung von
Filmmusik sinnvoll und notwendig ist, eben diese Strukturen im Detail auf Traditionen ihrer Verwendung,
die damit verbundene semantische Belegung und ihren Einsatz im Film zu untersuchen. Die Thesen dieses
Vortrags stiefen auf verschiedene Einwénde von Seiten der Fachkollegen, die im Rahmen der vorliegenden

Dokumentation nun ausfiihrlicher diskutiert werden konnen.

Als erster Einwand wurde angefiihrt, dass die Diskussion um die Bedeutung von Musik alt sei und dass sie
letzten Endes zu nichts gefiihrt habe. Dem ist erstens entgegenzuhalten, dass diese Frage, und zwar in
detailliertem Eingehen auf spezifische musikalische Strukturen, in der Filmmusikforschung bislang nicht
gestellt worden ist — demnach ist sie in der Erforschung von Filmmusik also keineswegs ,,alt”. Gerade in
einer kiinstlerischen Gattung, in der das Zusammenwirken sdmtlicher inhaltlicher, visueller, akustischer und
technischer Parameter auf das Erzeugen einer speziellen Bedeutung abzielt, ist es sinnvoll, die Frage nach
dem Ausdrucksgehalt von Musik neu zu stellen. Zweitens aber hélt die Aussage, dass die Diskussion um die
Bedeutung bzw. den Ausdrucksgehalt von Musik ,,zu nichts gefiihrt“ habe, einer Uberpriifung an der
Forschungsgeschichte nicht stand, da sie die Arbeit der Systematischen Musikwissenschaft auf diesem
Gebiet auBer Acht ldsst. Uber den inhaltsbezogenen Hermeneutikbegriff von Hermann Kretzschmar und
Arnold Schering — der unter Einbeziehung philosophischer und rezeptionsisthetischer Uberlegungen lingst
zu einem offenen Konzept von Hermeneutik als ,,eine[r] bewegliche[n] und dennoch verbindliche[n] Basis
fiir den Vollzug musikalischer Verstehensprozesse** gefiihrt hat — lisst sich zweifellos diskutieren, ebenso
iber jiingere Deutungsansitze, die spitere Stromungen reprasentieren. Gleichwohl greifen diese
Deutungsmuster auch in der urspriinglich von Kretzschmar und Schering vorgestellten Form auf
jahrhundertealte kompositorische Traditionen, Topoi und Konventionen zuriick, sie sind also historisch
begriindet. Eine pauschale Ablehnung hermeneutischer Verfahren in der Analyse und Deutung von Musik
schreibt die im 19. Jahrhundert entwickelte Asthetik einer ,absoluten Musik™ fort, die in der
Musikwissenschaft langst differenziert betrachtet wird. Insbesondere die Filmmusikforschung verlangt nach
einer offenen musikwissenschaftlichen Betrachtungsweise, da diese Kunstgattung in hohem MafBle den
Ausdrucksgehalt sdmtlicher visueller und akustischer Elemente fordert und ausschopft. Eine Weigerung,
hermeneutische Verfahren in die Analyse von Filmmusik zu integrieren, wiirde eine entscheidende Ebene in
der Deutung von Filmmusik und ihrem Zusammenwirken mit den anderen filmischen Parametern
ausblenden. Hier ist demnach die Offenheit gefragt, viel diskutierte Ansétze der Musikwissenschaft in eine
andere Kunstgattung zu tberfiihren, die stark auf dem Einsatz und der Wirkung von Musik beruht und

kompositorische Konventionen — gerade auch in der Deutung auBlermusikalischer Inhalte — gezielt einsetzt.

2 Mauser 1993, S. 47.
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Die im Vortrag erlduterten Beispiele der Verwendung von Ostinati in der Filmmusik wurden dahingehend
kritisiert, dass den melodischen Strukturen von Ostinatoformeln letzten Endes kein spezifischer
Ausdrucksgehalt zuzuordnen sei. Insgesamt liele sich der Einsatz von Ostinatotechniken in der Filmmusik
allenfalls auf rhythmische Komponenten reduzieren, die zwar antreibend wirken mogen, ansonsten aber
keine spezielle Aussage im filmischen Kontext trifen. Hier ist darauf hinzuweisen, dass bestimmte
Ostinatoformeln im 17. Jahrhundert mit ganz spezifischen Affekten assoziiert wurden, was sich insbesondere
in der Vokalmusik durch die entsprechenden Texte belegen ldsst.’ Zu nennen ist dabei vor allem das
absteigende Tetrachord, das in seiner Moll-Version zum ,,Emblem of Lament* wurde und als Tréger von
Klagen und traurigen Affekten in zahlreichen Kompositionen bis weit ins 18. Jahrhundert, punktuell auch
dartiber hinaus, eingesetzt wurde.* In Filmen tritt dieser Quartbass hiufig an affektiv entsprechend geprigten
Stellen auf, sowohl als isolierte musikalische Figur als auch als ostinate Bassformel unter Oberstimmen. Die
Dur-Version dieses Quartgangs wurde im 17. Jahrhundert dagegen fiir das Bedeutungsfeld von Freude,
Liebe, Sinnlichkeit und Trost eingesetzt — auch hier finden sich entsprechende Beispiele in der musikalischen
Unterlegung von Spielfilmen. Da diese Ostinati in den 1620er- bis 50er-Jahren hochst beliebt waren und eine
kompositorische Tradition begriindeten, die in den folgenden Jahrhunderten weiter gepflegt wurde, ist eine
Untersuchung und Deutung solcher Strukturen in der Filmmusik durchaus plausibel. In den wenigsten Féllen
sind dabei ostinate Strukturen auf ihre rhythmische Komponente zu reduzieren. Diese dridngt sich als
einpragsame sinnliche Wahrmehmung dem Publikum zwar besonders deutlich auf; doch ldsst sich fast immer

auch die melodische Gestaltung in Beziehung zur emotionalen Wirkung einer Szene setzen.

Als Beispiel fiir eine vermeintliche affektive Neutralitit des Tetrachord-Ostinatos wurde in der Diskussion
der Flamenco-Bass angefiihrt, der in der Tat die gleiche absteigende Struktur von vier Kadenzstufen
aufweist. Dennoch handelt es sich beim Flamenco-Bass kompositionsgeschichtlich um eine génzlich andere
Struktur als beim Tetrachord-Ostinato. Zwar gehen die ostinaten Kurzformeln des 17. Jahrhunderts auf die
gleiche Wurzel zuriick, ndmlich auf harmonische Grundmuster fiir improvisierte Tanzmusik. In der Vokal-
und Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts haben sie sich jedoch weiterentwickelt; sie konnen allenfalls als
extreme Stilisierungen der urspriinglichen Tanzmuster angesehen werden. Thre primére Funktion ist die eines
Affekttragers innerhalb der Vokal- und Instrumentalmusik, der signalhaft eingesetzt wird: Tatséchlich
beginnen Kompositionen, die ginzlich auf Kurzostinati basieren, in der Regel mit einem zwei- bis dreifachen

Statement eben dieser Bassformel, noch ganz ohne die Oberstimmen. Auf diese Weise wird der Affekt des

3 Als ,,Prototypen* sind hier folgende Kompositionen von Claudio Monteverdi zu nennen, die durch zahlreiche

Werke seiner Zeitgenossen erginzt werden: Lamento della Ninfa (Achtes Madrigalbuch, 1638: absteigender
Tetrachord in ,Moll); Zefiro torna (Scherzi musicali, 1632: Ciaccona); Liebesduett am Schluss der Oper
L’Incoronazione di Poppea (1642: absteigender Tetrachord in Dur; ob das Duett von Monteverdi stammt, ist
umstritten, dieselbe Ostinatoformel kommt jedoch in der Oper in mehreren Dialogen vor, in denen es explizit um
Liebe und Sinnlichkeit geht). Plakative Einsétze der genannten Ostinatoformeln finden sich bei entsprechenden
affektiven Schliisselwortern in weltlichen und geistlichen Kompositionen der 1630er- bis 50er-Jahre; insbesondere
der absteigende Tetrachord in Moll wurde als Lamentobass, oft auch in chromatischer Version, bis weit ins 18.
Jahrhundert verwendet.
*  Vgl. Rosand 1979.
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folgenden Stiickes unmissverstindlich gesetzt; gleichzeitig rdumt dieses musikalische Signal den
Oberstimmen von Anbeginn eine gewisse Freiheit in der kompositorischen Gestaltung ein — der Affekt ist ja
eindeutig fixiert.”

Der Vergleich mit dem Flamencobass ldsst zudem das Kriterium der Instrumentation au3er acht, das
im Vortrag als wesentlicher Faktor in der Wirkung musikalischer Strukturen benannt wurde. Wird in einem
Film die absteigende Viertonfolge mit Gitarrenakkorden unterlegt, so iibernimmt die Formel eine andere
musikalische Signalfunktion: Sie dient als musikalische Festlegung eines spanischen Settings und damit als
geographische und kulturelle Markierung. Die musikalischen Topoi, die — meist als Klischees — in Filmen fiir
die Markierung spezifischer Settings verwendet werden, rekurrieren jedoch nicht primir auf spezielle
Strukturen, die in der allgemeinen westlichen Tonsprache anzufinden sind (mit gewissen Ausnahmen wie
z.B. dem Wienerwalzer). Vielmehr greifen sie auf vereinfachende Stereotypen insbesondere in der
Instrumentierung, aber auch in der Harmonik, Melodiebildung und Rhythmik zuriick, die bestimmten
ethnischen Musiktraditionen entnommen sind. Von einem Flamenco-Bass ist ein ,,Moll*-Tetrachord daher
klanglich wie auch strukturell eindeutig zu unterscheiden — und es wird auch in filmischen Kontexten an

ginzlich anderen Stellen angewandt als das ethnisch-geographisch fixierende Tanzmuster.

In dhnlicher Weise wurde beméngelt, dass eine hermeneutische Deutung von Kleinststrukturen wie dem
Sekundintervall nicht sinnvoll sei; fast jedes Thema bestehe iiberwiegend aus Sekunden, denen keine
spezielle affektive Wirkung zuzuordnen ist. Dies mag auf den ersten Blick einleuchten — nicht aber im
Zusammenhang mit zahllosen Beispielen aus diversen Filmmusiken. Im Vortrag wurde im Hinblick auf den
affektiven Einsatz von Sekunden zundchst ein Beispiel aus der Komddie DAS MERKWURDIGE VERHALTEN
GESCHLECHTSREIFER STADTER ZUR PAARUNGsZEIT vorgestellt (D 1998, Marc Rothemund, Musik: Reinhard Besser).
Innerhalb von 30 Sekunden kippt hier eine Gespréchssituation von erotisch angehauchter Freundlichkeit um
in Misstrauen und Angst. Der Umschwung wird zunéchst auf inhaltlicher und visueller Ebene eingeleitet.
Als aber der Verdacht verbal bestétigt wird (,,Maria, das ist er doch — der Kindermoérder!*), setzt dazu eine
winzige musikalische Struktur ein: ein Schlag, ein synthetisch erzeugter Schleifton und, deutlich
wahrnehmbar, eine aufsteigende kleine Sekunde. Die tiefe, vibrierende Lage des Intervallschritts, die
langsame Bewegung und das Verhalten auf dem zweiten Ton geben diesem Intervallschritt etwas Lauerndes
— er funktioniert in dhnlicher Weise wie der beriihmte Beginn von John Williams’ Hauptthema zu DEr WEISSE
Har (USA 1975, Steven Spielberg), und er hat die gleiche affektive Wirkung. Der Einsatz genau dieser
musikalischen Kleinststruktur fordert zu dieser Deutung heraus — die Frage ist, warum Reinhard Besser eben
diese aufsteigende kleine Sekunde und nicht ein anderes Intervall oder eine ganz andere Struktur eingesetzt
hat. Noch offensichtlicher ist der ausdrucksorientierte Einsatz des Sekundintervalls bei der so genannten
LwSeufzer-Sekunde®, die auf Traditionen des spéten 16. und frithen 17. Jahrhunderts zuriickgeht. Es ist nicht

zu leugnen, dass diese Art der absteigenden kleine Sekunde — urspriinglich als Vorhalt eingesetzt, besitzt sie

> Eben diese Spannung zwischen beharrlich wiederkehrender Bassformel und dem Streben nach groBtmoglicher

Vielfalt und Freiheit in der Gestaltung der Oberstimmen stellt das Prinzip der Ostinatokomposition dar. Vgl. dazu
ausfiihrlich Koldau 2008.
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einen Akzent auf dem ersten Ton, hdufig wird sie durch eine Pause nach dem zweiten Ton vom Folgenden
abgesetzt — in der Vokalmusik dieser Zeit durchweg mit Seufzern und somit mit dem Ausdrucksfeld von
Trauer und Schmerz verbunden ist. Dieser Topos geht spdter in das Konzept der Klangrede ein — dem
Ausdruck spezifischer Inhalte allein durch instrumentale Mittel —; in der Musik des 18. Jahrhunderts und
darliber hinaus wird er extensiv eingesetzt. Umfassend im kulturellen Gedéchtnis verankert wurde diese
musikalische Struktur schlieBlich durch Wagners Musikdramen, in denen sie das semantisch hochkomplexe
orchestrale Gewebe als ,,Wehe-Motiv* (so Wolzogens verkiirzende Etikettierung) durchzieht.

In Filmen kommt die ,,Seufzer-Sekunde* unzéhlige Male vor — und zwar héufig isoliert (und darum
hochst auffillig) als Einzelintervall oder aber als prigendes Intervall in Motiven und Themen. Und dieses
Intervall fallt auf — denn Filmmusik wird im Wesentlichen punktuell wahrgenommen. Selbst bei
mehrmaligem Sichten hort man nie das Score in seinem Zusammenhang, sondern spezielle musikalische
Phrasen und Motive, die bei bestimmten Szenen und Augenblicken im komplexen Miteinander von visuellen
und akustischen Elementen hervortreten. Als Kleinststruktur zeichnet sich die kleine Sekunde in zahllosen
Filmen aus unterschiedlichen Epochen und Genres klanglich immer wieder deutlich ab; in der Regel kommt
ihr hierbei ein ganz bestimmter Ausdrucksgehalt zu, der in engem Zusammenhang mit dem filmischen
Geschehen steht.

Es besteht somit ein klarer und deutlich horbarer Unterschied darin, ob die kleine Sekunde als ein
Intervallschritt von neutralem Ausdrucksgehalt in ein Motiv oder Thema integriert wird oder ob sie das
entscheidende, affektprigende Intervall in einem Thema ist. Wer die Funktion und Wirkung von Musik im
Film untersucht, hat sich der Frage zu stellen, warum gerade ein bestimmtes Intervall an einer exponierten
Stelle eingesetzt wird, was sein Ausdrucksgehalt (aufgrund historisch gewachsener Tradition und

Konvention) ist und wie sich dieser auf das filmische Geschehen bezieht.

Von anderer Seite erfolgte in der Diskussion der Einwand, die Filmbeispiele seien willkiirlich ausgewéhlt
worden, ohne Zuordnung zu Genres und Entstehungszeit. Wie oben (so auch im Vortrag) erldutert, ware aber
gerade eine solche kategoriale Einschrankung im Hinblick auf das Anliegen des vorgestellten
Analyseansatzes kontraproduktiv: Es geht hier nicht um die Musik in bestimmten Genres, Epochen oder
Filmmusikschulen, sondern um allgemeine Strukturen der westlichen Kompositionstradition, die im Ubrigen
heute als spezielle musikalische Topoi im Studium der Filmkomposition erlernt werden. Ihr Einsatz bezieht
sich nicht auf ein bestimmtes Filmgenre oder auf spezielle Inhalte — vielmehr werden diese Mikrostrukturen
universal in der Filmmusik eingesetzt. Fast jeder Film, ob Kino- oder Fernsehproduktion, ob Spielfilm oder
Dokumentation, ob Liebes-, Kriminal- oder Kriegsthematik, weist einige dieser Topoi auf — und zwar an
ganz bestimmten Stellen. Die Analyse dieser Topoi auf bestimmte Genres zu beschrinken, wiirde die

Erkenntnis ihres Einsatzes und ihrer Wirkungsweise erheblich erschweren, wenn nicht génzlich vereiteln.

Ein weiterer Einspruch betraf die beiden Beispiele, die aus der Truman Swow (USA 1998, Peter Weir)

ausgewdhlt worden waren. Als Beispiel fiir den ausdrucksorientierten Einsatz von Ostinatostrukturen wurde
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zundchst Trumans erster Ausbruchsversuch an der Sperre der Sea Haven Power Station gezeigt,
anschlieBend der fiktive Werbetrailer der Truman Show zu Beginn der ebenfalls fiktiven Talkshow ,,Tru-
Talk“.® Beide Szenen stehen fiir Trumans Gefangensein in einer vordeterminierten Filmwelt, die keinen
Raum fiir eine spontane und unvorhersehbare Handlungsweise ihres unfreiwilligen Stars lassen kann. Visuell
wird dieser unmissverstindliche Eindruck bei Trumans Ausbruchsversuch durch den schlagartigen
Perspektivwechsel erzeugt, der die Beobachtung durch unzihlige versteckte Kameras des fiktiven
Filmstudios simuliert (hinzu kommen kurze Augenblicke der subjektiven Kamera, die Trumans eigene
Sichtweise reprisentiert); im Werbetrailer dagegen folgen schlagartig Schliisselbilder aus Trumans
bisherigem Lebenslauf, die zeigen, dass sein Leben von Anbeginn determiniert und zur Show fiir ein
weltweites Publikum gemacht worden ist. Musikalisch wird diese Aussage jeweils durch extrem kurze
Muster unterlegt, die in beiden Féllen aus ostinaten Strukturen bestehen und sich als klangliche Verstirkung
der Darstellung von Trumans unbewusstem Gefangensein in der Studiowelt deuten lassen.

Der Einwand in der Diskussion ging nun dahin, dass die minimalistische Musik von Philipp Glass,
die in der Truman Snow verwendet wird, ohnehin aus winzigen, unzdhlige Male wiederholten Strukturen
besteht und dass es nicht sinnvoll sei, sie als Ostinato zu identifizieren und ihnen eine bestimmte Aussage zu
unterstellen. Darauf ist zunichst zu sagen, dass die beiden gezeigten Musikbeispiele aus der TrRumaN SHow
nicht von Philipp Glass, sondern von Burkhard Dallwitz stammen.” Selbst wenn aber die beiden Beispiele
von Philipp Glass wiren, wiirde sein minimalistischer Personalstil in der filmbezogenen Analyse dieser
kurzen Musikstiicke keine Rolle spielen. Der besondere Effekt der Kompositionen von Philipp Glass beruht
auf ihrer Ausdehnung: Die minimalistische Wiederholung und sukzessive Verdnderung kleinster Strukturen
entfaltet erst ihre spezifische Wirkung, wenn sie sich auf einen lingeren Zeitraum, zumindest aber einige
Minuten erstreckt. Philipp Glass’ Scores zu Filmen wie KovaanisQuaTtsi, PowaqqaTtsi und Aniva Munbi leben
von genau diesem Effekt — in der Truman SHow dagegen ist die notwendige Vorbedingung dafiir nicht

gegeben.® So umfassen die vorgestellten Beispiele nur 45 bzw. 25 Sekunden. Diese beiden Kompositionen

¢ DVD Die Truman Suow, Paramount Pictures P 451448, 49°25 — 50°45 (Ausbruchsversuch) und 58’40 — 59°40
(Werbetrailer). Die Angaben folgen der deutschen Synchronisation; in dem hier angewandten Analyseverfahren
spielt es keine Rolle, welche Synchronisation gewédhlt wird.

Von Philipp Glass wurden zwar einige préiexistente Stiicke verwendet (Anthem Part II aus dem Film Powaqqarst
(USA 1988), The Beginning und Living Waters aus Axtma Munpt (USA 1992, beide Godfrey Reggio) und Opening
aus Misumma: A Lire v Four CHapTERs (USA 1985, Paul Schrader)); hinzu kommen zwei Musiken, die Philipp Glass
eigens flir den Film komponierte (77uman Sleeps und Raising the Sail). Mit Ausnahme von — meist diegetischen —
Zitaten anderer Musiken (u.a. von Mozart, Chopin und Brahms) stammt die iibrige Filmmusik zur TrumaN Snow
jedoch von Burkhard Dallwitz. — Ein gesonderter Aufsatz zum multifunktionalen Einsatz von Musik in der TRumaN
Suow ist in Vorbereitung.

Der amerikanische Filmmusikforscher Royal S. Brown erfasst in seiner Wiirdigung der Filmmusik von Philipp
Glass eben diesen Unterschied mit einer allgemeinen Bezugnahme auf andere Filme insbesondere aus Hollywood:
,Film composers, many of whom still work within the various styles of ,classical® music, generally have an almost
impossibly short time both to create musical meaning and to generate the strong emotional impact that film
narrative, particularly Hollywood narrative, requires of its composers. Much of the work of Philip Glass, who was
strongly influenced early in his career by non-Western music, moves in exactly the opposite direction. Where the
standard film score depends on brevity, Glass’ music often unfolds over extended timescapes. [...] And where the
standard film score frequently aims at almost instantaneous affect, affect in Philip Glass’ scores results from the
listener settling, seemingly outside of time, into almost imperceptible changes that ultimately lead toward a sense of
metamorphosis.“ (Brown 2001, ohne Paginierung) Dieser Unterschied bedeutet freilich keine Abwertung
,konventioneller Scores; vielmehr entsteht die Differenz durch unterschiedliche Regiekonzepte,
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von Dallwitz sind gezielt auf diese extrem kurzen, gleichzeitig hochst dichten Sequenzen hin komponiert und
damit auf ein ganz bestimmtes szenisches Ausdrucksfeld bezogen. In diesem Zusammenhang besitzt die in
sich kreisende Wiederholung kleinster Strukturen, die sich in beiden Beispielen findet, den Charakter einer
kurzen Ostinatokomposition, die im Zusammenhang mit der Szene sehr wohl die Frage nach dem

Ausdrucksgehalt ihrer melodisch-rhythmischen Struktur aufwirft.

Eine zusitzliche Beanstandung bezog sich auf die rezeptionspsychologische Plausibilitéit des vorgestellten
Ansatzes. Gewiss verlangt die Riickfithrung der vorgestellten Beispiele auf jahrhundertealte kompositorische
Traditionen in der westlichen Musiksprache die Vertrautheit mit Kompositionsgeschichte, musikalischer
Analyse und musikalischer Hermeneutik. Dies heillt jedoch nicht im Umkehrschluss, dass allein
Musikwissenschaftler sich darauf verstehen, die affektive Wirkung, die hdufig mit derartigen Traditionen
verbunden ist, zu erfassen. Wie in den bildenden Kiinsten oder in der Popmusik ist in der westlichen
Kunstmusik von einem kulturellen Gedichtnis auszugehen; das plakativste Beispiel mag hier die
simplifizierte Zuordnung von Dur zu ,frohlich® und Moll zu ,traurig” im westlichen Kulturkreis sein.
Gerade einfachste Strukturen wie die ,,Seufzer-Sekunde™ haben sich durch Horgewohnheiten derart
eingeprégt, dass ihr affektiver Gehalt auch ohne wissenschaftliche Betrachtung wahrgenommen wird;
insbesondere ist hierbei zu beachten, dass ein westliches Publikum die Assoziation von bestimmten
musikalischen Strukturen mit bestimmten Ausdrucksgehalten gerade durch Film und Fernsehen iiber Jahre
hin einiibt. Und da im Film — insbesondere in Fernsehproduktionen, die aufgrund geringer Budgets haufig zu
standardisierten Mitteln greifen miissen — eben diese musikalischen Topoi zur Intensivierung bestimmter
filmischer Affekte eingesetzt werden, wird ein Publikum von klein auf mit eben diesen Topoi und ihrer
gezielt eingesetzten Wirkung in Filmszenen vertraut — ohne jede musikwissenschaftliche Ausbildung. Eine
Verifizierung dieser These durch empirische Studien wére im iibrigen wiinschenswert.

Es sei zudem darauf hingewiesen, dass bei anderen Parametern des Films, sei es auf der visuellen
oder der klanglichen Ebene, selbstverstiandlich ein kulturelles Gedéchtnis vorausgesetzt wird. Tatsdchlich ist
dies Voraussetzung, damit filmische Aussagen iiberhaupt erfasst und gedeutet werden kénnen; man denke
etwa an den Einsatz von bildlichen und klanglichen Symbolen. In ihrer grundlegenden Studie zum Sound
Design hebt Barbara Fliickiger vielfach hervor, dass Gerdusche im Film — sie spricht objektivierend von
,Klangobjekten — das ,,Weltwissen des Zuschauers voraussetzen, dass aber auch viele Gerdusche dem
Einzelnen allein durch Film und Fernsehen, nicht aber aus der Realitdt bekannt sind (z.B. Pistolenschiisse
oder Bombendetonationen).” Ahnliches gilt fiir Gestaltungselemente der bildlichen Ebene. Es ist also zu
fragen, warum ein derartiges ,,Weltwissen*, das aus der lebenslangen Rezeption musikalischer Topoi im
Zusammenhang mit filmischen Aussagen resultiert, nicht ebenso bei Strukturen der Filmmusik

vorauszusetzen sein sollte.

Aussageintentionen, Vorgaben an den Komponisten und Bedingungen fiir die Zusammenarbeit zwischen Regisseur
und Filmkomponist.
Flickiger 2001, S. 113, 133.
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Zuletzt wurde in Frage gestellt, welcher Sinn darin bestehe, Filmmusik bis auf ihre kleinsten Strukturen
(oder eben Bausteine) auseinander zu nehmen und diese Strukturen in den Zusammenhang kompositorischer
Traditionen zu setzen, nur um sie anschlieend wieder in den musikalischen, vor allem aber hochkomplexen
filmischen Kontext zu setzen — in einen Kontext, in dem die identifizierten Strukturen meist ginzlich
aufgehen und sich gegebenenfalls, zumindest auf der Ebene der oberflichlichen Rezeption, dominanteren
Parametern unterordnen. Auf diese kritische Anfrage lasst sich nur erwidern, dass eben dies das Wesen von
Analyse ist.

Satztechnische Analyse strebt einerseits danach, den {ibergreifenden formalen Zusammenhang eines
Musikstiickes zu erfassen, andererseits geht sie bis ins einzelne Detail der musikalischen Faktur, von den
Hauptabschnitten des Stiickes iiber die Themen bis hin zu einzelnen Motiven, deren melodisch-rhythmische
Konstitution und Integration in den harmonischen und metrischen Zusammenhang zu untersuchen ist.
Letzten Endes fiihrt Analyse bis hin zum einzelnen Ton, der durch die Beziechung zu anderen T6nen, ihren
Dauern, ihrer rhythmischen Gestaltung und ihrem harmonischen Zusammenwirken charakterisiert wird.
Zwar geht die satztechnische Analyse nicht immer bis in dieses extreme Detail. Wo aber eine Musik aus nur
wenigen Takten mit auffilliger Markierung einzelner Tone oder Motive besteht — und dies ist
charakteristisch fiir die Filmmusik insbesondere der letzten Jahrzehnte —, da ist nach eben diesen Details zu
fragen, denn sie konstituieren Form und Ausdruck. Die Deutung der Funktionen von Tonen, Motiven und
Themen féllt in den Bereich der Ausdrucksanalyse (oder semantischen Analyse); hier gibt es zahllose
Ansidtze und Theorien (als bekannteste sei nochmals die musikalische Hermeneutik genannt), die oft auf
historische Traditionen — wie etwa die Tonartencharakteristik, die ein besonders prignantes Beispiel fiir das
kulturelle Gedéchtnis darstellt — zuriickgreifen. Ausdrucks- und satztechnische Analyse werden meistens
miteinander kombiniert, wobei ihre jeweilige Gewichtung in der letztendlichen Deutung des Werks
entscheidend durch Kontroversen und unterschiedliche Ansétze im 19. Jahrhundert (der Entstehungszeit der
Musikwissenschaft und ihrer analytischen Methoden) gepréigt wurde.

Bei Filmmusik liegt nun eine musikalische ,,Gattung® vor, die existenziell auf dem Zusammenwirken
mit auflermusikalischen Parametern beruht und sich der Herausforderung stellen muss, dieses
Zusammenwirken zur Erzeugung einer bestimmten filmischen Atmosphére oder Aussage mit ihren eigenen
kompositorischen Mitteln zu unterstiitzen. Es ist demgemé&l sinnvoll, nach dem Einsatz und der Gestaltung
dieser Mittel zu fragen, und zwar bis hin ins kompositorische Detail. Die Musikwissenschaft hat Methoden
und Werkzeuge entwickelt, dieses Detail zu ergriinden, es in seinen kompositionsgeschichtlichen
Zusammenhang zu setzen und es auf seinen Ausdrucksgehalt im Zusammenwirken mit anderen Parametern
(etwa Lyrik in der Vokalmusik oder Text, Gestik und Szene in der Oper) hin zu untersuchen. Es besteht
keinerlei Grund, diese Art von Analyse der Filmmusik zu verweigern — vielmehr ist zu fragen, warum die
Musikwissenschaft ihre Moglichkeiten und Methoden gerade in diesem Sektor nicht gewinnbringend

einsetzen sollte.
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Filme
Hier werden lediglich die Filme aufgefiihrt, die im Vortrag explizit genannt wurden bzw. in dessen Ausarbeitung
(Koldau 2008) und in diesem Beitrag erwéhnt sind. Dem hier vorgefiihrten Analyseansatz liegt die Untersuchung eines

weit breiteren Spektrums von ca. 80 Spiel- und Fernsehfilmen aus den Jahren 1933-2008 zugrunde.
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Tue CaiNne Mutiny (Die Caine war ihr Schicksal, USA 1954: Edward Dmytryk)

Par Garrert & Biiry tHE Kip (Pat Garrett jagt Billy the Kid, USA 1973: Sam Peckinpah)
Jaws (Der weifle Hai, USA 1975: Steven Spielberg)

Kovaanisqatsi (USA 1982: Godfrey Reggio)

MisHiva: A Lire IN Four ChapTers (USA 1985: Paul Schrader)

Powaqqartsi (USA 1988: Godfrey Reggio)

Prery Woman (USA 1990: Garry Marshall)

Anima Munpt (USA 1992: Godfrey Reggio)

CrivsoN ToE (In tiefster Gefahr, USA 1995: Tony Scott)

ZonE 39 (AUS 1996: John Tatoulis)

HostiLe Waters (Im Fahrwasser des Todes, D/GB 1997: David Drury)

Tiranic (USA 1997: James Cameron)

Das MERKWURDIGE VERHALTEN GESCHLECHTSREIFER (GROSSSTADTER ZUR PAARUNGSZEIT (D 1998: Marc Rothemund)
THe Truman Suow (USA 1998: Peter Weir)

Das Wunper von LEnGepe (D 2003: Kaspar Heidelbach)

Les CHoristes (Die Kinder des Monsieur Mathieu, F/CH/D 2004: Christophe Barratier)
Der UNTERGANG DER Pamir (D 2006: Kaspar Heidelbach)

Frammen & CitroNeN (Tag des Zorns, DK 2008: Ole Christian Madsen)

TeureLsBraTeN (D 2008: Kaspar Heidelbach)
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