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Mit Der Klang des Films legt Peter Rabenalt ein Werk vor, welches dem
Leser — so der Untertitel — die Dramaturgie und Geschichte des Filmtons
ndher bringen soll. Rabenalt ist kein Unbekannter in diesem Metier: Er ist
Filmkomponist, Dozent fiir Ton- und Musikdramaturgie und mittlerweile
emeritierter Professor fiir Film- und Fernsehdramaturgie an der Hochschule

fiir Film und Fernsehen »Konrad Wolf«.

Das Buch besteht aus 23 einzelnen Kapiteln, deren Uberschriften mitunter
etwas zu kryptisch geraten sind, um sich sofort orientieren zu konnen.
Rabenalt beginnt mit METROPOLIS (D 1927, Fritz Lang) und endet mit
einem Ausblick auf das digitale 3D-Kino. Warum er jedoch METROPOLIS

im ersten Kapitel ausgerechnet mit AVATAR (USA 2009, James Cameron)
vergleicht, bleibt dem Rezensenten ein Rétsel: James Camerons Epos ist ein

bildgewaltiger Film und fiir eine Referenz in puncto Sounddesign gibt es
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eine Vielzahl anderer zeitgenossischer Filme, die besser geeignet wéren.

In den folgenden Kapiteln geht Rabenalt von METROPOLIS noch einen
Schritt zurtick zu den Grofpanoramen des 19. Jahrhunderts (welche es
nahezu unverdandert auch heute noch zu bestaunen gibt, etwa in Berlin,
Leipzig oder Dresden) iiber die ersten Kinoversuche von Skladanowsky und
den Gebriidern Lumiere und das Kinetoskop von Edison bis hin zu den
Originalmusik zu PANZERKREUZER POTEMKIN (UdSSR 1925, Sergei
Eisenstein). Ton, so deutet Rabenalt hier an, verstirkt den
Realismuseindruck des bewegten (oder im Falle der Panoramen sogar des
unbewegten) Bildes, es entstehen »Attraktionen fiir Auge und Ohr« (S. 16).
Bei Rabenalt ist die Geschichte des Filmtons eigentlich die Geschichte der
Filmmusik. Er verweist auf die romantische Musikepoche des 19.
Jahrhunderts, bei der er in den sinfonischen Dichtungen und der
Programmmusik die unmittelbaren Vorldufer der Filmmusik ausfindig
macht. Filmmusik, so Rabenalt, haucht dem Film Leben ein. Jedes Kino
hatte zu damaliger Zeit zumindest einen Pianisten, wenn nicht eine
Kinoorgel oder gar ein eigenes Orchester, und es gab so genannte
Kinotheken, aus denen die Musiker aus einer Reihe vorarrangierter
Stimmungsmusiken die jeweils passende auswdhlen konnten. Auch
versuchten sich die Musiker schon friih in der Imitation von Gerduschen,
indem man etwa Effektinstrumente wie die Windmaschine oder den
Regenmacher verwendete. Einige Filme erhielten sogar eine Originalpartitur
(wie etwa im Fall von METROPOLIS); dadurch bekam die Narration eine
zusatzliche, vom Filmregisseur erstmals auch kreativ intendierte Ebene.
Interessant sind hier Rabenalts Ausfiihrungen zu der illustrativen Funktion
von Musik, wenn etwa in METROPOLIS oder PANZERKREUZER POTEMKIN

die Handlung im Bild durch die Musik auf der Tonebene verdoppelt wird;
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sei es durch die Imitation der Dampfsirene in Langs Spielfilm oder die
»Gerduschmusik« Edmund Meisels fiir Eisensteins Werk (die Meisel jedoch
nur speziell fir die deutsche Fassung schrieb). Hier zeigt sich eine
funktionelle Moglichkeit von Filmmusik, die spater im beriihmt-

bertichtigten Mickey-Mousing seinen Hohepunkt finden sollte.

Nun wire zu erwarten, dass Rabenalt mit dem Einzug des Tonfilms auch

Gerédusche und Dialog in seine Tondramaturgie miteinbezieht. Er tut dies im
Wesentlichen in einem Kapitel, wo er am Beispiel von M — EINE STADT

SUCHT EINEN MORDER (D 1931, Fritz Lang) nicht nur die innovativen
Moglichkeiten  einer  eigenstindigen Tonebene in Bezug auf
Filmdramaturgie erldutert, die sich auf Sprache und Gerdusche erweitert,
sondern auch darauf hinweist, dass M ohne eine eigene Filmmusik
auskommt und damit zeigt, dass ein Film nicht unbedingt eine eigene
musikalische Ebene haben muss. Rabenalt macht deutlich, dass
Filmdramaturgie eben nicht nur auf der Komposition von Bildern beruht,
sondern »als audiovisuelles Medium Auge und Ohr gleichermaRen [...] fiir
die Erzdhlung wie fiir die emotionale Erregung des Zuschauers in Anspruch

nimmt« (S. 89).

Die hier angestellte Analyse ist ein zentraler Moment in Rabenalts Buch, die
in der Gesamtbetrachtung positiv herausragt. Rabenalt hélt fest, dass der
Zuschauer nun Sprache und Gerdusche »fiir die akustische Realitdt des
Abgebildeten« (S.100) hédlt und dass es nun einen akustisch
unterscheidbaren Handlungs- und einen Darstellungsraum gibt. Doch eine
detailliertere Betrachtung von Sounddesign (also die kreative und
intentionale Mischung von Dialog, Toneffekten und Musik) findet
bedauerlicherweise nur kursorisch statt, dabei differenziert sich das

Sounddesign ja gerade nach der Erfindung des Tonfilms mit der
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Erweiterung auf Stereoton und Surround-Sound immer weiter aus. Rabenalt
behilt stattdessen fiir die zweite Hélfte seines Buches seinen Fokus auf die
Dramaturgie insbesondere der Filmmusik, die seiner Meinung nach ein
Hybrid ist, weil sie weder dem Handlungsraum (also der filmischen

Realitdt) noch dem Darstellungsraum (also dem Kinosaal) zuzuordnen ist.

Filmmusik ist also nach Rabenalt gewissermalen eine Vermittlungsinstanz
zwischen beiden Raumen, wobei die Musik durchaus auch kontrapunktisch
eingesetzt werden kann. Rabenalt greift hier als Beispiel auf BERLIN — DIE
SINFONIE DER GROSSSTADT (D 1927, Walter Ruttmann) zuriick, dessen
Partitur von Edmund Meisel den Film eben nicht komplementér ergdnzen
will, und auf die kritischen Thesen von Theodor Adorno und Hanns Eisler.
Der kontrapunktischen Verwendung von Filmmusik stellt er ausfiihrlich das
music department-System im Hollywood der 1930er Jahre gegeniiber. In
einem eigenen Kapitel widmet sich Rabenalt schlieflich der Verwendung
von bereits existierender Musik am Beispiel von EYES WIDE SHUT
(UK/USA 1999, Stanley Kubrick), 2001: ODYSSEE IM WELTRAUM
(UK/USA 1968, Stanley Kubrick) und TOD IN VENEDIG (I 1971, Luchino
Visconti), um schlieflich die Verbindung zwischen Richard Wagner und
Film — sowohl im Hinblick auf musikalische Zitate wie etwa den
Walkiirenritt in APOCALYPSE NOW (USA 1979, Francis Ford Coppola) als

auch die Verwendung der Leitmotivtechnik — zu diskutieren.

Rabenalt resiimiert, »die atmosphdrischen Gerdusche gingen eine enge
Beziehung zu den bewegten Bildern [...] ein, reprdsentierten reale
Situationen und beforderten realistische Gestaltungsweisen« (S. 240). »So
vermitteln die Sinneseindriicke von Auge und Ohr dem Zuschauer die
[llusion eines ihn umgebenden endlosen Raumes« (S. 242). Sein Buch

bringt dem Leser diese Moglichkeiten des Filmtons anschaulich ndher, auch
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wenn er hin und wieder zu sehr den bekannten Stand der Forschung rezitiert
und somit dem Leser wenig neue Erkenntnisse bringt. Hinsichtlich seines
Schwerpunkts auf die Filmmusik bleibt jedoch die Frage, ob das Buch nicht

hétte einen anderen, préziseren Titel bekommen miissen.
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