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Lotte Reinigers Musikfilm PAPAGENO:
Zur Rolle der Musik in der Produktion

Frauke Fitzner (Tiibingen)

Lotte Reinigers PAPAGENO

Am bekanntesten wurde Lotte Reiniger (1899-1981) durch ihren Film Die

ABENTEUER DES PRINZEN AcHMED, der 1926 in Berlin uraufgefiihrt wurde. Als
Stummfilm produziert, beruhte dieser erste abendfiillende Trickfilm der
Filmgeschichte auf der Silhouettentechnik, mit der Reiniger ihr Leben lang
arbeitete. Neben einigen grofen, abendfiillenden Filmen produzierte
Reiniger vor allem Filme kiirzerer Genres, beispielsweise ab den 40er
Jahren in England eine Fernsehreihe von Méarchenfilmen. In den 30er Jahren
findet sich ein deutlicher Schwerpunkt auf Musikfilmen, deren Handlungen
durch Musik motiviert oder Opernstoffen entlehnt sind und die sich
aullerdem dadurch auszeichnen, dass sehr bekannte Musikstiicke als
Filmmusik fungieren und inhaltlich quasi die Ausgangslage dieser Filme
bilden. Unter diesen Musikfilmen ist der Film Parageno von Reiniger selbst

als einer ihrer gelungensten Filme eingeschétzt worden:

Es hat sich aber herausgestellt, da die Filme, in denen ich mich auf
meinem eigensten Gebiet bewegte, >Papageno« mit der Mozartmusik
zum Beispiel, vor denen ich aufs Glithendste gewarnt wurde, von
denen man sagte, das geht nicht, — dal diese Filme es sind, die den
groBten Erfolg gehabt haben, weil ich das am besten konnte. Ich

brachte immer das, was ich am besten konnte (Schobert 1972, 101).
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Der Film Papageno wurde am 11. August 1935 in Berlin zur Er6ffnung einer
Ausstellung tiber das Werk von Lotte Reiniger uraufgefiihrt. Die Handlung
und die Musik des Films sind der Oper Die Zauberfléte von Wolfgang
Amadeus Mozart entlehnt. Der Film stellt dabei aber nicht einen Ausschnitt
aus der Opernhandlung dar, sondern verbindet verschiedene Szenen aus

Mozarts Zauberfléte zu einer neuen Handlung.'

Der Film kann in sieben Abschnitte unterteilt werden, wobei diese
siebenteilige Struktur durch die Auswahl der Musikstiicke vorgegeben ist:
Pro Musikstiick ein Handlungsabschnitt. Die Musik dieses Films wurde von
Peter Gellhorn® aus verschiedenen Stiicken der Zauberfléte arrangiert. Die
Besetzung ist derjenigen, die in der Mozartschen Partitur vorgesehen ist,
strukturell sehr dhnlich: Fiinfstimmige Streicher und Holzblaser, aulerdem
das Glockenspiel.> Die Anzahl der Instrumentalisten wurde aber auf die
GroRe eines Kammerensembles reduziert, die Stimmen sind mit einzelnen

Instrumenten besetzt.

1 »A film fantasy by Lotte Reiniger of the adventures of Papageno the jolly
birdcatcher from >The Magic Flute< incorporating original music by Mozart.« So
lautet die Ankiindigung im Vorspann des Films. Die hier vorliegende Analyse
bezieht sich dabei auf die Version des Filmes, die auf der Gesamtausgabe Lotte
Reinigers Werke zugénglich ist. Dabei handelt es sich um das Dokument aus dem
British Film Institute.

2 Gellhorn iibernahm auch die musikalische Leitung in weiteren von Reinigers
Musikfilmen: CARMEN (Deutschland 1933), Das ROLLENDE RaD (Deutschland 1933),
DER KLEINE SCHORNSTEINFEGER (Deutschland 1934), THE STAR OF BETHLEHEM
(England 1956).

3 Bei Mozart finden sich in einigen der Stiicke, die in Parageno verwendet wurden,
zusétzlich Horner. Die Zauberfléte ist natiirlich in Orchesterbesetzung mit mehreren
Instrumenten pro Stimme ausgestattet, wédhrend die Musik zu Paraceno in
Einfachbesetzungen produziert ist, so dass der Gesamtklang weniger volumings
ausfallt und eher einer Kammerbesetzung dhnelt.
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Im ersten Abschnitt des Films wird Papageno, wie in der Oper Die
Zauberfléte, anhand einer Arie, in der er sein Dasein als Vogelfdnger
beschreibt, vorgestellt. Die Musik dieses Abschnittes entspricht in Mozarts

Oper der ersten Strophe aus der ersten Arie des Papageno.

Mit dem Beginn des zweiten Abschnitts klettert Papageno auf einen Baum,
wo er in einer Art Baumhaus von drei Papageien mit Essen versorgt wird.
Diese drei Papageien kommen in der Zauberfléte nicht vor; tatsdchlich sind
es dort die drei Dienerinnen der Konigin der Nacht, die Papageno
verpflegen. Musikalisch entspricht dieser zweite Abschnitt denn auch der
Musiknummer fiinf aus der Zauberfléte, dem Quintett zwischen Papageno,
Tamino und den drei Damen, allerdings hier im Film rein instrumental und

auch wieder stark gekiirzt.

Im dritten Abschnitt des Films trdumt Papageno schaukelnd von einer
Geféhrtin: Die Vogel um ihn herum scheinen sich in kleine Frauengestalten
zu verwandeln, die sich jedoch, sobald Papageno nach ihnen greift, wieder
in Vogel zuriickverwandeln und fortfliegen. Die Musik zu diesem Abschnitt
entspricht der ersten Strophe aus der Nummer 20 aus der Zauberfléte, der
zweiten Arie des Papageno: »Ein Maiddchen oder Weibchen wiinscht
Papageno sich«. Am Ende dieses Stiickes tritt Papagena auf. In der
Zauberfléte wird das erste Zusammentreffen von Papageno und Papagena
durch die Priifungssituation motiviert, in der Papageno und Tamino sich
befinden. Da Papageno die Priifung nicht besteht, wird Papagena ihm
wieder entrissen. In der Handlung des Films wird das Auftreten von
Papagena nicht erklart. Auf einem Vogel Strauf$ kommt sie angeritten und
wird von Papageno freudig in Empfang genommen. Sie klettert zu ihm auf
den Baum und beide versinken in einer Umarmung. Das Gliick der beiden

hélt aber nicht lange an: Mit dem vierten Abschnitt tritt die Schlange auf,
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bedroht die beiden, die vom Baum fliehen. Der Straul8 entfernt Papagena
aus dieser gefdhrlichen Situation und reitet mit ihr davon, wéhrend
Papageno droht, von der Schlange besiegt zu werden. Gerettet wird er von
den drei Papageien, die der Schlange ein Seil um den Hals legen, welches
Papageno dann zuziehen kann. Auch hier nehmen die Papageien wieder die
Funktion der drei Damen in der Zauberfléte ein: Dort wird Tamino von
ihnen vor der Schlange gerettet. Die Musik in diesem Abschnitt ist ein
Arrangement des Stiicks Nr. 1 aus der Zauberfléte. Das Instrumentalvorspiel
ist unverdndert bis zu dem Takt, in dem im Original Taminos Hilferuf
einsetzt. Statt der bei Mozart einsetzenden Vokalstimme wird im Film die
Einleitung wiederholt, wieder bis zu diesem Takt, dessen erster Akkord aus

dem Original als Schlussakkord ausgehalten wird.

Im fiinften Abschnitt der Filmhandlung ruft Papageno nach Papagena, sucht
nach ihr, trauert um den Verlust und klettert schlieflich auf einen Baum, um
sich zu erhdngen, da er ohne sie nicht mehr leben will. Die Musik besteht in
diesem Abschnitt aus einem Arrangement verschiedener Passagen aus dem
29. Auftritt, also der Szene der Zauberfléte, in der Papageno entsprechend
Papagena sucht und sich erhdngen will. Wie auch bei Mozart miindet dieser
Abschnitt bei Reiniger in den rettenden Auftritt der drei Papageien bzw. bei
Mozart eben der drei Knaben, die Papageno vor dem Selbstmord bewahren.
In Reinigers Film wird Papageno beim Absprung vom Baum, an dem er sich
erhdngen will, von den drei Papageien aufgefangen, die ihn anschliefend an
sein Glockenspiel erinnern, durch dessen Zauberkrdfte es ihm gelingen
kann, Papagena zu finden. Diese Rettung durch die drei Papageien stellt also
wiederum ein Zitat dar: In der Handlung der Zauberfl6te sind es aber die
drei Knaben, die Papageno vom Selbstmord abhalten. Der Hinweis auf das
Glockenspiel als Instrument, mit dem Papagena wiedergefunden werden

kann, erfolgt auch in der Zauberfldte durch die drei Knaben; ausgehdndigt
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wird das Glockenspiel Papageno dort durch die drei Damen. In der Diegese
des Filmes gehen diese Dreier-Gruppierungen in einer einzigen Formation,
den drei Papageien, auf. Die Existenz des Glockenspiels wird in der
Filmhandlung gar nicht erklért. Papageno spielt das Glockenspiel, das sich —
nicht wie in der Zauberflite als portables Instrument — als eine Aufreihung
von Glockchen in einer Baumkrone entpuppt. Am Ende dieses Stiickes wird
er von den drei Papageien auf die zuriickkehrende Papagena aufmerksam

gemacht.

Der siebte Abschnitt wird in den Dokumenten zur Produktion im Nachlass
Reinigers auch als »Schlussballett« bezeichnet: Papageno und Papagena
tanzen vor Freude iiber ihr Wiedersehen und die gemeinsame
Zukunftsplanung, die sich in der Begeisterung iiber eine umfangreiche
Nachkommenschaft ausdriickt. Die Musik besteht hier aus dem
vollstdndigen Duett zwischen Papageno und Papagena. Im Gegensatz zur
Handlung der Oper, in der, von der Partitur ausgehend, diese
Nachkommenschaft nur verbal gezeichnet wird, findet in der Filmhandlung
diese Zukunftsausmalung ihre unmittelbare Umsetzung: Wahrend Papageno
und Papagena tanzen, werden von den Vogeln Eier ins Bild gerollt, aus
denen die besungenen kleinen Papagenos und Papagenas schliipfen, unter
Geburtshilfe durch die Vogel, welche die Schalen dieser Eier aufpicken. Der
frisch geschliipfte Nachwuchs reiht sich unverziiglich in das Schlussballett
ein und der Film endet mit dem Kuss des Erwachsenen-Paares, welches von
einem Pérchen aus einem kleinen Papageno und einer kleinen Papagena

imitiert wird.
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Dokumente zur Produktion

Reiniger hat ihre Vorgehensweise bei der Filmproduktion in ihrem Buch
Schattentheater, Schattenpuppen, Schattenfilm. Eine Anleitung ausfiihrlich
beschrieben. Auch in Hinblick auf die Synchronisierung von Bild und

Musik stellt sie ihr Vorgehen dar:

Will man zu vorher aufgenommener Musik filmen, legt man eine
Musiktabelle an, die die Anzahl der Einzelbilder pro Takt oder, falls
notig, pro Einzelnote angibt. Ist die Musik auf Film, kann man die
Anzahl der Bilder zdhlen, ist sie auf Tonband, kann man sie mit der

Stoppuhr messen (Reiniger 1981, S. 124).

Aus der Produktion des Filmes Papaceno sind im Nachlass Reinigers, der
sich im Archiv des Stadtmuseums Tiibingen befindet, einige Dokumente

erhalten, die diese Vorgehensweise bezeugen.*

Das Dokument R 90

Das Dokument R 90 besteht aus 12 Seiten und bezieht sich auf den
Abschnitt Nr. 7 des Films, das Schlussballett. Auf diesen Seiten ist das
Musikstiick als Diagramm dargestellt, in dem Summen von Einzelbildern
anhand verschiedener musikalischer Parameter notiert sind. Die 12 Seiten
bilden den Verlauf des Musikstiickes ab, wobei auf jeder Seite neun Takte
notiert sind. Die Notation ist anhand einer durchgehenden Linie organisiert,
an der sich — wie in einem reduzierten Notensystem — die Tonh6hen und

-dauern orientieren. Die Takte sind durch Striche markiert und jede

4 Der folgenden Teil zur Analyse des Dokumentes R 90 wurde erstmals veroffentlicht
in Fitzner 2011.
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Taktgrenze ist mit der Anzahl der Einzelbilder, die diesem Takt zugeordnet
sind, versehen. Innerhalb der Takte sind weitere Bilderanzahlen notiert: Sie
sind durch Striche in Héilften unterteilt, denen wiederum Bildanzahlen
beigeordnet sind; auBerdem sind Einzelnoten und -motive mit den ihnen
zugeordneten Bildanzahlen versehen. Fiir den ersten Takt ergibt sich durch
diese verschiedenen Einheiten, denen die Bilder zugeordnet werden,
folgende Ubersicht: Der gesamte Takt 1 hat 29 Einzelbilder, davon fallen 14
auf die erste, 15 auf die zweite Takthélfte; innerhalb des Taktes sind die
Viertel notiert, die der rhythmischen Gestaltung von Viola und Violoncello
entsprechen und zugleich das durchgehende Metrum des Vier-Viertel-Taktes
darstellen. AuBerdem ist auch die Melodiestimme eingezeichnet, die Violine
I, die auf der dritten Zahlzeit des ersten Taktes einsetzt. Diese Grundstruktur
bleibt auf allen Seiten des Diagramms bestehen, wird aber ab Takt 10 durch
den Einsatz der Gesangsstimmen ergénzt. Ab Takt 10 sind aulerdem
unterhalb der Taktstriche die Gesamtzahlen aller Einzelbilder notiert. Die
Gesangsstimmen sind zundchst allein als Textsilben eingezeichnet, deren
Tonhohen in Relation zueinander angedeutet werden, indem Papagenos

Stimme unterhalb der Systemlinie notiert ist, Papagenas Stimme dartiber.

Die Textsilben dieses erweiterten Vorspiels bestehen — der Komposition
entsprechend — allein aus der Silbe »pa«, wobei die beiden Gesangsstimmen
durch verschiedene Farben markiert sind: In Takt 25 setzt dann das Thema
des Duetts ein. Auf Seite 3 des Diagramms finden sich die Takte 25 bis 27,
also der Einsatz des Themas in Papagenos Stimme, ohne die Notation des
Melodieverlaufs, sondern nur anhand der Textsilben, wie auch zuvor auf der
Silbe »pa«. Auf Seite 4 des Diagramms sind diese Takte noch einmal notiert,
diesmal mit dem Melodieeinsatz in Form von Noten mit exakter Tondauer
und relativer Tonhohe. Hieraus lédsst sich vermuten, dass Reiniger zunéchst

den Gesang weiterhin in Textsilben notiert hat, bevor der Bedarf einer
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differenzierten Darstellung der einzelnen Noten deutlich wurde, so dass die
Takte 25 bis 27 noch einmal notiert wurden. So wechselt an dieser Stelle die
Notation der Gesangsstimmen aus der reinen Textwiedergabe zur
Darstellung der Melodien: Die Tondauern sind dabei genau der
Komposition entsprechend notiert, die Tonhohen bleiben aufgrund der nicht
abgebildeten Notenlinien relativ, der Stimmverlauf ist trotzdem deutlich

verfolgbar.

Anhand der Notation der Gesangsstimmen in diesem Diagramm lasst sich
darauf schliefen, welche musikalischen Parameter Reiniger im
Produktionsablauf besonders wichtig waren, an welchen Stellen sie die
Synchronitdt von Musik und Bild exakt organisieren wollte. Deutlich wird
die Duett-Struktur abgebildet: Die Zweistimmigkeit und die Organisation
der beiden Gesangsstimmen zueinander wird beispielsweise differenziert
abgebildet, wenn in Papagenas Stimme eine ganze Note ausgehalten wird,
wiéhrend Papagenos Stimme nach einer Achtelpause auf dem ersten Schlag
in einer Melodiefolge in Achteln aufwaérts geht, deren einzelne Dauern exakt
bemessen sind (so entfallen auf die erste Achtelpause fiinf Bilder, dann folgt
eine Achtel mit vier, dann vier Achtel mit jeweils drei Bildern, dann
nochmal eine Achtel mit vier Bildern und eine mit drei Bildern). Hier zeigt
sich die Akribie, mit der Reiniger an der Organisation der Bewegungen ihrer

Silhouettenfiguren arbeitete.

Dabei spielt natiirlich das Tempo der Musik eine zentrale Rolle, wird es
doch zur Basis fiir die Bewegungen und damit fiir die Anzahlen an
Filmbildern, die Reiniger einzelnen Bewegungsabschnitten zuwies. So wird
anhand des Dokumentes R 90 auch deutlich, dass der musikalische
Parameter Rhythmus in der Konzeption der Bewegungen besonders

umsichtig berticksichtigt wurde: Das Metrum des Stiickes wird zumeist in
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den Vierteln der Gesang- und Instrumentalstimmen dargestellt und
aulerdem durch die Binnenunterteilung der Takte weiterhin als
durchgdngige Struktur markiert. Der Rhythmus in den Gesangsstimmen ist
in Notenwerten exakt notiert und in den zugeordneten Bildanzahlen bis auf
ein Vierundzwanzigstel genau bemessen, wobei nicht nur die einzelnen
Notenwerte in Bildanzahlen notiert, sondern auch kleine Motivteile als

Einheiten in Bildanzahlen strukturiert werden.

Auch lasst sich aus dem Diagramm genau erkennen, an welchen Stellen sich
das Tempo der Musik dndert. Fiir die Synchronisierung der Bewegungen mit
rhythmischen Mustern ist es unumgdnglich, das exakte Tempo und die
Tempoverdanderungen innerhalb des Musikstiickes zu erfassen. Dass die
Takte unterschiedliche Summen von Bildern haben, folgt aus der
musikalischen  Gestaltung. Die leichten  Beschleunigungen und
Verldngerungen von Noten oder Verzogerungen sind Teil der
Ausdrucksgestaltung der Musik: Noten werden durch Betonungen
verlangert, zum Hohepunkt einer Phrase hin entstehen oft leichte
Beschleunigungen. Dies ldsst sich im Diagramm ablesen, so dass die
Bewegungen der Figuren trotz leichter Verdnderungen im Tempo weiterhin
exakt an Metrum und Rhythmus ausgerichtet bleiben. So kann anhand der
Bildsummen pro Takt beobachtet werden, dass tiber die Dauer des gesamten
Stiickes eine Beschleunigung stattfindet: Die Summen nehmen von anfangs
um die 28 bis 30 Bilder auf 22 bis 24 Bilder pro Takt ab. Im Finale des
Films findet die {iberschdumende Freude des tanzenden Paares und ihrer
Kinderschar auf der musikalischen Ebene ihren Ausdruck in einer

Beschleunigung, die in den Tanzbewegungen berticksichtigt wird.

Aus den Diagrammen ldsst sich also lesen, welche Parameter der Musik

Reiniger bei der Produktion beriicksichtigt hat, um die Synchronitat
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zwischen Bild und Musik zu gewéhrleisten. Diese Dokumente funktionieren
somit als Ubersetzung der beriicksichtigten musikalischen Parameter in die
Organisation der Bilder. Vorrangig werden dabei rhythmische Strukturen in
Bildsummen verschiedener Einheiten iibertragen, wobei das Metrum, die
Taktstruktur, die Betonung einzelner Noten und Motivteile, sowie die
Organisation der Vielstimmigkeit (die Duettstrukturen und instrumentale

Zwischenspiele) berticksichtigt werden.

Zum Verhdltnis von Musik und Bild in der Produktion von Reinigers

Musikfilm

Reiniger iibersetzt die rhythmischen Strukturen in die Bewegungen ihrer
Silhouettenfiguren. Dieses Vorgehen ist zentraler Bestandteil der Produktion
von Trickfilmen aller Art: Durch den Einsatz von Musik und Gerduschen
wird die Plausibilitdt der Bewegungen, die hdufig gewohnten physikalischen
Bedingungen widersprechen, gewdhrleistet. Daher miissen die Bewegungen
— auf der visuellen und der akustischen Ebene des Films — moglichst
synchron ablaufen, um vom Zuschauer als eine Entitdt verstanden zu
werden. Diese Technik wird denn auch entsprechend als >Mickeymousing«
bezeichnet, in Anlehnung daran, dass Walt Disney diese Filmmusiktechnik

etabliert hat.

In der Produktion des Trickfilms wirkt sich diese Relevanz des Timings
darin aus, dass die Bilder erst nach der Musik hergestellt werden. Wie
anhand der Produktion von Reinigers Film Papaceno dargestellt, muss die
Musik vollstdndig produziert sein, bevor die Bilder dann in exakter

Abstimmung auf die musikalischen Zeitstrukturen aufgenommen werden

konnen. Bei der Produktion des Filmes PapraGeno besteht nun eine
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Besonderheit darin, dass die gesamte Konzeption des Filmes von

préaexistenter Musik motiviert ist, von Mozarts Zauberfléte.

Insofern kann man das Verhdltnis von Musik und Bild in PapaGeENO
dahingehend beschreiben, dass hier die Bilder die Musik begleiten. Sieht
man davon ab, eine Hierarchie zwischen Musik und Bild festzulegen, kann
das Verhiltnis dieser beiden Ebenen des Filmes PapaGgeno als durchgehend
paraphrasierend bezeichnet werden: Es entstehen keinerlei semantische
Differenzen zwischen Musik und Bild, und durch die starke Identifizierung
der beiden Filmebenen miteinander entsteht der Eindruck einer
durchgédngigen Performance. Der Gesang wird — unabhdngig von der Frage,
ob er etwa durch Lippen- und Koérperbewegungen visuell markiert wird —

zur Musik im Bild.

Dabei kann die strikte zeitliche, also vor allem rhythmische Synchronitét
von Musik und Bild in verschiedenen >Groéfenordnungen< von
Strukturierungen beobachtet werden: Schon die Einteilung der Handlung in
einzelne Szenen orientiert sich an den Stiicken, die Reiniger aus der
Zauberflote ausgewdhlt hat. Innerhalb der einzelnen Stiicke bestehen die
synchronen Strukturierungen von Musik und Handlung darin, dass einzelne
Handlungsabschnitte gleichzeitig mit musikalischen Abschnitten beginnen
und enden. Besonders aufféllig sind dabei Interaktionen von Figuren
(Papageno und die Papageien, Papageno und Papagena), bei denen die
Bewegungen der Figuren die dialogische Struktur der Musik abbilden.
Geradezu perfektioniert wird die Verschrankung von Musik und Bild im
Schlussballett: Hier wird die Idee der >Einheit des Paares in ihrem Gliick<
sowohl musikalisch als auch bildlich durch die symmetrische Strukturierung

wiedergegeben.
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Befremdende Vertraulichkeiten.
Anime-Soundtracks von domestizierendem
Plagiarismus zu hybridisierender Authentizitat

Maria Grdjdian (Frankfurt am Main)

1. Einleitung: die Alltdglichkeit des kulturellen Synkretismus

Dem Anime' (japanische Animationskunst, auch als japanischer

Zeichentrickfilm bezeichnet) als Genre, Ideologie und Asthetik gelang der

Durchbruch im Westen durch den Anime-Film Axira (1988) — in Japan ein

1 Entsprechend einem Bericht des Media Development Research Institute erreichten
die japanischen Anime-Verkaufszahlen (Filme, Video, Fernsehprogramme und
Internet) im Jahr 2002 214 Mrd. Yen, eine 14,8-prozentige Steigerung zum Vorjahr.
(Im Jahr 2002 verlief der durchschnittliche Umrechnungskurs Yen-Euro auf 1 Euro
= 120 Yen.) Von 2.6 Mio. Yen im Jahr 1970 auf 107 Mrd. Yen im Jahr 1990
gestiegen, erreichten die Verkaufszahlen im Jahr 2004 einen Hohepunkt von 227 Mrd.
Yen. Wochentlich werden iiber 250 Anime-Produkte im Fernsehen ausgestrahlt; um
die 1.700 Anime-Filme und 2.200 Anime-Fernsehserien werden jahrlich produziert
(ungefdhr sechs neue Produkte pro Tag): Dadurch ist Japan die unumstrittene
Nummer Eins der weltweiten Anime-Produktion (60-65 Prozent der
Weltproduktion). Kinokarten fiir Anime werden um die Hélfte des gesamten Box
Office in Japan geschitzt; Miyazaki Hayaos PRINZESSIN MONONOKE T & D @ [F
Y& 2 Mononoke hime, Japan, 1997, Regie: Miyazaki Hayao, Musik: Hisaishi Joe) ist
der meist gesehene japanische Film.

Durch die Oscar-Verleihung 2003 fiir Miyazaki Hayaos CHIHIROS REISE INS
ZAUBERLAND T F EFZ D #MEE LI Sen to Chihiro no kamikakushi (wortlich:
Chihiros plétzlich-spurloses Verschwinden, Japan, 2001, Regie: Miyazaki Hayao,
Musik: Hisaishi Joe) als Bester Animierter Spielfilm wurde das Anime iiber Nacht
im Westen beriihmt. Anime-Filme wie Akira [ 7351 Akira (Japan, 1988, Regie:
Otomo Katsuhird, Musik: Yamashiro Shoji), GHosT IN THE SHELL [ I 7% 1 S [ J
Koékaku kidétai (wortlich: Mobile Einsatztruppe gegen Chaosangriffe oder
Bewdffnete Gegenaufruhr-Bereitschaftspolizei, Japan, 1995, Regie: Oshii Mamoru,
Musik: Kawai Kenji) und Anime-Fernsehserien wie NEoN GENEsIs EVANGELION [#7
LT T 74 ) A1 Shinseiki evangerion (wortlich: Frohe Botschaft des neuen
Jahrhunderts, Japan, 1995, Regie: Anno Hideaki, Musik: Sagisu Shird) oder Pocker
Monsters TR € X% —1 Poketto monsutd Japan (1997-2010, Regie:
Hidaka Masamitsu und Sudo Norihiko) erzielten in den letzten zwei Jahrzehnten
ebenfalls groen Erfolg im Westen ([ohne Autor] 2006b, 180; Napier 2005, 7; Richie
2001, 150).
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absoluter Flop an den Kinokassen, da er den {iblichen Anime-Rahmen
sprengte — des Regisseurs Otomo Katsuhird. Sein Bestehen in der
japanischen Kultur blickt jedoch auf eine wesentlich ldngere Geschichte
zuriick. Tief in der traditionellen Kunst Japans verwurzelt, setzte das Anime
die dsthetischen und ideologischen Darstellungstraditionen von japanischen
Bilderrollen (emaki-mono) und Farbholzschnitten (ukiyo-e) fort, die durch
Anklédnge der einheimischen Biihnenkiinste sowie der Walt-Disney-Fantasie
und -Dynamik bereichert wurden, und entwickelte sich in der
Nachkriegszeit geschwind, so dass es in den 1960er Jahren mit politischem
Radikalismus und gegen-kultureller Experimentiererei verbunden wurde.
Dies schlug sich in der florierenden Kulturindustrie der 1970er Jahre nieder:
eine alternative Biihne fiir neue intellektuelle Interessen und &sthetisch-
ideologische Orientierungen der japanischen Nachkriegs-Jugend, die mit
althergebrachten Vorstellungen iiber die Rolle der Jugend, der Kultur und
der Frauen in Konflikt traten. Weiterhin verwandelte sich das Anime als
revolutiondre Untergrundstromung in den 1980er Jahren in eine
Mainstream-Bewegung, mit einem spiirbaren Niedergang in den friihen

1990er Jahren und der explosiven Wiederbelebung im neuen Jahrtausend.

Die althergebrachte Spannung in der traditionellen japanischen
Darstellungskunst — zwischen Komposition und Technik, Realismus und
Fantasie, Konformismus und Revolutionarismus, Handlung und
Charakterausbau — findet sich im modernen Anime wieder. Mit dessen Hilfe
versucht der individuelle Mensch, sich iiber seine Funktion innerhalb des
kollektivistischen Systems zu erheben, denn das Anime steht als
ambivalentes Symbol fiir ein neues Japan, das in einer ruhmreichen
Vergangenheit tief verwurzelt ist (vgl. Satdo 1992,12): Einerseits ist das neue
Japan eine imaginierte Gemeinschaft, die aus ausgewdhlten Artefakten

westlicher materieller Kultur besteht, und eine Nation, deren innere
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Widerstandskraft die Anndherungsversuche des Westen iiberwinden wiirde;
andererseits konstituiert sich das neue Japan als Depot und Erbe antiker
asiatischer kultureller Historien und tragt die Verantwortung, Asien und das

Asiatische im Zeitalter globalisierender, kultureller Korruption zu bewahren.

Als in Japan hergestellte Animationskunst entwickelte sich das Anime in
den letzten drei Jahrzehnten neben dem Manga (japanischen Comics) zum
Haupttrager japanischen Kulturgutes, iiber das Nicht-Japaner japanische
Kultur wahrnehmen. Dies driickt sich in einer etablierten internationalen
Fan-Gemeinschaft aus, die begeistert japanische Begriffe im alltdglichen
Umgang miteinander einsetzt und denen im Anime vermittelte Werte wie
Ehrlichkeit, Mut und Ausdauer von gro8er Bedeutung sind (Maas 2000, 88;
Poitras 2000, 7). Betrachtet man das Anime als eines der globalisiertesten
Phidnomene der letzten Jahrzehnte, ist es ein kulturell-marktwirtschaftliches
Produkt, dessen Relevanz in seiner Verkiduflichkeit besteht; es ist eine
aullergewohnlich kreative und vielféltige Erscheinung, deren kolossale
Quantitdt und Qualitdt die massive individuelle, soziale sowie historische
Energie und Macht der Nachkriegszeit in Japan widerspiegeln (vgl. Kinsella
2000, 4). Wegen seiner unldngst errungenen, weltweit als >Pokemon-
Hegemonie« bezeichneten Universalitdt wurden Anime und Manga 2000 im
offiziellen Erziehungsweillbuch der japanischen Regierung als wichtige,
reprasentative kulturelle Ausdrucksformen des modernen Japan anerkannt
(Iwabuchi 2004, 60): zum einen ein homogenisiertes, konsumbedingtes,
vorgegebenen Normen unterworfenes Medium und zum anderen ein

progressiver, bedeutungstragender Botschafter japanischen Kulturguts.

Neben der visuellen Dimension ist es wichtig, bei der Diskussion des Anime
den Tonhintergrund bzw. die Begleitmusik, die als OST (Original
Soundtrack) oder BGM (Background Music) bezeichnet wird,
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miteinzubeziehen. Die Begleitmusik tragt wesentlich zur Erzeugung einer
gewissen Atmosphére und zur Betonung gewisser Zustinde und Ubergénge
bei. Dariiber hinaus handelt es sich dabei um einen starken
Wirtschaftszweig: Die Anime-Soundtracks werden professionell weltweit
vermarktet, denn der Absatz und die Nachfrage sind sehr gro. Dabei geht
es nicht nur um die Begleitmusik als Hintergrund-Informationen im Sinn
des Wagner’schen Orchesters als Kommentator der Geschehnisse auf der
visuellen Dimension, sondern vielmehr um die Vermarktung musikalischer
Produkte als selbststindige Waren in der Unterhaltungs- und
Konsumindustrie. Héufig verselbststdandigen sich die Lieder und
musikalischen Themen von den Anime-Filmen und -Serien, die sie
urspriinglich begleiteten, und werden von den entsprechenden Unternehmen
auf dem japanischen wie internationalen Markt als unabhédngige
Produktionen verkauft, wahrend sich die jeweiligen Musiker iiber Nacht in
Stars verwandeln. Daher besteht ein starkes, intrinsisches Verhéltnis
zwischen Anime-Soundtracks und deren Musikern: Zum einen tragen
beriithmte Komponisten oder Musiker durch ihre Musik zum Erfolg eines
Anime-Produktes bei; zum Anderen werden durch die Involvierung im
Soundtrack eines Anime-Produktes weniger beriihmte Komponisten und
Musiker in einer sehr kurzen Zeitspanne Beriihmtheiten nationalen und
internationalen Ranges.” Zur ersten Kategorie gehoren beispielsweise
Hisaishi Joe oder Kanno Yo&ko; als Beispiel fiir die zweite Kategorie gelten
die japanische visual-kei-Band WORLD (Death Note, Anime-Fernsehserie,
2007) oder die Madchen-Band AmuYumi Puffy (Die Erzdhlungen des

2 Im Folgenden verzichte ich aus Griinden der Ubersichtlichkeit auf das iibliche,
politisch korrekte Erwdhnen weiblicher und ménnlicher Subjekte (beispielsweise
»Wissenschaftler und Wissenschaftlerinnen« bzw. »Wissenschaftlerlnnen«); die
verallgemeinernde Verwendung des méannlichen Genus soll als das Miteinbeziehen
weiblicher Subjekte verstanden werden.
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Prinzen Genji: Eine Jahrtausendchronik, Anime-Fernsehserie, 2009).

Der vorliegende Beitrag konzentriert sich auf drei Anime-Filme — PonpoKoO:

DiE HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TaNukl T ERYIBEHIZAIE T a

[Heisei tanuki gassen ponpoko] (Japan, 1994, Regie Takahata Isao, Musik
Shang Shang Tayphoon), GHOST IN THE SHELL und PRINZESSIN MONONOKE —
die zum Zeitpunkt ihrer Verdffentlichungen durch das Neudefinieren des
Anime als Ausdrucksform Meilensteine in der Geschichte des Genres
darstellten. Die  Musik dieser drei Anime-Filme wird im
Spannungsverhédltnis ~ zwischen =~ zwei  Elementen = bezogen  —
»domestizierender Plagiarismus« und »hybridisierende Authentizitdt« — und
es wird versucht, die Kontribution dieser drei Produktionen zur
Uberwindung der klassischen Paradigmen wie beispielsweise Original-
Kopie oder Westlich-Ostlich zu verdeutlichen. Wihrend Anime-Soundtracks
aus verschiedenen Perspektiven — als Medium, Genre, Technik, Form oder
Asthetik — analysiert werden konnen, fokussiert die folgende Analyse
jedoch die ideologisch-dsthetische Dimension der Anime-Soundtracks, die
sich von der offenkundigen Freiheit des Animierten im direkten
Zusammenhang mit individuellen Visionen der Kiinstler ableitet und sich
auf die Magie und tiefere Bedeutungsebenen der Animationskunst als

Ausdrucksmittel bezieht.

Wurde Domestizierung bereits Mitte der 1990er Jahre als die zdhmende,
zivilisierende, naturalisierende, vertraut machende, nach Hause bringende
Ubernahme des Fremden innerhalb eines aktiven Prozesses, im Gegensatz
zu passiven Prozessen wie Verwestlichung oder Modernisierung,
beschrieben, und stellt Plagiarismus ein ewiges Affront kiinstlerischer
Kreativitit durch unerlaubte, vereinnahmende Ubernahme fremder

Ergebnisse dar, iiberwinden Komponisten von Anime-Musik den Vorwurf
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unkreativer Nachahmung und verwandeln die kritische Auseinandersetzung
mit westlichen Kldngen in einen innovationsfreudigen, zukunftstrachtigen
Umgang mit dem Selbst, mit dem eigenen kulturellen Erbe, und dem
Anderen, dem erlernten kulturellen Fremden. Genauso wie die Helden von
Liebe und Sehnsucht auf ihre Initiationsreisen nach dem Kern des Lebens
getrieben werden, legen es auch die Anime-Komponisten im Zuge ihrer
Suche nach geeigneten Mitteln zum Ausdruck ihrer kompositorischen
Anspriiche auf eine offene Konfrontation mit dem Unbekannten an.
Authentizitdt bzw. authentische Musik bedeutet in diesem Fall die
dynamische Zusammenstellung verschiedenster musikalischer Richtungen,
Tendenzen und Moden und entfaltet sich in einer regenbogenartigen
Kombination verschiedenster Stile und Genres, von Heavy-Metal bis hin zu
Ethno-Pop, von westlichen Klassikern bis hin zu 6stlichen Modalismen und
zuriick zum Rap: Identitdt und Kultur erweisen sich somit als Ergebnisse
einer hybriden Zusammensetzung {ibernommener und eingebauter

Erstellungsstrategien.

Die Anime-Soundtracks thematisieren die Probleme heutiger Zeiten durch
ihre rapiden Verdnderungen des narrativen Tempos, durch ihre sich
permanent umwandelnde Symbolik, durch die Betonung der Metamorphose
als Grundtechnik sowie durch einen erstaunlichen  stilistischen
Eklektizismus, der sich sdmtlichen Lokalisierungsversuchen entzieht: die
verrutschende Struktur der Identitdt in einer sich andauernd &dndernden
Gesellschaft, ein Symptom und eine Metapher fiir eine von Umbruch und
Spektakuldrem sowie fluktuierenden Informationen besessene Welt. Diese
musikalische Translation von ethisch auf é&sthetisch, von Message auf
Medium ermdglicht die proteische Form der Anime-Soundtracks, die sich in
drei Ausdrucksmodi auffangen lédsst: als Feierlichkeit (nicht Matsuri,

sondern Karneval im Sinne Bakhtins: der Pathos von Wandel und Umbruch,
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von Tod und Erneuerung, so dass Kultur als Chance zur Wiederbelebung in
einer ablehnenden Gesellschaft erscheint), als Apokalyptisches (die Vision
vom Ende der Welt; Fortschritt wird als definitives, unumkehrbares Ende
aller moglichen — personlichen wie sozialen — Zukunftsangelegenheiten
dargestellt) und als Nostalgie (Schmerz, Verlust und Abwesenheit:
Zivilisation fungiert als Moglichkeit der Riickkehr zu einem Raum von

Hoffnung und Erfiillung).

Ausgehend von diesen drei grundsatzlichen, sich teilweise
widersprechenden, sich teilweise iiberlappenden Dimensionen der Anime-
Soundtracks wird ein dynamisches ideologisches Universum konstruiert, in
dem Kultur nicht als emotional-soziales Recycling der entsprechenden
Subjekte, sondern als zukunftsorientiertes Unterfangen zur Schau gestellt
wird, durch das das Selbst erfrischt, vervollstandigt und transzendiert wird.
Kultur erscheint somit als dialektische Auseinandersetzung mit dem Selbst
und dem Anderen, mit dem Selbst im Licht des Anderen, letztendlich mit
dem Selbst als Transzendierung des Anderen. In den folgenden Zeilen wird
daher in einem ersten Schritt die Kategorie der Anime-Soundtracks kurz
beleuchtet, gefolgt von der ausfiihrlichen Anaylse der drei Anime-Filme —

Ponroko: DiE HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI, GHOST IN THE

SHELL und PrinzessiN MoNONOKE — mit der Hervorhebung der
entsprechenden Dimension in der Begleitmusik aufgrund der klassischen
Aufteilung in These, Antithese und Synthese. Dies dient der Verdeutlichung
der Bemiihungen zur Uberwindung des Vorwurfes eines domestizierenden
Plagiarismus und zur Erstellung eines frischen Identitdtsparadigmas der
hybridisierenden Authentizitdt. Die Schlussfolgerungen fassen darauthin die
drei Hauptelemente der musikalischen Konstruktion einer japanischen
kulturellen Identitdt ausgehend von der Zusammensetzung und der kritisch-

kreativen Auseinandersetzung japanischer Komponisten mit der westlichen
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Musik zusammen.

Waihrend die wissenschaftliche Literatur iiber Anime in den letzten Jahren
einen uniiberschaubaren Boom erlebt, findet die musikalische Dimension
des Anime kaum Erwdhnung in den entsprechenden Beitrdgen, die sich
hauptsdchlich mit der visuellen oder mit den meta-visuellen Dimensionen
der Anime-Produktionen auseinandersetzen. Die Analysen in kommerziellen
— meistens von Fans betriebenen — Zeitschriften sorgen zwar fiir zahlreiche
grundsatzliche ethnographische Informationen, erreichen allerdings
lediglich in den wenigsten Fidllen die Anspriiche akademischer
Betrachtungen des Themas. Daher bezieht sich der folgende Beitrag,
ausgehend von den vorhandenen wissenschaftlichen Schriften iiber Anime,
auf griindliche empirische Analysen der drei Anime-Filme, die im
Folgenden ausfiihrlich dargestellt werden, sowie auf intensive Gesprdchen
mit den involvierten Personen — Regisseuren, Komponisten, Produzenten —
und mit den Fans. Zudem werden musikalische Phdnomene sowohl
intrinsisch im kulturellen Kontext ihrer Entstehung und Entfaltung als auch
extrinsisch vor dem sozialen, wirtschaftlichen und politischen Hintergrund
ihres Zustandekommens und ihrer Verbreitung betrachtet. Diese historische
Kontextualisierung verleiht dem wissenschaftlichen Unternehmen Stabilitat
und Kohérenz, nicht zuletzt aufgrund der mangelnden Referenzialitdt auf

bestehenden Sekundarliteraturquellen.

2. Anime-Soundtracks und die Dynamik der Identitdt

Neben der Handlung, dem Charakterausbau und der Zeichentechnik spielt
bei der Gestaltung einer Anime-Produktion der Tonhintergrund eine ebenso
entscheidende Rolle: Neben dem allgegenwértigen Erzdhler (Voice-Over),

dem Dialog und dem Monolog werden auch Klangeffekte und Begleitmusik
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eingesetzt (Wells 1998, 97f.; Poitras 2000, 88). Die Begleitmusik trdgt in
Anime wie in Zeichentrickfilmen oder Action-Filmen wesentlich zur
Erzeugung einer gewissen Atmosphdre und zur Betonung gewisser Zustdnde
und Uberginge bei; manche Komponisten von Anime-Musik — wie Hisaishi
Jo/Joe (A &R) oder Kanno Yoko (B ¥ & ©F), neuerdings auch Kajiura
Yuki (#2;8H52) und Kawai Kenji ()11 X) — sind durch ihre Musik fiir
Anime-Produktionen beriihmt geworden. Insbesondere bei den Alben von
Anime-Soundtracks handelt es sich um einen starken professionellen
Wirtschaftszweig im In- und Ausland aufgrund der aullergewohnlich straken
Nachfrage. Dementsprechend werden sogar so genannte >Domestic CDs«
von den beriihmtesten Anime-Produktionen (beispielsweise Die schone
Maédchenkriegerin Sailor Moon, Das revolutiondre Madchen Utena, Rurdni
Kenshin: Romantisches Gerede iiber einen Schwertkdmpfer der Meiji-Zeit
usw.) landerspezifisch hergestellt, das heif8t, die Titellieder werden in die

Landessprache iibersetzt.

Neben den Original Soundtracks der Anime-Produktionen sind die so
genannten >Image Soundtracks< zu nennen, die als von einer bestimmten
Anime-Produktion inspirierte Musik und zum Teil besondere Single-Alben
fiir Anime-Hauptprotagonisten der entsprechenden Serien zu verstehen sind.
Ebenfalls als sehr wichtig erscheinen in diesem Zusammenhang die Seiyl
(= 8) (die Synchronstimmenschauspieler oder Synchronsprecher), die
durch Anime teilweise so beriihmt wie Live-Action-Schauspieler werden
und denen sogar Zeitschriften — beispielsweise Voice Animage — gewidmet
werden: Eine echte Personlichkeit ist Hayashibara Megumi (/& 6 <" &),
die 1996 debiitierte und Figuren wie Faye Valentine (Cowsoy Besor T 7177
R—4a - EJNY 74, Kaubéi Bibappu, Japan, 1998, Regie: Watanabe
Shin’ichir6, Musik: Kano Y6ko), Ayanami Rei, Ikari Yui and Pen Pen (der

Penguin, in NEoN GENEsis EVANGELION), Ranma-chan (Ranma 172 5 AE

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 8, 2012 // 28



1/2 a8 Ranma ni bun no ichi, Japan, 1989-1992, Regie: Mochizuki Tomomi,
Shibayama Tsutomu, Sawai Koji, Nishimura Junji), Achika (TENcHI MuYO!
FRitEEA! o , Japan, 1991-2001, Regie: Ozawa Kazuhird, Hayashi
Hiroki, Yatani Ken’ichi), Ai (Vibeo GIRLA1 FEFTZ - H—=)b - 71 a
Bideo gdru Ai bzw. [ T E & L & a1 Den'nei shojo, Japan, 1992, Regie:
Nishikubo Mizuho/Katsura Masakazu), Nausicad (NAUSICAA AUS DEM TAL
pER WINDE FELD A D F I > 1 a4 Kaze no tani no Naushika, Japan, 1984,
Regie: Miyazaki Hayao, Musik: Hisaishi Joe) ihre Stimme lieh (Poitras
2000, 16, vgl. Ledoux/Ranney 1995). Schlussfolgernd kann man zu Recht
behaupten, dass sich entlang der Geschichte des Anime die Begleitmusik
neben der Handlung, dem Charakterausbau und der visuellen Dimension als
ein zuverldssiger Spiegel historischer Ereignisse entwickelte, der das
Reflektieren sozialer, wirtschaftlicher und politischer Geschehnisse auf

kultureller Ebene als hochste Aufgabe tibernimmt.

2.1. Die These: Die musikalische Riickkehr zum Ursprung und die

Feierlichkeit des Lebens

Mit Tanuki® (38/7= 88 E /4 X F) (Nyctereutes procyonoides) — Waschbér-

dhnlichen Saugetieren — als Hauptprotagonisten prasentiert der Anime-Film

3 Tanuki sind in der japanischen Volksvorstellung schelmische, ziemlich faule,
frohliche Lebewesen, die ihre iibernatiirlichen Krifte dazu einsetzen, sich in alle
moglichen Gestalten mit Hilfe eines auf den Kopf gestellten Blattes zu verwandeln
und Menschen mit mehr oder weniger unschuldigen Witzen — wie beispielsweise
verzauberte Blitter, die sie in Banknoten verwandeln (was in Ponroko: Die HEISEI-
ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI jedoch verboten ist) oder verzauberte
Lebensmittel — auszutricksen (vgl. Takahata 1999a, 66). Tanuki-Statuen kénnen
iberall in Japan gesichtet werden, insbesondere an Tempeln und Schreinen; héufig
halten die Tanuki ein Sake-Fass. Neuerdings kénnen auch wirkliche Tanuki in den
urbanen Gegenden Japans immer hdufiger gesehen werden; dies ist darauf
zuriickzufiihren, dass immer mehr Wailder und Felder in Wohnbezirke verwandelt
werden.
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Ponpoko: DiE  HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI des Ghibli
Studio* die verschwindende Heimat als Folge menschlicher Eingriffe aus
der Perspektive der betroffenen und zur Selbstverteidigung unfahigen Tiere.
Dabei handelt es sich weniger um eine fantastische Narration denn um eine
Darstellung mit fast dokumentarischer Genauigkeit (Takahata 1999a, 68).
Die Handlung von Ponpoko: DIt HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER
Tanukr® findet in der Tama-Gegend in West-Toky®6 statt, einer Gegend, die
in den 1970er Jahren starke Verdnderungen und stddtische Entwicklungen

erlebte (Drazen 2003, 153).° Insbesondere wurden sidmtliche ldndlichen

4 Das Ghibli Studio wurde in der internationalen Anime-Welt im Laufe der letzten 25
Jahre zum Inbegriff erfolgreicher japanischer Animes, einer konstruktiven
Kombination dsthetischer Visionen und konsumbedingter Kompromisse. Ghibli
(allerdings »gibli« geschrieben) bedeutet auf Italienisch »heifer Wiistenwind« und
sollte wie ein frischer Wind in der Landschaft japanischer Animation wirken. Das
Ghibli Studio wurde im Jahr 1985 von Takahata Isao und Miyazaki Hayao
gegriindet. Beide hatten bereits Erfahrung im Bereich der Animation und der Anime-
Industrie gesammelt, die sie dann fiir das eigene Studio verwerteten. Neben der so
genannten Takahata-Miyazaki-Kombination haben noch zwei weitere Personen das
Ghibli-Unternehmen begleitet und zu seinem Ruhm beigetragen: der Produzent
Suzuki Toshio und der Komponist Hisaishi Joe/J6. Zu den Werken des Ghibli Studio
zahlen unter anderem Laputa: Das ScHross M HIMMEL ( P REDIFH S Ea ¥ 4
Tenkii no shiro Rapyuta, Japan, 1986, Regie: Miyazaki Hayao, Musik: Hisaishi Joe) ,
Das GraB DER GLUHWURMCHEN ( " /NE % (D E | Hotaru no haka , Japan, 1988,
Regie: Takahata Isao, Musik: Mamiya Michio), ERINNERUNGEN WIE REGENTROPFEN
("HEVTIZBIESB 1 Omohide poroporo, Jaran, 1991, Regie: Takahata Isao,
Musik: Hoshi Katsu), MEIN NAcHBAR ToToro ( " & 1D M + O 1 Tonari no
Totoro, Japan, 1988, Regie: Miyazaki Hayao, Musik: Hisaishi Joe), PRINZESSIN
MONONOKE, CHIHIROS REISE INS ZAUBERLAND, HOWLS WANDELNDES ScHLoss (/\ "7 Jl
D&)< I 1 Hauru no ugoku shiro, Jaran, 2004, Regie: Miyazaki Hayao, Musik:
Hisaishi Joe), Die Saga von Erdsee " 4" FE{iC 1 Gedo senki (wortlich: Geds
Kriegschroniken , Japan, 2006, Regie: Miyazaki Gord, Musik: Terashima Tamiya).

5 Ponpoko ist ein Wort, das zur Wiedergabe des Klanges der Tanuki-Trommel (‘Y
Y = tanuki tsutsumi) verwendet wird. Entsprechend den japanischen Legenden
wiirde ein Tanuki seinen Bauch (oder in anderen Varianten, seine Testikeln) aufbldhen
und mit seinen Pfoten darauf schlagen, um Wanderer und Vorbeigehender zu
erschrecken: pon-poko, pon-poko. Ubrigens ist pon-poko ebenfalls der Klang, den
man beim sanften Abklopfen eines vollen Bauchleins erzielt.

6 Die Tanuki in PoNroko: DIE HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI leben in
Tama-Kytryd % FE £ P& (den Tama-Hiigeln) in West-Tokyd. Die japanische
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Gebiete abgerdumt, so dass Héuser und Wohnhduser gebaut werden
konnten, um dem Wohnungsmangel in der metropolitanischen Gegend
entgegen zu steuern. Zahlreiche Hiigel und Berge in der Tama-Gegend
wurden abgeholzt und eingeebnet, und die Wildtiere wurden in Folge des
Nahrungs- und Wohnraummangels aus der Gegend vertrieben. Takahata als
Regisseur besitzt jedoch einen realistischen Blickwinkel, so dass seine
Tanuki nur teilweise erfolgreich in ihren Kadmpfen gegen menschliche
Apparate wie Bulldozer sind; langsam verwandelt sich ihr Kampf von
einem aggressiven in einen defensiven; letztendlich verlieren die Tanuki

ihren Kampf.

Die Wahl der musikalischen Begleitung fiel auf die Ethno-Pop-Band Shang
Shang Taifoon ( £ %2 @€ B Shang Shang Tayphoon), eine japanische
Formation, die in den 1980er und 1990er Jahren bestand. Ihr musikalischer
Stil zeichnet sich durch eine Mischung verschiedener japanischer
musikalischer Elemente (beispielsweise traditionelle Musik aus Okinawa
oder min'y6-Stil &) mit Rock'n'Roll-, Pop- und Reggae-Einfliissen aus.
(Der Begriff Min'yé ER5E lasst sich iiblicherweise als Volkslied iibersetzen; er

wurde ausschlieflich im 20. Jahrhundert zur Bezeichnung der traditionellen

Regierung (in Wirklichkeit wie im Film) gab in den 1970er Jahren den Bau einer
vollstdandig neuen Vorstadt mit Wohnhochhdusern, Schulen, Krankenhdusern,
Einkaufszentren usw. in Auftrag. Dies war das groflte Projekt dieser Art in Japan.
Diese Vorstadt, die die Bezirke Tama, Machida, Inagi und Hachi6ji umschliel3t,
wurde "Tama New Town" genannt. Die Tama-New-Town-Gegend ist eine riesige
Oberflache mit leichten Hiigeln, die sich iiber zwei Prafekturen in West-Tokyo
erstreckt. Der grofte Teil des Tama-New-Town besteht aus einer Mischung aus
modernen Vorstadt-Bezirken und bewaldeten Hiigeln. Ein weiterer Anime-Film des
Ghibli Studios, WENN DU GENAUER HINHORST ' B &E T F L 1 Mimi wo
sumaseba (Japan 1995, Regie: Kondd Yoshifumi, Musik: Nomi Y{ji), spielt in der
gleichen Gegend und spricht einige der 6ko-orientierten Themen von Ponpoko: DIE
HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI an. Die Haltestelle in Poneoko: DI
HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI ist Seiseki-Sakuragaoka EEEER 4 & auf
der Keio-Linie.
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japanischen Musik aus verschiedenen Regionen verwendet). Der
einzigartige Klang der Musik der Band Shang Shang Taifii entstammt der
Verwendung eines originellen Instruments, das vom Leader des Shang
Shang Taifoon entworfen wurde: eine Art Banjo mit Shamisen-Saiten
namens sangen (Das Shamisen = B #%, wortlich: >die Saiten der drei
Aromenyg, ist ein dreisaitiges gezupftes Lauteninstrument mit einem langen
Hals und einem relativ kleinen Kérper). Die Mitglieder von Shang Shang
Taifoon begleiten in einer lustigen, gleichwohl tief gehenden Manier das
Schicksal der Tanuki, die durch das Eindringen menschlicher Zivilisation in
ihr Gebiet entweder zum Verschwinden oder zur Anpassung gezwungen
werden, und fassen dadurch das Selbstbild Japans zusammen, das in der
Spétstunde ihrer Vormoderne zur Aufgabe des geschlossenen Selbst forciert
wurde, um in die universelle Geschichte einzutreten (vgl. Otsuka 2004, 32).
Eine der letzten Szenen des Films zeigt eine junge Familie, die in einem der
neu gebauten Gebdude wohnt und sich darauf freut, ein paar Tanuki zu
sehen, die sich im Garten verlaufen haben. Die reaktiondre, unterschwellige
Sehnsuchtsatmosphédre des Films nach den alten, undefinierbar schénen
Zeiten, in denen Menschen und Tiere zusammenlebten, ebbt in diese Szene:
»BRDEUVLSRIABIBRAONZEENUVANSEDIH U, «
(Takahata 1999, 66)” Harmonie ist nie ein vollstindiger Zustand, sondern
etwas, was sich mit den Zeiten dndert; sie muss immer wieder vom Tumult

der Geschichte gewonnen werden.

Beim  allgemeinen  Betrachten = von  Ponpoko:  Die  HEISEI-

ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI gibt es die iibliche, 6ko-orientierte

Interpretation, unterstiitzt von den bewusst triigerischen Kldngen der Shang

7 Beim Zuriickrufen der Kraft der Natur ins Leben stellen die Menschen die Schonheit
der Natur [erneut] her.
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Shang Taifoon mit aufdringlichen Andeutungen auf die volkstiimlichen
Lieder Japans: Bekannte Figuren aus japanischen Volkserzdhlungen, die
beriihmten, im japanischen Alltag noch immer allgegenwartigen,
schelmhaften Tanuki werden von Takahata eingesetzt, um eine riihrende
Version der bekannten Oko-Botschaft des Ghibli Studios zu vermitteln
(Drazen 2003, 189). Die gesamte Situation wird tatsdchlich vom
historischen Bau einer Vorstadt auf dem Tama-Hiigel in West-Toky0 in den
1970er Jahren inspiriert. Gleichzeitig mit der Klage gegen die Zerstérung
von natlirlichen Lebensformen wie in NAusicAA Aus DEM TAL DER WINDE
oder spdter in PriNzessIN MoNoNOKE wird die gliickliche Landlichkeit aus

MEIN NacHBAR ToToro evoziert mittels der Tanuki, die Mitte der 1990er

Jahre in Japan wieder in Mode gekommen waren.

Auf einer zweiten Ebene allerdings wird deutlich darauf hingewiesen, dass
Ponroko: Die HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI eine Hymne des
Lebens als das Beste, was man besitzen kann, ist. Man konnte sogar sagen,
Ponpoko: DiE HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI ist fiir Takahata

das, was spéter PRINZESSIN MoONONOKE fiir Miyazaki sein wiirde (siehe weiter
unten): die kiinstlerische Auseinandersetzung mit jener Lieblings-
Freizeittdtigkeit des modernen Menschen, die darin besteht, die Gotter zu
toten, das Heilige in das Profane zu verwandeln, das Magische zu
entzaubern. Dies bedeutet mit anderen Worten, aus reinem Spal8 das Jenseits
ins Diesseits zu holen (vgl. Eagleton 1996, 54). Das Hauptproblem besteht
darin, dass der moderne Mensch diese enthiillte, verlorengegangene Welt
des Jenseits mit etwas Neuem, Schonem zu ersetzen vermag. Technologie,
Wissenschaft oder eine ldngere Lebensspanne konnen keineswegs die
Liicken in der Existenz des modernen Akteurs fiillen, die durch den Verlust,

das Verschwinden oder die Entzauberung alter Volkserzdhlungen und
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-glauben, Marchen, Mythen und Geistergeschichten entstanden sind. Sie
verliehen einem sonst trostlosen Alltag Magie und Wunderbares. Durch
Ponroko: DIE  HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT ~DER TANUKI ~ versucht
Takahata, diesen trostlosen Alltag mit einem Hauch von Licht und Freude zu
gestalten, indem er das Leben — das Leben der Menschen, der Tiere und der

Natur — als etwas hochst Wertvolles besingt.

Selbst wenn der allgemeine Ton des Films von einer reaktiondren Nostalgie
nach den undefinierbaren guten alten Zeiten spricht, als Mensch und Natur
unter harmonischeren Umstdnden lebten, wird dieser durch eine gute Dosis
Relativismus entlang des Films und vor allem in den letzten Szenen
abgesetzt, die ein nicht allzu negatives Bild eines moglichen Kompromisses
zwischen der alten — traditionellen, Natur-gegebenen, vertrauten — und der
neuen — innovationsfreudigen, Kultur-bedingten, fremden — Welt skizziert.
Die Hauptsache ist, dass man weiterlebt. Selbst die Hauptopfer, die Tanuki,
deren Klan-dhnliche Organisationsstrukturen und Solidaritdt als ruhmreiche
Beispiele jener Sorte eng zusammenhdngender Gemeinschaftsbeziehungen
erscheinen, die die modernen Menschen ldngst verloren hatten, werden am
Anfang des Films als ein zerstrittenes Biindel mit einer sorglosen, aus der
Ferne betrachtet viel zu luxuriosen Lebensfiihrung vorgestellt (Drazen 2003,
188). Erst in dem Moment, in dem sie mit einem gemeinsamen Feind
konfrontiert werden, verbiinden sie sich, um die Gefahr zu beseitigen. Trotz
ihrer vereinten Kréfte verlieren sie letztendlich: Aber das Leben geht weiter,
selbst wenn manche Dinge fiir immer verlorengegangen sind. Man muss mit
den Zeiten leben, sich den Zeiten anpassen, das Leben mit Energie und
Freude bis zum letzten Tropfen geniefen — das scheint Takahatas Botschaft
zu sein. Ausgehend von einer vorgetduschten Nostalgie {iberwindet
Ponroko:  DIE  HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT ~ DER  TANUKI  die

apokalyptischen Andeutungen und verwandelt sich in eine feierliche Hymne
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des Lebens, indem er sich folkloristischer Ankldnge bedient, um die
zersplitternde Inkonsequenz kultureller Identitdt im spdtmodernen Japan zu

beleuchten.

Takahata bedient sich seiner Tanuki, um den groen Unterschied zwischen
starken, selbstreflexiven Individuen und schwachen, orientierungslosen
Personen deutlich zu machen: Die bewusst einféltige Musik der Shang
Shang Taifoon untermauert dabei die blinde, kindische und dafiir umso
schmerzhaftere, oft sinnlose (Auf-)Opferungsbereitschaft und ermahnt zu
einer disziplinierten, Ziel-orientierten, selbstbewussten, Licht-strahlenden
(Auf-)Opferungsbereitschaft, die Welten @ndern und Menschen retten kann.
Dies ist die positive Botschaft {iber die Moglichkeit, Konflikte zu vermeiden
und Kompromisse einzugehen, versendet vom pazifistischen Takahata und
unterstiitzt von Shang Shang Taifoon auf der Suche nach einer neuen Form
von Originalitit jenseits westlicher Ideologie und Asthetik. Dadurch
entwickelt sich Ponpoko: DiE HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI in
ein definitives Siegeswerk des Lebens iiber den Tod; er ist eine Geste der
Verzeihung sowie ein hedonistischer Schrei: Lebe und lass leben! Dariiber
hinaus ist dieser Anime-Film eine Liebeserkldarung an das Leben und an die
Griinde, warum das Leben trotz aller Schwierigkeiten und Verluste
lebenswert ist. Die Ausrede der Umweltprobleme und der schwindenden
Natur (wie frither in Erinnerungen wie Regentropfen) wird eingesetzt, um
Schicksale in der Gestalt der mythologischen Tanuki zu beschreiben (vgl.

Takahata 1999a, 73). Denn Ponpoko: DIE HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT

DER TANUKI ist eine riesige Fabel: Den Wald zu zerstoren, bedeutet fiir
diejenigen, die eben in diesem Wald leben, nicht nur den Verlust ihres
Zuhauses, sondern auch die Zerstérung dessen, was Hannah Arendt »the
common world« nannte (zitiert nach Bauman 2004, 22). Lebewesen sind

keine separaten Entitdten, sondern sie leben in komplexen, zeitlichen wie
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rdumlichen und emotionalen Netzwerken. Wenn ihr Lebensraum zerstort
wird, wird ihr gesamtes Lebensnetzwerk zerstort: Es wird ein rundes, volles,
kleines Universum im Namen des Fortschritts und menschlicher
Entwicklung vernichtet. Nichtsdestotrotz muss man weiterleben. Die Tanuki
miissen diese harte Lektion trotz natiirlichen Widerstandes lernen; sie
bedienen sich dabei ihrer Anpassungsfdhigkeit — stammend vielleicht aus
ihrer Umwandlungsfdhigkeit —, selbst wenn dies unschuldige Opfer
verlangt. Die Wiederherstellung des urspriinglichen Harmoniezustandes ist
ein unendlicher Prozess, im Laufe dessen sowohl mit Siegen als auch mit
Niederlagen gerechnet werden muss. Daher ist der von allen Wesen ersehnte
Harmoniezustand nie ein an sich existierender Zustand, den es nicht zu
andern gilt, sondern ein zu erstrebender Zustand, der im Laufe eines
anstrengenden und lehrreichen Prozesses zu erreichen ist. Diesen Prozess

nennt man tiblicherweise »Leben«.

Trotz vereinter Krifte schuf Ponroko: DIE HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT
DER TANUKI den Schlusssprung in die Oscar-Nominierung als Best Foreign
Film des Jahres 1994 nicht. Dies liegt daran, dass Takahatas Werke im
Gegensatz zu Miyazakis Werken — beispielsweise MEIN NAcHBAR TOTORO,
PRINZESSIN MONONOKE oder CHIHIROS REISE INS ZAUBERLAND — keinen
universellen Charakter enthalten und sich in vielen Hinsichten sehr
ethnozentrisch verhalten (Napier 2005, 165): Die Witze stammen meistens
aus der japanischen Geschichte und Folklore, und manche Humorelemente
sind etwa zu »irdisch« fiir den sanierten Disney-Markt wie beispielsweise die
unvergessliche Szene, in der ein Tanuki einen LKW-Fahrer ablenkt, indem
er seine Testikeln in eine Decke umwandelt und diese {iiber die
Windschutzscheibe fallen ldsst. Die iiblichen Zeichen- und Art Direction-

Standards des Ghibli Studios erreichen allerdings in Ponroko: Die HEISEI-
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ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI einen definitiven Hohepunkt; dieser
Aspekt gemeinsam mit den textuellen, Japan-bezogenen Dimensionen sowie
mit der nostalgischen, von vielen Zuschauern als »>sehr japanisch¢
empfundenen Begleitmusik trug dazu bei, dass Takahatas Werk zu einem
eindeutigen Erfolg an den japanischen Kinokassen wurde — was bei seinen
Werken trotz unbestreitbarer formaler und inhaltlicher Qualititen echter

Meisterwerke nicht immer selbstverstdandlich ist.

2.2. Die Antithese: Fremde Kldnge und apokalyptische Visionen

Einen unheimlichen Bruch mit der althergebrachten Anime-Tradition stellt

der Anime-Film GHost IN THE SHELL dar, indem er durch die
identifikatorische Pluralitdt im Zeichen technologischer Zersplitterung die
Pluralititen von Identititen aufzeichnet. Der Komponist Kawai Kenji®
begleitet durch seine Musik in einer Mischung aus bulgarischen
Trauergesdngen und schintoistischen Inkantationen, sowie aus Taiko-
Trommeln und friedlichen melodischen Fliissen, die erniichterte Historie des

ungewdohnlichen Cyborgs Kusanagi Motoko (R T).

8 Geboren am 23. April 1957 in T6ky®d, ist Kawai Kenji einer der wichtigsten Namen
der zeitgendssischen musikalischen Szene Japans, mit Beitrdgen im Bereich der
Film- und Anime-Musik, Computer-Spiele und Fernsehsendungen. Zu den
renommiertesten Werken, fiir die er die Musik komponierte, zdhlen DiE SIEBEN
ScHwERTER (China, 2005, Regie: Tsui Hatk), Di ROTE BRILLE ( FAIV VB8R o Akai
megane, Japan, 1987, Regie: Oshii Mamoru), STRAY Doc (Japan, 1991, Regie: Oshii
Mamoru), GHOST IN THE SHELL, AvaLoN (Japan, 2001, Regie: Oshii Mamoru),
RANMA 1/2, MaisoN Ikkoku F 8 F A —%)a Mezon Ikkoku , Japan, 1986-1988,
Regie: Yamazaki Kazuo, Anno Takashi und Yoshinaga Naoyuki), RING (Japan, 1998,
Regie: Nakata Hideo), RING 2 (Japan, 1999, Regie: Nakata Hideo), DARK WATER
(Japan, 2002, Regie: Nakata Hideo) und Kaman (Japan, 2007, Regie: Nakata
Hideo). Sein Kompositionsstil zeichnet sich durch eine melancholische Vermischung
aus westlichen Instrumenten und Gesangstechniken und 6stlichen Harmonien sowie
durch unvermittelte Spriinge zwischen Modalismen aus.
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Im Jahr 2029 sind viele Menschen Cyborgs geworden, die ihren Koérper
ganzlich oder teilweise durch kiinstliche Implantate ersetzt haben: Jedoch
lasst sich das Gehirn nicht ersetzen, sondern verweilt wohl verpackt in einer
Biokapsel (Shell) in jedem Cyborg — darin besteht sein Geist (Ghost), also
sein Ich, seine Identitdt und Personlichkeit. Das Auftauchen eines Hackers
mit dem Spitznamen Puppet Master, ein aggressiver Cyber-Terrorist, der
sich in die neuro-kybernetischen Implantate von staatstragenden
Personlichkeiten einhackt und somit die Politik manipuliert, sorgt fiir
Unruhe, denn er kann die Sicherheitsbarrieren der Shells iiberwinden und
Ghosts direkt kontrollieren: Seine Opfer verlieren dabei ihre Identitdt. Major
Kusanagi Motoko nimmt diese Bedrohung sehr personlich, denn durch ihre
Arbeit fiir die streng geheime Sektion 9 (die Problembeseitiger des
Innenministeriums) hat sie zwar einen hochmodernen Cyborg-Korper mit
tibermenschlichen Kriften, aber ihr Ghost, ihre Identitdt, ihr einzig
verbliebenes Originalteil, ist nicht ersetzbar. Wie bei BLADE RunNER (USA
1982, Ridley Scott) fiihrt die Beschéftigung mit dem kiinstlichen Menschen
letztendlich zur Frage, was {iberhaupt der Mensch ist. Der Puppet Master als
fliisssiges Netzwerk scheint seinen eigenen Ghost kreiert zu haben, der sich
anstatt in ein organisches Gehirn in den Schéddel einer Shell gesetzt hat: Es
ist eine unmogliche Kreatur, die bei Sektion 9 politisches Asyl beantragt,
aber in Folge seiner Entfithrung und Befreiung durch Kusanagi diese als das
eigentliche Ziel seiner Suche entbloBt. Er, zu dem Zeitpunkt in einem
weiblichen Korper, will mit ihrem Ghost verschmelzen, um dadurch das
Fehlende entsprechend iiblichen Lebensformen zu ersetzen und
menschliches Dasein zu erlangen. Kusanagi, die kein echter Mensch ist,
aber mit der Uberzeugung geschaffen wurde, einer zu sein, findet ihre
Identitdt wieder, als ihre alte Shell beim Endkampf zerstort wird und durch

Bato, einen ihrer Kollegen, in der Shell eines jungen Madchens reaktiviert
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wird. Der Puppet Master vertritt den Plan, mit Kusanagi Motoko zu
verschmelzen und sich damit zu reproduzieren: Es ist kein Bestreben nach
Unsterblichkeit, sondern nach Reproduktion als der Sinn menschlicher
Andauer. Das Einfliefen in das Netzwerk bedeutet die Befreiung von der
Kontroversitdt menschlicher Zwéange, denn der Ghost verldsst die Shell und
alles verwandelt sich in reinen Ghost. Wenn Menschen in ihrer Vielfalt,
Zerbrechlichkeit und Vergdnglichkeit durch die Shell von der
Unsterblichkeit getrennt sind, erscheint die Reproduktion zugleich als
geistiges Phdnomen, was die Trennung von Unsterblichkeit und
Reproduktionsfahigkeit relativiert. Durch das Eintauchen in das Netzwerk
erlangt die Shell das gesamte Wissen der Welt. Das miitterliche Kusanagi-
Identitdtsmodell suggeriert Zerstérung als direkte Konsequenz freien
Willens, herausragender Initiative und physischer Tapferkeit und als
Voraussetzung der Selbstgestaltung. Die neue Kusanagi entsteht in Folge der
Liebe des Puppet Master: Sie ist die verkérperte Geschichte kontinuierlicher
Briiche zwischen Shells und Ghosts, zwischen vorgebastelten Identitdten
und selbst erfundenen Identitdtsfragmenten. Dabei ist die Shell

ausschliel8lich ein Behélter oder Sammelbecken des Ghost.

Entlang seiner Partitur fiir GHosT IN THE SHELL trdgt Kawai Kenji auf
entscheidende Weise bei zur Gestaltung einer Atmosphére des interrogativen
Daseins, in der die psychische Unsicherheit des machtigen Cyborgs deutlich
zum Vorschein kommt. Die fadenartige Verbindung zur Wirklichkeit wird
durch das sinnliche Popularlied See You Everyday, gesungen in
Kantonesisch von Fang Ka Wing (leicht zu héren in der Verfolgungsszene
des verstorten Cyborgs iiber den Markt). Der eindringliche Choral, der den
gesamten Film begleitet, bringt das architektonische Konstrukt einer
kiinstlichen Intelligenz und Identitdt ins Schwanken durch das andauernde

Pendeln zwischen modalen und tonalen Harmonien sowie durch das
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ungewohnliche Einsetzen weiblicher Stimmen. Kawai Kenji suggeriert
durch seine aufdringlichen Zusammensetzungen die aufkommende
Apokalypse, die nicht als Welt zerstdrendes Ereignis, sondern als etwas, was
die Welt in ihre Grundlagen erschiittert, beschrieben wird. Kusanagi Motoko
liberwindet den Status eines Symbols des spitmodenren Menschen mit
seinen Unschliissigkeiten und Widerspriichen, und verwandelt sich in die
Verlebendigung der historischen Illusion, der Mensch konne Gott

herausfordern, manipulieren und letztendlich ersetzen.

Nach den Daseinsfragen Descartes'scher Pragung aus dem ersten GHOST IN

THE SHELL riickt in der Fortsetzung INNoceNcE T4 J > X 4 Inosensu,
Japan, 2004, Regie: Oshii Mamoru, Musik: Kawai Kenji) mit der
Gegeniiberstellung des Menschen und der Puppe die Matrix-hafte
Realitatsfrage in den Vordergrund: Ein Roboter ohne Ghost ist dabei — trotz
seiner Fdhigkeit zu handeln — immer noch eine Puppe, wihrend ein Cyborg
wiederum dem Menschen nahe steht. Dieser Dualismus wird mehrfach
durchbrochen und hinterfragt: Eifert der Mensch der Puppe nach — kleine
Maédchen bekommen eine Puppe geschenkt, damit sie diese als Ideal der
Existenz annehmen und von ihr lernen —, beginnen zugleich Roboter, sobald
sie die Moglichkeit zur  Weiterentwicklung  erhalten, einen
Vermenschlichungsprozess. Indem er den klassischen Slogan Wakon yésai
(Japanischer Geist, westliches Wissen/Westliche Technologie) iiberwindet,
unternimmt Oshii Mamoru den Versuch, ein vornehmlich an einem
westlichen Publikum orientiertes Werk ausschlieflich mit westlichen
Schaffungsmethoden und -kriterien auf dem Markt zu bringen. Kawai Kenji
leistet hierzu einen nicht zu {bersehenden Beitrag, indem er mittels
vertrauter Kldnge und Harmonien das Verfremdete der Bilder Oshiis ins
japanische Diesseits zuriickholt, und erlaubt sich den kiinstlerischen Scherz

einer nonkonformistischen Darlegung befremdender Wirklichkeiten: Seine
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Musik ist indes keine dsthetisch-ideologische Kompensation des Visuellen,
sondern die realistische Darstellung des apokalyptischen Kampfes zwischen

Gottern und Menschen.

2.3. Die Synthese: Die nostalgische Freude der Natur und die

Wiedererfindung des Menschen

Ausgehend von utopischem Idealismus aus NAusicAA Aus DEM TAL DER

WINDE aus dem Jahr 1984, dessen Regie ebenfalls von Miyazahki Hayao

gefiihrt wurde, entwickelt sich der reife und warme Humanismus in

PrinzessIN MonoNOKE in der Beschreibung epischer Kéampfe zwischen
Gottern und Menschen: Unabhdngig vom endgiiltigen Ende wird die Welt
nach dem Tod der Gétter fiir immer anders sein. Der Komponist Hisaishi
J6,° eine der Kultfiguren in der Anime-Szene, konstruiert in PRINZESSIN
MonoNoKE ein Universum ludischer Andeutungen und widerspiichlicher
Zusammenhdnge, die auf das Fragmentdre kultureller Identitdt in der

Spatmoderne kritisch hinweisen.

9 Geboren am 6. Dezember 1950 in Nagano, begann Hisaishi Joe seine Karriere als
Komponist zundchst von serialminimalistischer Musik wéhrend seines Studiums an
der Kunitachi-Musikhochschule. Nach seinem ersten Album Information (1982)
wurde er im Jahr 1983 dafiir vorgeschlagen, das Image-Album fiir NAUSICAA AUS
DEM TAL DER WINDE zu komponieren. Miyazaki und Takahata vom Ghibli Studio
waren derart beeindruckt, dass sie Hisaishi den gesamten Soundtrack komponieren
lieBen. Spéter lieferte Hisaishi die Musik fiir LAPUTA: DAS ScHLOss M HIMMEL, KIKis
LIEFERSERVICE ' BB M T A {E 1 Majo no takkyibin (Japan, 1989, Regie:
Miyazaki Hayao, Musik: Hisaishi Joe), Porco Rosso Porco Rosso ' 41 D % 4
Kurenai no buta (wortlich: Das rote Schwein, Japan, 1992, Regie: Miyazaki Hayao,
Musik: Hisaishi Joe), PRINZESSIN MONONOKE und CHIHIROS REISE INS ZAUBERLAND.
Zugleich ist Hisaishi J6 aulerhalb des Ghibli Studios tdtig, mit der Komposition
eigener Musikalben und der Komposition des Titellieds fiir die Paralympics im Jahr
1998 in Nagano.
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Die Initiationsreise der Hauptfigur Ashitaka ( 77 & ¥ 7)) ist, wie die
Initiationsreisen aller Helden seit Anbeginn der Geschichte, eine identitdts-
und bewusstseinsbildende Reise sowie eine Inkursion ins Ungewisse, denn
er muss mit klaren, unbewélkten Augen (£ !) #E iR, kumori naki me), wie
dies im Film heif3t, die Wahrheit des Westens, aus dem das ttdlich verletzte
Wildschwein kam, sehen. Begleitet vom Spruch der alten Hexe » 5 |C &
WIIEASNEL), A, FODNBELSHINTROEND,
begibt sich Ashitaka ins Unbekannte: Seine Wunde ist sein Fluch, das
Symbol der verbotenen Frucht sowie der verbotenen Erkenntnis, des Hasses,
aber zugleich des unumkehrbaren Wissens. Was er im verwirrten und
bekriegten Westen entdeckt, ist die Kraft und Schonheit des Lebens trotz
seiner Schwierigkeiten und Niederlagen als Antwort der Natur auf die
Neugier und Habgier der Menschen — was in den Worten des Leprakranken
Osa (# H) zusammengefasst wird: »EE B EIFEX T EICEHELL DS
LY, HEZDIRLY, AZERL)Y, ENTEEETL), «" Die lebensrettende
Macht der Liebe entsteht durch Hoffnung, Mut und Vertrauen aus
Zerstérung und Verzweiflung, aus Tod und Verlust der geliebten Menschen.
Wie Nausicaid in anderen Zeiten und Rdumen sieht San (1 2/) ihre heile,
harmonische, friedliche Welt durch unerwartete Einbriiche des Auflen
zerstort — und wie Nausicad reagiert sie zundchst mit Wut, Hass, Vergeltung:
Hatten in Nausicads Welt die Menschen keine Chance in ihrem Kampf
gegen die Kréfte der Natur (die riesigen Insekten), haben in Sans Welt die
Krifte der Natur (die Tiere, der Wald) keine Chance gegen den

zerstorerischen, technologischen Drang der Menschen.

10 Niemand kann sein Schicksal dndern. Aber man kann entscheiden, ob man auf
dessen Erfiillung wartet oder ob man sich dagegen wehrt.

11 Das Leben ist schmerzhaft, es ist hart. Die Welt ist verflucht, der Mensch ist
verflucht, und dennoch wollen wir leben.
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» TEQDITE, I "TROBDFT IV A, LEAKIC. BRAOEGEE
T2ENDEDENBBIMNTNBELSBLLZOELOWEERE, LH
L. "398, OBERRRNMNEFETEEEOMEBRL >IN,

"E0DITIE, ITBEDRETHD., "EQRDOFROL ARAL
D ICEERNEESTE, « (Inoue 2004b, 162)™2

Am Ende seiner Reise angekommen, verlangen weder Ashitaka noch San
nach Versicherungen oder Stabilitdten, sondern versuchen einfach, das Beste
aus der Lektion zu lernen. Ein Zusammenleben zwischen Natur und Kultur
ist nur fiir Idealisten oder Idioten moglich mit den Worten der zwielichtigen
Figur Jiko (¥ Q):»b\ s —F L\ oL\ o /NARCIIEBETRL),
Schmerz, Angst, Orientierungslosigkeit werden durch Hoffnung, Léacheln,
Freundschaft ausgeglichen: Es sind keine diskursiven Erfindungen der
spaten Moderne, sondern menschliche Grundhaltungen aller Zeiten. Der
Grundtenor des Films ist die Liebe zur Natur und zum Leben, die weder
sanft noch sentimental ist, sondern eine harsche, ungeheure Kraft, die
genauso wie der Gott Shishigami Leben geben und Leben nehmen kann. Es
gibt kein Happy-End beim Kampf zwischen Natur und Kultur, zwischen
Gottern und Menschen: San, das Méadchen aus den Wildern, bleibt in ihrer
Welt und gibt nicht wie Tarzan ihre Welt fiir die Welt der Menschen auf;
Ashitaka wird aus Liebe zu San nicht das Universum von Léirm,
Durcheinander und Kompromiss namens menschliche Welt verlassen.

Vielmehr zéhlt die Moglichkeit auf eine gemeinsame, selbst wenn gespannte

12 PRINZESSIN MONONOKE ist die Geschichte eines Maddchens wie in NAUSICAA AUS DEM
TaL DER WINDE, das die Lebewesen der Natur derart liebt, dass sie von ihnen
besessen wird. Zwar war bei NausicaAA Aus DEM TAL DER WINDE der Schauplatz in
einer staatslosen Zukunft gesetzt, aber bei PRINZESSIN MoNONOKE findet die
Handlung [erneut] in der japanischen Vergangenheit statt: lange Zeit nach MEIN
NACHBAR, TOTORO.

13 Ich gebe auf... Man kann gegen Idioten nicht gewinnen.
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Zukunft, die durch eigene Kraft und eigenen Willen geschaffen werden
kann. Technologie mag momentan gewinnen, die Menschlichkeit wird aber

auf Dauer definitiv siegen.

Dementsprechend konstruiert Hisaishi Joe ein musikalisches Universum
unheimlicher Gegensdtze und spielerischer Widerspriiche, die die
unterschwellige Spannung zwischen hoffnungsloser Liebe und selbst-
gebastelter Apokalypse verdeutlichen. Aufschlussreich in dieser Hinsicht ist
die Szene gegen Ende von PRINZESSIN MONONOKE, in der der Waldgott von
habgierigen Handlern getdtet wird: Sie vereinigt zum Einen symphonische
Volumen  Bruckner’scher Prdgung und intimistische Anklédnge
pentatonischer Tendenzen. Zum Anderen trennt diese Szene zwischen den
zwei semantischen Paradigmen »domestizierender Plagiarismus« und
»hybridisierende Authentizitdt«, die sich basierend auf den drei friiher
erwdhnten emotionalen Modi - Apokalyptisches, Feierlichkeit und
Nostalgie — folgendermalien deuten lassen: Die Apokalypse ist das Ende der
Welt — oder zumindest der Welt, wie man sie kennt. Das Leben geht weiter,
mit punktuellen Erlebnissen von Freude und Trauer. Die brutalen Klang-
Clusters und die gewaltigen Instrumentenkombinationen alternieren mit
lyrischen Melodien in dynamischen Rhythmen, durch die eine Hymne des
Lebens als das Beste, was man besitzt, ausgefiihrt wird. Gleichzeitig deutet
die Konfrontation zwischen temperierten Klangkonstellationen und nicht-
temperierten Klangrdumen auf die unmdogliche Riickkehr zu einem Raum
der Liebe und Geborgenheit an. Es geht bei Hisaishi Joe keineswegs um die
treue Klangbegleitung der Bilder Miyazaki Hayaos, sondern um deren
ideologische wie dsthetische Potenzierung: Wéahrend Miyazaki seine
Figuren um den Erhalt der Natur oder um die Steigerung des eigenen
Wohlstandes kdmpfen ldsst, erinnert Hisaishis Musik an die Fiille und

Frische des Lebens aller Wesen inmitten der Natur. Der durchgehend
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prasente Slogan des Anime-Films MoNONOKE HIME ist »1kird!« (Lebe doch!);
dabei handelt es sich um eine Wiederholung, Zusammenfassung und
Betonung eines alternativen Typs von Aufklarung auf der historischen
Biihne, der das Epos des Lebens als Einzelnes, als einziges Ereignis, als
Unwiederholbares an sich feiert. Dies hat tiefe Wurzeln in der Anime-Welt,
denn seit iiber 20 Jahren bemiihen sich die Autoren von japanischen
populérkulturellen Produkten — Anime, Manga, Filmen, Video-Spielen usw.
—, das Leben als wertvollstes Unterfangen der Menschen darzustellen. Es
handelt sich dabei um einen Aufklarungstyp, in dem ein Humanismus den
Menschen in seiner Einzigartigkeit und Unwiederholbarkeit mit seinen
Fehlern und Niederlagen, aber auch mit seinen Freuden, Hoffnungen und
Traumen feiert. Es geht nicht darum, das Animalische im Menschen zu
verbannen und das Rationale durchzusetzen, sondern sie harmonisch
aufeinander abzustimmen. Es ist kein Kampf zwischen den zwei Seiten des
Menschlichen, sondern eine Harmonisierung. Darauf aufbauend gestaltet
Hisaishi Joe seine Musik in PriNnzEssiIN MoNONOKE als Hervorhebung der
Menschlichkeit von Miyazaki Hayaos Figuren, mit ihren Freuden und
Frustrationen, Sorgen und Traumen, Verriicktheiten und Widerspriichen. Die
Liebe — zur Natur, zu den Mitmenschen, zur Zukunft — lédsst sich kaum
kiinstlerisch auffangen ohne die sensible Beriicksichtigung der historischen
Umgebung kultureller Ereignisse: Wahrend Hisaishi Joe das angespannte
Klima Mitte der 1990er Jahre kreativ darzustellen sucht, sto8t er gegen das
Gebot des kritischen Realismus — und transzendiert die fassbare
Wirklichkeit mittels Kldangen in eine lebendige Welt uneingeschrankter

Hoffnungen.
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3. Schlussfolgerungen: Die Musikalisierung der Kultur in Anime-

Soundtracks

In der Morgenddmmerung des neuen Jahrtausends kommt Japan vielen
Betrachtern immer mehr als ein Land vor, das es nicht mehr zu geben
scheint: das Ergebnis einer zu schnell modernisierten Welt, die von der
Vormoderne durch eine zu kurz angefallene Moderne direkt in die
Postmoderne hiniiber gesprungen ist. Erschienen solche Anime-Filme wie
DIE KAISERLICHE RAUMSCHIFFFLOTTE: DIE FLUGEL DES HoNNEAMISE T £ 31 F
BHE: AR7=ZXAME ) Oritsu uchiigun: Oneamise no tsubasa (Japan,
1987, Regie: Yamaga Hiroyuki, Musik: Sakamoto Ryfiichi, Nomi Y{ji,
Ueno Kéji, Kubota Haruo), Axira und Kikis LIEFERSERVICE wie ein Auftakt
vor der groBen Erniichterung in der ersten Hélfte der 1990er Jahre, die durch
den Tod des Kaisers Hirohito am 7. Januar 1989 und die gewaltige
wirtschaftliche Rezession im Jahr 1990 eingeleitet wurde, erschiitterten
einige Ereignisse wie etwa der Fall des Maddchen-Serienmorders Miyazaki
Tsutomu (1988-1989), das groBe Kansai-Erdbeben (am 17. Januar 1995)
und der Saringas-Angriff des Aum Shinrikyo-Kults (am 20. Mdrz 1995 in
der Tokioter U-Bahn) die japanische Gesellschaft zutiefst. Die letzten
beiden Ereignisse waren auch ein Tiefschlag fiir die Anhdnger der Anime-
Kultur. Dementsprechend sensibel ist die Atmosphdre konstanter
Angstlichkeit in vielen Anime-Werken seit Anfang der 1990er Jahre, die
getreu die Geisteshaltung stindiger Unsicherheit in der japanischen
Gesellschaft nach dem Erwachen aus dem Glauben von Japan als einer
sauberen, gewaltfreien Welt eines perfekt funktionierenden Systems

widerspiegeln.
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Durch die mehrdeutige Darstellung des technischen Fortschrittes und des
menschlichen Lebens iibernehmen solche Anime-Produktionen wie
Ponpoko: DIE HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI, GHOST IN THE
SHELL oder PriNzEsSIN MoNONOKE die Aufgabe, mittels populédrkultureller
Elemente ein Alarmsignal auf die gravierenden, bevorstehenden, bewusst
ignorierten Probleme hinzuweisen. Besteht die Macht des Anime als Genre,
Asthetik und Ideologie in seiner abstrakten Form und seinem konkreten
Inhalt, setzen sich Ponroko: DiIE HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER
TaNukl, GHOST IN THE SHELL oder PRINZESSIN MoNONOKE in die Reihe
erniichternder Werke, die Losungsvorschldge darstellen, ohne belehrend zu
wirken. Dies findet durch die Redimensionalisierung kultureller Identitédt
nicht als hoffnungsloser Fall in der spdt-modernen Welt, sondern als
dreischichtiges Phdnomen statt, das als Problem Losungen und Visionen

enthélt.

Auf einer ersten Ebene iibernimmt Ponpoko: Die  HEISEI-
ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER TANUKI als feierliches Werk die positiven Tone
von DiE FLUGEL DEs HonNNeEamise und kiindigt spdtere Meisterwerke wie
CHiHIROS REISE INS ZAUBERLAND an, die von der Notwendigkeit der Traume
und Gotter in einer sich krimmenden Welt als epische Darstellung der
Suche eines Madadchens nach ihrem wahren Ich erzdhlt und unter der
Oberfldache einer ideologischen Verherrlichung der reinen Natur im
Gegensatz zur Dummbheit der Menschen eine dramatische Hymne des
Lebens und der Liebe als das Beste, was die Menschen besitzen, emporsingt
(Murase 2004, 65). Den Hohepunkt dieser Entwicklung stellt HOHOKEKYO:
MEINE NACHBARN, DIE YAMADAS T IR—RTF 3 B DDOWLWHEL A

Hobhokekyo tonari no Yamada-kun (Japan, 1999, Regie: Takahata Isao,
Musik: Yano Akiko) dar, der mittels kurzer Vignetten folgende Botschaft
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ibertragt: Man fiihrt ein ereignisloses Leben, wird von den eigenen Kindern
ausgelacht, von der Ehefrau vernachldssigt, bei der Arbeit kaum ernst
genommen, aber man trdumt von einer heldenhaften Existenz, in der man
vielleicht nicht die ganze Welt, aber zumindest die eigene Familie vor dem
Grauen des Alltags rettet (Nakamura 1999, 29; Takahata 1999, 21). Daraus
konnen nicht nur die japanischen Jugendlichen im Post-Rezessions-Japan,
sondern auch westliche Jugendliche in einer iibersattigten Gesellschaft
Modelle neuer, frischer Lebensentwiirfe finden. Trotz ihres wirtschaftlichen
Misserfolgs an den Kinokassen erzéhlt diese helle, heitere Familienkomddie
von Familienwerten und zwischengenerationaler Interdependenz, von
sozialem Konformismus und personlicher Erfiillung, von alltdglicher Liebe
im Leben durchschnittlicher Akteure und individuellen Losungen auf

allgemeine Zwéange und Verpflichtungen.

Auf einer zweiten Ebene {iberwindet GHosT IN THE SHELL als
apokalyptisches Werk den Optimismus von NAUsICAA AUs DEM TAL DER

WINDE und positioniert sich zwischen AkirAa und NEON GENESIS EVANGELION:
Apokalypse und Weltuntergang fithren zur Identitdtskonstitution als
solitdres, verfremdetes Unterfangen in einer verschwindenden Welt. Der
ultimative Kampf der Akira-Hauptfigur Tetsuo gegen seinen besten Freund
Kaneda Shotard in und iiber dem Olympischen Stadion in Yoyogi enthalt
eine eindeutige Referenz zur Vor-Shinjinrui-Generation, die das olympische
Stadion als ein stolzes Symbol des neuen Japans aufbaute, und deutet auf
die Entstehung einer neuen Welt aus Tetsuos Orgie der Zerstdrung hin: eine
Welt, die aber in ihrer Zerbrechlichkeit keine versichernden Policen auf eine
intakte, heile Zukunft beinhalten kann (Satdo 1992, 35; Standish 1998, 62).

GHosT IN THE SHELL und dessen erniichterte Darstellung der Technik setzt

sich in NEoN GENEsIs EVANGELION fort, der beweist, dass die Befreiung des
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Individuums aus historischen Zwédngen unmittelbar mit seiner Isolation
einhergeht: Wie die vier Hauptfiguren der EvANGELION-Serie — die drei
entfremdeten 14-jahrigen Kinder und ihre 29-jdhrige Betreuerin — befindet
sich der GrofSteil der Menschheit als Minderheit im Verhdltnis zu einer
immer abstrakter werdenden Elite — immer an der Grenze zum Normalen,
nie innerhalb der Norm, nie mit dem Recht, sich tiber sich selbst zu duSern
(vgl. Azuma 2001, 16). Spdtere Anime-Produktionen gehdéren noch
intensiver zu den grollen Werken der Mythen- und Illusionszertriimmerung.
Sie haben ihre aufriihrende Wirkung insofern behalten, als sie es nicht
langer erlauben, den Menschen als ein dualistisches Wesen zu fassen, das
aus einer guten und einer bosen, aus einer rationalen und einer animalischen
Halfte, besteht. Insbesondere Anime-Serien wie SERIAL EXPERIMENT LAIN
(gleicher Titel auf Japanisch, Japan, 1998, Regie: Nakamura Ryiitaro,
Musik: Nakaido Reichi) oder Das TopesNotizBUucH ( T 7 X« J — b a
Desu noéto, Japan, 2006-2007, Regie: Araki Tetsurd, Musik: Hirano
Yoshihisa und Taniuchi Hideki) feiern das Bose im Menschen: Der Ton
beschwort das Scheitern der Kultur, die Unvereinbarkeit von menschlicher
Triebausstattung sowie Kulturanforderungen und kiindet von einer an

Schopenhauer anklingenden Finsternis.

Auf einer dritten Ebene inspiriert sich PRINZESSIN MONONOKE als
nostalgisches Werk vom hellen Humanismus aus Kikis LIEFERSERVICE und
bereitet den Weg vor fiir einen solchen Anime-Film wie INNOCENCE, der
noch intensiver als GHosT IN THE SHELL von der Sehnsucht nach dem
Menschlichen in einer von Cyborgs und Robotern bevolkerten Welt spricht,
oder fiir solche Anime-Serien wie CowBoy BeBopr: Die Abenteuer und

Sorgen der CowBoy BEeBop-Hauptfiguren sind diejenigen alltaglicher

Akteure, selbst wenn sie in einer Epoche leben, in der das gesamte
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Universum in ein menschliches Habitat verwandelt wurde. Sie geben es
nicht zu, aber sie sehnen sich nach Liebe und Geborgenheit sowie nach
klaren Verhéltnissen vor dem Hintergrund einer héufig dunklen oder
ungeldsten Vergangenheit. Es ist die Suche nach dem tiefen Selbst einer
Generation, die sich auf sich alleine gestellt fiihlt, ohne befriedigende
Orientierungstafeln und klare Wegweiser. Die alten Modelle verrosteten in
intellektuellen Traktaten tiber Menschlichkeit, Vernunft und Fortschritt,
wihrend diejenigen, denen diese als Vorbilder dienen sollten, in Verwirrung
und Einsamkeit versanken (vgl. Bauman 2002, 31). Den Hohepunkt dieser
Entwicklung stellt der Anime-Film FUNF ZENTIMETER PRO SEKUNDE: EINE

REIHE VON KURZGESCHICHTEN UBER DEREN ENTFERNUNG VONEINANDER ( F#IE
SEVYFA-FMLT7FIAVFTYa—- AU =-XTINI FET
T 4 A > X a Byosoku Go Senchimétoru: a chein obu shéto sutorizu
abauto zea disutansu, Japan, 2007, Regie: Shinkai Makoto, Musik: Tenmon)
dar, der iiber die Vergdnglichkeit des menschlichen Daseins in Anlehnung an
die Geschwindigkeit fallender Kirschbliiten (fiinf Zentimeter pro Sekunde)
evoziert und von Verlust, Wiederfinden und erneutem Verlust in einem sich

iberstiirzendem Alltag in fast schmerzhaften Tonen erzahilt.

Durch seine mehrdeutige, teilweise optimistische, teilweise erniichternde
Darstellung kultureller Identitdt erzdhlen die Soundtracks dieser Anime-
Filme als einige in einer der unsichersten Zeiten Japans entstandene Werke
tiber die Notwendigkeit des National-Cool (Kakkoii) im Gegensatz zum
Japan-definierten Niedlichkeitskult (Kawaii) im Spannungsverhétnis
zwischen dem an den Westen angelehnten domestizierenden Plagiarismus
und der sich auf asiatische Werte beziehenden hybridisierenden
Authentizitit. Cool-Sein bedeutet im heutigen Japan, iiber eine
Mannigfaltigkeit an Attitiden zu verfiigen, sich auf kein Eigenes

festzulegen, eine flexible, Einfliissen gegeniiber offene Personlichkeit
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aufzuweisen (vgl. Bornoff 2002, 43). Heutzutage ist westliches Cool in
Japan authentisch — wie Starbucks oder Nike — oder eben nicht — wie ein
»Harbard University«T-Shirt oder eine Kartoffelsalat-Pizza. Im Westen ist
das japanische Cool ebenfalls authentisch — wie die Miyake-Abendmode —
oder eben nicht — wie Weichkdse-und-Lachs-Sushi. War lange Zeit das
japanische Cool in Japan synonym mit Entjapanisierung (nihonjin-banare),
ermutigen solche Filme wie Ponpoko: DIE HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT

DER TANUKI oder PRINZESSIN MONONOKE zu einer Neuerwédgung des Lebens
als cooles, jederzeit umkehrbares Unterfangen — und zwar durch die
Darstellung kultureller Identitdt als spielerisches Konstrukt zwischen
Bildern und Kldngen. Auch als AuBenseiter kann man aktiv,
nonkonformistisch und frei sein, wie in manchen Farbholzschnitten von
Hokusai oder Utamaro verzeichnet wurde, in denen Cool Dasein in der
restriktiven Edo-Zeit bedeutete, iki [Eleganz, Takt] im Gegensatz zum
verhassten yabo [gewOhnliches, langweiliges Dasein] zu zeigen, und der
»Prostitute-Look« besonders angesagt war (Screech 2002, 29); auch als
AulRenseiter kann man sich gegen die vorherrschende politische oder soziale
Ordnung auflehnen und die eigene Wiirde hervorheben, wie dies in der
ersten Halfte der Showa-Zeit geschah, in der das Ero-Guro-Nansensu-
Phinomen zum Cool als Anti-Establishment-Bewegung gegen eine
zunehmend repressive Regierung und eine zunehmend unverstdndliche
Wirklichkeit gehorte. Auch als Angehoriger einer gesellschaftlich
ignorierten Gruppe kann man lebendig und stark wirken — durch Anrufung
solcher vertrauten, selbst in der existierenden Ordnung ignorierten Elemente
wie sozialer Zusammenhalt oder Familienzugehorigkeit, Ehrlichkeit oder
Mitleid, Mut oder Aufrichtigkeit. Mehr als die beweglichen Bilder solcher
Produktionen vermogen die begleitenden Kldnge - vertraut oder

befremdend, traurig oder lustig, nostalgisch oder feierlich — kulturelle
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Identitdt als selbst-erzeugtes Eigenes darzustellen, das man sich aus dem
mittlerweile uniiberschaubaren Supermarkt zur Verfiigung stehender
Elemente zusammenbasteln kann. Dieser Prozess des »Bastelns«
(bricolage) ist seit Lévi-Strauss’ Auseinandersetzung mit dem Phdnomen
nicht mehr kultur-fremd, sondern eine Moglichkeit zur Gestaltung eigener
Identitdt im Zeitalter vorgegebener Identitdtsparadigmen. Dadurch gewinnt
das Anime - nicht zuletzt durch die unterschwellige Macht seiner
musikalischen Begleitung — an Realismus und Uberzeugungskraft, die sich

uneingeschrankt iiber Zeiten und Rdume entfaltet.

Als Alternative zum modernen, dem westlichen Einfluss unterworfenen
Konsum-, Exzess- und Uberfluss-bedingten japanischen Alltag bietet das
Anime durch die gesteigerte Zurschaustellung dieser Parameter — westlich
anmutendes Aussehen der Figuren, Konsum-treibende Marketing-
Strategien, Exzess und Uberfluss feiernde Darstellungspraxis — das Modell
einer rigorosen, disziplinierten, auf wichtige Aufgaben fokussierten
Lebensfiihrung. Genauso wie andere Institutionen der Kulturindustrie
befindet sich auch das Anime im Dienst organisierten Kapitals und dient
jedoch gleichzeitig der vielfdltigen, individuellen und kollektiven
Kreativitdt sowie Selbstgestaltung im Verlauf eines vierstufigen Prozesses —
Produktion, Vermarktung, Konsum und Reproduktion. Konventionell auf
eine oberfldachliche Weise und eklektisch aus einer stilistischen Perspektive,
verwirrend in ideologischer Hinsicht und herausfordernd als Asthetik, naiv
und cool, entstand das Anime als eine neue Form von Soft Power, eine
aktive Bedrohung, die tradierten Konzepte von Identitét, Selbst und Kultur
zu hinterfragen, herauszufordern und letztendlich aufzulésen. Neben der
visuellen Dimension, typischerweise reprdsentiert durch unverkennbare
Figuren — meistens androgynisch mit endlos langen Beinen, unglaublich

grolen Augen sowie in allen erdenklichen Farben gefdarbten Haaren — tragt
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die auditive Dimension zum Herstellen eines faszinierenden,
widerspriichlichen, interaktiven Universums mit der gleichzeitigen
Neuverhandlung solcher Existenzialparadigmen wie Identitdt und Alteritét,
historisches Bewusstsein und kiinstlerische Kreativitdt, ideologische
Erniichterung und dsthetischer Nonkonformismus bei. Indem die Anime-
Komponisten das Undarstellbare der visuellen Ideen der Anime-Regisseure
von dort aufholen, wo ihre Ausdruckskraft an Intensitédt zu verlieren beginnt,
vervollstdndigen sie dieses Universum spielerischer Auseinandersetzung mit

Wirklichkeit mittels Klangen und Bildern.

Entstanden im Spannungsverhdltnis zwischen der Plastizitit und der
Dauerhaftigkeit japanischer Kultur beweist das Anime seine Fahigkeit,
fremde Einfliisse trotz eines festen, intakten kulturellen Kerns zu
absorbieren und anzupassen. Auf die damalige Frage Singers: »Warum
konnte diese begabte und aktive Nation so wenig produzieren, was von
anderen Landern in einem allen fremden Einfliissen offenen Zeitalter als
akzeptabel befunden wurde?« (Singer 1991, 25), antwortet Japan heute mit
dem so genannten National-Cool seiner Populdrkultur als Alternative zur
Soft Power (Shimizu 2004, 195; vgl. Nye 2004, 26, Yamanouchi und Sakai
2003, 55): kulturelle Macht als Folge wirtschaftlichen Wachstums, die sich
wiederum in die Ursache wirtschaftlichen Wachstums in Zeiten der Flaute
verwandelt. Selbst wenn es stimmt, dass eben Japans Insularitdt es davon
abhielt, seine erhebliche, wirtschaftliche Soft Power voll auszunutzen,
verunsichern wiederholte Globalisierungs-Tsunami sowie 6konomische
Rezession und politische Wirren Japan in seinen fundamentalen Werten und
unterminieren traditionelle Ideale — von Geschiéftsfiihrungskultur bis
Familienlebensart. Japans Geschichte auffallender Wiederauferstehungen
suggeriert eher eine Wiedergeburt denn den Niedergang als Ergebnis

heutiger Krisen — nicht zuletzt auf Grund ihrer immensen Reserven an
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potentieller Soft Power. Steht die Fragmentierung der Gesellschaft als
Alarmsignal bewusst verdrdngter Probleme im Vordergrund der Anime-
Produktionen, wird durch die Darstellung zerbrockelnder kultureller
Identitdt auf die Tatsache hingewiesen, dass Insider genauso wie Outsider
einzigartige Individualititen sind und dass man den iiberwéltigenden,
entindividualisierenden Alltag mit cooler Gelassenheit und frischer Freude
auf das Dasein iiberwinden kann. Durch den warmen Humanismus dieser

Botschaft integrieren sich Ponroko: DIE HEISEI-ENTSCHEIDUNGSSCHLACHT DER

TaNukl, GHOST IN THE SHELL und PRINZESSIN MoNONOKE in die Reihe
optimistischer Kunstwerke, die den Menschen in seiner Mannigfaltigkeit als
fehlerhaftes, jedoch faszinierendes Wesen weder belehren noch verurteilen,

sondern bewundern und feiern.
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Zum Einsatz von Sainte Colombes Les Pleurs in Tous LEs
MATINS DU MONDE - Darstellung einer seelischen und
kiinstlerischen Entwicklung durch musikalische Adaption
und Form

Friederike Giirbig (Heidelberg)

Abstract

Der Beitrag soll anhand von Alain Corneaus Biopic Tous LEs MATINS DU MONDE (Frankreich

1991, dt. DIk siEBENTE SAITE) ausgehend von Sainte Colombes Les Pleurs zeigen, wie die
Musik durch den Einsatz verschiedener Adaptionen des Stiicks und deren gezielter
strukturgebender Platzierung im Film die Figur des Sieur de Sainte Colombe
charakterisiert, wie sie die seelische und kiinstlerische Entwicklung der Hauptprotagonisten
des Films durch Nachbildung musikalischer Formen und Aufnahme iibergreifender
Strukturprinzipien des Films nachzeichnet, und wie sie schlieflich eine spezifische

Kunstauffassung widerspiegelt.

Das Biopic bewegt sich stets zwischen Fakten und Fiktion, es transformiert
einen realen historischen Kern in ein neues Kunstwerk und iiberfiihrt
dadurch die behandelte Personlichkeit und deren Lebenswerk in die
Gegenwart. In einer Filmbiographie {iber einen Musiker oder Komponisten

wird dieses Lebenswerk zu einem Teil der Filmmusik.

Tous LEs MATINS DU MONDE (Frankreich 1991, dt. Die SIEBENTE SAITE), Alain
Corneaus Verfilmung der gleichnamigen Novelle des franzosischen
Gegenwartsautoren Pascal Quignard, handelt von zwei franzésischen
Gambisten des 17. Jahrhunderts, vom Leben des Sieur de Sainte Colombe

und der Beziehung zu seinem Schiiler Marin Marais.! Hinsichtlich der

1 Die Novelle diente dem Film weitgehend als Drehbuch (vgl. zum folglich sehr
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biographischen Fakten und deren filmischer Umsetzung ergeben sich
aulergewohnliche Voraussetzungen und Konsequenzen: Uber das Leben des
Sieur de Sainte Colombe ist so gut wie nichts bekannt.” Novelle und Film
stellen somit einen Versuch dar, diese Leerstelle kreativ zu fiillen. In diesem
Sinne werden die beiden Musiker als Antagonisten konzipiert und als
Vertreter zweier kontrarer Kunstauffassungen dargestellt: Der gesamte Film
kreist um die Frage nach dem Wesen und der Funktion von Musik: Was ist
>wahre« Musik? Wozu ist Musik da? Hierbei scheint mir, dass Sainte
Colombes Les Pleurs von den Filmschaffenden als Inbegriff der
vollkommenen Musik verstanden wurde. Anhand des FEinsatzes dieser
Musik im Film ldsst sich zeigen, wie Les Pleurs den Komponisten
charakterisiert und wie durch die Nachbildung musikalischer Formen bei
gleichzeitiger Aufnahme von iibergreifenden Strukturprinzipien des Films
die inneren Entwicklungen beider Musiker nachgezeichnet werden, die
wiederum jenes von Quignard implizierte philosophische Musikverstandnis

zum Ausdruck bringen, welches Les Pleurs symbolisiert.’

Im Folgenden sei kurz die Handlung des Films skizziert. Der seinerzeit
bereits von vielen bewunderte Gambist Sieur de Sainte Colombe zieht sich
nach dem Tod seiner Frau, die ihm zwei Tochter hinterlassen hat, v6llig von
der Aulenwelt zuriick und fiihrt ein Leben in Einsamkeit mit der Musik.

Eines Tages kommt der junge Marin Marais zu ihm mit der Bitte, ihn im

engen Verhéltnis zwischen Film und literarischer Vorlage Steinheuer 2008).

2 Vgl. zur duferst diirftigen Quellen- und Faktenlage die einleitenden Texte zu den
Werkausgaben der Kompositionen Sainte Colombes, auflerdem Lichtenthal 2005
und Otterstedt 1992. Film und Novelle basieren auf einer (posthumen)
biographischen Anekdote Evrard Titon du Tillets aus dem Jahre 1732.

3 Wesentliche Aspekte dieses Musikverstdandnisses, das der Film vertritt, entstammen
Quignards Schrift La lecon de musique.
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Gambenspiel zu unterweisen. Sainte Colombe nimmt ihn zwar als seinen
Schiiler auf, bald zeigt sich jedoch, dass beide Musiker unterschiedliche
Ansichten iiber Sinn und Funktion der Musik haben. So lehnt Sainte
Colombe den Dienst am koniglichen Hof und eine damit verbundene
Karriere als Musiker grundsatzlich ab und fasst es daher als Verrat auf, als er
von Marais' Vorspiel beim Konig erfdhrt. Dies fiihrt zum endgiiltigen
Zerwiirfnis zwischen den beiden, und Sainte Colombe schickt seinen
Schiiler in einem Wutausbruch fort. Dadurch ausgelst beginnt eine
heimliche Liebesbeziehung zwischen Marais und Sainte Colombes dlterer
Tochter Madeleine, welche ihn anstelle des Vaters das Gambenspiel lehrt.
Nachdem Marais schon seit langerer Zeit eine Anstellung am koniglichen
Hof gefunden hat, verlésst er seine Geliebte schlieflich. Madeleine begeht
Selbstmord. Nach vielen Jahren lassen Marais die Melodien des Meisters
und das Geheimnis seiner Musik, das er seinem Schiiler nie offenbarte,
immer noch keine Ruhe; er sucht ihn des Nachts auf, um eine letzte

Musikstunde zu erhalten.

Um den Zusammenhang zwischen inhaltlicher und formaler Funktion der
eingesetzten Musik zu verstehen, werden an dieser Stelle vorab zwei
grundsatzliche Verfahrensweisen erlautert, nach denen der Film

(musikalisch) strukturiert wird (vgl. hierzu Steinheuer 2010, 75).

(1) Die Musik fasst Handlungseinheiten zusammen, die sich iiber langere
Zeitraume erstrecken oder an verschiedenen Orten spielen, und symbolisiert

gleichzeitig das jeweilige Geschehen:* Marais' Gambenstiick Le Badinage

4 Die Grundlage fiir den symbolischen Gehalt der Musikstiicke bilden h&ufig die
sprechenden Werktitel, die Quignard als Schriftsteller inspirierten und womoglich
auch als Ausgangspunkt seiner Reflexionen iiber Sainte Colombe dienten. Durch die
bewusste Platzierung der Musikstiicke (einige Musikstiicke werden bereits explizit
in der Novelle genannt) schafft Quignard eine Kausalbeziehung zwischen den
iberlieferten Kompositionen und dem Leben der Musiker, er interpretiert die Werke
biographisch.
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(>Getdndel«, >Geschédker<) begleitet zum Beispiel die Liebesbeziehung
zwischen Marais und Madeleine, die sich iiber mehrere Jahre erstreckt, und
steht so im Zusammenhang der Zeit ihrer gliicklichen Liebe. Ebenfalls
werden durch die Nachbildung musikalischer Formen ganze Filmsequenzen
zusammengefasst und intern gegliedert. Die Sterbeszene Madeleines
entspricht szenisch und musikalisch einer A'BA-Form: Als A-Teile gelten
die Szenen, in denen der sich verschlechternde Zustand Madeleines und ihr
Tod gezeigt wird, begleitet von La Réveuse (La Réveuse erklingt im A'-Teil
unvollstdndig), den B-Teil bildet die eingeschobene Sequenz, die Marais vor
dem hofischen Orchester zeigt, wie er Jean-Baptiste Lullys Marche pour la
cérémonie des Turcs dirigiert (vgl. zur genauen Analyse dieser Passage

Steinheuer 2010, 67-75).

(2) Die Struktur des Films basiert auf dem Zusammenspiel von Linearitét
und Wiederholung, von Einmaligkeit und Zirkularitdt: Das Motto des Films
»Tous les matins du monde sont sans retour«, ein Zitat aus der Novelle,
dessen Anfang den Filmtitel stellt, vereint stdandige Wiederholung (»Alle
Morgen dieser Welt«) und Einmaligkeit (»sind ohne Wiederkehr«). Es ist
auch sicher kein Zufall, dass etliche im Film verwendete Musikstiicke auf
dem Wechsel zwischen immer wiederkehrenden, gleichbleibenden
>refrainartigen< und einmaligen, jeweils variierenden >strophischen<
Abschnitten basieren. Dazu gehoren Une jeune fillette (eine Vertonung des
volkstiimlichen Textes durch Eustache de Caurroy in Liedform), die
Tanzsdtze Sainte Colombes Le Tendre und Le Retour, Francois Couperins
Troisieme Lecon de Ténebres a 2 voix, Lullys Marche pour la cérémonie
des Turcs und vor allem Stiicke, die der Rondeauform unterliegen (Marais'
L'Arabesque, Le Badinage und La Réveuse). Schlieflich gliedert sich die
filmische Narration in eine Rahmenerzdhlung (eine Art Prolog und Epilog)

und eine Binnenerzdhlung: Marin erinnert sich innerhalb einer Musikstunde
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in Anwesenheit seiner Schiiler an seinen Meister Sainte Colombe
(Wiederholung in der Rahmenhandlung) und durchlebt seinen eigenen
Musikunterricht bei ihm noch einmal (lineares Geschehen in der erzahlten
Binnenhandlung). Die Kreisform ist ein wesentliches Strukturelement des
Films, sowohl des filmischen Narrationsmusters als auch der musikalischen

Gestaltung.®

Sainte Colombes Les Pleurs ist kein eigenstindiges Musikstiick, es ist
lediglich ein kurzer, 17-taktiger, so liberschriebener Ausschnitt in g-Moll
aus einem Konzert fiir zwei Gamben mit dem Titel Tombeau les Regrets.
Les Pleurs hebt sich ab von der anderen im Film verwendeten Musik: Dem
Stiick liegt gerade keine regelmdfige innere musikalische Form zugrunde,
und es weist auch sonst keine periodische Gliederung auf. Les Pleurs ist
selbst die Musik, die den ganzen Film durchzieht und immer wieder
aufgenommen wird. Dabei erfdhrt das Stiick im Verlauf des Films
verschiedene musikalische Adaptionen, d.h. die Originalkomposition wird
fiir den jeweiligen filmischen Kontext, in dem das Stiick Verwendung findet,

arrangiert.®

Zum ersten Mal spielt Marais Les Pleurs alleine im Prolog (2:55-3:47),
beide Gambenstimmen werden zu einer Stimme zusammengefasst. Nach
den ersten zwei gebrochenen Akkorden bricht er ab, beginnt von neuem und
fahrt diesmal gleichermaflen fort: Das Stiick wird so gespielt, dass die

Hauptmelodie, die sich groftenteils abwechselnd durch die Ober- und

5 Auf die dem Film zugrunde liegende Kreisform verweisen musikalisch bereits die
dissonanten Gambeniibungen der Schiiler, die sich in einer abwartsgerichteten
Melodielinie wéhrend Marais' Unterrichtsstunde im Vorspann und im Prolog
unaufhorlich kreisend wiederholen.

6 Die gesamte Filmmusik, d.h. die Bearbeitung der Originale und die praktische
Ausfiihrung unterlag der Leitung Jordi Savalls.
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Unterstimme hindurch zieht, erklingt, aber immer wieder durch das
Streichen von einzelnen Tonen aus der jeweils anderen Stimme harmonisch
gestiitzt wird. Nach der ersten Note auf den dritten Schlag in Takt 55 setzt
Marais erneut ab, beginnt wieder mit den drei Achtelnoten in Takt 53, spielt
abermals bis zur gleichen Stelle, bricht wieder ab. Les Pleurs ist hier
innerhalb der Musikstunde ein Kontrast zu den unertrdglich monotonen
Ubungen der Schiiler: Es ist die Demonstration, wie wahrhaftige Musik
klingt und gleichzeitig eine Reminiszenz an den verstorbenen Meister Sainte
Colombe, von dem Marais daraufhin zu erzdhlen beginnt. Das immer
wieder abbrechende Spielen des Anfangs in mehreren Anldufen ist der
Beginn von Marais' innerer Entwicklung im Zuge seiner nostalgisch-

schwermiitigen Erinnerung an Sainte Colombe.

In der Binnenhandlung wird Marais zum Erzédhler. Sobald dessen Stimme
aus dem Off erwéhnt hat, dass Sainte Colombe das Tombeau les Regrets als
Reaktion auf den Tod seiner Frau komponierte, erklingt der Anfang von Les
Pleurs zum zweiten Mal (7:50-8:28), diesmal extradiegetisch; die Musik
ergdnzt und erldutert jene Aussage auf der iibergeordneten Tonebene des
Erzéhlers. Sainte Colombe wird mit seinem schwarzen Gewand im Film als
eine Figur dargestellt, die dem Tod nahesteht, er wird im Kontext zweier
Sterbeszenen eingefiihrt. Mit der Komposition des Tombeau verleiht er
seiner Trauer musikalisch Ausdruck — der Anfang von Les Pleurs ist der
Beginn seiner Trauerarbeit. Das Stiick charakterisiert sein Wesen und diesen
Prozess bereits durch seine Gattungszugehorigkeit. Als Teil eines Tombeau
ist Les Pleurs Teil einer Todesmusik: Das Tombeau (»>Grabmal¢) ist in der
franzosischen Tradition eine musikalische Gattung, eine Art Grabes- oder
Trauermusik als Abschiedsgeste in Gedenken an eine nahestehende Person.
Das Stiick erklingt hier zum ersten Mal in der Binnenerzdhlung, dabei ist

nur die Stimme der zweiten Gambe zu horen, gestiitzt von einigen Tonen
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der Stimme der ersten Gambe. Daraufhin begleitet das Stiick die
verschiedenen Einstellungen der Kamera, die die fiir Sainte Colombe
charakteristischen Schaupldtze (sein Anwesen, das Tor, den darauf
zufiihrenden Waldweg) zeigen und kurz die ihn umgebenden Personen
vorstellen (seine zwei Tochter und ihren Hauslehrer Monsieur de Bures, die
Kinderfrau als Stimme aus dem Hintergrund). Der Erzdhler kommentiert
und ordnet Sainte Colombe den Jansenisten zu. Die Musik bricht nun erst
mit der ersten Note in Takt 56 ab. Der diesmal durchgehende Anfang von
Les Pleurs unterlegt hier einheitlich die allgemeinen »>biographischen«

Grunddaten zur Einfiihrung der Person Sainte Colombes im Film.

Das ndchste und dritte Mal (16:51-17:29) setzt Les Pleurs erst
extradiegetisch nach den Worten des Erzahlers ein, der davon berichtet, dass
sich Sainte Colombe vo6llig in seine selbstgebaute Holzhiitte im Garten
zurlickgezogen hat. Sainte Colombe lebt im Film in einem Schattenreich, in
selbstgewdhlter Isolation, als Eigenbrdtler, abgeschottet von der Aullenwelt,
und musiziert dort fiir sich im Dunkeln. Nach einem Schnitt sieht man ihn
dann in jener Hiitte sitzen, wie er Les Pleurs spielt, wieder bis zur ersten
Note in Takt 56, wieder auf dieselbe Art und Weise, wie bereits erldutert,
allerdings zuerst gestrichen, dann in einer gezupften Variante (17:39-18:17).
Diese Passage setzt Les Pleurs in Beziehung zu Sainte Colombes Riickzug

bzw. zu seinem Leben mit der Musik.

Derselbe Abschnitt von Les Pleurs beginnt ein viertes Mal, wenn sich Sainte
Colombe am See an seine Frau erinnert (30:07-30:46). Die Musik ist die
Folge seiner Gedanken und nur der Auftakt fiir die ndchste Szene, wo ihm
wiéhrend seines Spielens die verstorbene Mme de Sainte Colombe zum
ersten Mal als Phantombild erscheint (31:43-34:10). Sainte Colombe spielt

beide Gambenstimmen weitgehend zusammen, der Klang verdichtet sich,
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aullerdem spielt er diesmal den ganzen Ausschnitt vollstindig bis zum
abschliefenden Akkord in Takt 67. Wahrenddessen zeigt die Kamera
abwechselnd ihn und seine Frau. Sainte Colombe findet im Verlauf seines
Gambenspiels die fiir ihn giiltige >wahre« Musik, er weint zum ersten Mal,
was den Titel Les Pleurs (>Die Tranen<) reflektiert und das Stiick so fest in
diesem Kontext verortet; das eingesetzte Verfahren, die fokussierenden
Einstellungen im Wechsel anzuordnen, was hédufig beim Filmen von
Gesprachen zum Tragen kommt, betont zusédtzlich die Funktion der Musik,
insbesondere von Les Pleurs in dieser Szene: Die Komposition stellt fiir den
Musiker, der sich {iber Worte nicht auszudriicken versteht und nach dem Tod
seiner Frau regelrecht verstummt, eine Art Sprache dar. Beim Spielen von
Les Pleurs tritt er mit seiner Frau in Kontakt und kommuniziert mit ihr. Die
Komposition anlésslich des Todes der Mme de Sainte Colombe wird zum
Inbegriff jener Musik, die die Toten zum Leben erwecken kann und Sainte
Colombe mit seiner verstorbenen Frau verbindet. Les Pleurs symbolisiert

gleichermafen Leben und Tod, Trennung und Wiedervereinigung.”

7 Die Anlehnung an eine musikmythologische Thematik ist unverkennbar: Auch
Orpheus erweckt durch den magischen Klang seiner Leier — wie die Gambe ein
Saiteninstrument — die tote Eurydike zum Leben. Dem mit Les Pleurs
tiberschriebenen Abschnitt des Tombeau les Regrets geht ein Abschnitt mit dem Titel
Apel de Charon voraus, was auch die Gesamtkomposition in der Mythologie
verankert. In der Novelle erfiahrt Marais durch Madeleine, dass von Sainte Colombe
ein Stiick namens »La Barque de Charon« existiere (S. 108). Die Barke des Sieur de
Sainte Colombe ist der Ort, an dem er von seiner Frau traumt (S. 34), und auch seine
Frau verschwindet wieder wie die mythologische Figur. Die Barke wird in der
Novelle mit einer Gambe gleichgesetzt: »La barque avait I'apparence d'une grande
viole que Monsieur Pardoux aurait ouverte.« (»Die Barke sah aus wie eine grole
Gambe, die Monsieur Pardoux geodffnet hitte.« (S. 34). Die in ein Tuch gehiillte
Gambe im Garten, die Sainte Colombe seiner jiingeren Tochter Toinette schenkt,
wird vordergriindig scherzhaft als »fantdme« (»Phantom«) bezeichnet (S. 22) — der
tiefere Sinn dessen zeigt sich erst im Vergleich mit Quignards musikphilosophischen
Ausfiihrungen, in denen er die Gambe als das instrumentale Phantom der
menschlichen Stimme beschreibt: »On en a parfois déduit que le gofit qui portait
vers la musique instrumentale — c'est-a-dire vers la musique ou la mélodie pouvait
enfin franchir les limites de la voix personelle — conciliait cette perte de la voix et
cet écrin étrangement formé ot son fantéme instrumental, cordé, pouvait se déployer
[...] La famille des violons, comme celle des violes, ce sont des familles de corps
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Nach dem ersten Erscheinen der Mme de Sainte Colombe gelangt dieser
erste  Abschnitt des Films zu einer thematischen und inhaltlichen
Geschlossenheit auf der visuellen und auditiven Ebene, bestehend aus dem
Textpart des Erzdhlers und der Musik: Kurz darauf sieht man Sainte
Colombe gleichermalen auf dem Bett liegen, wie zu Beginn die verstorbene
Mme de Sainte Colombe. Die innere Gespaltenheit seines Charakters, der
sich zwischen stdndig ruhig-ernster Strenge und pl6tzlich aufbrausend-
leidenschaftlichen Wutausbriichen bewegte, 16st sich auf: Im Prolog
beschreibt Marais seinen Meister mit den Worten »Il n’était qu’austérité et
colére.«® Nun konstatiert er als Erzihler: »Il lui sembla, que la colére le
quittait.«’ SchlieRlich wird Les Pleurs, das bis zu dieser Stelle nur als
Fragment erklang, zum ersten Mal in seiner Ganzheit gespielt. Die
improvisierend verdnderte Satzdichte in den verschiedenen Adaptionen
entspricht Sainte Colombes Suche nach jener vollkommenen Musik. Mit

Hilfe der Musik verleiht er seinem Schmerz einen Ausdruck, durch die

humains en bois creux.« (»Man hat daraus mitunter den Schluss gezogen, dass die
Vorliebe, die den Menschen zur Instrumentalmusik fiihrte — d.h. zu jener Musik, in
welcher die Melodie letztendlich die Grenzen der menschlichen Stimme zu
tiberschreiten vermochte — diesen Verlust der Stimme ausgeglichen habe durch diese
seltsam geformte besaitete Schatulle, in welcher sich ihr musikalisches Phantom
entfalten konne. [...] Die Familie der Violinen wie auch jene der Gamben, dies sind
Familien holzerner menschlicher Hohlkorper.« (La Legon de musique, S. 32f.). So
schlief$t sich ein Netzwerk an Beziigen zwischen der Mme de Sainte Colombe als
Phantomerscheinung, der Barke und der Gambe im Zusammenhang von Literatur,
Musik und Mythos. Wenn man den héaufig gezogenen Vergleich von
Streichinstrumenten mit einem weiblichen Korper und zudem die spezifische
Haltung der Gambe zwischen den Knien in die Interpretation dieser Szene
miteinbezieht — statt der Schnecke sitzt auBerdem an Sainte Colombes Gambe ein
geschnitzter Frauenkopf — ,geht das Musizieren weit {iber eine bloRe
Kontaktaufnahme hinaus und ldsst sich als Liebesakt beschreiben. Im
Zusammenhang von leidenschaftlicher Liebe und Musik, korperlichem Verlangen
und Gambenspiel besteht das »leidenschaftliche Leben«, das Sainte Colombe fiihrt.

8 »Er war nichts als Strenge und Zorn.«

9 »Es schien ihm, dass der Zorn ihn verlasse.«
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Musik kénnen Verlust und Trauer aber auch iiberwunden werden.” So
beschreibt die Musik, die bei fast jeder Wiederaufnahme immer ein
Stiickchen vollstdndiger erklingt, eine seelische Entwicklung. Die
Abgeschlossenheit dieses Prozesses und somit des ersten Filmteils betont
der Erzihler: »Il avait le sentiment que quelque chose était achevé.«' In der

darauffolgenden Szene wird bereits Marais eingefiihrt.

Zwischen den verschiedenen Adaptionen des immer wiederkehrenden
Stiicks Les Pleurs werden nun andere Stiicke verwendet, die aber jeweils

nur einmal zum Einsatz kommen.

Diese einmaligen >Zwischenstiicke« begleiten stets eine andere Thematik,
die vor allem auf der Bildebene deutlich wird: Wenn Les Pleurs ertont,
erzdhlen die Bilder von Sainte Colombes Einsamkeit, und er wird entweder
alleine oder mit seiner Frau zusammen gezeigt (die aber auch nur das
Phantom einer Toten ist); dazwischen tritt der Musiker jeweils in Interaktion
mit anderen Menschen auf. Dass auch dieser Bereich zu Sainte Colombes
Wesen gehort, zeigen die musikalischen Beziige der >Zwischenstiicke« zu
Les Pleurs. Zum Beispiel verbindet das Prélude pour Mr. Vauquelin (5:51-
7:25), eine Improvisation Jordi Savalls, drei Tode: Es beginnt im Prolog,
wenn der verstorbene Meister erwdhnt wird, setzt sich fort in der
Binnenhandlung, wo Sainte Colombe am Totenbett des Mr. Vauquelin sitzt

und spielt, und verstummt erst, wenn sich die Kamera auf die in der selben

10 Diese Musikauffassung fiihrt Quignard in La lecon de musique aus. Der erste Teil
Un épisode tiré de la vie de Marin Marais verarbeitet kiinstlerisch-assoziativ die
Biographie Marin Marais'. Sein Werdegang als Musiker wird gleichermafSen
gedeutet: Marais verliert wahrend des Stimmbruchs seine Knabenstimme und wird
vom Chor ausgeschlossen, er iiberwindet diesen Verlust, indem er sich der Gambe
widmet, der instrumentalen Imitation seiner menschlichen Stimme (vgl. ebenso
Anm.7).

11 »Er hatte das Gefiihl, etwas war zu seinem Ende gekommen.«
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Nacht sterbende Mme de Sainte Colombe richtet. Das Prélude steht wie Les
Pleurs in g-Moll und ist auch im selben Stil gehalten. Als weiteres
»Zwischenstiick« kommt ein Arrangement Savalls mit dem Titel Fantaisie
en Mi mineur zum Einsatz (13:14-15:41), das Sainte Colombe in der
Holzhiitte spielt, wahrend auf der Leinwand seine Tochter im Keller
eingesperrt verharren; beim Einsatz des zweiten, dynamischeren Teils
wechselt die Szene und zeigt Sainte Colombe mit Madeleine beim
Kartenspiel. Das Prélude und die Fantaisie sind von Jordi Savall speziell
fir den Film konzipiert worden (vgl. hierzu die Angaben auf dem
Soundtrack). Beide Musikstiicke basieren auf Werken von Sainte Colombe
le fils, dem vermutlich auRerehelichen Sohn Sainte Colombes." SchlieRlich
handelt es sich real um nicht fixierte Musik, um Improvisationen — d.h. um
jene Art von Musik, die fiir Sainte Colombe so charakteristisch ist. Sainte
Colombe sagt im Film selbst, er komponiere niemals, seine Musik

entspringe dem Augenblick.

Nach der dritten Wiederaufnahme von Les Pleurs kommt ein Abschnitt mit
dem Titel Gavote La ferme aus dem Konzert Le Tendre fiir zwei Gamben
zum Einsatz (18:20-19:43), das Sainte Colombe zusammen mit Madeleine
spielt, und das im Kontext der Zeit steht, in der Sainte Colombe seiner
Tochter das Gambenspiel lehrt. Ein Teil des Konzerts Le Retour (21:11-
24:03) erklingt im Zuge der Hauskonzerte, die Sainte Colombe mit seinen
Tochtern im kleinen Kreis veranstaltet. Le Tendre und Le Retour sind
Aneinanderreihungen von Tanzsdtzen, gehoren also jener musikalischen
Gattung an, die fiir den 6ffentlich-geselligen Bereich bestimmt ist. Als die

zwei einzigen Stiicke in Dur unterscheiden sie sich von den anderen Stiicken

12 Bemerkenswerterweise verschweigt der Film diesen vermeintlichen Sohn in der
Narration, integriert ihn dafiir aber auf diese Art musikalisch.
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im ersten Teil: Le Retour steht in D-Dur, der Ausschnitt aus Le Tendre in F-
Dur - dies sind die einzigen zwei Durtonarten innerhalb von g-Moll, der

Tonart des zentralen Stiicks Les Pleurs.

Der Wechsel zwischen dem Stiick Les Pleurs, das immer wiederkehrt, und
anderen einmalig erklingenden Musikstiicken gestaltet diesen ersten Teil des
Films als Rondeau (mit teilweise fragmenthaftem »ersten Couplet<), also als
eine Form, der das Tombeau les Regrets bzw. der Ausschnitt Les Pleurs
zwar selbst nicht folgt, dessen wesentliche Elemente des Zirkulierenden und
des Einmaligen jedoch so aufgenommen werden koénnen. Der erste
Abschnitt der filmischen Narration gelangt so vorwiegend durch den Einsatz
der Musik nicht nur zu einer inhaltlichen, sondern auch zu einer formalen

Geschlossenheit.

Les Pleurs wird im Verlauf des Films noch zwei weitere Male verwendet,
das erste Mal wieder als Fragment, das zweite Mal vollstandig. Nachdem
Marais Madeleine mitgeteilt hat, dass er sie verlassen wird, beginnt Les
Pleurs in der gezupften Version, die im ersten Teil Sainte Colombes
Einsamkeit konnotierte (1:09:05-1:09:44), wahrend Madeleine ihn anweist,
zu gehen (»Arréte de parler et va-ten«'®). Die Musik verstummt wieder zu
Anfang von Takt 56, die anschlieRenden Einstellungen zeigen Sainte
Colombes Hiitte erst von auflen, dann ihn selbst mit seiner Frau im Inneren,
wo er aber nicht spielt: Die Musik bleibt extradiegetisch. Dabei berichtet der

Erzihler von Madeleines Schwangerschaft und ihrer Totgeburt." Les Pleurs

13 »Schweig still und geh.«

14  Es ist das einzige Mal im ganzen Film, dass Sainte Colombe wihrend des
Erklingens von Les Pleurs mit seinem Instrument gezeigt wird, ohne das Stiick
selbst zu spielen. Die Trennung, die das Stiick dadurch voriibergehend von seinem
Urheber erfihrt, deutet darauf voraus, dass Sainte Colombe unmittelbar nach
Madeleines Tod nicht einmal mehr musizieren wird.
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wird wieder thematisch eingesetzt, diesmal als Sinnbild fiir Trennung und
Tod innerhalb der Liebesbeziehung von Marais und Madeleine — also jener

Narrationslinie, die den zweiten Teil des Films bestimmit.

Ein letztes Mal ist Les Pleurs in Marais' letzter, bzw. wie sie Sainte
Colombe nennt, erster Musikstunde zu horen (1:42:39-1:44:50). Das Stiick
wird nun wirklich, wie im Notentext vorgesehen, erstmals bis ans Ende von
zwei Gamben gemeinsam gespielt. Die Versohnung und gegenseitige
Verstdandigung beider Musiker vollzieht sich nicht auf sprachlicher, sondern
auf musikalischer Ebene im gemeinsamen Musizieren. Sainte Colombes
Entwicklungsprozess schlief$t sich endgiiltig ab: Nachdem er am Ende des
ersten Filmabschnitts die >wahre« Musik gefunden hat, kann er sich nun
auch seinem Schiiler gegeniiber 6ffnen und ihn an seiner geheimen Musik
teilhaben lassen. Gleichzeitig spiegelt diese Interpretation von Les Pleurs
musikalisch den inneren Wandel, den Marais in der Binnenhandlung und
wiederholt in der Rahmenhandlung durchlaufen hat: Der Film begann mit
den selbstbezichtigenden Worten tiber seine eigene Nichtigkeit und einem
bruchstiickhaften Vortrag von Les Pleurs in mehreren Ansdtzen. Wahrend
des gemeinsamen Spiels versteht Marais nun endlich die Bedeutung dessen,
was ihm sein Meister sagen wollte und gelangt so ebenfalls zu einer
kiinstlerischen Vollendung. Der Schlussakkord reicht bis in den Epilog der
Rahmenhandlung, innerhalb derer er seine Schiiler abermals in das
Geheimnis der Musik einweiht. Als Bestatigung dieser Erkenntnis erscheint

ihm schliel8lich selbst Sainte Colombe als Phantom.

Beide fragmenthaften Ansdtze zu Les Pleurs im Prolog und in der
Binnenerzdhlung laufen im zweistimmigen, >ganzheitlichen< und letzten
Spiel des Stiicks zusammen, womit sich die grole Kreisbewegung des Films

musikalisch schlieit. Les Pleurs spiegelt in diesem Sinne innerfiktional die
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Entwicklungen beider Musiker wider, und aulerfiktional, auf einer
poetologisch-musikésthetischen Ebene, Quignards Anschauungen iiber die
Musik. Musik ist der Ausdruck des Schmerzes iiber einen endgiiltigen
Verlust. Beide Musiker weinen wdhrend des Spielens, was diese letzte
Szene in Bezug zur Szene der ersten Erscheinung der Mme de Sainte
Colombe setzt, in der Les Pleurs zwar zum ersten Mal ganz, aber vorerst nur
von einer Gambe gespielt wurde. Der Erzdhler erwédhnt Les Pleurs nun
explizit, zuvor nannte er stets das Tombeau les Regrets. Les Pleurs
exemplifiziert die Musikauffassung, die Quignard im dritten Teil La
derniere lecon de musique de Tch'eng Lien von La legon de musique
literarisch verarbeitet." Nachdem der Schiiler dort von seinem Meister
verlassen wurde, heillt es: »Puis il pleura au fond de son cceur et seuls les
sons étaient les larmes.«'® (1987, 121). Trinen und Musik werden
gleichgesetzt. Auch Sainte Colombe bringt dies im Film zum Ausdruck,
wenn er nach der Zerstérung von Marais' Instrument sagt, dass in den

Tranen Madeleines mehr Musik liege, als in Marais' Gambenspiel.

Les Pleurs ist in inhaltlicher wie auch formaler Hinsicht ein Schliisselstiick
fiir den ganzen Film. Durch fragmentarischen und vollstdndigen Einsatz,
durch einstimmige und mehrstimmige Ausfiihrung einer Komposition und
die Art der Besetzung kann die Musik Entwicklungen nachzeichnen, die fiir
die Thematik des Films relevant sind: Der Weg Marais' hin zu einem
bestimmten Musikverstdndnis und Sainte Colombes seelisch-kiinstlerische
Entwicklung, seiner Suche nach einer musikalischen Sprache, die dem

Ausdruck der Trauer gerecht wird, und seines darauffolgenden Schritts aus

15 Die Grundlage hierfiir bildet eine Legende aus dem Leben zweier chinesischer
Musiker, die ebenfalls die Beziehung zwischen Meister und Schiiler beschreibt.

16 »Dann weinte er im Grunde seines Herzens, und die T6ne waren nichts als Trdnen.«
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der Einsamkeit. Schiiller und Meister sind wahrend ihres letzten und
gemeinsamen Spiels von Les Pleurs im Einklang miteinander, gleichzeitig
gibt Sainte Colombe so sein Lebenswerk an seinen Schiiler weiter, damit es
nicht in Vergessenheit gerdt. Die >Endfassung« von Les Pleurs am Ende des
Films entspricht schlieflich dem Stiick, so wie es der Nachwelt iiberliefert

wurde.

Tous LEs MATINS DU MONDE erfiillt als Biopic fiir den Zuschauer genau
diejenige Funktion, welche die Musik, insbesondere Les Pleurs
innerfiktional fiir Sainte Colombe und schlieflich auch fiir Marin Marais
innehat: Der Film vermittelt zwischen der Welt der Lebenden und der Welt
der Toten, er belebt jenes Bild {iber die Person Sainte Colombes, das fiir uns
als verloren gilt und verewigt das musikalische Werk eines legenddren

Komponisten.
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Les Pleurs

Sieur de Sainte Colombe

L L 1a
180 Y o T
/
L) W|l
|| ] | NI
e HEL )
AN AN HIMW
Illma L] ]
ey ol E5 v
‘HH\ ]
e =y
TN B
(N - m.%
TR rL_ .
Qi
R TR e .
4 V _1
my T T )
i MH [ex N
mmé- x| ( Ha
n N[ ]
L b T
N | ™~ | ™~ | ™~
3\ s Rl ~ny
n L)
Nmp— o’ N— g’

~

#me .
A -
A [
‘Tw I
= ﬁ il
H v
(M q
)
L ) 11
il
|..n \ 1 1717
I 1
it ﬁ"
|‘ ™
. T
T 4
..MV \ww
S —

13

4
slollo) g
a
Pan lh/l.
e H
Vs [\
|.|.|l T||I

T &
Y
m
NL J§
HE
JL YR
as Yy
1
Aww
TT®
TR
A.rﬁ NOP
MWHl 3
111 = =
i) il
7 (N
Ryp Ryp
S ——

Abb.1: Les Pleurs

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 8, 2012 // 77



Literatur

Lichtenthal, Alexandra (2005) Art. 'Sainte-Colombe'. In: MGG 2. Personeenteil Bd.
14. Kassel u.a: Barenreiter, Sp. 820-821.

Marais, Marin / Sainte Colombe / Couperin, Francois / Lully, Jean-Baptiste (2001)
Tous les matins du monde. Bande originale du film. Le Concert des Nations,
Jordi Savall, Montserrat Figueras, Maria Cristina Kiehr, Fabio Biondi,
Christophe Coin, Jéréme Hantai, Rolf Lislevand, Pierre Hantai. Alia Vox 9821.

Otterstedt, Annette (1992) Le Sieur de Sainte Colombe. Ein Stiick Pddagogik aus
dem 17. Jahrhundert. In: Musica 46 (1), S. 13-18.

Quignard, Pascal (1987) La lecon de musique. Paris: Gallimard.
Quignard, Pascal (1991) Tous les matins du monde. Paris: Gallimard.

Sainte-Colombe (1998) Concerts a deux violes esgales. Hg. v. Paul Hooremann u.
Jonathan Dunford. Paris: Société Francaise de Musicologie (Publications de la
Société Francaise de Musicologie, 1. Série, 20).

Sainte-Colombe (1998) Recueil de pieces pour basse de viole seule. Hg. v.
Frangois-Pierre Goy. Paris: Minkoff (Manuscrits, 34).

Steinheuer, Joachim (2008) Interaktion der Medien in Tous LES MATINS DU MONDE /
Die sieBTE SAITE von Alain Corneau (1991) (bislang unveroffentlichter Vortrag
auf dem 2. Kieler Symposium zur Filmmusikforschung 2008).

Steinheuer, Joachim (2010) Zwischen Staffage und Sinntrdger — zur Rolle von
Musik in Filmen tiber das Zeitalter des Sonnenkonigs. In: Henzel, Christoph
(Hg.): Geschichte — Musik — Film. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, S.
59-92.

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 8, 2012 // 78



Empfohlene Zitierweise

Giirbig, Friederike: Zum FEinsatz von Sainte Colombes Les Pleurs in TOUS LES
MATINS DU MONDE - Darstellung einer seelischen und kiinstlerischen
Entwicklung durch musikalische Adaption und Form. In: Kieler Beitrdige zur
Filmmusikforschung 8 (2012), S. 62-79, DOI:
https://doi.org/10.59056/kbzf.2012.8.p62-79.

Kieler Beitrdge zur Filmmusikforschung (ISSN 1866-4768)

Die Inhalte dieses Werks werden unter der Lizenz CC BY 4.0 Creative Commons
Namensnennung 4.0 zur Verfiigung gestellt. Hiervon ausgenommen ist das
Bildmaterial, das abweichenden, in den Bildlegenden spezifizierten Bestimmungen
unterliegt.

Kieler Beitrdage zur Filmmusikforschung, 8, 2012 // 79



Von >schreienden Dissonanzen< und >gedankenlesender
Zwolftonmusik« Musikalische Modernen im Hollywoodkino
am Beispiel von CREATURE FROM THE BrLAcCK LAGooN (1954)
und THE CoBwEB (1955)

Julia Heimerdinger (Berlin)

Der Einfluss der musikalischen Moderne' auf Hollywoods Filmmusik der
1930er bis 1950er Jahre ist verschiedentlich thematisiert worden: Sowohl im
Kontext von Uberblicksdarstellungen zur Filmmusik allgemein (z.B.
Prendergast 1992, Cooke 2008, Wierzbicki 2008) wie in Publikationen zur
Musik in bestimmten Filmgenres (Larson 1984, Huckvale 2008, Brophy
1997-98) und sehr vereinzelt auch im Rahmen von Veréffentlichungen zur

musikalischen Moderne im weiteren Sinne (Straus 2009 und Ashby 2004).

Zwei Formen des Erscheinens musikalischer Moderne in der Hollywood-
Filmmusik werden besonders oft beschrieben: Eine grobere, die in Form
extrem dissonanzreicher Passagen auftritt, dabei aber im Rahmen eines
romantischen Idioms bleibt. Viel zitierte Beispiele sind Filme des
fantastischen Kinos seit den 1930er Jahren wie BRIDE OF FRANKENSTEIN
(1935, M: Franz Waxman), THE WoLF MaN (1941, M: Frank Skinner &
Hans J. Salter) oder CREATURE FROM THE Brack LacooN (1954, M: Henri

Mancini, Herman Stein, Hans J. Salter u.a., R: Jack Arnold). Die andere

1 Musikalische Moderne hier verstanden als die Musik aus dem Spannungsfeld
zwischen Arnold Schénbergs Zweiter Wiener Schule und Igor Stravinskys Werken
im Umfeld des Sacre du Printemps.

2 Zum Thema Eisler/Adorno (Komposition fiir den Film) oder Arnold Schoénberg in
Hollywood, mit denen ich mich in diesem Aufsatz nicht befasse, siehe z.B. Sabine
Feissts Arnold Schoenberg and the Cinematic Art, in: Musical Quarterly 83/1, S. 93-
113.
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Erscheinungsform ist eine »>purere<, in direkter Tradition zu Arnold
Schonberg stehende — in der musikwissenschaftlichen Literatur deutlich
mehr beachtete — Moderne, die sich des musikalischen Prinzips von
harmonischer Spannung und Entspannung mehr oder weniger vollstindig

entledigt hat. Als Extremfall und Paradebeispiel gilt Leonard Rosenmans

atonale Musik zu dem Drama THeE CoBweB (1955, R: Vincente Minelli).

Dieser Artikel untersucht die Filmmusiken zu CREATURE FROM THE BLACK
LacooN und THeE CoBwes, die zwar sehr prominente, aber kaum ndher
analysierte Beispiele sind. Der als »Master of Terror and Suspense« bekannt
gewordene Wiener Hans J. Salter hatte u.a. bei Alban Berg studiert, Leonard
Rosenman u.a. bei Arnold Schénberg, und beide haben den Einfluss dieser
Lehrer auf ihre Filmmusik betont. Der Untersuchung liegt die Frage
zugrunde, wie die musikalische Moderme bzw. welche Aspekte und
Bestandteile moderner Musik in die Filmmusik {ibertragen werden und
welche Entsprechungen es dabei zwischen musikalischen und filmischen

Sujets gibt.

Da von keiner der beiden Filmmusiken Partituren, sondern nur wenige
Notenbeispiele in veroffentlichter Form zur Verfiigung stehen?, habe ich bei

meinen auditiven Analysen mit so genannten Cue-Protokollen® gearbeitet,

3 Zu CoBwen siehe Prendergast, S. 122-124; zu CREATURE FROM THE BLACK LAGOON
das CD-Beiheft zu Creature from the Black Lagoon (and other jungle pictures). Es
ist nicht ausgeschlossen, dass die Partituren unter groRerem Aufwand zu beschaffen
sind. Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung war mir dies jedoch nicht méglich,
siehe hierzu auch Anmerkung 7.

4 Die Cue-Protokolle enthalten Angaben zur jeweiligen Einsatzstelle und Cue-Dauer
sowie knapp zu Handlung und Musik.
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die sich im Anhang dieses Artikels befinden und beim Lesen und bei der

Filmsichtung Orientierung bieten sollen.

»...dissonances and the like«

Wie eingangs erwdhnt, wird schon Filmmusik aus der Friihphase des
fantastischen (Tonfilm-)Kinos in Bezug zur musikalischen Moderne gesetzt.
So verwendet z.B. Mervyn Cooke (A History of Film Music) den Begriff
»modernism« sowohl bei der Beschreibung von Max Steiners Musik zu
King Kong (1933) in Zusammenhang mit dessen »turbulent and dissonant
idiom« (Cooke 2008, 88)° als auch bei der Beschreibung von Franz
Waxmans Musik zu THE BRIDE OF FRANKENSTEIN (1935) und »its sometimes

aggressive modernism« (Cooke 2008, 103):

Its high dissonance level was rare at the time, though
perfectly in accord with the darkly disturbing visuals
inspired — as in the case of so many early horror films
and, a little later, films noir — by the lighting and camera
angles of German expressionist cinema. (Cooke 2008,
99)

Ahnliche AuRerungen finden sich in Zusammenhang mit anderen
Monsterfilmen der 1930er, 1940er und 1950er Jahre, so z.B. THE WOLF MAN

(1941, M: Frank Skinner & Hans J. Salter), THE GHOST OF FRANKENSTEIN

5 Steiner hat selbst {iber den Film gesagt: »It was made for music. [...] It was the kind
of film that allowed you to do anything and everything, from weird chords and
dissonances to pretty melodies.« (Larson 1985, 11).
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(1942, M: Hans J. Salter), THE UNDYING MONSTER (1942, M: David Raksin)
und House ofF FRANKENSTEIN (Hans J. Salter & Paul Dessau). Randal D.
Larson schreibt hierzu in Musique Fantastique: »The influence of Paul
Dessau, one of the collaborators on this score, seemed especially prevalent
in the use of modern dissonances and the like« (Larson 1985, 42;
Hervorhebung d. Autorin). Immer wieder wird auch CREATURE FROM THE

Brack Lacoon (1954, M. Herman Stein, Hans J. Salter, Henri Mancini)

genannt:

As we have seen, the fantastic films of the 50’s retained
much of the musical styles of the decade that preceded.
But a great deal of experimentation took place, either in
complete scores such as FORBIDDEN PLANET and INVADERS
FROM MARS or in elements of other scores, such as the
unusually dissonant approach taken in scores such as

THE CREATURE FROM THE BrAck LacooN (Larson 1985,

105; Hervorhebung d. Autorin).

Diese als »begrenzte Moderne« (»limited modernism«; Cooke 2008, 109)
bezeichnete filmmusikalische Erscheinung des »Golden Age« zeichne sich
wesentlich durch einen »relativ hohen Dissonanzgehalt« aus, der
gelegentlich in Zusammenhang mit verstérenden Themen erlaubt gewesen
sei (»in contexts where the disturbing nature of the subject-matter warranted

it«; Cooke 2008, 109).
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Philip Brophy ist in seiner Einschitzung noch rabiater.® Er versteht
Atonalitdt in der Filmmusik allgemein als ein Zeichen fiir »das Andere«
(»The Other«) oder »das Monstrose« und fiihrt als Beispiel hierfiir die Art

der Verwendung von Dissonanzen in der Musik zu CREATURE FROM THE

Brack LAGOON an:

In short, atonality in the film score signifies the Other:
the monstrous, the grotesque, the aberrant. Its deviation
from diatonic scripture is never slight, always excessive.
Like the ultimate death which must befall the movie
monster, the presence of atonality must be hysterically
marked as transgressive and unforgiving. Far from being
emancipated, dissonance is condemned; ritualistically
sacrificed at the grand altar of tonal resolve as »The End«
uncannily appears on the screen like an epitaph for the

avant garde.

[...] Jack Arnold's THE CREATURE FROM THE BLACK

LacooN (1954) exemplifies this. [...] The accompanying
music by Hans J. Salter (a key composer of this carney
style of monster music) is remarkably brooding, shifting
through a kind of >soft serialisms, clearly connoting that
all is not as it appears. [N]ature is rendered beautiful but
beastly; its dissonance not emancipated, but set loose

ready to terrorize.

6 The Secret History of Film Music, erschienen in The Wire, 1997-1998, online unter:
http://www.philipbrophy.com/projects/scrthst/AcademyPeril.html

(Stand: 15.7.2012)
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The musical leitmotiv of THE CREATURE FROM THE BLACK
LAaGcooN — a pseudoprehistoric three note burst of brass
and cymbal hiss — signifies not only the emergence of the
Creature into the known, but also the cataclysmic
collapse of all controlled harmonious existence up to that
point. As blunt as a sledge hammer, the narrow atonality
of the score (a mere flat or sharp in the wrong place here
and there) is a symptom of the compacted pressure under
which Otherness lives. Typical of the 50s cycle of
monster movies, the thrill of danger is sharply
momentous: less a lingering suggestion of shadow and
more a quick cut to glistening slime. That noisy burst of
brass is accordingly a marker of sudden shock rather than

a passage of psychological inquiry. (Brophy 1997-98)

Lasst sich musikalische Moderne in diesen Filmmusiken tatsdchlich rein am
»hohen Dissonanzpegel« festmachen? Und was hat Hans Salter, der ja nicht

der einzige Komponist der Filmmusik zu CREATURE war, genau gemacht?

Hans J. Salters Beitrag zur Filmmusik ist im musikwissenschaftlichen
Rahmen bislang fast unbeachtet geblieben. Verschiedene Interviews stehen
im Rahmen der Literatur zu Kiinstlern im Hollywood-Exil zur Verfiigung
(Cargnelli 1993, Apser 2002). Ofter findet sich sein Name in

Veroffentlichungen zum Horrorfilm (Jones 2009, Larson 1985 u.d.).”

7 Die meiner Kenntnis nach nicht aufgearbeitete Hans Salter-Sammlung (Titel:
Finding Aid for the Hans J. Salter Collection 1935-1982) befindet sich in der
University of California und enthélt unter anderem auch einen Teil der CREATURE-

Partitur, siehe http://www.oac.cdlib.org/findaid/ark:/13030/ft1v19n4t9  (Stand:
15.7.2012).
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Hans J. Salter — »Master of Terror and Suspense«

Hans J. Salter wurde 1896 in Wien geboren und finanzierte sich als
Jugendlicher den Klavierunterricht selbst, da seine Eltern seine musikalische
Neigung nicht unterstiitzten. Ab 1914 studierte er mit groler Unterbrechung
durch den 1. Weltkrieg unter anderem bei Felix Weingartner, Franz Schreker
und bei Alban Berg, als dieser seine Oper Wozzeck orchestrierte (Rosar
2006, 428). Besuche der Veranstaltungen der »Gesellschaft fiir moderne
Musik« hinterliefen bei ihm pragende musikalische Eindriicke. Nachdem er
zundchst als Dirigent an verschiedenen Theatern tdtig war, kam er 1922 zum
ersten Mal in Beriihrung mit dem Film und dirigierte in mehreren Wiener
Kinos Stummfilm-Operetten. 1924 ging er nach Berlin, wo er nach
Engagements an Operettenbithnen 1928 von der Ufa als Dirigent fiir den
Palast am Zoo verpflichtet wurde. Dort kompilierte, orchestrierte und
dirigierte er Musik fiir einige Stummfilme. Als dann der Tonfilm eingefiihrt
wurde, dirigierte er Aufnahmen im Studio und begann auch selbst
Filmmusik zu komponieren. 1933 verliel er nach der Machtiibernahme der
Nationalsozialisten Berlin — Salter war jiidischer Herkunft — und arbeitete
bis 1937 in Wien und Budapest fiir den europdischen Ableger von Universal
Pictures. 1937 emigrierte er in die USA, wo er sich in Hollywood

niederlielS.

Die wirtschaftliche Situation in den USA war zum Zeitpunkt seiner
Emigration sehr schlecht, Universal Pictures und andere Filmstudios stellten
kaum feste Mitarbeiter ein. Salter hatte 1938 seinen ersten Auftrag fiir
Universal fiir den Film THE RAGE or PaRris, war aber immer wieder
arbeitslos, bis er 1939 neben Frank Skinner und Charles Previn als

Komponist (»staff composer«) im Music Department bei Universal fest
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angestellt wurde. Salter war oft fiir die Horrorsequenzen zustindig®, was

ihm schlieRlich den Beinamen »Master of Terror and Suspense« einbrachte.’

Offenbar zeigte sich schnell, dass er Horror sehr effektiv musikalisieren
konnte. In vielen Interviews beschrieb Salter, dass die von ihm vertonten
Horrorfilme ohne Musik kaum Schrecken einfl6fend waren. Erst durch das
Hinzufiigen einer effektvollen Filmmusik hédtten die Filme an Atmosphére

und damit an Wirkung gewonnen:

Diese Horrorfilme waren eine grofle Herausforderung fiir
mich, denn es war offenkundig, als wir die Filme
ansahen, daf sie nur mit Hilfe der Musik auf der
Leinwand wirken wiirden. Offen gesagt waren viele
dieser Filme wirklich nicht gut, die Szenen waren
beliebig, sie waren ohne Zusammenhang und nicht
einmal zum Fiirchten. Man musste den Horror mit der
Musik erzeugen, eine Spannung kreieren, die ohne sie auf
der Leinwand gefehlt hétte. (...) Ich hatte gar kein
Interesse am Makabren. Die Filme hatten mich auch gar
nicht gepackt (...) aus Griinden, die ich selbst nie ganz
habe erklédren kénnen, war ich in der Lage, eine addquate
musikalische Technik fiir dieses Genre zu entwickeln
(...) es war einfach eine Frage angewandter Technik.

(Asper 2002, 499)

8 »I usually inherited the >colossal< sequences« (Jones 2009, 279).

9 Angeblich haben Fans Hans J. Salter diesen »Titel« verliehen (Asper 2002, 499).
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Bis 1967 komponierte Hans Salter etwa 200 Filmmusiken fiir verschiedene
Genres — u.a. Western, Komodien, Film Noir —, die meisten von ihnen fiir
Universal Pictures. Obwohl er fiir seine Musik zu Komdédien und Western
sechs Mal fiir einen Oscar nominiert wurde, ist er durch seine Horrorfilm-
Musiken bekannt geworden. Zu seinen populdrsten Filmmusiken zdhlen THE
WoLF ManN (1941, mit Charles Previn und Frank Skinner), FRANKENSTEIN

MEETS THE WOLF MAN (1943) und Houst oF FRANKENSTEIN (1944, mit Paul
Dessau). Nachdem sich Salter 1967 vom Film zuriickgezogen hatte,
komponierte er nur noch kammermusikalische Werke'® und assistierte bei
Neuaufnahmen einiger seiner friihen Horrorfilmmusiken.! Hans Salter starb

1994 im Alter von 98 Jahren in Studio City (Kalifornien).

CREATURE FROM THE Brack LAGoon (1954)"

CREATURE FROM THE BLACK LAGooN bzw. die Figur des auch »Kiemenmann«
(»Gillman«) genannten Wesens zwischen Fisch und Mensch gehort zu den
bekanntesten Monstern der 1950er Jahre und der Film zu jener Sorte
populdrer B-Movies, die den »zeitgendssischen Verunsicherungen und
Angsten [...] vor dem Unbekannten im Allgemeinen und [...] nicht

absehbaren Konsequenzen wissenschaftlicher Forschung im Besondern

10 Salters Konzertmusik ist leider praktisch unbekannt bzw. nicht auf Tontrdgern
veroffentlicht.

11 Einige seiner Horrorfilmmusiken sind auf dem Label Naxos erschienen.

12 USA 1954, Regie: Jack Arnold, 79 min., s/w, Universal International Pictures.
Deutscher Verleihtitel: Der Schrecken vom Amazonas. Verwendete DVD: Der
Schrecken vom Amazonas — Monster Collection, Universal 2004 (diese Fassung ist
nur 76 Minuten lang).
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Ausdruck gaben« (Vossen/Koebner 2004, 134). Nicht nur die fiir die
damalige Zeit spektakuldren Unterwasseraufnahmen und die 3D-Technik
trugen zur lang anhaltenden Popularitdt des Films bei, sondern auch die
Filmmusik hat in Form von spéter unabhédngig produzierten Soundtrack-

Alben Beriihmtheit erlangt."

Synopsis: Der brasilianische Paldontologe Carl Maia (Antonio Moreno)
entdeckt am Amazonas eine fossile Kralle mit fiinf Fingern und
Schwimmbhéuten — vermutet wird ein evolutiondres >missing link« zwischen
Wasser- und Landlebewesen. Um nach weiteren Uberresten zu suchen,
begibt sich eine Gruppe von Forschern, darunter der Meeresbiologe David
Reed (Richard Carlson) und seine Mitarbeiterin und Freundin Kay
Lawrence (Julie Adams) sowie deren Chef Mark Williams (Richard
Denning), auf eine Expedition ins Amazonasgebiet. Tatsdachlich treffen sie
dort auf ein lebendiges Exemplar, den >Kiemenmanns, der sich gewaltsam
gegen die Eindringlinge wehrt, indem er einige einheimische
Expeditionshelfer sowie den Expeditionsleiter totet, die attraktive Kay

entfiihrt und schlieflich selbst (vermeintlich) getotet wird.

Der 76 Minuten lange Film enthédlt knapp 51 Minuten Musik (ca. 67% des
Films und 50°36” verteilt auf 44 Cues) und begleitet vorwiegend Szenen
ohne Dialog. Dies sind verhdltnismaSig viele, da sich ein Grofiteil der
Handlung unter Wasser abspielt. Die Dauern der einzelnen Cues reichen von
9” bis 2°30”, die langste Sequenz mit ununterbrochener Musik dauert 7°44”.
29 Cues wurden eigens fiir CREATURE komponiert, zwolf von Hans J. Salter,
zehn von Henry Mancini und sieben von Herman Stein. 15 Cues stammten

aus dem Studioarchiv und waren fiir andere Filme komponiert worden,

13 Siehe CD-Verzeichnis.
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darunter zwei von Hans J. Salter selbst fiir GHOST OF FRANKENSTEIN (1942),
vier von Hermann Stein fiir den relativ bekannten Sci-Fi/Horrorfilm IT camE
FROM OUTER SpACE (1953) und zwei von Henry Mancini (aus: EAsT oF
Sumatra, 1953) und die restlichen Cues von Robert E. Dolan (aus: MR.
PEABODY AND THE MERMAID, 1948) und Milton Rosen (aus: CITY BENEATH

THE SEA, 1953, THE GLAss WEB, 1953, und RipE CLEAR OF DiABLO, 1954).

Die Partituren aus den é&lteren Universal-Filmen wurden umgearbeitet, um
die Creature-Themen (s.u.) zu integrieren und Anschliisse zu schaffen. So
genannte »collaborative scores«, d.h. zu einer Filmmusik zusammengefasste
Einzelabschnitte von verschiedenen Komponisten, waren besonders im
Horror- und Sci-Fi-Genre der Universal Studios der 1950er Jahre iiblich.™
Uniiblich war es, die Komponisten in den Credits zu nennen — im
Vorspann von CREATURE wird unter der Rubrik »Musical Direction« nur
Joseph Gershenson genannt, der in den 1950er Jahren der »music
supervisor« der Universal Studios war. Die Cues wurden je nach Bedarf auf
die >spezialisierten< »staff composers« aufgeteilt. Neben Hans Salter (der
wie Frank Skinner seit den 1940er Jahren fiir Universal tdtig war) waren
Herman Stein und Henry Mancini (seit den 1950ern) die
Hauptvertragskomponisten bei Universal und vertonten in verschiedenen
Konstellationen Dutzende von Filmen. Herman Stein hat diese Arbeitsweise

folgendermalen beschrieben:

14 »Well, it was always a question of time, and meeting a release date. That means it
was physically impossible for one composer to deliver a big score in that time
alotted.« (Rosar 1975, 13). Ich danke William H. Rosar herzlich fiir die
Bereitstellung des Manuskripts dieses unveroffentlichten Interviews.

15 Vgl. CD-Booklet Creature from the Black Lagoon (and other jungle pictures), S. 11.
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Sometimes two or three of us would work on a picture; I
would do a reel or Hank Mancini would do a reel, that
sort of thing. Whoever would come up with the main
theme, the rest of us would use that theme in the cues
we’d do. We’d use each other’s themes interchangeably,
but we would compose it in our own way. (Larson 1985,

83)

Fir CReaTURE komponierte Herman Stein die Titelmusik, den Prolog und
einige dramatische Szenen, wie den >Unterwasser-Tanz« des Kiemenmannes
mit Kay (#15-16 »Kay and the Monster«), Henry Mancini die schonen und
geheimnisvollen Szenen: die schillernden Unterwasserwelten, die Lagune,
aber auch den Kampf des Monsters mit dem Expeditionsleiter, und Hans
Salter die Gewalt- und Horrorszenen, also die vielen Angriffe des Monsters
in der zweiten Hélfte des Films. Besonders hervorzuheben sind die beiden
von Herman Stein komponierten »main themes«, die als Signaturen fiir das
Monster eingesetzt und in verschiedene Cues mit hinein arrangiert wurden:
das sogenannte »Creature [attacking] theme«, das bei jedem Erscheinen des
Monsters zu horen ist — insgesamt ca. 130 Mal'® — und das »Creature
advancing theme« (Booklet zu Creature from the Black Lagoon (And
Other Jungle Pictures) 2000, 19), das zu horen ist, sobald sich das Monster

nahert.

16 David Schecter, Betreiber des CD-Labels »Monstrous Movie Music« und
Herausgeber der Soundtrack-Albums Creature from the Black Lagoon (and other
Jungle Pictures) in dem Dokumentarfilm Back To THE BLACK LAGOON: »One thing
it has which sets it apart from most of the other pictures is it has a theme that is just
beaten to death. You can hardly get a single view of him without the theme sounding
and I think it sounds about a 130 times in the picture...«. Das genannte Album
enthdlt den Soundtrack fast ohne die Musik von Hans Salter, da diese bereits auf
einem anderen Label verdffentlicht worden ist: Creature from the Black Lagoon: A
Symphony of Film Music by Hans J. Salter. Intrada Records, 1994.
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NB 2: »Creature (attacking) theme«

Das »Creature theme« ist ein typischer »musical stinger« (»musikalischer
Stachel«), ein scharfer und plétzlicher lauter Klang, der mit der Absicht
eingesetzt wird, den Zuhorer zu erschrecken. Es beginnt zumeist mit einem
lauten Gongschlag, dem ein Quartsprung nach oben folgt, und endet in
einem schrillen, dreiténigen chromatischen Cluster, dessen Schreckwirkung
durch Lautstdrke und Instrumentierung — meist Blechbldser — verstdarkt wird.
Im Laufe des Films treten zahlreiche Varianten dieses Themas auf,
besonders die Instrumentierung des Clusters und der Begleitung betreffend:
in #15 (Stein: »Kay and the Monster«) wird es von Hornern und Streichern
gespielt, am Ende von #16 (»Kay and the Monster, part 2«) von Trompeten.
Elemente des Themas werden variiert, z.B. der am Anfang erklingende
Gong, der manchmal nur kurz angeschlagen wird, andere Male langsam
crescendiert. Ebenfalls variieren die Tempi von relativ gemdchlich (#9,
Stein: »The Webbed Hand«) bis zu sehr schnell (z.B. #7, Salter: »Almost
Caught«), abhdngig von der GroB8e der Gefahr fiir die Protagonisten.

Die Rhythmik des »Creature advancing theme« entspricht dem plumpen
Gang des Monsters. Die Geféhrlichkeit wird durch einen Tritonussprung
nach oben betont — einem so genannten »saltus duriusculus«, der schon in

der Figurenlehre des 17. Jahrhunderts in Zusammenhang mit den Affekten
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Klage, Schmerz und Schrecken benutzt wurde.” Auch das »Creature
advancing«-Thema erscheint in vielen Varianten. Der Tritonus und der
dreitonige chromatische Cluster sind als immer wiederkehrendes
Grundmaterial der beiden Themen in der gesamten Filmmusik stdndig

prasent.

Wie bereits erwdhnt, war Hans Salter in der Hauptsache fiir die
Komposition der Angriffs- und Horrorsequenzen zustandig. Vor allem seine
Musik fiir CREATURE hat in Form von Soundtrack-Veroffentlichungen die

offentliche Wahrnehmung dieser Filmmusik gepragt:

Due to the blaring theme, CFTBL’s score has an unfair
reputation for being loud and brassy, when in fact it
contains many beautiful melodies and atmospheric cues.
This misconception is because most of CFTBL’s released
music is Salter’s, whose writing was not representative of
the majority of the score. (CD-Booklet Creature from the
Black Lagoon 2000, 14)

Salters Cues unterscheiden sich von Steins und besonders von Mancinis
deutlich. Letztere begleiten iiberwiegend harmlose Unterwasseransichten,
wie z.B. den Blick in ein groRes Aquarium in #5 »Marine Life« — dieser Cue
ist iibrigens einem Abschnitt namens »Fisherman«'® aus dem 1. Akt von

Stravinskys Le Rossignol (1914) sehr dhnlich. Der Klang bewegt sich viel

17 Z.B. in Johann Sebastian Bachs Choralvorspiel Durch Adams Fall.

18 Vgl. die Einspielung von Robert Craft auf Naxos (Stravinsky: The Rite of Spring,
The Nightingale, 2005), Track 14 »Fisherman.
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im mittleren und oberen Register, und selbst der Einsatz der beiden
Creature-Themen ist in diesen Szenen rhythmisch relativ abwechslungsreich
und leicht, z.B. in # 35 (z.B. ab 1:02°25“ in der Kampfszene). Eine schnelle
Variante des Themas entwickelt sich im Blech, begleitet von einem
streckenweise geradezu jazzartigen Bldsersatz, zu einem eigenen Stiick, in
dem ein sonst in der gesamten Filmmusik kaum vorhandenes Schlagzeug

zum Einsatz kommt (ca. 1:03:40).

Bereits aufgrund der Art der vertonten Handlungen (»Monster Attacks,
»Doping the Monster« etc.) ist Salters Musik insgesamt dichter und
brachialer. In mehreren Angriffsszenen (#22, #27, #32, #36, #40) erklingen
die beiden Monsterthemen synchron oder sind eng verwoben. An diesen
Stellen wird die Differenzierung und Variationsbreite von Salters
Instrumentation deutlich: Neben Orchester-Tutti setzt er v.a. laute und
wuchtige Instrumente (tiefes Blech, Celli und Kontrabdsse, etc.) ein und
verwendet viele raue Klangfarben. Im Gegensatz zu Herman Steins
Einsdtzen des Attacking-Themas, die einen vergleichsweise behdbigen
Charakter haben (z.B. in #6 »That Hand Again«), sind Salters >Attacking«-

Cues schriller instrumentiert.

Salters Cues zeichnen sich zudem durch starke Kontrastwirkungen aus, ein
Ergebnis der Kombination musikalischer Extreme von Lautstirke und
Klangfarbe, besonders abwechslungsreich z.B. in #25-#27 »The Monster
Attacks 1-3«. Die wilde, zerstorerische und unberechenbare, sich ihrer
Erforschung widersetzende Natur, die in der Figur des Kiemenmannes ihre
Personifizierung erfdahrt, wird so auf der musikalischen Ebene gespiegelt.
Besonders zeigt sich dies in von der Darstellung iibermenschlicher
physischer Kraft gepragten Angriffs-Momenten: so in #22 (»The Monster

Strikes Back«), wo sich das Creature-advancing-Thema (Streichertutti) und
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das Creature-attacking-Thema im fortissimo (Blechbldser-Tutti mit
Flatterzunge) iiberlagern und sich im Moment des Uberfalls des Monsters
der Tutti->Schrei« des Orchesters mit dem Schrei des hilflosen Opfers (in
diesem Fall eines einheimischen Arbeiters) mischt, oder in #26 (»Monster
Attacks«), wenn auch noch das Monster und die frisch geschnappte Kay

(Julie Adams) mitschreien (#26).

Auch auf anderen Ebenen finden sich charakteristische moderne Elemente:
In #26 (ab 00:48:33) ist David in einer Grotte dem Monster auf der Spur,
und wahrend er sich dngstlich umsieht, erklingen harmonisch richtungslose,
sanfte und sich an einzelnen Stellen zu kleinen Clustern verdichtende
Holzbldserstimmen in einem langsamen und repetitiven Muster. Daneben
fallen an manchen Stellen unregelmélige Rhythmen auf, beispielsweise in

der Kampfmusik in #39 »Doping the monster« (1:08:44-1:09:59).

Die vielen musikalischen Themen und Stimmungen wechseln sich in der
zweiten Halfte des Films — eindrucksvolles Beispiel sind die Cues #25-27 —
rasch ab. Die Musik spielt ununterbrochen durch, erfahrt aber bei fast jedem
filmischen Einstellungswechsel einen musikalischen Bruch. An solchen
Stellen des Films tritt die enorme Stilvielfalt deutlich zutage und weist in
dieser Hinsicht eine gewisse — aber bestimmt vollig unbeabsichtigte —
Ahnlichkeit mit der Oper Wozzeck auf, in der ebenfalls alle zur Verfiigung
stehenden musikalischen Mittel aufgeboten wurden und auch verschiedenen

Stile harsch aneinandergeschnitten werden.
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Um genau sagen zu koénnen, woher Salter seine Techniken zur Vertonung
von Horrorfilmen hatte und wie er seine Ideen entwickelte, miissten mehrere
seiner Filmmusiken untersucht werden (und nicht zuletzt waren die
Partituren dabei hilfreich), zumal Salter selbst wenig auskunftsfreudig war.
Dennoch &uRerte er, dass es Alban Berg war, der ihn mit dem »nétigen

Riistzeug« versehen habe:

»Bei Universal galten Sie damals als Spezialist fiir
Horrorfilme. War das fiir Sie, einen ehemaligen Alban-
Berg-Schiiler, nicht eine ziemliche Umstellung, als Sie
sich plotzlich zwischen Frankenstein und Wolf Man

wiederfanden ?«

Salter: »Selbstverstindlich. Aber meine Studien bei
Alban Berg hatten mich mit dem notigen Riistzeug
versehen, um eine derartige Herausforderung annehmen

zu konnen.« (Cargnelli 1993, 111)

Allerdings hat er dieses »Riistzeug« kaum ndher erldutert und verriet in

Interviews wenig iiber technische Details:

»Manchmal setzen Sie in den grauenerregendsten
Momenten eines Films Motivfolgen ein, die mehr sound
effects sind als Musik. Wie haben Sie diese Wirkung
erreicht?« Salter: »It’s a matter of talent.« (Cargnelli

1993, 111)

Eine der seltenen genaueren Aussagen Salters ist die folgende zu der Musik

zu FRANKENSTEIN MEETS THE WOLFMAN (1943):
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These string chords are based on fourths, which have a
strange quality. Usually, chords are based on thirds, but
these are based on fourths — there’s a fourth interval
between each voice. When you move these chords back
and forth it gives a special, eerie and mysterious feeling.
And then, if you put on top of it an eerie sounding
melody line with the Novachord, it really adds up to
something very strong. (in: Rosar 2006, 428)

William H. Rosar hat darauf hingewiesen, dass Alban Berg in Wozzeck
Quartakkorde eingesetzt hat und fiir seinen Unterricht mit Salter den
Abschnitt zu Quartakkorden in Arnold Schonbergs Harmonielehre
verwendete (Rosar 2006, 428). Fiir Berg und Schonberg waren diese von
Debussy viel benutzten Quartakkorde verkniipft mit einer »atmosphere of
Volkstiimlichkeit in a primitive manner which applies equally to the style of
Atonality« (Perle 1989, 99) (Berg) bzw. mit »Naturstimmungen [...] denn,
als ob die Natur so redete, klingt es allerdings.«' (Schonberg). Salter
benutzte diese Akkorde in FRANKENSTEIN MEETS THE WOLFMAN in diesem
Sinne, erzeugte aber eine unheimliche Atmosphdre besonders auch durch

die Verbindung mit einer >furchteinfléfenden< Novachord-Melodie.

Einige seiner musikalischen Mittel legte Salter in Interviews offen:

19 »Mit so groBer Kraft setzt sein [Debussys] Impressionismus auch die
Quartenakkorde hin, dall sie untrennbar verbunden scheinen mit dem Neuen, das er
sagt [...] Vielleicht trdgt auch hierzu bei, dass sie Naturstimmungen ausdriicken;
denn, als ob die Natur so redete, klingt es allerdings.« (Schénberg 2001, 481).
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Einsatz des Novachords® (langsame Novachord-Akkorde in sehr tiefer
Lage”, >furchteinfloBende Melodie« auf dem Novachord) — z.B. in
FRANKENSTEIN AND THE WOLF MAN. In CREATURE setzt Herman Stein im
#1 »Main Title« iibrigens in dhnlicher Funktion eine Hammondorgel ein
(ab 00:00:36; und es lieBen sich vermutlich mehr Stellen finden, an
denen deutlich wird, wie griindlich sich die jiingeren Staff Composers

die Techniken der dlteren Kollegen angeeignet haben).

Quartakkorde.

Die Kombination von Celesta, hohen Streichern und hohen

Holzblisern.?

20

21

22

Das Novachord ist eine elektronische Orgel, die aufgrund ihrer speziellen
Klangqualitdten in Filmen der 1940er und 1950er oft benutzt wurde.

»Your scores are usually very melodic, even in the most horrific passages. But even

when that animal hand reaches slowly for the thief’s wrist, you merely build a few
slow chords that are so low-pitched they’re almost more sound effect than music.
The effect is chilling.« — Salter: »That’s the novachord again, but in a low register
which is very rarely used. Most people use the instrument for melody line, higher, or
screaming chords, higher. But that low register has an ominous quality.« (Jones
20009, 279).

Zu WoLF MAN (1944): »When the grave robbers remove the wolfbane from Larry
Tabot’s coffin, the moonlight filters in and we hear the theme which will accompany
the moonlight and warn us throughout the film whenever Talbot is about to become
the Wolf Man.« — Salter: »There is a celeste in there, high strings, and high
woodwinds. It’s the interplay between these three elements that create that effect.«
(Jones 2009, 277).
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* Tritonus-Wiederholung im Englischhorn (Igors Horn® = »...was an
English horn. It’s probably that lowered fifth that repeats itself da-da-da-
da-da — which gives it that particular flavour«). (Jones 2009, 277).

Zudem wurde auf die effektvolle Gerduschhaftigkeit einiger Techniken (z.B.

die langsam wechselnde Akkorde in tiefer Lage) hingewiesen. Derartige

Effekt gibt es, wie gezeigt, auch an verschiedenen Stellen von CREATURE.

Gleichzeitig lassen sich viele Elemente des CREATURE-Scores auf ein
romantisches Idiom beziehen — etwa die in Salters Cues fast
allgegenwartigen  Streichertremoli ~ zum  Spannungsaufbau,  (die
Kombination)  extreme(r) @ Lagen, sowie lautmalerische  und
bewegungsimitierende Motive (z.B. abwirtsgerichtete Figuren zur

Illustration des Hinabsinkens im Wasser).

Was also ist an der Filmmusik zu CREATURE FROM THE BLACK LAGOON
modern? Das hohe Dissonanzaufkommen? Die Dissonanzen in CREATURE
treten tatsdchlich nicht nur in ein paar schrdgen Passagen auf, sondern der
beschriebene >Creature-Sound«< nimmt in dem Film grofen Raum ein — eben
wie der Kiemenmann selbst als personifizierte Form der ungebandigten
brutalen Kraft der Natur, deren musikalisches Abbild diese Musik
offenkundig darstellt. CREATURE FROM THE BLACK LAGOON exponiert damit
thematisch die zerstorerische Kraft des Primitiven (wie z.B. auch

Stravinskys Sacre du printemps), oder zwischenmenschliche Grausamkeit

23 »Die Hauptsache bei der Komposition fiir Horror-Filme ist die Schaffung von
Atmosphére — einer spannungsgeladenen Stimmung, die den Zuschauer auf seinem
Sitz fesselt. Die Musik in den schrecklichen Momenten muss wirklich zum Frosteln
sein und ich muss gestehen, dass mich Igors Horn aus THE GHOST OF FRANKENSTEIN
nach all diesen Jahren immer noch verfolgt.« (Asper 2002, 510).
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(wie z.B. Bergs Wozzeck, »wo die Menschen, als Opfer oder Titer,
unmenschlichen Kriften ausgeliefert sind«; Sadie/Latham 2001, 490). Dabei
stehen in CReATURE aber keinesfalls nur harsche Dissonanzen fiir derartige
Inhalte, sondern auch die oben beschriebenen musikalischen Extreme auf
der klanglichen und dynamischen Ebene. Weitere Ankldnge an die
musikalische Moderne lassen sich in der Filmmusik zu CRrReATURE finden,
etwa die leisen, harmonisch richtungslosen Holzbldserstimmen in #26, die
Davids dngstliche Suche in der Grotte begleiten, oder Henri Mancinis an
Stravinskys Le Rossignol erinnernden »Marine Life«-Cue #5. Insofern ist
die Beschreibung »limited modernism« — jedenfalls bezogen auf diesen
Film — unzutreffend, denn vielmehr ist es ja so, dass v.a. die musikalischen
Extreme der CReATURE-Filmmusik als deren moderner Aspekt erscheinen —
ein paar Dissonanzen hier und da hétten dies sicher nicht geleistet. Zudem
wird  deutlich, dass ganz verschiedene Elemente moderner
Kompositionsweisen an den unterschiedlichsten Stellen der Filmmusik zu
finden sind und damit kann man hier vielleicht eher von einer

»wildwiichsigen Moderne« sprechen.

Alle diese Ankldnge verschwinden jedoch in dem Moment, in dem das
Monster (vermeintlich) stirbt. Dieser kompositorischen Logik folgend ist
das letzte, was man vom regungslos hinabsinkenden Kiemenmann hoért, die
Umkehrung des Creature-Themas (1:15:24), bevor eine Schlussfanfare und
eine in Dur stehende geloste Orchestermelodie den Film mit einem Blick

auf die Uberlebenden abschlieRen.

Eine Vielzahl einzelner Elemente moderner Musik wird also — neben
zahlreichen Elementen anderer Herkunft — in das Stilgemisch der Filmmusik
integriert. Dies geschieht als direkte Ubertragung von in bestimmten

Sinnzusammenhdngen etablierten oder als passend empfundenen
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musikalischen Mitteln auf entsprechende Elemente des Films. Eine grobe
und laute Dissonanz steht fiir ein grobmotorisches und abstollendes Monster
(das mit der schonen Frau nie zusammenkommen kann), ein Tremolo fiir
eine spannende oder schaurige Atmosphdre, der (zu dieser Zeit noch)
schwer zuzuordnende Klang einer Hammondorgel fiir unbekannte Welten,

um nur einige zu nennen.

Diese Mischung ergibt einen spezifischen Filmmusikstil, der auch auf die
damaligen Produktionsbedingungen bei Universal Pictures zuriickzufiihren
ist.** Hans Salter war dort einer von mehreren »staff composers«, die den
Universal-Stil entscheidend mitgeprdgt haben und der aufgrund seines
musikalischen Werdegangs sicherlich mitverantwortlich fiir die Integration
moderner musikalischer Mittel in die Filmmusik war. Allerdings wird er bei
Universal nicht allein deswegen angestellt worden sein, sondern eher, da er
seit 1922 auf allen filmmusikalisch relevanten kiinstlerischen Posten
gearbeitet hatte und damit in der Lage war, verschiedene Filme schnell und

effektiv zu vertonen. Zur Zeit der Produktion von CREATURE FROM THE

Brack LacooN 1954 war er bereits 15 Jahre bei Universal tdtig und hatte

seinen filmmusikalischen Stil langst etabliert.

»Mind reading serialism«

Der breiter wahrgenommene Einbruch moderner Musik in den
Hollywoodfilm fand in den 1950er Jahren in einem anderen Genre statt. Sie
erschien — neben einem weiteren neuartigen filmmusikalischen Phdnomen:

dem Jazz - in verschiedenen Sozio- und Psychodramen. Leonard

24 Zur Geschichte der Universal Pictures Horrorfilmmusiken der 1930er Jahre siehe
Rosar 1983.
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Rosenmans Musiken zu East oF EDEN, REBEL WITHOUT A CAUSE und
schlieflich THe CoBweB (alle 1955) gelten dabei als Musterbeispiele fiir
neuartiges Filmmusikkomponieren und auch fiir eine schon etwas friiher
aufgetretene filmmusikalische Kompositionsweise, die sich stdrker auf
seelische Zustinde und eine innere Logik der Handlung von Personen

konzentriert, als die Inszenierung musikalisch zu kommentieren.

Die Musik zu THE CoBwEB wird als erste dodekaphone Filmmusik fiir einen
Hollywood-Spielfilm* angesehen und ist im >musikalische-Moderne-im-
Film«Kontext wahrscheinlich die mit Abstand am h&ufigsten genannte.
Allerdings gibt es hierzu auch einige irrefiihrende Aussagen und Vergleiche
wie die Musik sei »streng zwolftonig« (Heinle 1995, 64), oder: »In both THE
CoBweB and the sci-fi picture Fantastic Vovace (dir. Richard Fleischer,
1966) Rosenman made use of twelve-note techniques, as did Rézsa to
portray the Satanic elements in King oF KinGs.« (Cooke 2008, 198). In
verschiedenen Quellen wird die Geschichte so dargestellt, als sei Leonard
Rosenman ein Filmmusikkomponist gewesen, der irgendwann angefangen
habe, in Filmen mit einem modernen Idiom zu experimentieren (z.B. Larsen
2007, 125). Allerdings war es umgekehrt eher ein Experiment der
Regisseure bzw. der Produktionsfirmen mit einem modernen Komponisten,
denn Rosenman (*1924) war 1954, als er durch Zufall zum Film kam, weil
sein Klavierschiiler James Dean ihn dem Regisseur Elia Kazan als

Komponisten fir East orF EDeEN vorgeschlagen hatte, ganz in der

25 Beispiele fiir Zwolftonmusik in fritheren Filmen lassen sich aber einige finden. Sie
reichen von vereinzeltem Vorkommen, z.B. in Scott Bradleys Musik zu den
Zeichentrickfilmen PutTiN® oN A DoG (1944) und THE Car THAT HATED PEOPLE
(1948) bis hin zu Filmmusiken wie in Hanns Eislers Musik zu Joris Ivens
Dokumentarfilm REGEN (1929).
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zeitgenossischen Musikszene verwurzelt und hatte bis dahin keine
Beriihrung mit Filmmusik gehabt, sondern ausschlieflich >moderne«

Kompositionen geschrieben.

Leonard Rosenman

Leonard Rosenman hat zu Beginn seines Studiums 1947 an der University
of California/Los Angeles an Arnold Schénbergs Harmonie-, Kontrapunkt-
und Analysekursen teilgenommen und dort auch einige seiner friithen
Kompositionen mit Schonberg besprochen (Feisst 2000). Da er mehr
Unterricht in Komposition wiinschte, sich Privatstunden bei Schénberg
jedoch nicht leisten konnte, wechselte er nach einem Semester an die
University of California in Berkeley, wo er bei Roger Sessions und Ernest
Bloch studierte. Wahrend seiner Zeit in Berkeley komponierte er einige
dodekaphone Stiicke, die auch erfolgreich aufgefiihrt wurden. 1952 erhielt
er ein Stipendium, um bei Luigi Dallapiccola in Tanglewood zu studieren
und wurde dort ein Jahr spater Composer in Residence. 1953 erhielt er von
der Koussevitsky Foundation den Kompositionsauftrag fiir eine Oper nach
einem Libretto von Thomas Mann, die er jedoch nicht vollendete, nachdem
Mann gestorben war und die Opernabteilung in Tanglewood geschlossen

wurde.

Rosenman hatte bis zu seiner Komposition fiir East or EDEN keinerlei
Erfahrung mit Filmmusik, was ihm nach eigenen Angaben aber keine

Schwierigkeiten bereitete:

Surprisingly perhaps, I had no difficulty in making the
transition from concert works to film scoring, or adapting

to the time constraints of film composition. Of course I
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had to write faster, but I found the whole process was and
still is quite wonderful. I learned a great deal about
writing for the orchestra and was also able to try out (as
long as they fitted the film) a lot of the elements of my
compositions that I was writing at the time. (Feisst 2000,

20)

Die Zusammenarbeit mit dem Regisseur Elia Kazan war so erfolgreich, dass
Rosenman unmittelbar danach Vincente Minellis THE CoBwEB sowie Kazans
ndchsten Film ReBeEL wiTHOUT A Causk (ebenfalls 1955) vertonte. Wahrend
Rosenman weiterhin Konzertmusik komponierte, spdter musikalischer
Leiter des auf Avantgarde-Musik spezialisierten Kammerorchesters »New
Muse« war und dem Vorstand der ISCM (International Society for
Contemporary Music) angehorte, schrieb er ab Mitte der 1950er Jahre
hauptséachlich Filmmusik, u.a. zu dem Dokudrama Savace EYE (1960), dem
Sci-Fi/Fantasy-Film Fantastic VovaGe (1966) und dem Soziodrama EDGE
ofF THE City (1957). Rosenman komponierte bis Anfang der 1990er Jahre
Musik fiir Dutzende Filme und Fernsehserien, darunter auch Thriller,
Sciencefiction- und Horrorfilme, aber auch Dramen. Zu seinen bekanntesten
Filmmusiken gehoren BENEATH THE PLANET OF ApEs (1970), STAR TREK IV:
THE Vovace HoMmE (1986), THE Possessep (1978, TV) und Cross CREEK
(1983). Seine zwei Oscars erhielt er allerdings fiir Adaptionen (»Best
Adaptation Score«) zu Stanley Kubricks BARRY LyNpoN (1975) und Bounp

FOR GLORY (1976). Leonard Rosenman starb 2008.
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THE CoBwEB (1955)%

»At last! The novel that bares the secrets of the

psychiatrist’s couch is now on screen!«*’

Synopsis: Dr. Stewart Mclver (Richard Widmark) ist Chefarzt einer
psychiatrischen Klinik mit einem gut situierten, intellektuellen Klientel. Er
behandelt nicht nur >klassisch« auf der Couch, sondern arbeitet daneben mit
den Methoden der so genannten Umwelttherapie, bei der Patienten
moglichst viel Eigenverantwortung iibernehmen sollen. Der Film dreht sich
um einen Streit {iber neue Vorhdnge im Gemeinschaftsraum der Klinik: Die
Patienten planen im Sinne der neuen Therapieform, einen eigenen Vorhang
zu entwerfen (mit Bildern der Klinik und der dort lebenden Menschen),
wiahrend Stewarts vernachldssigte Ehefrau Karen (Gloria Grahame) — die
von dem Plan der anderen nichts weif — sich mit einem von ihr
ausgewdhlten Vorhang (weiller Brokat mit schwarzem Blumenmuster) in
das Klinikleben einbringen mochte. Gleichzeitig bestellt die resolute
Geschéftsfiihrerin Victoria Inch (Lillian Gish) kostengiinstige (schmutzig-
griine) Vorhdnge. Der sich daraus entwickelnde Konkurrenzkampf um
Ablehnung und Anerkennung der verschiedenen Pldne und das Aufhdngen
und zum Teil gewaltsame Entfernen der Vorhdnge durch die Beteiligten
bildet den Hintergrund fiir die Darstellung der verschiedenen menschlichen
und beruflichen Beziehungen. Im Mittelpunkt stehen jedoch die Beziehung

von Stewart mit seiner Frau auf der einen und seiner attraktiven Kollegin

26 USA 1955, Regie: Vincente Minelli, Musik: Leonard Rosenman, 119 min.,1 M-G-
M, Deutscher Verleihtitel: Die Verlorenen.

27 Zitat aus dem Filmtrailer zu THE CoBWEB (zitiert nach O’Brien 1996, 72).
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Meg Rinehart (Lauren Bacall) auf der anderen Seite sowie die aufkeimende
Liebe zwischen den jungen Patienten Steven (John Kerr) (der die Bilder fiir
die Vorhdnge malt) und Sue (Susan Strasberg). Die Ereignisse erzeugen eine
derartige Dynamik, dass etwa in der Mitte des Films das Klinikpersonal
verriickt geworden zu sein scheint, wohingegen sich die Patienten
vernilinftig organisieren, nach drei Vierteln des Films schlieflich alle

verriickt scheinen, und am Schluss alle akuten Konflikte gelost sind.

Der knapp zwei Stunden lange Film (1:58:34) enthdlt 30°58“ und damit zu
ca. 25% Musik, wobei die diegetische Musik nicht mitgerechnet wurde
(Konzert, Klaviermusik, Jazz). Die 19 Cues dauern zwischen 15“ und 3°43“,
die Pausen zwischen den Cues betragen bis zu 20 Minuten. In der zweiten,
ereignisdichteren Hélfte des Films ist mehr Musik zu horen. Sie erklingt in
THE CoBWEB immer in Zusammenhang mit innerer, seelischer Erregung der
handelnden Personen. Diese Erregungszustinde reichen von grofer
Aufgewtihltheit, Wutausbriichen und Streit bis hin zu Zweifel, Traurigkeit,
Liebe oder zértlicher Zuneigung. Leonard Rosenmans Intention war es, mit
Hilfe der Musik zu veranschaulichen, was in den Personen vorgeht und

entschied sich deshalb, eine expressionistische Musik zu schreiben:

Rosenman’s choice of this particular idiom was not
motivated >simply because I felt it was important to write
a serial score. I felt that this film really could have used
this kind of treatment. I also felt that it would have set off
the film as not simply a potboiler melodrama which
happened to center around an insane asylum but rather a
film in which this kind of expressionistic music could be,
so to speak, mind reading or, as I say, super-real.« By
that, Rosenman explains, >I simply mean it was not

naturalistic. It was my intention not to ape or mimic the
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physical aspect of the screen mise en scéne but it was
more my intention to show what was going on inside
characters’ heads. ... I wanted more neurosis; much more
of the inner workings of the people which, I think, were a
bit lacking in the overt action of the film.< (Prendergast

1992, 119)

Bei Rosenmans Musik fiir CoBweB handelt es sich aber nicht um eine
Zwolftontechnik wie beispielsweise bei Schonbergs Begleitmusik zu einer
Lichtspielszene op. 34 (1929-1939), welche auf einer zwolftonigen Reihe
fult, die auch als ganze exponiert wird, sondern Rosenman exponiert als
Hauptthema einen Hexachord und verteilt die iibrigen sechs Tone in

beliebiger Reihenfolge auf die Begleitung.?

—

E g e —3
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Allegro energico, Viertel = 126

NB 3: CoBweB Hauptthema in der Violinstimme, Main Title (#1)

Das Hauptthema (im Cue-Protokoll auch: HT) (siehe NB 3) wird beim
Einblenden des Filmtitels »Die Verlorenen« in den Violinen (gedoppelt in
den Klarinetten) eingefiihrt und direkt im Anschluss in den Posaunen und
Hornern imitiert. Die kraftvolle Wirkung dieser ersten Exposition des

Themas wird durch die Instrumentation unterstiitzt und sticht immer aus

28 Eine Technik, die Straus auf Rosenmans Lehrer Roger Sessions zuriickfiihrt
(»Rosenman takes an approach similar to that of his teacher, Sessions: the series is a
source of material, influential even when it is not literally present.«) (Straus 2009,
151).
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dem Orchestersatz heraus. Sie korrespondiert dabei nicht etwa mit der
Anfangseinstellung — dem Blick auf ein schon gelegenes Haus bei gutem
Wetter —, sondern offenkundig mit der Stimmung des jungen Mannes, der

aufgeregt vom Klinikgeldnde rennt.

Das Hexachord-Thema erscheint in fast allen Cues des Films in zahlreichen
Varianten, und wird — ebenso wie einige der im Folgenden genannten
Motive — auch strukturell zu einem tragenden Element der Textur. Ein
anschauliches Beispiel hierfiir ist #5 »Stevie’s Analysis« (der junge Patient
Stevie liegt auf der Couch und Dr. Mclver redet ruhig auf ihn ein), in dem
eine erweiterte Form des Hauptthemas (Klarinette solo) durch verschiedene
Instrumente (Flote solo, Fagott solo) imitiert wird und dann immer weiter
ausdiinnt, bis eine zerfaserte Form davon in den Streichern (Violinen und
Celli) tibrigbleibt (wdhrend der abwesend wirkende Patient Stevie Dr.
Mclver fragt: »Was haben Sie eben gesagt?«).

Eine weitere motivische Ableitung aus dem Beginn des Hauptthemas ist ein
pragnantes Dreiton-Abwértsmotiv mit der Abfolge kl. Sekunde! - Kkl
Septime |, das oft in Momenten grofSer Aufregung zu héren ist, so z.B. in # 2
»Holcomb’s Episode«, als ein dlterer Patient — offenbar nach einem
Wautanfall — blutend mit weit aufgerissenen Augen auf seinem Bett liegt und
das Klinikpersonal ihn vergeblich um Einlass in sein Zimmer bittet oder in
#13, als Karen Mclver wiitend die Vorhdnge im Gemeinschaftsraum

herunterreif8t, um ihre eigenen aufzuhangen.

Neben diesen aus dem Hauptthema abgeleiteten markanten Motiven gibt es
ein eigenstdandiges lyrisches Dreitonmotiv (»Zuneigungsmotiv«) mit der
Intervallfolge kl. 31 - gr. 31. Dieses ist als einziges im Film an bestimmte
Personen gebunden und erklingt immer in Momenten der Zuneigung

zwischen Stevie und Sue: Zum ersten Mal in #7 (»Sue’s Secret«), als Sue
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(Agoraphobie) Stevie leise von ihren Angsten erzihlt. Das Motiv erscheint
in den Holzbldsern und Streichern, dann in verschiedenen Variationen,
wobei die Wechsel in der Dynamik die Stimmungsschwankungen im

Gesprdch wiedergeben.

In #13 (ab 1:27:40) sagen sich Stevie und Sue nach dem gemeinsamen
Kinobesuch Gute Nacht. Hier tritt das Motiv erst in der Oboe, dann im Horn
auf. Uber das Motiv in der Oboe legt sich in der Fléte eine
abwartsgerichtete Tonleiter, {iber das wiederholte Motiv im Horn das zum
ersten Mal wieder auftretende Hexachord-Thema in den Violinen.
Hexachordthema und Zuneigungsmotiv werden miteinander verflochten und
lassen bei aller Ruhe, die diese Szene ausstrahlt, auch die Unsicherheit der
beiden jungen Menschen erkennen. Auf diese Weise erzeugt Rosenman
reichhaltige thematische Querverbindungen und damit viele verschiedene

Stimmungsabstufungen.

Die Instrumentation, auch in Form des Wechselspiels zwischen
Orchestertutti (55-60) und kammermusikalischer Besetzung (oft Holzbladser-
Soli und kleine Streichergruppe), unterstiitzt die Dramatik: das Orchester
wird meist in Szenen eingesetzt, in denen grolle Aufregung herrscht oder
einzelne Personen sehr aufgebracht sind (z.B. #1), die kammermusikalische
Besetzung begleitet ruhigere Szenen, oft auch Gesprache. Dabei beschrankt
sich Rosenman nicht auf klischeehafte Zuordnungen, sondern setzt auch
immer wieder iiberraschende Klangfarben ein, etwa der nur sparlich
verwendeten Instrumente Harfe, Celesta oder Klavier. In aufregenden
Momenten tauchen haufig aggressive Blechblédserattacken, Paukenwirbel
und Klavierakkorde auf, gegen Ende des Films wird dies durch neu
hinzutretende Elemente wie Klarinetten-Tremolo und Paarbeckenschldagen

noch gesteigert.
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Rosenman berichtete, dass er sich wihrend seiner Arbeit an der Musik fiir

THe CoBwEB intensiv mit Schonbergs Klavierkonzert op. 42 (1942) befasst
hat (der Auftraggeber des Klavierkonzerts war {ibrigens ein ehemaliger
Schiiler Schonbergs, Oscar Levant, der in THE CoBwekB die Rolle des
Patienten Mr. Capp spielt) und sein Augenmerk besonders auf die Dopplung
von Klavier und Orchesterinstrumenten (vgl. #1 u.a.) und komplexe
Imitationstechniken gerichtet war (Prendergast 1992, 121). Tatsdchlich ist
seine CoBwEB-Partitur — wenngleich nicht in Hinblick auf den Umgang mit
der Reihe — horbar davon beeinflusst, einzelne Motive aus der Filmmusik
sind mit Motiven aus Schonbergs Klavierkonzert nahezu identisch, z.B.
entspricht das Zuneigungsmotiv von Stevie und Sue einem Motiv
(Streicher) vom Beginn des ersten Satzes (Andante). Eine andere
interessante Parallele gibt es auf der programmatischen Ebene: Eine Skizze
Schonbergs  zeigt die Endfassung der dem  Klavierkonzert
zugrundeliegenden Reihe und die »vier Teile des in der Forschung als
autobiographisch gedeuteten Programms [des Klavierkonzertes], welche
jeweils durch ein musikalisches Beispiel eines der vier Formabschnitte
illustriert werden«.” Die programmatischen Aussagen lauten: »Life was so
easy«, »Suddenly hatred broke out«, »A grave situation was created« und
»But life goes on«.* Vielleicht hatte Rosenman auch daran gedacht, als er
sich mit seiner Musik zu THe CoBweB auf das Klavierkonzert bezog?
Dariiber ldsst sich zwar nur spekulieren (zumal die gedruckte Version der

Partitur diese Angaben nicht enthdlt), dennoch ist es bemerkenswert, wie

29 http://www.schoenberg.at/6 archiv/music/works/op/compositions op42 notes.htm
(Stand: 15.7.2012).

30 Ebd.
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sich die Dramaturgien von Klavierkonzert und Film dhneln.

Neuartig an der Musik zu THE CoBweB ist, dass es tatsdchlich keinen
Kontrast mehr zwischen tonalen und atonalen Teilen gibt. Aufgrund ihrer
durchgehend atonalen Anlage produziert die Musik durchwegs unaufgeloste
Spannungszustdnde, und selbst das Zuneigungsmotiv von Stevie und Sue
behalt stets einen leidenden Charakter. Der entspannteste Moment ist gegen
Ende des Films in #18 »Stevie’s Return« zu horen, nachdem der schon fast
fiir tot gehaltene Stevie ins Haus der Mclvers zuriickgekehrt ist. Fiir einen
kurzen Moment scheint es so, als ob die Musik einer harmonischen
Auflosung entgegen strebe, die dann aber doch nicht erfolgt (ab 1:57:32).
Im Gegenteil miindet die Musik konsequenterweise in einen starken
atonalen Schlussakkord. Kontraste gibt es vielmehr zwischen aufgeregten
und lyrischen Passagen, stdarkeren und schwédcheren Dissonanzen und die
Musik unterscheidet dabei auch nicht zwischen Patienten und Nicht-
Patienten: Immer lenkt sie die Aufmerksamkeit auf emotionale Zustdnde

und beschreibt die verschiedenen Regungen der menschlichen Psyche.

Rosenman hatte zundchst angenommen, dass die Musik wegen ihrer
Neuartigkeit von den Produzenten und dem Regisseur aus dem Film
gestrichen werden wiirde (Prendergast 1992, 121). Die Instrumentation aber
ist nicht vollig filmmusikuntypisch, sondern in wesentlichen Ziigen relativ
traditionell, zudem reduzierte Rosenman die herkommliche Zwolftontechnik
auf ein griffiges Hexachord-Hauptthema mit recht freier atonaler
Begleitung: Dieses Thema und die daraus und daneben entwickelten Motive
sind in ihrer Grundform dank vieler Wiederholungen (neben allen
moglichen Ableitungen) stets prasent und halten damit die Musik auch auf

struktureller Ebene zusammen.
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1957, wenige Jahre nach dem Erscheinen des Films wurde die Musik zu THE
CoBweB gemeinsam mit Rosenmans Musik zu dem Soziodrama EDGE OF THE

City auf M-G-M Records veroffentlicht und es ist erstaunlich, wie sehr die
Produktionsfirma M-G-M in den >liner notes«< die Qualitit dieser Filmmusik
an ihrer Modernitdt und an ihrer Eigenstindigkeit aullerhalb des Films
misst. Zudem ist es ein interessantes Detail, dass Rosenman beim

Komponieren freie Handhabe hatte:

M-G-M Records takes pride in presenting this recording
in that it ranks at once as one of the most unusual and
substantial releases in the history of albums of music
recorded for film soundtracks. Not only does it
memorialize two memorable films — it also brings to life
two of the finest and most mature musical background
scores ever created for film. The music heard here is
made of the stuff of greatness and lasting power. It is
music which is daring and, in certain aspects,
experimental. And, most important, it is music possessed
of values which give it effectiveness when it is divorced
from the role of accompanying motion picture action.
[...]

Mr. Rosenman demands and always is allowed free rein
on the films to which he is assigned to compose scores.
The freedom of expression he achieves is noticed easily

in the end results which appear on this recording. (CD-

Booklet zu THE CoBwEB 2005)

Diese Aussagen zeigen aullerdem — und wie schon im Zusammenhang mit

der Musik zu CREATURE FROM THE BrAck LAGOON festgestellt —, welch
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maligeblichen Einfluss die Haltung der verantwortlichen Produzenten bzw.

der Produktionsfirma auf die Filmmusik hat.

Schlussbemerkungen

Bei allen Unterschieden zwischen den beiden Beispielen verbindet sie, dass
Bedeutungskontexte der musikalischen Moderne durch den filmischen
Einsatz explizit werden. So induziert atonales Komponieren in THE COBWEB
verschiedene emotionale Zustdnde und entspricht damit auf seine eigene,
filmmusikspezifische und sehr konkrete Art und Weise der Definition von
Expressionismus als »Musik, die einen Seelenzustand ausdriickt«

(Sadie/Latham 1997, 606). In der Musik zu CREATURE FROM THE BLACK

LacooN werden ebenfalls, wie oben ausgefiihrt, nicht einfach nur starke
Dissonanzen, sondern diverse der Moderne entlehnte

Kompositionstechniken in bestimmten Sinnzusammenhéngen verwendet.

Eine weitere bemerkenswerte Parallele zwischen den beiden Filmen ist, dass
es um die wissenschaftliche bzw. psychiatrische Untersuchung von Wesen
bzw. Gegenstinden geht, die nur schwer zugdnglich sind, die sich ihrer
Untersuchung immer wieder entziehen bzw. ihre Emanzipation lauthals
einfordern und die mehrmals im Verlauf der Handlung vehement die

Zugriffsrichtung dndern. Spannung entsteht sowohl in CREATURE als auch in

Tue CoBweB vielfach auf dieser Basis und darauf lenkt nicht zuletzt die hier

besprochene Musik die Aufmerksamkeit.

Anhand der beiden Beispiele ldsst sich vermuten, dass die
kompositionstechnischen Mittel der musikalischen Moderne im Film sehr
spezifisch angewendet werden, wobei an vielen Stellen und in Hinblick auf

verschiedene Aspekte der Filmmusik kaum je eindeutig zu definieren ist,
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wovon diese im Einzelnen stilistisch noch beeinflusst wurden. Inwiefern die
zwei Beispiele, wie eingangs dargestellt, zudem représentativ fiir ganze
»Richtungen«< sind und in welchen Formen die musikalische Moderne
Filmmusik auferdem beeinflusst hat, bleibt an vielen weiteren Filmen

genauer zZu untersuchen.
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Cue-Protokoll Creature FroM THE Brack Lacoon

Die folgende Cue-Tabelle enthdlt sdmtliche Musikeinsédtze des originalen
Cue-Sheets des »Music Copyright Department« der »Universal Pictures
Company« vom 2. Februar 1954, das mir David Schecter freundlicherweise

t.3! Aus diesem Cue-Sheet sind die Cue-Nummern,

zur Verfiigung gestellt ha
die in Klammern angegebenen Dauern, sowie die Angaben zu Komponist

und Titel inkl. Herkunft ibernommen.

Die Zeitangaben unter »Position« beziehen sich auf die die Sichtung der
oben angegebenen DVD mit dem WinDVD-Player.* Die Lingen der Cues
im originalen Cue-Sheet (in Klammern) weichen teilweise von denjenigen
der vorliegenden Fassung ab. Sofern die Abweichung mehr als zwei
Sekunden betrdgt, wird vor der Angabe in Klammern entsprechend eine
weitere Dauerangabe gemacht. Nicht so bei zusammenhdngenden Cues,
deren Nahtstellen sich schwer bis gar nicht eruieren liefen. Die Langen der

Abschnitte ohne Musik sind in Zwischenzeilen angegeben.

31 Das Cuesheet des »Music Copyright Department, Universal Pictures Company,
Inc.« enthdlt Angaben zu: »Titel of Composition« (= Nummer und Titel der
jeweiligen Musikeinsdtze, z.B. »Almost Caught«), »Composer«, »Publisher,
»Extent« (hier wird angegeben, ob ein Cue ganz oder nur teilweise benutzt wird),
»How Used« und »Time« (= Dauer des Cues).

32 Achtung: Beim Sichten mit anderen Playern kdnnen die hier gemachten Zeitangaben
verschoben sein.
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Cue | Position Dauer Komponist Orig. Cue-Titel
#1 0:00:00- 1°07” Herman Stein Main Title
0:01:07 (1°08")
#2 0:01:07- 1°43” Herman Stein Prologue
0:02:50 (17477
38”
#3 | 0:03:28- (30 Hermann Stein | The Webbed Hand
0:03:58
45”
#4 | 0:04:43- 1°03” Henry Mancini | The Diver
0:05:46 (1°04™)
1°54”
#5 0:07:40- 22” Henry Mancini | Marine Live
0:08:02 23"
1°55”
#6 | 0:09:57- 1°29” Herman Stein That Hand Again
0:11:26 (1'36")
2°23”
#7 | 0:13:49- 1°21” Hans J. Salter Almost Caught
0:15:10 (124"
#8 | 0:15:10- (40™) Henry Mancini | Digger’s Failure
0:15:50
1°45”
#9 | 0:17:35- 1°01” Henry Mancini | Unknown River
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0:18:36 (1°03”)
25”
#10 | 0:19:01- 57” Robert E. Dolan | Tale of the Mermaid (aus: Mgr.
0:19:58 PeaBODY AND THE MERMAID)
(597)
1’02”
#11 | 0:21:00- (2°02”) | Milton Rosen Salvage of the Lady Luck
(aus: City BENEATH THE SEA)
#12 (0°18”) | Henry Mancini | Duke’s Little Helper
(aus: East oF SUuMATRA)
#13 (0°28”) | Milton Rosen Salvage of the Lady Luck
(aus: City BENEATH THE SEA)
#14 | -0:25:33 (1°’53”) | Milton Rosen Brad Rescues Tony, Part 2
(aus: City BENEATH THE SEA)
1’14~
#15 | 0:26:47- (2°30”) | Herman Stein Kay and the Monster
#16 | -0:31:02 (1°56”) | Herman Stein Kay and the Monster, Part 2
2°54”
#17 | 0:33:56- (1°45”) | Herman Stein Tony Visits Port Royal, Part 1
(aus: City BENEATH THE SEA)
#18 (0°09”) | Henry Mancini | Monster Speared
#19 (0°26”) | Herman Stein That Hand Again
# 20 (0°55”) | Henry Mancini | Monster Gets Mark, Part 1
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#21 | -0:37:42 (40”) Milton Rosen Brad Rescues Tony, Part 2
(aus: City BeneatH THE SEA)
#22 | 0:39:42- 1°07” Hans J. Salter The Monster Strikes Back
0:40:49 (1°08™)
51~
#23 | 0:41:40- 43” Milton Rosen Henry’s Trap
0:42:23 (45™) (aus: Tue Grass WEBB)
39”
#24 | 0:43:02- 2°06” Milton Rosen Clay Meets a Badman
0:45:08 (2’11”) (aus: Ripe CLEAR oF DiaBLO)
#25 | 0:45:08- (2°14”) | Hans J. Salter Monster Attacks, Part 1
# 26 (2°04”) | Hans J. Salter Monster Attacks, Part 2
#27 | -0:50:46 (1°34”) | Hans J. Salter Monster Attacks, Part 3
46”
#28 | 0:51:32- (1°03”) | Henry Mancini | Monster Caught
#29 (23”) Herman Stein The Thing Follows
(aus: It CaME FROM OUTER SPACE)
# 30 (217 Henry Mancini | Monster Caught
#31 | -0:54:01 (50™) Herman Stein The Thing Follows
(aus: It CaME FRoM OUTER SPACE)
#32 | 0:54:01- 34” Hans J. Salter Monster Attacks, Part 3
0:54:35 (33)
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1°54”
#33 | 0:56:29- 56” Henry Mancini | Minyora’s Plan
0:57:25 (57”) (aus: East oF SUMATRA)
3°40”
#34 | 1:01:05- (2°14”) | Henry Mancini | Monster Gets Mark, Part 1
#35 | -1:05:32 (2°23”) | Henry Mancini | Monster Gets Mark, Part 2
1’32”
#36 | 1:07:04- 1°01” Hans J. Salter Monster Aboard
1:08:05 (103"
#37 | 1:08:06- (0°33”) | Hans J. Salter Doping the Monster
# 38 (0°23”) | Hans J. Salter The Monster’s Trial
(aus: GHOST OF FRANKENSTEIN)
#39 | -1:10:24 (1°28”) | Hans J. Salter Doping the Monster
51”
#40 | 1:11:15- (1°38”) | Hans J. Salter Kay’s Last Peril
#41 (0°21”) | Hans J. Salter Mob Psychology
(aus: GHOsT OF FRANKENSTEIN)
#42 (0°45”) | Hans J. Salter Kay’s Last Peril
#43 | -1:15:41 (1°53”) | Hans J. Salter End Title
#44 | 1:15:41- (0’16”) | Herman Stein End Cast
1:15:57
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Cue-Protokoll THE COBWEB

Das CoweB-Protokoll ist etwas anders aufgebaut als das CREATURE-

Protokoll, da es sich nicht auf ein originales Cue-Sheet stiitzt und aullerdem

die Filmmusik stichwortartig beschrieben werden sollte. Auch hier werden

die Langen der Abschnitte ohne Musik in Zwischenzeilen angegeben. Unter

»Handlung« sind in Klammern zusitzlich die entsprechenden Titel der

Soundtrack-CD angegeben.

Cue | Position Dauer | Handlung Musik
#1 | 0:00:10 —11°43” | Titel (»Main Title«), Beginn mit Paukenwirbel
0:01:53 Stevies Flucht, und Blechblédserattacke,
Einblendung: »Die ganzes Orchester,
Verwicklungen begannen« | Klavierkonzert,
Hexachord-/Hauptthema
(im Folgenden auch HT)
#2 | 0:01:54 — | 1’53” | Autofahrt zur Klinik Kleine Besetzung, lyrisch,
0:03:47 (Karen Mclver und Stevie) | Imitation durch
verschiedene Instrumente,
abwechslungsreiche
Klangfarben, gegen Ende
wieder HT in
verschiedenen
Instrumenten
37”
#3 | 0:04:24 — 1 1°06” | Sorge um Mr. Holcomb Anfang Paukenwirbel und
0:05:30 (»Holcomb’s Episode«) Variation des HTs, sehr
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hohe Streicher

Therapiegesprach Dr.
Stewart Mclver und Mrs.

Demuth

Blechblaserattacke,
zundchst verhalten,
Blaserattacke; auf Ansicht
von Holcomb
Paukenwirbel und
-crescendo, Dreiton-
Abwdértsmotiv (Variation
vom Anfang des HT mit
der Abfolge kl. Sekunde!
—Kkl. Septime)

1°53%

#4

0:07:23
0:09:34

— | 2911°¢

Ankunft Karen und Stevie
vor Klinik, Karen Mclver
in der Klinik (»Drape
Trouble Began«)

Melodische Variationen
iber ein rhythmisches
Motiv, Kammerbesetzung
in verschiedenen
Konstellationen, bei
0:08:07 Hauptthema in
Geigen mittlere Lage,

lyrisch

Karen im Aufenthaltsraum

(ca. 0:08:40), schillerndere
Klangfarben (Kbs., Harfe)
und grofere
Lagenunterschiede, auch
kurz Hauptthema in

Celesta
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Karen trifft Dr. Wolf auf Thema in Holzblédsern,
dem Flur zarter
256
#5 |0:12:30 -1 30 Therapiesitzung Stewart | Kammerbesetzung,
0:13:00 und Stevie (»Stevie’s Hauptthema variiert /wird
Analysis«) imitiert durch
verschiedene Gruppen
(Klar., Fl., Fg., V., Vc.)
erst volle Lange, nimmt
immer weiter ab, bis nur
noch Motiv (vom Thema
abgespalten) in den Vc.
20°52¢
#6 | 0:33:52 —12’45“ | Klinikleben (»Drawings«) | ruhig, lyrisch
0:36:37 Betrachten der Bilder
Planung des
Patientenvorhangs Meg &
Stewart
Meg erfahrt von Miss kurzer Haltepunkt und Art
Inchs Vorhédngen Warnmotiv in Trompete,
Hauptthema in h6éheren
Streichern
Unterhaltung in der Klinik | noch unruhiger
iber Stevies Entwiirfe
1734
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#7 0:38:11 — | 1’54“ | Stevie und Sue Kurzer schneller
0:40:05 (»Cafeteria Scene«) Paukenwirbel,
] Blechblédser-Staccato und
Sue lehnt Stevies
. laute, schnell aufsteigende
Einladung ab
Bewegung in den
Streichern
Sue verrét Steven ihre Ab 0:38:38
Angste (»Sue’s Secret«) Zuneigungsmotiv Stevie
und Sue nur Holzbldsern
und Streicher, viele
Variationen, einige
Wechsel in der Dynamik
entsprechend den leichten
Stimmungsschwankungen
10°35¢
#8 0:50:40 — | 46“ Wiitende Karen Mclver Laute Klavierakkorde und
0:51:26 (»Mclver’s Fight«) sehr schnelles aggressives
Staccato-Motiv wiederholt
Karen kommt aufgebracht
) . durch verschiedene
im Stechschritt nach Hause
Blechbléser, dartiber auch
vereinzelt das
Hauptthema.
2’58“
#9 0:54:24 — 1116 | Nach Ehekrach Karen Dreitonabwaértsmotiv,
0:55:40 und Stewart
viel Blech und
Stewart geht schockiert verschiedene kleine
weg Motive aus Thema, stark
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und bewegt

Stewart bringt seinen Sohn
ins Bett (»MclIver and

Son)

mehr Ruhe und bewegte
Motive im Holz (mit
Streicherbegleitung), auch
Hauptthema in einer
rhythmischen Variation
(gleiche Notenwerte, wirkt
dadurch schlapp und
spiegelt den
Erschopfungszustand

wider).

Stewart alleine

aggressive tiefe
Klavierakkorde und das
Staccato-Motiv aus # 8 im

Holz, einige einzelne

Paukenschldge
9’15
#10 | 1:04:55 —11°08“ | Flucht Stevie (»Stevie’s Paukenwirbel, dezenter
1:06:03 First Violence«) Lauf aufwirts in Celesta,

Steven erfdhrt, dass seine
Vorhdnge abgelehnt

wurden

dariiber das aggressive
Blechbldsermotiv, auch
Intervallsprungmotive aus
HT in Blech, sehr bewegte

Streicher...
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Stevie rennt ins Atelier und
reillt dort seine Bilder

herunter

...dartiber sehr hohe
schleifende Cluster

(Streicher, Picc.)

Stewart stellt sich Steven

starker Schlussakkord

in den Weg Tutti
2°41¢
#11 | 1:08:44 —11°13“ | Stevie und Sue 2 (»Stevie | Kammermusikalische
1:09:57 Apologizes«) Besetzung Holz und
Steven hingt die Bilder auf Streicher, langsam,
lyrische Motive
Sue spricht ihn an, Zuneigungsmotiv in
Unsicherheit Streichern dazu
10°31¢
#12 | 1:20:28 —| 15 Stevie und Sue 3 (»Stevie | (eingeblendet in launige
1:20:43 and Sue in Theatre«) Kinoschlussmusik):
Verlassen das Kino Zuneigungsmotiv breit in
den Streichern und imitiert
in Hornen
4°12%
#13 | 1:24:55 — | 3°38“ | Aufgeregte Karen, Stevie | Aufschwingende
1:28:33 und Sue 4 (»Karen Streicher, ruppige

Acts/Stevie and Sue’s

Goodnight«)

Karen sucht Stewart

Klavierakkorde, HT-
Motive, Blech

(Trompetenwarnmotiv)
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sie telefoniert

ruhiger, Holzbldser mit
leichter Streicherbegl.,
dann einzelne Téne im

Blech

Karen schopft Verdacht

mehr Instrumente,

zunehmend unruhig

Karen entdeckt, dass
Stewart bei Meg sein muss,
rennt los und packt ihren

Vorhang ins Auto

Aufschwingende
Streicher, aufgeregtes
Orchestertutti mit Dreiton-

Abwaértsmotiv in Blech

Vor Klinik: Stevie und Sue

kommen zuriick

1:26:44 lyrisch,
Hauptthema, Holz und

Streicher

Karen reif$t die Vorhdnge
im Gemeinschaftsraum

herunter

Klarinetten-Tremolo
(neues Element!),
Dreitonabwartsmotiv
aggressiv in Streichern

und Blech,

Steven und Sue im Gang,

sagen sich gute Nacht

Paukenwirbel, ruhiger

ab 1:27:40 Stevies und

Sues Zuneigungsmotiv

1°25%
#14 | 1:29:58 -1 21% Karen hangt die Dreitonabwartsmotiv, Tutti
1:30:18 Vorhange auf (»Drapes (Blech dominiert),
are hung«) Paukenschlage
1’43

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 8, 2012 // 128




#15 | 1:32:01 — | 1‘38” | Stevie ist verschwunden, | Paukenwirbel,
1:33:39 Aufregung (»Stevie Blaserattacke, Tutti,
Disappears«) Abwdértsmotiv in
Streichern, Klar.-Tremolo
Verwiistetes Atelier Etwas ruhiger
Stevie flieht durch Feld Tutti, Blaserattacke,
Dreitonabwértsmotiv
Stewart sucht Stevie (bis Breiter,
Nacht) abwechslungsreiche
Klangfarben, HT, gegen
Ende verhaltene
Blechattacke
1°25”
#16 | 1:35:04 — | 43¢ Stewart reiflt Vorhinge abgehacktes
1:35:47 herunter (»Mclver Tears | Dreitonabwartsmotiv,
Down Drapes«) verschiedene HT-Motive,
Aufgebrachter Stewart Blech, Holz, Streicher,
Klavier
Stewart spricht mit leisere, aber bewegte
Krankenschwester Holzbldser-Passage
Stewart reifSt die Vorhdnge | aufschwingende Streicher,
runter kurz Tutti mit Klar.-Trem.
7’26
#17 | 1:43:13 — 1 331“ | Suchaktion am Fluss Breite dramatische
1:46:44 (Abend, Regen) (»Meg Melodie in V., sehr hohe
Leaves Stewart«) Lage, Spreizklang durch
Kb.
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Karen geht nach Hause

Unterhaltung Stewart &
Meg

lyrisch, Streicher und
Holzblaser, hohe Streicher
dominieren, dramatisch,

mehrmals HT mit Var.

Rettungskrifte sprechen

uber Wasserleichen

kurz Warnblech

Meg und Stewart

wie oben bei Unterhaltung

Rettungsaktion wird

abgebrochen

Trompetencrescendi

Meg und Stewart trennen

Dramatisches, bewegtes

sich Tutti
7’23
#18 | 1:54:07 — | 343“ | Stevie ist zuriick Abgehacktes
1:57:50 (»Stevie’s Return«) Dreitonabwértsmotiv in

Stewart und Karen
entdecken Stevie in ihrer

Garage

Streichern (dritter Ton
durch Trompeten
gedoppelt), ruppige
Klavierakkorde, bewegte

Streicherpassagen,

Streicher und Holzbldser
ruhiger, Hauptthema und

viele kleine Var.
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Stevie auf Sofa,

Beruhigung,

Einblendung »Und damit
horte das Durcheinander

auf«

»Ende«

ab 1:57:32 relativ geltstes
Tutti, endet mit
Dreitonabwértsmotiv-Tutti
und kleiner Entwicklung
(mit Beckenschlag
verstarkt: neu!), starker,

dissonanter Schlussakkord

#19

1.57:50
1:58:34

44“

Titelmusik (»End Title«)

Variationen und
Durchfiihrung des
Zuneigungsmotivs, erst
nur Holz und Streicher,
dann ganzes Orchester mit
Blech und Becken, starker

Schlussakkord
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»Entertainment for intellectuals«.
Symphonik bei Woody Allen

Irene Kletschke (Berlin)

Abstract

Im intellektuellen Milieu, in dem Woody Allens Filme angesiedelt sind, spielt »klassische«
Musik eine herausragende Rolle. Lied, Oper, Konzert, Klavier-, Kammer- und
Orchestermusik treffen auf Song, Musical, Jazz und Folklore. Symphonische Musik ist in

diesem musikalischen Kosmos iiberraschend selten: Sie erklingt aus dem Radio oder bei
Konzertbesuchen der Protagonisten (Mozart und Mahler in ANNIE HALL, MANHATTAN,
HuseanDps & WivEs und ANYTHING ELSE), als beredtes Motiv (Beethoven in CELEBRITY und
WHATEVER WORKS) oder als ausdrucksvoller Kommentar (Tschaikowsky in BANANAS). In

zwei Filmen, Love AND DEATH und A MipsuMMER NIGHT’s SEx COMEDY, iiberwiegen
Ouvertiiren, Suiten, Film- und Biihnenmusiken von Sergei Prokofieff bzw. Felix
Mendelssohn. Die Verwendung von vermeintlich »ernster« Musik im Kontext von Woody
Allens Gesellschaftskomodien legt nahe, diese einmal auf ihre komischen Qualitdten hin zu

untersuchen.

In Woody Allens Filmen wird Kunst konsumiert, gelebt, ausfiihrlich iiber sie
diskutiert und reflektiert: Die Protagonisten besuchen Konzerte und
Museen, schenken sich Biicher, Schallplatten und CDs, gehen ins Kino oder
sehen sich zuhause alte Filme an. Die eigenen Lieblingswerke werden
genutzt, um die Personlichkeit und Gefiihle gegeniiber einem potentiellen
Partner auszudriicken oder um beim Rendezvous abzugleichen, ob man
zueinander passt. Neben Mittel der Kommunikation ist Kunst bestdndiger
Gegenstand von Unterhaltungen, die im Restaurant, am heimischen Esstisch
oder unterwegs gefiihrt werden. AuRerdem tauchen ihre Werke

»performativ« im Film selbst auf, z.B. als Filmausschnitte,
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Gedichtdeklamationen, Musikauffiihrungen oder -reproduktionen. Kunst
und Kunstwerke sind in Woody Allens Filmen fast immer anwesend und
begleiten — der Religion darin dhnlich' — die Menschen durch die ewige
Sinnkrise ihres Lebens. Entsprechend angelegt ist das Milieu, in dem
Woody Allen die Filmhandlungen ansiedelt: Angefangen bei
Studienabbrechern und politischen Aktivisten der 1970er Jahre (z.B. in
Bananas, USA 1971) iiber die neurotischen Intellektuellen in MANHATTAN
(USA 1979), A MibsuMMER NIGHT’s SEX CoMmEDY (USA 1982) und HANNAH
AND HER SisTeERs (USA 1986), bis hin zu den Mitgliedern der upper middle
class in EVERYONE says: I Love You (USA 1996), MarcH Point (USA/GB
2005) und Vicky CrisTINA BarceLona (USA 2008) spielen die Filme in

einem Umfeld, das von Diskussionen iiber den Sinn des Lebens, der Liebe
und der Kunst geprdgt ist. Die gleichfalls existenzielle Frage, wie man
seinen Lebensunterhalt verdient, spielt eine vergleichsweise untergeordnete
Rolle: Eher selten arbeiten die Protagonisten in traditionellen und
vermeintlich brotlosen Kunstberufen, wie z.B. als Musiker, Komponist,
Schauspieler oder Maler.”> Wesentlich hiufiger sind sie im Hochschulbetrieb
oder in dem Bereich tétig, den man heute als »Kreativwirtschaft« bezeichnet

(z.B. als Gagschreiber, TV-Produzent, Journalist oder Dokumentarfilmer).

Das intellektuelle und kunstnahe Milieu ist — &hnlich wie die
schwarzweillen Titel — zum Markenzeichen fiir Woody Allens Filme

geworden, wobei die Musik noch einmal eine besondere Rolle spielt. Wurde

1 Kunst zu produzieren, so Allen, bilde fiir einige Kiinstler die Illusion, sich retten zu
konnen und durch ihre Kunst weiterzuleben. Auch fiir Intellektuelle werde Kunst
schnell zu einer Art Religion (Bjérkman 2004, 103).

2 Ausnahmen bilden hier z.B. in Hannan Anp Her Sisters der Maler Frederick (Max
von Sydow) und Hannah (Mia Farrow), die eigentlich Schauspielerin ist, oder in
Vicky Cristina BarceLona die Maler Juan Antonio (Javier Bardem) und Maria Elena
(Penélope Cruz).
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sie fiir die frithen Filmen noch eigens komponiert — z.B. von Marvin
Hamlisch fiir TaAke THE MoNEY AND RuN (USA 1969) und BanaNAs, von
Billy Goldenberg fiir PLay 1T AcaN, Sam (USA 1972) und von Mundell
Lowe fiir EVERYTHING You ALways WANTED To Know ABour SEX, BuUT
WERE AFRAID To Ask (USA 1972) — verwendete Allen fiir SLEEPER (USA
1973) bereits ausschlieflich Musik aus dem vorhandenen Repertoire, hier
Standards des von ihm heil§ geliebten und als Klarinettist bis heute mit Elan
praktizierten New Orleans Jazz.’ In seinem nichsten Film Love AND DEATH

(USA 1975) setzte er zum ersten Mal fast ausschlieflich »klassische«

Musik, u.a. von Prokofieff*, ein:

Originally I wanted it to be Stravinsky. But I found that
when I put Stravinsky behind the scenes, it made it
unfunny. It was just so heavy. And in addition to that —
but this was not the reason — Stravinsky was very
expensive to obtain and Prokofiev was not. But the real
reason was that Stravinsky was far too heavy. (Bjoérkman

2004, 70£.)

In AnNIE Harr (USA 1977) und InTERIORS (USA 1978) ldsst Woody Allen

nur diegetische Musik erklingen:

3 Die Credits erwecken den Eindruck, Woody Allen habe diese Standards selber
komponiert: »Music by Woody Allen with the Preservation Hall Jazz Band and the
New Orleans Funeral and Ragtime Orchestra.« (Harvey 2007, 126).

4 Aulerdem erklingt Musik von Mozart, Beethoven, Mendelssohn und Boccherini
sowie russische Volkslieder.
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I remember Bergman never used music, and I was so
taken with his film-making in those days, I may have
thought to myself >Perhaps he’s right about the use of
music.< But over the years I came to a different feeling

about music. (Bjorkman 2004, 76)°

Die folgenden Filme festigten Woody Allens Beliebtheit beim Publikum
auch durch einen charakteristischen und sehr persénlichen Einsatz von
Musik. Woody Allen selbst sagt iiber ANNIE HALL und INTERIORs: »At that
point I was in a transitional phase from composed music to the recordings of
»my kind of music«.« (Bjorkman 2004, 101) In ManHATTAN (USA 1979)
bildet die Musik von George Gershwin die »Soundscape« seiner geliebten
Stadt New York. In StarDUST MEMORIES (USA 1980) arbeitet er zum ersten
Mal mit dem Komponisten Dick Hyman und mischt dessen
Eigenkompositionen und Arrangements mit Jazz und Klassik. Damit scheint
Allen nicht nur einen dauerhaften Mitarbeiter, sondern auch filmmusikalisch
zu einem eigenen Stil gefunden zu haben, der seine kommenden Filme

bestimmen wird.

Es fdllt schwer, aus Allens vielen Filmen mit ihren immer raffiniert
zusammengestellten Tonspuren eine Auswahl exemplarisch hervorzuheben
oder eine Systematik zu erstellen. Zwar lieBe sich z.B. unterscheiden
zwischen Filmen mit der Musik vorwiegend eines Komponisten (z.B. Felix

Mendelssohn in A MipsuMMER NIGHT’s SEX CoMEDY, USA 1982, Kurt Weill

5 »It’s funny, Bergman once said in an interview at some point that he felt the use of
music in films as barbaric. That was the word he used. But I don’t. I feel the use of
music in films is a very, very important part of the tools that you’re working with.
Just like light and sound.« (Bjorkman 2004, 197)
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in SHADOWs AND Fog, USA 1992), Filmen eines bestimmten »Genres« (z.B.
Musicalfilme wie EveErYBoDY savys: I LovE yvou, USA 1996, oder
»Mockumentaries« wie ZeLiG, USA 1983, oder SWEET AND LowpownN, USA
1999), Filme, die eine bestimmte »Gattung« von Musik verwenden (z.B.
Opernarien in MarcH Point, USA/GB 2005) oder mit einem bestimmten
folkloristischen Lokalkolorit (wie z.B. Bouzouki zu Beginn von MIGHTY
ApHRODITE, USA 1995, oder Gitarre in Vicky CRISTINA BARcELONA, USA
2005). Musikalisch gleichfalls spannende Filme wie z.B. BANANAS, CRIMES
AND MisDEMEANORS (USA 1989) oder WHATEVER WoRks (USA 2009) wéren
hier jedoch schwer einzuordnen, widersetzen sich die Filme zu Recht

solchen vereinfachenden Ordnungen und wollen fiir sich gesehen werden.

Angesichts der Fiille an Musik, die bei Woody Allens durchschnittlicher
Produktivitdt von einem Film pro Jahr eingesetzt wird, erscheint der Anteil
von Symphonien, Ouvertiiren, Suiten, Film- und Biihnenmusiken fiir volles
Orchester in Allens Filmen relativ gering. Insgesamt dominieren Songs und
Arien aus Musicals und Oper, Jazz-Standards oder Kammer-, Ensemble-
und Klaviermusik. Im Folgenden sollen einige Filmausschnitte untersucht
werden, in denen Woody Allen symphonische Musik — hier Symphonien
von Beethoven, Mozart und Mendelssohn sowie eine Ouvertiire von

Tschaikowsky — verwendet.®

Im ersten Beispiel WHATEVER wORKS (USA 2009) driickt der dltere, zynische
Exzentriker Boris Yellnikoff (Larry David) seiner jungen Frau, der naiven
Melodie (Evan Rachel Wood), eine CD mit Ludwig van Beethovens 5.
Symphonie c-Moll, op. 67 in die Hand, die sie anstelle ihrer geliebten

6 Die Beispiele zu diesem Aufsatz kann man sich ansehen unter
http://www.youtube.com/watch?v=rh2vg7z0SdM (Stand: 15. Juli 2012).
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Popmusik — »Unacceptable. Come on, this is not good!« — einlegen soll:
»Think of the music as fate knocking on the door. Maybe a little story will
help you appreciate it.« Wahrend Melodie Musik will, zu der sie tanzen
kann, verweist Boris darauf, dass man iiber Beethovens Musik im Anschluss
an seine Dusche diskutieren konne. Zu den ersten Takten der Symphonie
sucht dann Melodie nach einer angemessenen Rezeptionshaltung fiir diese
Art der Musik: Gutwillig hort sie zundchst zu, schreitet dann beddchtig
durch's Wohnzimmer und ldsst sich schlieRlich auf der Couch nieder. Schon
von Anfang an schleicht sich als eine weitere Stimme ein Klopfen in die
Symphonie ein. Melodie nimmt das Gerdusch in Beethovens Fermaten
zundchst nicht als etwas Hinzugefiigtes wahr, sondern versucht weiterhin
wohlwollend, der ungewohnten Musik ihren Reiz abzugewinnen. Erst
allméhlich gibt sie der Irritation nach und schaltet die CD aus, um das
Gerdusch als Klopfen an der Tiir zu identifizieren. Vor der Tiir steht ihre
Mutter, die ihr Auftauchen als »Schicksal« erklart: »Well, when you least

expect it, fate has a way of knocking on your door. «

In weniger als zwei Minuten des Films werden in dieser Szene anhand der
ersten Takte von »Beethoven’s Fifth« die Frage nach Urteil und Geschmack,
nach Funktion und Horweisen, nach der Bedeutung von Musik und ein
Stiick Rezeptionsgeschichte, das sich in der Handlung einl6st, abgehandelt.
Das Klopfen selbst fiigt sich fast reibungslos in die Musik ein, erklingt es
doch dreimal jeweils in der Fermate nach dem er6ffnenden Kopfmotiv (Takt
2, 5 und 24) und nicht bei dessen erster Verarbeitung mit anschliefendem
Forte-Halbschluss bei Takt 21.” Fiir den Zuschauer reizvoll ist — neben den
bereits genannten Anspielungen auf die »Schicksalssinfonie« — diese

akustische Vermengung von »Musik« und »Gerdusch«, weil sie fiir ihn

7 Taktangaben nach Eulenburg Studienpartitur 1986.
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unterschiedliche Qualitdten innerhalb der Diegese, der filmischen Welt,
haben: Die Orchestermusik von der CD ist ein abgeschlossenes Zitat, das
der Zuschauer aus seiner eigenen Welt kennt und mit den Protagonisten als
Repertoire teilt — Uberraschungen von dieser Seite werden eher nicht
erwartet. Das Klopfen jedoch ist neu und irritierend. Es kiindigt einen
Umschlag oder eine »Katastrophe« an, welche die Handlung in der
erzdhlten Welt einschneidend verdndern konnte. Erst aber in der
Kombination von diesem elektrisierenden Symphoniebeginn, der zusétzlich
durch die Dialoge aufgeladen wurde, und dem verheiSungsvollen Klopfen
baut sich eine Spannung auf, die den Rahmen fiir den Auftritt der

(Schwieger-)Mutter bildet.

Auch in einem anderen Film erklingen die beriihmten Takte aus Beethovens

5. Symphonie an prominenter Stelle: CeLEBRITY (USA 1998) beginnt und
endet mit dem Beginn des ersten Satzes. Umrahmt werden Anfang und Ende
jedoch vom Vor- und Nachspann des Films mit den Songs You Oughta Be In
Pictures bzw. Did I Remember (To Tell You I Adore You), die gemeinsam mit
der Symphonie die musikalische Klammer des Films bilden. Wie in
WHATEVER WORKS wird Beethovens Symphonie einem Song der
Popularkultur gegeniibergestellt, wobei hier der Kontrast gerade zu Beginn
noch ausgeprdgter ist, u.a. weil Song und Symphonie nahtlos aneinander
geschnitten sind: Mit dem Ende der schwarzweilen Eroffnungstitel und dem
Beginn der ersten Szene erklingt das beriihmte Motiv des ersten Satzes. Als
Kondensstreifen erscheinen die ersten drei Buchstaben des Wortes »Help«
am Himmel. Passanten und Touristen halten im geschéftigen New Yorker
GrolSstadtleben inne, Angestellte eilen an die Fenster ihrer GroRraumbiiros
und blicken mit ernster Miene auf den Schriftzug, den ein altes

Leichtflugzeug an den Himmel geschrieben hat. Wdhrend Melodie in

WHATEVER WORKS die CD mit einem Handgriff zum Schweigen bringt,
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blendet in CeLeBriTY die Musik wenige Takte spdter langsam zwischen
ersten Dialogfetzen aus: Auf der StralRe finden Dreharbeiten statt, zu denen
Flugzeug, Hilferuf und Beethoven gehoren. Den Film, der hier gedreht wird,
sehen wir am Ende bei dessen Premiere wieder. In Anlehnung an Bergmans
Zauberfléte werden hier das Publikum und darunter der Protagonist Lee
Simon (Kenneth Branagh) gezeigt, die den Film sehen und der Musik
lauschen. Beethovens beriithmtes Motiv wird hier zum Hilfeschrei, wobei es
in der Schlussszene Lee selbst ist, der in einer Existenzkrise steckt und nicht
weill, wie es soweit hat kommen konnen. Selbst die Anweisung des
Regisseurs an seinen weiblichen Star Nicole Olivier (Melanie Griffith) zu
Beginn des Films scheint nun auf Lee zuzutreffen: » You see the skywriting.
You realize that everything has gone wrong, and you can’t believe it because
you thought you had it all figured out.« Auch in diesem Beispiel gelingt es
Woody Allen, in nur wenigen Takten einerseits mit der Zuordnung der
Musik innerhalb der Diegese zu spielen, andererseits die Musik so zu
verwenden, dass sie neben einer vorgefundenen Aussage in ihrem neuen

Kontext als eigene Botschaft funktioniert.®

In ManNHATTAN (USA 1979) reicht sogar eine halbe Minute diegetischer
Musik aus, um den Seelenzustand vier erwachsener Menschen zu
illustrieren. Isaac (Woody Allen), Yale (Michael Murphy), Mary (Diane
Keaton) und Emily (Anne Byrne) horen bei einem gemeinsamen
Konzertbesuch den ersten Satz der bekannten 40. Symphonie in g-Moll, KV
550 von Wolfgang Amadeus Mozart. Isaacs aktuelle Freundin Mary war —
bevor dieser sie verliel§ — mit Isaacs bestem und verheiratetem Freund Yale

liiert, dessen Ehefrau Emily nichts von der Affdre weill. Bei dieser nun

8 Woody Allens Umgang mit Musik erinnert an Filme aus »found footage«, also
Filme, in denen ausschlieflich Filmmaterial verwendet wird, das der Filmemacher
nicht selber gedreht hat.
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ersten gemeinsamen Verabredung der zwei Paare, die von der ahnungslosen
Emily initiiert wurde, breitet sich Unruhe unter den ehemaligen Liebenden
und dem nun betroffenen Mitwisser aus. Auch hier fungiert die Musik durch
den Konzertbesuch sowohl als Teil der Handlung als auch als Spiegel der
Gefiihle und Gedanken, welche die Protagonisten umtreiben. Wieder steht
die Rezeptionssituation der Musik selbst im Mittelpunkt des Bildes und
nicht die Auffithrung. Umrahmt von zwei Szenen ohne Musik bekommt die
Musik in dieser — bis auf die Bewegungen der Protagonisten — statischen
Einstellung besonderes Gewicht. Sie portrétiert, wie sich Isaac, Yale und
Mary gegenseitig angespannt bedugen: Ahnungsvolle Sorge, Entnervtheit,
Griibelei, Abwehr und erneut aufflammende Attraktion wechseln sich nicht
nur szenisch ab, sondern finden sich auch musikalisch wieder. Was wir von
der Symphonie horen, ist ein Ausschnitt aus der Durchfiihrung des ersten
Satzes (ab Takt 183).° Der rasche Wechsel der Tonarten und die
verschiedenen kontrapunktischen Stimmen passen zur Unruhe der Figuren.
Ahnlich wie in anderen Filmen von Woody Allen der nicht erklingende Text
von zahlreichen Songs dennoch zur Bedeutung des Filmausschnittes
beitrdgt, wirkt sich auch der musikalische Gesamtzusammenhang des

gewdhlten Ausschnittes auf die Wahrnehmung der Szene aus.

Dass er ein Gespiir dafiir hat, welche Bedeutung ein kurzer Ausschnitt
symphonischer Musik mitbringen und entwickeln kann, zeigte Woody Allen
bereits zu Beginn seiner Filmkarriere, z.B. in Bananas (USA 1971). Die
Slapstickkomddie erzéhlt, wie der Produkttester Fielding Mellish (Woody
Allen) zundchst aus Liebe zum Politaktivisten, dann aus Liebeskummer zum

Rebellen und schlieflich zum Présidenten der Bananenrepublik San Marcos

9 Taktangabe nach Partitur von Breitkopf & Hértel, Leipzig 1877—-1910.
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wird. Im Rebellencamp trifft er — nach seinen eher erniichternden sexuellen
Erfahrungen mit der Studentin Nancy - die einzige weibliche
Guerillakampferin Yolanda (Natividad Abascal) zu einem Rendezvous an
einer Steilkiiste. Begleitet von einem Blues von Marvin Hamlisch und dem
Rauschen des Meeres geniefen die beiden zundchst ihr Picknick aus
Blechndpfen, das sie als mehr oder weniger sinnliches Vorspiel
zelebrieren.”” Nach dem abrupten Schnitt zu Tschaikowskys 1812
Ouvertiire, op. 49 entkleiden sie sich in einer langen Slow-Motion-
Einstellung sporadisch und sinken kiissend auf das Lager in einer
Palmenhiitte nieder. Die Kamera schwenkt zum palmgedeckten Dach, bevor
wir Yolanda sehen, die spéarlich bekleidet zum Schlussakkord der Ouvertiire

geniisslich eine Zigarette raucht.

Wieder haben wir einen harten Kontrast zwischen der eher jazzigen
Nummer und Tschaikowskys triumphalem Finale, dem Allegro vivace mit
Kanonenschiissen und Glockenschldgen. Die ungebremste Schlusswirkung
wird genutzt, um Fieldings — in Anbetracht der bisherigen Vorgeschichte —
ungeahnte Manneskraft und seinen tiberwéltigenden Erfolg bei der schénen
Rebellin auszumalen. Doch die Freude des Zuschauers geht iiber die
Inkongruenz zwischen dem Pathos der Musik und der Peinlichkeit hinaus,
als die Fieldings Auftritt — sein Essverhalten, die Tanzeinlage und sein
schméchtiger Korper — empfunden werden kann. Vielmehr entlarvt der Film
selbst eine Verquickung von Musik, Sexualitit, Mannlichkeit, dem
Sublimen und Freud’scher Sublimation, die (nicht nur in Bezug auf

Tschaikowsky und dessen Sexualitdt) mal mehr oder weniger unterschwellig

10 Der ausgestellte Genuss fiihrt dazu, dass eine Gabel in der Wange stecken bleibt,
Getranke wieder aus den Mundwinkeln flieBen und ein groRer Teil des Essens nicht
im Mund landet.
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im Denken iiber Musik mitschwingt." Ahnlich wie bei der Verkettung von
Beethovens prdagnantem Motiv und seinem vermeintlichem Diktum »So
klopft das Schicksal an die Pforte« unterhdlt es mich als Zuschauerin, wenn
solche durch Konzertfiihrer, in Begrifflichkeiten und in den Kopfen
verbreiteten Annahmen wortlich genommen und entsprechend dargeboten

werden.

Einen dhnlichen und doch ganz anderen Umgang wihlte Woody Allen in
seinem zehn Jahre spdter entstandenen Film A MipsuMMER NIGHT’S SEX

CoMEDY (USA 1982) (nachdem er mit MANHATTAN der Stadt New York und
dessen gleichnamigem Bezirk bereits 1979 filmisch ein Denkmal gesetzt
hatte, zog es ihn nun aufs Land und — nach seinem musikalischen
Stadtportrait mit Gershwin — zur Musik von Felix Mendelssohn: »I knew all
the Mendelssohn music and that was the kind of music I was thinking of.
Just light prettiness.« (Bjorkman 2004, 132). Neben Musik aus dem
Sommernachtstraum, op. 61, dem Violinkonzert in e-Moll, op. 64 und dem
Klavierkonzert Nr. 2 in d-Moll, op. 40 verwendet Allen von Mendelssohn
den 2. Satz seiner Symphony Nr. 3 in a-Moll, op. 56, der so genannten

Schottischen, zu der er zahlreiche Landschafts- und Tieraufnahmen zeigt.

Ganz optimal scheint der 2. Satz jedoch nicht zu seinen Vorstellungen
gepasst zu haben, denn — und dies ist verglichen mit den bisherigen
Beispielen eine Ausnahme - Allen schneidet seine eigene Version

zusammen: Zu den Tieransichten {iberspringt er mehrere Partiturseiten und

11 Die Szene greift damit natiirlich genau die Themen auf (Sexualitdt, Mann und Frau,
Psychoanalyse, Kunst), um die der gesamte Film und viele andere Filme von Woody
Allen kreisen. Tatsdchlich spiegeln die Filme anhand ihrer Auseinandersetzung mit
diesen Themen deutlich ein Stiick Zeitgeist wider, sei es aus ihrem Entstehungsjahr
oder aus Allens Generation. Dennoch, so mein Eindruck, erreichen die neueren
Filme auch (aber nicht in erster Linie) ein jiingeres Publikum.
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schneidet noch in der Exposition (Takt 56) — vor der Uberleitung zum
Seitenthema — zur Reprise (Takt 190), um dann — nach einem kurzen
weiteren Schnitt von Takt 214 bis Takt 222 — bei Takt 228 auszublenden. '
Wihrend in MANHATTAN die Durchfiihrung genutzt wurde, um die Unruhe
der Protagonisten widerzuspiegeln, verzichtet er hier auf diesen Teil und
bevorzugt fiir die Landschaftsschilderung eines Stadtmenschen eher die

harmonisch »ruhigeren« Formteile.

Liest man, was z.B. der dem eifrigen Konzertginger schnell zu Hand
liegende Reclams Konzertfiihrer zum 2. Satz der Schottischen schreibt,
scheint Allen auch hier den »Inhalt« der Musik wortlich in Bilder {ibersetzt
zu haben: »Der 2. Satz (Vivace) entfiihrt nach kurzer frohlicher Einleitung in
eine heitere Landschaft, deren harmonisch gegliederte Tédler und H6hen von
strahlender Sonne immerwéhrend durchleuchtet sind. Kleine, keineswegs
bedrohliche Schatten erhthen den Reiz dieses Bildes.« (Renner und
Schweizer 1996, 203) Allens kontemplativer Musikclip, der — mit seinen
mehr-sekiindlichen Wechseln einer Diashow auf dem Computer dhnelnd —
die Schonheit der Natur im Sommer feiert, nimmt wieder Bezug auf die
Rezeptionsgeschichte einer Komposition. Wie in den anderen Beispielen
wird hier das Wissen aus der Welt der Konzertfiihrer auf liebevolle Weise
enttarnt. Gleichzeitig spiegelt sich in Allens Umsetzung auch eine
Enttduschung und Desillusionierung wider, die ein interessierter
Musikliebhaber auf der Suche nach Information iiber den geliebten
Gegenstand empfinden kann, wenn er mit solchen Anekdoten und Platitiiden
in Programmbheften, CD-Booklets und Konzertfiihrern abgespeist wird, die

ihm die Musik bzw. seine &sthetische Erfahrung erklaren sollen.

12 Taktangaben nach der Ausgabe von Breitkopf & Hartel, Leipzig ca.1842.
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Ausgesprochen komisch wird die Szene, wenn Hase und Biber sowie andere
Tiere und Insekten durch das Bild hoppeln bzw. laufen. Wahrend die
Aufnahmen von Waldlichtungen, Wiesen, Teichen, Tiimpeln, Bachen und
Blumen eher anderen statischen Musikillustrationen dhneln (wie z.B. durch
Gemalde oder auch Tableaux vivants), erinnern die Bewegungen der Tiere
zur Musik an das vorbelastete Mickeymousing im Cartoon. In den Bildern
scheint es zudem eine Entwicklung zu geben: Hase, Biber, Reiher und
Schildkréte richten sich zundchst auf und nehmen Witterung auf,
Marienkafer, Biene und Schmetterling suchen bereits durch Klettern oder
Fliegen eine erhohte Position, wdhrend Stinktier, Vogel und das Reh
schlieRlich ein Ziel erkannt haben, auf das sie nun zueilen. Ahnlich wie bei
Eisensteins Paradebeispiel aus PanzerkrReuzer PoTEMKIN (UdSSR 1925),
das die drei Ansichten eines steinernen Lowen in den Positionen schlafend,
aufwachend und briillend aneinanderreiht, ladt diese Montage auch dazu
ein, nach einer metaphorischen Bedeutung zu suchen. In Kombination mit
den vorausgegangenen friedlichen  Naturschaubildern und der
anschlieBenden = Ansicht eines  »domestizierten«,  »kultivierten,
»entwurzelten« Feldblumenstraul$, der von der — fiir ihren Ehemann sexuell
eher komplizierten — Adrian (Mary Steenburgen) in eine Vase gestellt wird,
lasst sich vermuten, dass die in der Natur geweckte Instinkthaftigkeit der
Grofstiadter sich speziell fiir den frustrierten Bankangestellten Andrew

(Woody Allen) letztendlich nicht auszahlen wird.

Woody Allen duf8erte sich tiber das Verhiltnis von Kunst und Entertainment

in einem Gesprdach mit Stig Bjéorkman einmal so:

Art to me has always been entertainment for intellectuals.

Mozart or Rembrandt or Shakespeare are entertainers on
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a very, very high level. It’s a level that brings excitement,
stimulation and fulfillment to people who are sensitive

and cultivated. (Bjéorkman 2004, 103)

Die so genannte Ernste Musik wird fiir Allen — umgekehrt zur
Redewendung »Aus Spall wird Ernst« — zur Unterhaltungsmusik. Die
ausgewdhlten Filmbeispiele mit symphonischer Musik zeigen, wie es
Woody Allen in nur kiirzester Zeit gelingt, den vorhandenen oder
behaupteten Inhalt (die Bedeutung, die Wirkung) der Musikausschnitte nicht
nur einzusetzen, sondern dariiber hinaus zu thematisieren, mit neuen
Aussagen aufzuladen und gelegentlich ad absurdum zu fiihren. In Bezug auf
die verwendete Musik — neben Mozart zdhlen Beethoven, Mahler, Sibelius
und Strawinsky zu Woody Allens Lieblingskomponisten des »klassischen«
Repertoires (Bjorkman 2004, 200) — erweist sich seine Liebe als ketzerisch
und aufgeklart. Bereits anhand des sehr  beschrdankten
Untersuchungsgegenstands, ndmlich der »Symphonik bei Woody Allen,
zeigt sich, wie geistreich mit den filmischen Mitteln — darunter neben der
Musik natiirlich auch Sound, Licht, Dialoge etc. — umgegangen, wie virtuos
mit Bedeutungen gespielt wird und wie prazise die Filme gestaltet sind. Und
so wird aus »E« nicht nur »U«, sondern die Fahigkeit zum Entertainment
wird zur Kunst, mit der uns Mozart, Rembrandt und Shakespeare wie

Woody Allen bis heute unterhalten.
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Die Hollywooder Tonfilmsymphonik
Studien zu Geschichte, Wesen, Gestalt und Funktion

Wolfgang Thiel (Potsdam)

Spétestens seit seiner Partitur fiir William Wylers Film THE HEIrRess (1949)
galt der amerikanische Komponist Aaron Copland (1900-1990) trotz eines
sehr schmalen kinematographischen (Euvres als Autoritdt und Anwalt in
Sachen kiinstlerischer Filmmusik. Jahre zuvor hatte er im Filmmusik—
Kapitel seines Buches Our New Music (New York 1941) bereits die Frage
gestellt: »Miissen die reichen Harmonien eines Tschaikowskij, Franck oder
Straul§ iiber jeden Typ von Filmgeschehen ohne Riicksicht auf Zeit, Ort oder
Sinn ausgestreut werden?« (Copland 1947,181). Coplands Kritik galt jenen
opulenten Partituren im sinfonischen Stil des spaten 19. Jahrhunderts, die
seinerzeit nicht nur in Hollywood sondern in fast allen Filmzentren das
Klangbild des Mainstream-Kinos (mit Ausnahme der musikalisch von

Operette und Schlager herkommenden Unterhaltungsfilme) pragten.

Die Komponisten benutzten mit Instinkt und Kalkiil bestimmte, in Oper und
Konzert ausgebildete kompositorische Verfahren, die in besonderer Weise
geeignet schienen, bevorzugte Wirkungen bei einem breiten, noch in der

abendldndischen Musiktradition beheimateten Publikum zu erzielen.

Diese funktional bestimmte orchestrale Filmmusik wird in der folgenden
Studie unter verschiedenen (musik-)geschichtlichen und kompositions-
dsthetischen Gesichtspunkten nach ihren Voraussetzungen befragt werden.
Es geht um erste Verallgemeinerungen hinsichtlich Wesen, Gestalt und
Funktion der jahrzehntelang sowohl in den fiktionalen als auch

dokumentarischen Genres weltweit dominierenden Tonfilmsymphonik.
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Beziiglich ihrer internationalen Omniprédsenz ist allerdings einschréankend
anzumerken, dass es im europdischen Film stilistische Sonderwege gab. War
im italienischen Kino die Opernmusik in besonderer Weise prdgend, so
bildete in der franzosischen Filmmusik die lebendige Tradition des
Chansons als Ausgangs-, Kern- und Bezugspunkt der kompositorischen
Arbeit eine wichtige stilbildende Komponente.! Der Fokus meiner
Untersuchungen liegt deshalb auf der US-amerikanischen Filmmusik vor
1960, da die Moglichkeiten und Grenzen der spdtromantischen
Tonfilmsymphonik in Hollywood mit besonderer Klarheit und Stringenz zur

Ausprdagung kamen.

Historische Ausgangssituation

Jahrzehntelang war Filmmusik (abgesehen von Titelsongs, eingestreuten
Schlagern und einer durch das Bild motivierten Milieumusik) international

gleichbedeutend mit Orchestermusik.

Beim internationalen Aufkommen des Tonfilms um 1930 gab es in Europa
musikgeschichtlich ein Nebeneinander verschiedenster stilistischer

Richtungen.” Es hatte gute (kompositionstechnische, rezeptionsésthetische,

1 Fiir den Regisseur Jean Renoir waren »die kleinen Chansons unabdingbar fiir die
Gesundheit des Kinematographen.« Aus einem Interview in der franzdsischen
Fernsehdokumentation iiber den Komponisten Joseph Cosma (1996).

2 Grob skizziert wéren zu nennen: die Spit- bzw. Neuromantik eines Richard Strauss,
Hans Pfitzner, Erich Wolfgang Korngold, Franz Schreker, Ottorino Respighi oder
Sergej Rachmaninow; den Expressionismus der sog. Zweiten Wiener Schule;
Neoklassizismus, Neobarock und Neue Sachlichkeit a la Hindemith, Eisler, Weill,
Schostakowitsch, Prokofjew und Strawinski; folkloristisch  beeinflusste
Komponisten wie Bartok oder Janacek; die Operetten- und konzertante
Unterhaltungsmusik in der Nachfolge von Lehar, Kalman und Kiinneke sowie vom
Jazz beeinflusste Tanzmusik.
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pragmatische und nicht zuletzt kommerzielle) Griinde, dass aus diesem
stilistischen Spektrum (neben der Operetten- und Schlagermusik fiir die
Unterhaltungsgenres im engeren Sinne) von den pradsenten Schreibweisen
der sog. E-Musik weder Expressionismus, Neoklassizismus noch Neue
Sachlichkeit (trotz eines frithen Interesses der musikalischen Avantgarde am
neuen Medium)®, sondern die Opern- und Orchestersprache um 1900

favorisiert wurde.

Roy M. Prendergast nannte als einen Grund fiir die Bevorzugung und
Vorherrschaft des spatromantischen Orchesteridioms von Wagner, Puccini,
Verdi und Strauss im Kino der 30er und 40er Jahre: »One answer that has
been offered is that audiences would understand that idiom more readily

than another.« (Prendergast 1977, 39)

Claudia Gorbman argumentiert in der Frage des Orchesterstils dhnlich: »It
was (and is) tonal and familiar, with easily understood connotative values.«

(Gorbman 1987, 79)

Die wirtschaftliche und institutionelle Stabilisierung der Tonfilmindustrie
beendete in allen Filmldndern die kurze Zeit echter kiinstlerischer
Experimente, wie sie zwischen 1928 und 1933 auch im kommerziellen Kino
anzutreffen waren. Mit der fortschreitenden Entwicklung der elektro-
akustischen Aufnahme- und Wiedergabetechnik und der hieraus
resultierenden Moglichkeit, zunehmend den Klang des sinfonischen
Orchesters »naturgetreu« reproduzieren zu konnen, etablierte sich die

spatromantische Tonfilmsymphonik international nicht nur im »seridsen«

3 Auf den Baden-Badener Musiktagen war Filmmusik ein zentrales Thema, an dem
mit praktischen Erprobungen Komponisten wie Hindemith, Milhaud, Eisler, Max
Butting, Ernst Toch, Paul Dessau , Walter Gronostay und Wolfgang Zeller beteiligt
waren.
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Spielfilm sondern auch im Dokumentar- und Kulturfilmbereich
einschlieRlich der Wochenschauen. Dies liel$ die theoretischen Ansédtze und
praktischen Ergebnisse einer filmspezifischen Musik quasi iiber Nacht in
Vergessenheit geraten.* Authentische kiinstlerische Erprobungen wurden an
die Peripherie des Filmschaffens, zum »experimentellen Film« abgedringt
Lediglich funktionale und stilistische Verdnderungen innerhalb des
bestehenden (Studio-) Systems sowie des filmsymphonischen (Werte-)
Kanons, zu dem u.a. der Erhalt der Tonalitdt gehorte, besallen eine reale

Chance.®

4 Noch im Mirz 1933 hatte der Musikkritiker Leo Fiirst in der Zeitschrift Melos
festgestellt, dass Filmmusik »mit der Musik bestehender Kompositionsformen nichts
gemein (hat) als lediglich das Material des Klanges. Ihr Inhalt wird von der
optischen Einstellung und deren Funktion im Gesamtverlauf bestimmt, ihre Form
von der Montage.« (S. 95) Vgl. auch Wolfgang Thiel (1997, 281ff.).

5 Als ein herausragendes Beispiel fiir kiinstlerische Filmmusik und audio-visuelle
Experimente im »normalen« Spielfilm sei Karol Rathaus” Partitur zu Fedor Ozeps
Film DER MORDER DMITRI KARAMASOFF (D 1932) genannt. Rathaus verdichtet in
diesem Streifen, in welchem der Regisseur innerhalb eines nach dem Dostojewski-
Roman gestalteten Handlungsgeriistes vor allem die Stimmungswerte von
Landschaften, Eisenbahnfahrten und Kaschemmen auskostet, kongenial die
Atmosphdre und Poesie der Bilder mit einem Spektrum aus Chorgesang,
dramatisierenden  Orchesterstiicken,  lyrisch-reflektierenden =~ Kammermusik-
Intermezzi bis zu einem reinen Perkussions-stiick, das mit Schellengeldut, Pauken,
kleiner Trommel und Becken die wilde Fahrt einer Troika begleitet. Bemerkenswert
ist — gleich zu Beginn des Films — eine Abschiedsszene mit Fritz Kortner in der
Hauptrolle. Rathaus strebte hier eine stilistische Vereinheitlichung und
Verschmelzung von erster und zweiter auditiver Schicht an. Folkloristisch getonte,
wenngleich artifiziell stilisierte Inzidenzmusik in einem Eisenbahnabteil (vom
Bahnsteig aus betrachtet) und expressive Orchestermusik aus dem Off werden
kompositorisch montiert.

6 Allerdings war das Beharren auf der funktionalen Tonalitit nicht nur eine
dogmatische Vorgabe der Studiodirektoren sondern traf sich durchaus mit der
Uberzeugung vieler gut ausgebildeter Komponisten aus dem Lager der sog. Ernsten
Musik, welche in den 20er Jahren nicht den Schritt zur Atonalitét vollziehen wollten.
Fir sie wurde das Filmmetier (neben dem Genre der konzertanten
Unterhaltungsmusik) zu einem stilistischen Zufluchtsort. Einer der prominentesten
Vertreter aus dieser Gruppe stilistisch konservativer Tonsetzer war Erich Wolfgang
Korngold.
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An die Stelle stilistischer Vielfalt und mannigfaltiger Querverbindungen zur
zeitgendssischen Kunstmusik sowie einer schépferischen Wechselbeziehung
und Synthese von Sprache, Gerdusch und Musik traten verschiedenste
Standardisierungen in puncto Arbeitsverfahren, Besetzung, Dramaturgie und

Interpretation.

Der leitende Gesichtspunkt ist die Herstellung eines
bequemen, lackierten Wohlklangs, der weder durch
Starke (fortissimo) schockieren, noch durch Schwéche
(pianissimo) angestrengteres Horen verlangen soll.

(Adorno/Eisler 1977, 52)

Eine extreme Ausprigung dieser Standardisierungstendenzen stellte das
kollektive Komponieren in den Universal-Filmstudios dar. Die Partituren fiir
die vielen B-Movies aus dem Science-fiction-, Fantasy- und Horrorgenre
wurden nicht von einem einzelnen Komponisten, sondern von einem
Autorenteam hergestellt. Als Folge dieses speziellen Studiosystems wurde
im Titelvorspann meist nur der Leiter der jeweiligen Musikabteilung

genannt.’

Die Berechtigung fiir eine solche Musikmanufaktur ergab sich aus einem
Output von fast 500 Filmen pro Jahr in den 40ern und Anfang der 50er

Jahre. »Ungefdhr zwanzigtausend Minuten Musik werden jedes Jahr in

7 So verrdt der Titelvorspann zum Jack-Arnold-Klassiker THE INCREDIBLE SHRINKING
MAN (USA 1957) ebenfalls nur den Namen des langjdhrigen Leiters und Dirigenten
der Musikabteilung Joseph Gershenson, wihrend die fiinf Komponisten der sehr
extensiv eingesetzten orchestralen Filmmusik Herman Stein, Hans Salter, Foster
Carling, Earl E. Lawrence und Irving Gertz ungenannt bleiben.
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Amerika fir den Film komponiert, orchestriert, gespielt und
aufgenommen.« (Heinsheimer 1953, 220) Diese Situation machte die
Schaffung von Produktionsverfahren notwendig, die es gestatteten, trotz des
enormen AusstoBles ein Mindestmall an handwerklichem Niveau zu
garantieren. Eine solche Quantitdt war nicht mit freiberuflichen Musikern zu
bewaltigen, sondern hier mussten fest angestellte Teams von Komponisten
zu Music Departments zusammengeschlossen und eine quasi industrielle
Arbeitsweise in der Musikproduktion angestrebt werden. Nach der Auswahl
der zu vertonenden Filmsequenzen entwickelten und einigten sich die
beteiligten Komponisten auf ein gemeinsames thematisches Material,
welches dann die Grundlage fiir die Komposition der einzelnen

untereinander aufgeteilten Fragmente bildete.

They collaborated in a practical way by using common
thematic material and employing one or another of the
currently fashionable styles — the neo-Gershwin, for

instance, the western folk, or the Wagner-Strauss

symphonic. (McCarthy 1953 /1972, xii )°

Mitunter wurden aus Zeitnot auch Teile aus fritheren Filmpartituren (dhnlich
wie in der Kompilation der Stummfilmillustration) wiederverwendet. Die

klangliche Vereinheitlichung ergab sich durch die Arbeit des Orchestrators.

Vom Standpunkt der Musikabteilung war diese Art von Zusammenarbeit

hinsichtlich dramaturgischer Strategie und Effektivitdt sehr erfolgreich, weil

8 Vgl. auch: The Universal Film Music Of Herman Stein (Larson 1984, 24 -33) sowie
Hans J. Salter On Film Music (Thomas 1979, 106 — 11).
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bei den beteiligten Komponisten, Orchestratoren und Arrangeuren die
Unwdgbarkeiten  eines  Individualstils  resp.  personalstilistischer
Eigentiimlichkeiten entfielen. In volliger Abkehr vom Originalitdtsstreben
des 19. Jahrhunderts und vom Ideal eines Individualstils geht eine solche
Musik  gewissermaSen ohne Reibungsverluste vollig in ihrer
dramaturgischen Funktionserfilllung auf. Diese Filmmusiken sind
routinierte Produkte eines zumeist soliden kompositorischen Handwerks mit
einem — gemessen an den Kriterien autonomer Musik — lediglich
rudimentiren Kunstgehalt.” Hans-Jorg Pauli merkte diesbeziiglich an, dass
die einstige Stabilitdt der Filmsymphonik den Komponisten gestattete, »sich

auf ihre funktionellen Aspekte zu konzentrieren.« (Pauli 1976, 113)

Dennoch war die Hollywooder Filmsymphonik stilistisch und wertdsthetisch
kein monolithischer Block. Zwischen den Filmpartituren eines Erich
Wolfgang Korngold oder Alfred Newman und denen eines drittklassigen
staff composer besteht qualitativ zweifellos ein groBer Unterschied
hinsichtlich melodischer und harmonischer Einfallskraft sowie gediegener
Satztechnik. Inwieweit sich unter den konkreten Studiobedingungen
musikalische Qualitdt plus dramaturgische Effizienz durchsetzen konnten,
hing letztlich vom subjektiven Gestaltungsvermdgen und individuellen
Geschick des jeweiligen Komponisten ab. So lassen sich z.B. in den
thematischen Zyklen der von Mikl6s Rézsa betreuten Filme sowohl eine
Konstanz handwerklicher Qualitdt als auch eine dramaturgisch bedingte

Suche nach den jeweils geeigneten Stilmitteln feststellen. Waren

musikalische Exotismen a la Rimski-Korsakow pragend fiir Filme wie THE

9 vgl. Constant Lamberts Ausfiihrungen im Vorwort zu Kurt Londons Buch Film
Music beziiglich der seiner Meinung nach fiir das Filmmusik-Metier besonders
geeigneten Komponisten der Mittelklasse, »whose talents are more executive than
creative.« (London 1936, 8)
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TaiEF oF BacpDAD oder JUNGLE BooOK, so setzte Rozsa fir die

Gangsterdramen nach 1945 (THE KiLLErRs; NAKED CiTy u.a.) unter Verzicht
auf das fiir Hollywood-Filme typische schluchzende Vibrato der Streicher
eine hart zupackende und in ihrer zugespitzt dissonanten Harmonik

erstaunlich moderne Musik ein.

Vor 1960 wire es allerdings undenkbar gewesen, dass ein Max Steiner,
Mikl6s Rézsa oder Dimitri Tiomkin lediglich mit fiinf oder sechs Musikern
ins Studio gegangen wire, um die Begleitmusik fiir einen Spielfilm
aufzunehmen.'® Ob groRes Epos oder Kammerspiel — die komplette Nutzung
des studioeigenen 40-Mann-Orchesters war Norm, Firmenprestige und
sogar eine (von der Musikergewerkschaft einklagbare) Pflicht. Wurde aus
Kostengriinden und genrebedingt (wie beispielsweise im deutschen
Kulturfilm der 30er bis 50er Jahre) nur ein 15- bis 17-Mann-Ensemble
eingesetzt, so strebten die zumeist spezialisierten Komponisten in Satz und
Stil zumindest die Imitation des vorherrschenden orchestralen Klangideals
an. Auf Grund dieser Konvention, deren Entstehungsmotive uns
nachfolgend beschéftigen werden, galt schon die konsequente Reduzierung

des vollen Orchesters auf die Streicher (wie 1960 in Bernard Herrmanns

Partitur zu Alfred Hitchcocks Film PsycHo) branchenintern als Sensation.

10 »Es gibt in der Hollywood-Begleitmusik der dreifiger und vierziger Jahre keine
Kammermusik.« (Pauli 1976, 102)
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»Sprechende« Musik

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts war nach Meinung von Friedrich
Nietzsche in der europdischen Opern- und Orchestermusik ein Niveau der
Individuation und (symbolischen) Konkretion des Ausdrucks und der
Ausdrucksmittel »durch Lied, Oper und hundertféltige Versuche der
Tonmalerei« erreicht worden, bei dem »endlich die musicalische Form ganz
mit Begriffs- und Gefiihlsfdden durchsponnen ist.« (Nietzsche 1886) Auch
Richard Wagner vertrat in seiner Schrift »Musik und Drama« (1851) die
Ansicht, dass es »in der Natur der Tonkunst (lag), sich zu einer Fahigkeit
des mannigfaltigsten und bestimmtesten Ausdruckes zu entwickeln.«
Hierbei sah er vor allem durch die szenischen und dramatischen Bediirfnisse
der Oper eine Steigerung des Ausdrucksvermogens der Musik angebahnt,
»in der sie Anforderungen an ihr &ulerstes Vermogen entsprechen zu wollen

sich genotigt sah.« (Wagner 1984, 23)"

Es wiirde den Rahmen dieser Studie sprengen, die sehr komplexe und
widerspriichliche (Begriffs-) Geschichte der autonomen Instrumentalmusik
unter semantischem Aspekt darzulegen. Ich verweise in diesem
Zusammenhang auf Carl Dahlhaus” Schrift Die Idee der autonomen Musik

(Kassel 1978).

An dieser Stelle sei nur soviel gesagt: Um 1750 kam es zur Ablésung der
alten Affektenlehre durch die vielschichtige Ausdrucksasthetik. So
entwickelte Jean-Philippe Rameau bereits in seinem »Traité de |"Harmonie«

von 1722 eine Ausdrucks- und Bedeutungslehre der Akkordverbindungen:

11 Nach Ernst Bloch sei die »sprechende Musik« der Gewinn des Wagner-Stils. (Bloch
1923, 89)
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Es gibt traurige, schmachtende, zarte, angenehme, frohe
und {iiberraschende Harmonien, es gibt eine gewisse
Folge von  Akkorden, gleiche Leidenschaften
auszudriicken, und ich will, soweit das nicht die Grenze
meiner Befdhigung tiberschreitet, die Erklarungen geben,
die mir die Erfahrungen an die Hand gegeben hat. (zit.

nach Biicken 1931, 52)

Im 19. Jahrhundert (spétestens seit C.M. v. Weber) entwickelt sich dann eine
Ausdrucks-Instrumentation, in der das je Charakteristische und

Individuelle eines Instruments in den Vordergrund geriet. (vgl. Kéhler 1955)

Die verwandelte Anschauung der reinen Instrumentalmusik »vom
angenehmen Gerdusch« zur »Sprache des Herzens« ldsst sich bereits bei
Frithromantikern wie Wackenroder und E.T.A. Hoffmann belegen. Wichtig
fiir den Stellenwert, den die Musik im allgemeinen und das Orchester im
speziellen als Teil des Richard Wagnerschen Musikdramas (ndmlich als
»Kundgebung des Unaussprechlichen«) und in geschichtlicher Fortfithrung
als Begleitung des Filmbildes in Bezug auf die Dialogstimme einerseits und
auf die akustischen Komponenten Sprache und Gerdusch andererseits
erlangen konnte, erscheint als latentes theoretisches Programm die folgende

metaphysische These Arthur Schopenhauers:

Aus diesem innigen Verhdltnil, welches die Musik zum
wahren Wesen aller Dinge hat, ist auch Dies zu erkléren,
dall, wenn zu irgend einer Szene, Handlung, Vorgang,
Umgebung eine passende Musik ertdnt, diese uns den

geheimsten Sinn derselben aufzuschliefen scheint und als
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der richtigste und deutlichste Kommentar auftritt.

(Schopenhauer 1977, 239f.)

Auch in der Folgezeit iibernahmen die Filmkomponisten aus der Musik des
20. Jahrhunderts nur jene strukturellen Topoi, die sozusagen »sprechend,
also  assoziationsfdhig sind. Zu nennen wiéren beispielsweise
impressionistische Landschaftsidyllen mit einer an Debussys Prélude a
I'aprés-midi d'un faune orientierten Harmonik und Instrumentation oder
Strawinskis stampfende Sacre-Rhythmen (vornehmlich aus dem Teil Les
Augures printaniers. Dances des adolescentes) oder Carl Orffs
archaisierende Chorsétze seiner Carmina burana, die in den 70er Jahren als
Vorbild fiir okkulte Rituale a la THE OMEN (MU: Jerry Goldsmith) dienten.
So funktioniert das Schreiben von Filmmusik im narrativen Kino bis auf den
heutigen Tag als assoziatives Komponieren. Es ist mit stetem Blick auf die
Anforderungen von Bild und Szene der Versuch, der Musik eine
Sprachdhnlichkeit zu geben, die sie befdhigt, zum klingenden Psychogramm
des Filmbildes zu werden. Diese semantisch orientierte Voraussetzung
reguliert auch jenseits der alten Tonfilmsymphonik die materialstilistische
Selektion zwischen assoziationsfdhigem und abstraktem musikalischen

Material.

12 In einem Interview duferte sich der englische Komponist Michael Nyman (TuE
Drauchtsman’s Contract, 1982) zu diesem Problem: »Die Avantgarde-Musik, die
wir in den letzten 30 Jahren gehort haben, hat diese musikalische Tradition
abgelehnt und diese Musik zerstort und ganz bewuflt solche Assoziationen
abgelehnt. Sie hat dies getan, ohne sie aber durch eine eigene referentielle Sprache
zu ersetzen. Emotional bewegt diese Musik nichts, sie ist nicht expressiv, sie ist
nicht physisch...Sie reprdsentiert eine extreme Form der Abstraktion...« (Nyman
1991, 53)
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Klangstrom und kinematographische Emotion

Der fiir die Opern- und Konzertmusik des ausgehenden 19. Jahrhunderts
charakteristische kontinuierliche Klangstrom entspricht dem Wesen der
kinematographischen Emotion, wie sie der franzésische Filmologe Gilbert
Cohen-Séat in seinem Essay Film und Philosophie definierte. Seiner
Meinung nach werden uns im Kino »die Gefiihle im wesentlichen ohne die
ihnen entsprechenden Ideen und ohne die sie ablenkenden Worte

verabreicht.« (Cohen-Séat 1962, 53)

So sei die kinematographische Emotion ihrem Wesen nach elementar,
unreflektiert, wortlos. Es komme beim Zuschauer zu einer starken
Ansprache des Affekts, seines »desinteressierten« Mitgefiihls und zur
Befriedigung einer rohen, unbestimmten, aber beharrlichen, auf Sensationen
ausgerichteten Neugier. Wenn wir uns die normale Rezeptionssituation im
Kino vor Augen fithren, so korrespondiert diese mit der von dem
Musikologen Heinrich Besseler beschriebenen Rezeptionshaltung beim
Horen von spatromantischer Musik, speziell der Richard Wagners. Besseler
spricht von der Hingabebereitschaft eines passiv lauschenden Horers. Die
»Freischiitz«-Ouvertiire oder das »Rheingold«-Vorspiel verlangen nicht
nach analytischem Hoéren, sondern nach Einfiilhlung, Versenkung, Hingabe.
»Man hort die Musik, um sich von ihr erfiillen und einstimmen zu lassen.«

(Besseler 1959, 68)

Der permanente Klangstrom solcher Musik zieht im Film in das Innere der
Bilder hinein. Er iiberspielt Briiche und Schnitte der montierten filmischen
Teilstiicke. Er verwischt deren Kiinstlichkeit und suggeriert den Eindruck

eines organischen filmischen Mikrokosmos. Er verwischt die Grenze
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zwischen Fiktion und Realitdt und von seiner teilweise hochgepeitschten
Expressivitdt lasst sich der auf grole Gefiihle und Sensationen neugierige
Zuschauer gern tiiberrumpeln und in eine affektive Ausnahmesituation
bringen. In dieser Féhigkeit des orchestralen Klangstroms mit den
harmonischen und instrumentatorischen Techniken spatromantischer Musik
liegt auch die Moglichkeit der emotionalen Vereinnahmung und
ideologischen Manipulation wie sie insbesondere in den Nazi-
Wochenschauen praktiziert wurde. Dies grenzt jegliche Musik aus, die zu
ihrer addquaten Wahrnehmung einen aktiven Horer verlangt. Also jede
Musik, fiir die nicht das kulinarische sondern das analytische Horen das

addquate ist.

Der Musiksoziologe Kurt Blaukopf brachte im Zusammenhang mit Wagners
(Bayreuther) Klangideal den Begriff der »Eingemeindung« ins Spiel. So
begiinstige der Verlust hoher Frequenzen im Orchestergraben (wie auch
beim Lichttonverfahren; W.Th.), »der die Lokalisierung und Identifizierung
des einzelnen Instruments erschwert« (Blaukopf 1980, 130), die
akustische »Eingemeindung« des Hérers resp. Zuschauers, d.h. es werden
giinstige Rahmenbedingungen fiir eine hingebungsvoll lauschende, passive
Rezeption geschaffen. Des Weiteren triige hierzu die Entwicklung und
Bevorzugung von Klangfarben-Kontinuitdt und »Mischklangen« bei. Mit
dem Verschwinden der individuellen Klangfarbe und Klangidentitdt des
einzelnen Instruments wird dieses zur bloen »Fiillstimme« innerhalb eines

»Klangteppichs« (vgl. Blaukopf 1980, 129 ff.).
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Zur Gestalt der Tonfilmsymphonik

Rein handwerklich gesehen iibernahmen die Vertreter der orchestralen
Filmmusik zum einen jene kompositionstechnischen (und somit auch
ausdrucksmafigen) Errungenschaften im Bereich der »sprechend
gewordenen« Orchestermusik, wie sie sich seit der Mannheimer Schule tiber
die Wiener Klassik bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts (vor allem in der
programmmusikalischen Sinfonischen Dichtung) herausgebildet hatten.
Zum anderen sind als weitere Stilquellen sowohl hinsichtlich des Materials
als auch der dramaturgischen Funktionserfiillung an erster Stelle Oper
(einschlieflich Melodram) und Ballett sowie als weitere synthetische
Gattungen die Schauspielmusik und das (musikalische) Kabarett sowie die
am Ausgang des 19. Jahrhunderts in voller Bliite stehende Pantomime und

Zirkusmusik zu nennen.

In puncto Orchestermusik betraf die Ubernahme von sinfonischen Formen
und Formungsprinzipien die Ouvertiire, die Fugato- und polyphone
Mittelstimmentechnik, den Themendualismus und die Durchfiihrungs-
technik des Sonatenhauptsatzes, die Charaktervariation, die Kunst des
unmerklichen Ubergangs sowie die Sequenz- und Steigerungstechnik, als
auch die raffinierten Instrumentationskiinste eines zunehmend vergréfSerten
Orchesterapparates unter Hinzuziehung verschiedenster Sonder- und
Effektinstrumente, sofern sie in modifizierter sowie affektbetonter Form fiir
die formalen und inhaltlichen Erfordernisse des Kinos geeignet erschienen.
Zum anderen war eine sehr wichtige Stilquelle nicht nur in Bezug auf das
musikalische Material sondern auch hinsichtlich dramaturgischer
Funktionsmodelle die Oper des 19. Jahrhunderts und hier vor allem das

Wagnersche = Musikdrama  mit seinem  sinfonisch  orientierten
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Losungsangebot dramaturgischer Probleme im Zusammenwirken von Szene
und Musik mit Hilfe einer thematisch-motivischen Arbeit, »die als Technik
und Idee aus der klassischen Symphonie stammte [...]J« (Dahlhaus 1996,
162).

Ubernommen und filmisch modifiziert wurden die Auftritts- und
Erinnerungsmotive der romantischen Oper bis hin zur Leitmotivtechnik des
Musikdramas, aullerdem die Tradition der deskriptiven Sturm- und
Gewittermusiken. Weiterhin sind aus der Hochkultur das Handlungsballett,
dessen Musik stark die Moglichkeiten von musikalischer Artikulation und
Phrasierung fiir Bewegungsimitation, -intensivierung und -auslésung nutzte
und entwickelte sowie die im 19. Jahrhundert in Konkurrenz zur méchtigen
Oper zum Teil sehr iippig gepflegte Schauspielmusik zu nennen. Mit ihrer
intermittierenden Folge szenisch bedingter Charakterstiicke im Verlauf des
Dramas steht sie der Filmmusik formal ndher als die Oper. Von
unmittelbarer Vorbildwirkung fiir die musikalische Untermalung von
Filmdialogen war das im Schauspiel oft als emotionaler Héhepunkt

eingesetzte Melodram.

Das Adjektiv melodramatisch meint im
kompositionstechnischen Sinne die Kombination von
deklamierter Sprache und Musik, im allgemeinen
Sprachgebrauch — vom Genre des Boulevardmelodrams
herrithrend — tibertrieben Pathetisches und Riihrseliges.

(Schwarz-Danuser 1977, Sp. 68)

Diese zweite Bedeutung ist auch auf das filmische Genre des Melodrams

libergegangen. Des Weiteren »erbte« die Filmmusik von der
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Schauspielmusik die Praxis der Inzidenzmusik, die als diegetische Musik
(»im  Bild«) eine wichtige Komponente der musikalischen
Tonfilmgestaltung darstellt. Nicht unterschétzt werden darf der Einfluss
populérer Genres, die ebenfalls einen Beitrag zum Gestaltungsrepertoire der
Tonfilmmusik leisteten. Denken wir an die punktgenaue musikalische
Reaktion auf Gesten und Textpointen mit Hilfe von »witzig«
charakterisierenden Einzelinstrumenten, wie sie — von Pantomime und
Kabarett herkommend — vornehmlich in US-amerikanischen Fernsehserien

t.1> Von der Zirkusmusik schlieRlich stammen

der 50 Jahre zu beobachten is
musikalische Ankiindigungsgesten. Besonders bekannt ist hierbei der
spannungsférdernde Trommelwirbel vor dem Salto mortale, der in
Kriminalfilmen in der stilisierten Form als dichtes Tremolo der Streicher fiir

die Spannung vor dem Mord verantwortlich zeichnete.

Allerdings konnte die Mehrheit dieser kompositionstechnischen Werkzeuge
(zumal aus Oper und Sinfonik) nur in sehr abgewandelter Form eingesetzt
werden. Bei der rhapsodisch gehandhabten filmmusikalischen
Leitmotivtechnik handelte es sich eher um jene an Wendepunkten der
Handlung eingesetzten »Erinnerungsmotive« der romantischen Oper vor
Richard Wagner als um die strukturell zusammenhangsstiftenden Leitmotive
in den Musikdramen des Bayreuther Meisters. Beim Einsatz mehrfach

wiederkehrender Motive, rhythmischer Figuren oder Klangeffekte geht es

13 Walter Niemann sprach in seinem Buch »Die Musik der Gegenwart« (Berlin 1921)
von der heimlichen Affinitdit der neuromantischen Stimmungsmusiker zu
Bithnenmusik, Pantomime, Melodram. Er bemerkte einen starken Zug zur
Auflésung alles Architektonischen hin zur blofen Reihung von Klangreizen und
Orchestereffekten (187). Den vorherrschenden Komponistentyp der Strauss-
Nachfolge charakterisierte er als Einheit von schwachen Erfindern und gléanzenden
Koloristen, »die die humoristische Klangcharakteristik der Orchesterinstrumente,
z.B. der Holzbldser, der gestopften Bldser, auf die hochste Spitze getrieben
haben...« (205)
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nicht um eine strukturelle Integration der gesamten Partitur, was durch den
diskontinuierlichen Musikeinsatz sowieso nicht méglich wére, sondern um
tonende Wegweiser fiir den Zuschauer und um ein kompositorisches
Entlastungssystem fiir die permanent unter hohem Zeitdruck arbeitenden

Komponisten.

Des Weiteren finden sich polyphone Strukturen und kontrapunktische
Formen in der Tonfilmsymphonik zumeist nur rudimentdr — etwa im Sinne
von Fugato-Anfingen wie sie beispielsweise Mikl6s Ro6zsa gern fiir
Verfolgungs- und Fluchtmusiken wie z.B. in Nakep City (1948)

favorisierte.

Filmmusik neigt formal zum Potpourri, d.h. zu einer Aneinanderreihung von
materialstilistisch unterschiedlichsten Fragmenten, die durch Topoi-
Strukturen geprdgt sind. So treten an die Stelle von motivisch-thematischer
Arbeit und Durchfiihrungstechnik die szenische bedingte Charaktervariation
sowie melodisierende Paraphrasen der personen- oder ortsbezogenen
Motive und Themen. Vor allem die im Hintergrund von Dialogen oder
Aktionsszenen mit einem hohen Gerduschanteil eingesetzte Begleitmusik
besteht strukturell meist nur aus einem locker gefiigten Mosaik kurzer
Motive, die wiederholt, auf verschiedene Tonstufen versetzt und variiert
werden. Oft sind zudem Bruchstiicke und Paraphrasen des »Main Title« zu
horen. Des Weiteren fiihrte die Technik des mickey mousing™, die vor allem
im Zeichentrickfilm zur Anwendung kam, zu einer Klitterung aus

punktuellen musikalischen Gesten und isolierten Melodie-Zitaten.

14 Mickey mousing bezeichnet im Hollywood-Jargon die auf Sekundenbruchteile exakt
kalkulierte Synchronitét zwischen Musik und Bild, die vor allem im Animationsfilm
(historisch zuerst in Walt Disneys »Mickey mouse«- Filmen der frithen dreifiger
Jahre) anzutreffen ist. Sie bezeichnet als Synchromanie eine iibersteigerte Form
pointierter Illustration.
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Konsolidierungsbestrebungen seridser Komponisten

Vor allem bedeutendere Komponisten wie Miklos Rézsa in den USA,
Malcolm Arnold in Grofbritannien, Dmitri Schostakowitsch in der
Sowjetunion oder Karol Rathaus in Deutschland sahen in der Adaption und
filmdramaturgisch modifizierten Ubernahme klassischer Formmodelle und
der mit diesen im Zusammenhang stehenden kompositorischen Techniken
Chance und Méglichkeit, die in Fachkreisen meist abschitzig bewertete
Filmmusik  handwerklich zu konsolidieren und somit &sthetisch zu

nobilitieren.

Als kiinstlerische Maxime wurde eine Filmmusik angesehen, die in Form
von Suiten oder Konzertstiicken auch als autonome Musik Bestand haben
konnte. Hanns Eisler, der ebenfalls einen vom strengen Komponieren
gepragten Filmmusik-Begriff vertrat, versuchte quasi die Quadratur des
Kreises, wenn er beziiglich seiner Partitur zum DEFA-Film DER RAT DER

GOTTER (1950) in einem Interview erkldrte: »...denn hat die Musik auf die
einzelnen Bildmomente auf das genaueste einzugehen, so muss sie trotzdem
ein geschlossenes musikalisch logisches Stiick bilden.« (Eisler 1950) Dieses
Zitat umreilSt Eislers filmmusikalisches Credo, ndamlich die anzustrebende
dialektische Balance von musikalischer Autonomie, also »Kunsthéhe« in
der kompositorischen Gestaltung des Materials, bei dessen gleichzeitiger
préziser funktionaler Bindung und Effizienz innerhalb der audio-visuellen

Dramaturgie.

Geschichtlich  gesehen  erwiesen  sich  diese  handwerklichen
Konsolidierungsbestrebungen jedoch als Hemmschuh fiir die Entfaltung der

filmmusikalischen Eigengesetzlichkeit und der Herausbildung einer
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filmspezifischen =~ Musik (vgl. Thiel 1997). Auch war unter
produktionstechnischem  Aspekt selbst zu (Hoch-) Zeiten der
Tonfilmsymphonik jedwede Partitur (egal ab kollektiv oder singuléar erstellt)
strenggenommen kein Autoren-»Text« in authentischer Fassung, sondern
eine vom Komponisten erstellte Arbeitsvorlage, deren mit Hilfe der
Notenschrift fixierte Strukturen in der Aufnahme mit dem Studioorchester
und in der Mischung mit den anderen auditiven Elementen verschiedene
Modifikationen erleiden konnte. Nachtrédgliche Filmschnitte, Bevorzugung
von  Sprache und  anekdotischem  Gerdusch  wdhrend  des
Mischungsprozesses fiihrten zu Verdnderungen im formalen Verlauf durch
Kiirzungen und Umstellungen und zu klanglichen Beeintrachtigungen durch
Korrekturen in der Dynamik und in der akustischen Akzentuierung im Sinne
der Figur-Grund-Differenzierung. Filmmusik, die ihre Strukturen
weitgehend dem Formenkanon der autonomen Musik entliehen hatte, erfuhr
durch solche Eingriffe Verdnderungen, die vom aufmerksamen Horer

defizitdr als Beschddigungen der Struktur wahrgenommen wurden.

Einen partiellen Einfluss auf die Gestalt der Hollywooder
Tonfilmsymphonik hatte die von dem ukrainischen Komponisten und
Musiktheoretiker Joseph Schillinger entwickelte und auf mathematischen
Formeln basierende Methode zum Komponieren, die in gewisser Weise eine

in kompositionstechnische Anweisungen aufgeloste Topoilehre darstellt.'

15 Als erfolgreiche Anwender dieses »The Schillinger System of Musical
Composition« werden neben George Gershwin (im Zusammenhang mit seinen
vierjahrigen Studien fiir die Oper Porgy And Bess) auch Filmkomponisten aus
Hollywood wie Leith Stevens (War Or T Wortps, 1953), Oscar Levant (NotHING
Sacrep, 1937) oder Lynn Murray (D-Day Tue Sixta Or June, 1956) genannt.
Ausfiihrliche Informationen {iber dieses spezielle System der musikalischen
Komposition s. Arden, Jeremy (2005)).
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Charakteristika der Tonfilmsymphonik

Gefragt waren das klangprachtig Pathetische und Bombastische
schmetternder Blechbldser, die gefiihlvolle »sprechende« Oberstimmen-
Melodik von teilweise schlagerhafter Einpragsamkeit (was vor allem von
Tschaikowski gelernt werden konnte). Selten findet sich ein echtes
kontrapunktisches Gewebe. Vielmehr wird im Sinne einer Figur-Grund-
Differenzierung ein Hintergrund aus wuchernden Fiill- und Begleitstimmen
sowie Arpeggien oder aus einem dicht gewebten »Tremolo-Teppich« der
Streicher angestrebt, vor und auf dem sich die »Figur« von
charakteristischen und klanglich assoziativ besetzten Solo-Instrumenten
oder oktavierten Violinen umso plastischer abhebt. Solche Strukturen
wurden begiinstigt durch die iibliche Besetzung eines typischen
Filmorchesters, das aus o©konomischen Griinden zumeist klangliche
Disproportionen aufwies. In ihrer Hollywood-Kritik aus den 40er Jahren
bemerkten Adorno und Eisler hierzu, dass man auller »dem grobsten
Dialogisieren von Blech und Streichern« fast nichts hoére »als die
aufdringliche Oberstimme, von einem schwdchlichen Ba8 begleitet...Die
Disproportion zwischen tieferen und hoheren Instrumenten schlielt
deutliche Mehrstimmigkeit im Streichersatz vorweg aus und verfiihrt zum

Schmieren mit bloBen Fiillstimmen.« (Adorno / Eisler 1977, 153/154)

In ihrer oftmals ibersteigerten Betonung und Hervorhebung der
melodiefiihrenden Stimme auf Kosten einer Klangbalance der gesamten
Faktur verweist diese filmmusikalisch bevorzugte Technik auf vergleichbare
Tonsatztypen im Werk von Tschaikowski, Puccini oder in der Operette a la
Lehar. Die auf weichen Harmonien gebetteten Liebesthemen wurden den

mit starkem Vibrato spielenden Geigen anvertraut und oftmals in mehreren
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Steigerungswellen zu einer kathartischen Klimax gefiihrt. Oft trat auch
(beispielsweise beim lang erwarteten »Filmkuss«) eine Solo-Violine mit
klanglichem Schmelz hinzu. Zustdndig fiir Idylle und Pastorale waren
lyrische Soli von Flote und Englisch Horn. Die gefiihlsgesattigten
Violoncello- Kantilenen auf zwar harmonisch eindeutigem, aber klanglich
diffusem Hintergrund standen als musikalische Prototypen in den
melodramatischen Abschieds- oder Sterbeszenen. Die zu vertonenden
Schlachtenszenen wurden oft iiberinstrumentiert, wahrscheinlich um ein
gewisses akustisches Gegengewicht zum dominierenden Schlachtenldrm zu
erhalten. Nicht selten gingen dennoch die musikalischen Strukturen vollig
im Kampfgetose unter. Gefragt waren des Weiteren die Dramatik sich
dynamisch steigernder Orchestertutti und die Apotheose aus Blaser-
Choralharmonien, von Orgel und Harfen vollgriffig und in rauschenden
Arpeggien gespielt sowie von Hintergrundchéren und Glockenkldngen

erganzt.

Als weiterer Vorteil neben dem Reichtum an Ausdrucksmoglichkeiten
erwies sich strukturell der hohe Redundanzgrad spatromantischer Musik im
Vergleich etwa zur Wiener Klassik, d.h. die in ihren verschiedenen
Parametern zumeist mehrfach abgesicherte spdtromantische Musik zeigt
durch auffallige Motivwiederholungen (einschlieBlich der
»Scheinpolyphonie«) und eine »dicke« Instrumentation mit »Klangpedal«
und vielfdltigen Stimm- und Oktavverdopplungen eine gewisse
Unempfindlichkeit gegeniiber geringfiigigen Verdnderungen einzelner
Elemente, ohne dass der beabsichtigte Effekt als solcher verloren geht.
Diese strukturelle Robustheit als Resultat satztechnischer Absicherung
erwies sich in der Mischung mit anderen akustischen Elementen (auch
hinsichtlich der FrequenzeinbuSen durch das Lichttonverfahren) als

vorteilhaft. Sie kompensierte die Substanz- und Energieverluste, die sich auf
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dem langen Ubertragungskanal von Musikaufnahme iiber die Umspielung
auf Lichtton, die Mischung mit Gerduschen und Sprache bis zur Wiedergabe

im Kino zwangslaufig ergaben.

Die in Hollywood, aber auch anderswo iibliche Kooperation von
Komponist und Orchestrator bei der Erstellung einer Filmpartitur ist in
der einschldgigen Literatur oft geriigt worden. Adorno und Eisler kritisieren
an dieser Arbeitsteilung u.a. die Gefahren der Standardisierung des
Orchesterklangs, die »ldstige Uniformitdt der Filmpartituren« und die
Bevorzugung der »sichersten und bewdahrtesten Effekte« (Adorno / Eisler
1977, 152 und 153). Jedoch war iiberall dort, wo der emphatische
Werkbegriff mit seiner Betonung von Einmaligkeit und philosophischem
Gehalt sowie das romantische Originalitdtsstreben den musikalischen
Tagesaufgaben und Anforderungen des Marktes untergeordnet werden
mussten, schon friiher eine solche mehr oder minder entfaltete Kooperation
praktiziert worden. So ist beispielsweise die Arbeitsteilung zwischen
Komponist und Orchestrator bereits in der Operette seit Johann Strauf$

tiblich gewesen."

Ausdruck und Form

Von Anbeginn prigte der Grundwiderspruch zwischen Semantik und
Syntax, Ausdruck und Form die Arbeitssituation des Kino- und

Filmmusikers. Auf der einen Seite erdffnete die Verwendung romantischer

16 Vgl. Haslmayr (1977) Wiener Operette, Sp.721 ; Schliepe (1929/30) Aus der
Werkstatt der Operette; S. 183 ft.
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Musik in  der Verbindung mit der Bildebene vielfdltige
Ausdrucksmoglichkeiten deskriptiver, affektiver und hierdurch auch
kommentierender Art."” Auf der anderen Seite konnten aber strukturell die
formalen Symmetrien dieser Musik, ihre weitgespannten harmonischen
Dispositionen und ausbalancierten Modulationen nicht befriedigend zur
Entfaltung gebracht werden. Bereits in der Stummfilmillustration wurde
dieses Problem bei der Verwendung von pré-existenter Musik deutlich. Die
musikalische Idealzeit geriet in Konflikt mit der filmischen Realzeit, denn
dsthetisch autonom konzipierte und traditionell strukturierte Orchestermusik
bedarf als funktionelle Musik im Film eines dramaturgisch exakt zu
planenden zeitlichen Entfaltungs- und Freiraumes. Einige reprédsentative
Filmgenres der damaligen Zeit wie Melodram oder Western kamen dieser
Pramisse entgegen, so dass in bevorzugten dramaturgischen Einsatzorten,
namlich epischen Sequenzen wie Landschaftstableaux, Fahrten oder
Fluchtsequenzen durchaus zufriedenstellende Ergebnisse erzielt wurden.
Hier konnten sich die langen melodischen Bdégen, die leidenschaftlich
erregten thematischen Verldufe und die teilweise fast hysterischen
Steigerungssequenzen kurzatmiger Motive (eine Liszt abgelauschte
Technik) sowie die larmenden, da oft iiberinstrumentierten Tutti in ihrer

Wirkung voll entfalten.

In den 50er Jahren entstand jedoch zunehmend ein Konflikt von neuer
Qualitdt. Die strukturellen Gegebenheiten der romantischen Tonfilm-
symphonik gerieten auf Kollisionskurs mit den neuen Schnitt- und
Montageprinzipien, mit dem raschen Wechsel der Einstellungen, dem

dokumentarischen Gestus, der elliptischen Fabelerzdhlung usw. Zudem

17 Der Terminus »Ausdruck« wird nach Stephan Witasek als »Vertretung eines
Psychischen in einem sinnlichen Mittel« verstanden; (zit. nach Huber 1923, 3)
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versuchten Komponisten wie Alex North oder Elmar Bernstein — wider dem
stilistischen Anachronismus — eine klangliche Auffrischung durch die
Einbeziehung von Jazz-Elementen und Techniken der klassischen Moderne
(wie z.B. dem Strawinski-Ostinato). So spiegelt die sinfonische Filmmusik
dieses Jahrzehnts im Zusammenhang mit der zunehmenden Isolation und
Krise der zeitgenossischen (seriellen) Kunstmusik das Bemiihen wider,
stilistische Kompromissformeln semimoderner Art sowie eklektizistische
Konzepte jenseits eines selbstgeniigsamen Materialfetischismus zu

entwickeln.

Obgleich fiir viele Schallplatten und CDs sammelnde Filmmusik-Fans die
Tonfilmsymphonik den Inbegriff von Filmmusik tiberhaupt darstellt, erfiillt
sie weder nach Geist noch Buchstaben die é&sthetischen und
kompositionstechnischen Kriterien autonomer Sinfonik, auch nicht jene der
Sinfonischen Dichtung. Es fehlen hierfiir in den konkreten Filmen die
zeitlichen und somit formal-architektonischen Voraussetzungen. Hinzu
kommen Spezifika der Tonfilmmusik wie die Diskontinuitit und
Heterogenitdt des unter dramaturgischen Gesichtspunkten einzusetzenden
Klangmaterials sowie die Mixturen des Soundtracks mit den anderen

akustischen Komponenten.

Von ihrem Gehalt her kippt die Tonfilmsymphonik trotz aller Bemiihtheit
um Ernsthaftigkeit ihrer dramatischen und lyrischen Charaktere immer
wieder in die klangliche Glédtte und emotional unverbindliche Eleganz
konzertanter Unterhaltungsmusik der klassisch-romantischen Richtung um,
die als ein ambivalentes, aus populdrer Sinfonik und Operettenmusik
hervorgegangenes und aktuell (nach dem Niedergang der groflen
Unterhaltungsorchester in den 60er Jahren) verschwundenes orchestrales

Genre charakterisiert werden kann. All dies macht deutlich, dass der Begriff
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des Sinfonischen im Sinne des 18. und 19. Jahrhunderts nur sehr bedingt auf
die orchestrale Filmmusik angewandt werden kann. Im Wesentlichen
handelt es sich bei diesen Partituren von Steiner und Korngold bis
Goldsmith und John Williams um funktional geprdgte Orchestermusik in
lockerer Suitenform mit einer dramaturgisch und szenisch bestimmten
Ausbeutung des Reichtums an Klangfarben, an Assoziationen und

Ausdruckstopoi der spatromantischen Theater- und Orchestermusik.

Gesellschaftliche und dramaturgische Funktion
der Tonfilmsymphonik

Vorwiegend kommerzielle und ideologische Griinde fiihrten dazu, dass
nach 1933 in den Filmzentren von Hollywood, Neubabelsberg (UFA), von
Rom oder Moskau — abgesehen von gewissen nationalen Varianten — eine

recht dhnlich klingende orchestrale Filmmusik produziert wurde.

1.) Seit den Anfingen des Lichtspielwesens gibt es aus merkantilen
Griinden das Bestreben nach einer gesellschaftlichen Nobilitierung des
Films, nach Gleichsetzung des Kinos mit den biirgerlichen
Kunstinstitutionen Oper, Stadttheater und Konzertsaal. Dies dulSerte sich
neben Stoffwahl und theatralischem Inszenierungsstili im sogenannten
Kunstfilm auch in der Architektur der Kinotheater sowie in der Bestallung
eines sinfonisch besetzten Orchesters. Das eigentliche Agens dieser
Bestrebungen im Rahmen der von Siegfried Kracauer apostrophierten

»Angestelltenkultur« war Profitmaximalisierung durch Markterweiterung.

2.) Neben dieser kommerziellen »Schiene« darf in den von totalitdren

Regimen beherrschten Staaten Europas der ideologische und
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massenpsychologische Aspekt nicht auller Acht gelassen werden. (Dies gilt
in modifizierter Form auch fiir die unbedingte Affirmation des »american
way of life« in Hollywoods »happy end«-fixierter » Traumfabrik«). Diesseits
und jenseits des »GroBen Teichs« war der kritische, intellektuell

reflektierende und distanziert rezipierende Zuschauer nicht gefragt.

Bei der Propaganda fiir die jeweiligen politischen Interessen ging es
keinesfalls um eine geistige Auseinandersetzung, sondern stets um die
emotionale Manipulation des Zuschauers im Sinne der herrschenden
Ideologie. Ein sehr kennzeichnendes Beispiel fiir die ideologische Funktion

von Musik im NS-Film enthéilt die Zeitschrift Filmkurier vom 17.6.1939:

[...]Martialische, geharnischte Kldnge, eherne Rhythmen,
gemeillelte, herbe Melodien sind es, die mit sehr
eindringlichem Anstieg Stufe fiir Stufe zum Vorbeimarsch
der Legion Condor vor Franco hinfiihren [...] mit
Kampfeslust stiirzt sich auch das Orchester in den

Befreiungskampf.

Soweit der Filmmusik-Kritiker Hermann Wanderscheck zur Musik von

Herbert Windt fiir den Spanien-Film des Regisseurs Karl Ritter.

Solchen ideologischen Zwecksetzungen, die auch in den Nachkriegsjahren
und in der Periode des »Kalten Krieges« fortbestanden, wurde die
Filmmusik stilistisch und funktionell untergeordnet. Neben der jeweils
aktuellen Tanzmusik, die in den Unterhaltungsgenres die Ablenkung vom
grauen Kriegs- und Nachkriegsalltag leisten sollte, entsprach vor allem das

oftmals schwiilstige Pathos der neo-romantischen Filmsymphonik den
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ideologischen Zielen einer Propaganda, die auf Entmiindigung und
emotionale Vereinnahmung des Zuschauers ausgerichtet ist. Die
Vorherrschaft des melodramatischen Prinzips setzte musikalisch auf die
Wirkungen klanglicher Uberwiltigung durch das groRe sinfonisch besetzte
Orchester. Der Gefiihlsexhibitionismus des spdtromantischen Stils
korrespondierte iiberzeugend mit den betont edlen, der Realitdt enthobenen
Herzensverwicklungen des Melodrams sowie dem wirklichkeitsfernen
Kunsthandwerk des Kulturfilms und den demagogischen
Geschichtsklitterungen des Propagandafilms. Der iiberwiltigende
Klangrausch sollte den Zuschauer nicht nur aus seinem Alltag herausreiRen,
sondern ihn auch in besonderer Weise zu einer affirmativen Haltung

gegeniiber dem auf der Leinwand Gezeigten konditionieren.

Filmmusik, die solchen Zielsetzungen unterworfen ist, zeigt bevorzugt
klangliche Opulenz, suggestive Beredsamkeit, auftrumpfende, Erwartungen

schaffende und weihevolle Gesten.

Auch hierfiir erwies sich das semantische Repertoire der Tonfilmsymphonik
mit ihrer besonderen Affinitit zu den Sinfonischen Dichtungen der
Neudeutschen Schule und dem Wagnerschen Musikdrama als sehr geeignet.
Gewiss hatten unter den Musikern, die von ihrer kiinstlerischen Haltung her
als Wagner- und Strauss-Epigonen zu betrachten sind, nur wenige solche
komplizierten und widerspriichlichen Kunstschriften wie etwa »Oper und
Drama« wirklich studiert. Aber sie kannten einzelne Schlagworter,
abgezogen von komplexen Erérterungen des Meisters, welche ihre Asthetik
pragten. Beispielsweise, dass es die Aufgabe des Komponisten sei, »...das
aullerordentlich ermoglichende Sprachorgan des Orchesters zu der Héhe zu
steigern, dal§ es jeden Augenblick das in der dramatischen Situation liegende

Unaussprechliche dem Gefiihl deutlich kundgeben konne.« (Wagner 1984,
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Teil III, 386) Neben der »Kundgabe des Unaussprechlichen« war diese
Musikergeneration mit ihrem Gewédhrsmann Richard Strauss fest davon
liberzeugt, alles zwischen Himmel und Erde, in Vergangenheit und
Gegenwart, in uns und aulerhalb unser Existenz in Tone fassen zu konnen.
Bereits die Kinomusiker der Stummfilmzeit, die zu einem Zeitpunkt als
Komponisten ausgebildet wurden, in dem die Musik des spdten 19.
Jahrhunderts noch unmittelbar prdasent war, vertrauten auf diese schier
unbegrenzten Ausdrucks- und Darstellungsmoglichkeiten der Tonkunst. In
der Kinothek, jener Sammlung von kurzen Stiicken aus Oper, Sinfonik,
Operette und Salonmusik sowie Original-Piécen fiir bestimmte (film-)
szenische Situationen, finden wir das postulierte Leistungsvermogen der
Musik als pragmatisch verfiigbares rubriziert. Im Riickblick auf diese
Kompilationsmusik unterstrich Kurt London in seinem Filmmusik-Buch

von 1936 die Bedeutung einer solchen »Kinomusik-Bibliothek«.

It contained, if we follow the romantic conception of
programme music, all the moods of men and the
elements, every kind of reaction to human destiny,
musical drawings of nature and animals, of peoples and
countries: in short, every sphere of life, well and clearly

arranged under headings. (London 1936, 55)

Die in der Theorie stets aufs Neue gestellte und in der Praxis tagtaglich sehr
pragmatisch zu beantwortende Frage: »Was vermag die Musik im Film?«
beriihrt den vielschichtigen &sthetischen Diskurs tiber Moglichkeiten und
Grenzen der Tonkunst im Hinblick auf Begrifflichkeit, Sprachdhnlichkeit,

Assoziationsfahigkeit, Affektstimulanz und synasthetische Analogiebildung.
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Der Filmkomponist muss in Kenntnis dieser Méglichkeiten (aber letztlich
als Ergebnis blofer Erfahrung) die jeweils geeigneten Tonsatzmodelle,
Topoi und Klischees metierspezifisch aufgreifen und fiir die konkrete

formale und dramaturgische Aufgabe (moglichst) individuell umformen.

Ein interessanter Untersuchungsgegenstand hinsichtlich der Frage nach den
Werkzeugen fiir die Erfiillung konkreter filmmusikalischer Funktionen
bietet die Vorspannouvertiire resp. Titelmusik (Main Title). Schon G. E.
Lessing hatte im 26. Stiick seiner »Hamburgischen Dramaturgie« (1767-69)
die Forderung einer inhaltlichen Ubereinstimmung zwischen der Musik und
dem von ihr eingeleiteten Schauspiel gestellt. Beim Film geht es folglich um
eine Ubereinstimmung, die fiir den normalen Zuschauer voraussetzungslos
erfahrbar sein muss und ihn im Sinne der filmischen Werkidee und der
jeweiligen Gattungskonventionen konditioniert. In der Zeit der
Tonfilmsymphonik erfiillten diese Ouvertiiren im Wesentlichen dreierlei
Aufgaben. Sie waren auskomponierte Klingelzeichen. Schon die pompds
auftrumpfenden Fanfaren (quasi das Tonsignet zum jeweiligen
Firmenzeichen), die den eigentlichen Vorspannmusiken vorausgehen, gaben
dem Zuschauer, der meist ohne geistige Vorbereitung ins Kino kam, das
Versprechen, in den nachfolgenden anderthalb Stunden Sensationen »bigger
than life«, auf jeden Fall jedoch eskapistische Kurzweil zu erleben. Des
Weiteren bewirkten diese Ouvertiiren mit ihrem heiter aufmunternden oder
drduend dramatisierenden Gestus eine Konzentrationsschdarfung des
Zuschauers, den Aufbau einer Erwartungshaltung, die ihn auch tiber das
damals tibliche Pflichtpensum der Schrifttitel hinweghalf, da jene zumeist
en bloc, d.h. ohne visuelle Auflésung gezeigt wurden. Schlieflich musste
die Ouvertiire ihn im Sinne der filmischen Werkidee und der jeweiligen
Gattungskonventionen affektiv und assoziativ auf Ort, Zeit und Atmosphére

resp. Ambiente der nachfolgenden Handlung einstimmen.
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So war unter semantischem Aspekt die Verankerung der Filmmusik in der
spatromantischen Tonkunst mit Blick auf die vorwiegend epische und
melodramatische Ausrichtung des damaligen Mainstream-Kinos auch unter
funktionalem, sowohl deskriptivem als auch affektivem, Aspekt
naheliegend. Zudem strebte die romantische Musik als poetische Tonkunst
nicht (wie in der Klassik) das Schone, sondern das Charakteristische als
dsthetisches Ideal an. Das Charakteristische bis zum Charakteristisch-
Hasslichen wurde zur zentralen &sthetischen Kategorie. Dies ebnete den

Weg zu den abstrusen Klangwelten heutiger Horrorfilme.

Dass nach einer kurzen Phase um 1960, in der auch in den traditionell mit
orchestraler Filmmusik ausgestatteten Genres nunmehr Pop-Musik (oftmals
fremdbestimmt ohne dramaturgischen Sinn und Verstand) eingesetzt wurde,
Komponisten wie John Williams, Jerry Goldsmith oder James Horner
weiterhin fiir die Originalmusik in grofen episch konzipierten Science-
fiction-, Abenteuer- oder Historienfilmen verpflichtet wurden, zeigt die

ungebrochene Wirkungskraft sinfonisch orientierter Soundtracks.

Die melodramatische Filmmusik in den 30er bis 50er Jahren begleitete
den Filmverlauf {iber weite Strecken hochgespannt affektbezogen und
psychologisierend. Es handelte sich um jenen Typus von Filmmusik, der
nach Meinung von Adorno und Eisler »gewissermalSen den Zuschauern die
Begeisterung vor(macht), in die sie durch den Film geraten sollen...sie
weist einverstanden auf alles hin, was auf der Leinwand geschieht, spiegelt
die Wirkung, die erst erzielt werden soll, als schon gelungene vor [...]

(Adorno/ Eisler 1977, 99).

Insbesondere bei Melodramen wurde nicht selten eine Begleitmusik iiber die
gesamte Linge des Films angestrebt. Uber weite Strecken ertdnte sie hinter

den Dialogen, wodurch diese emotional »eingefdrbt« wurden. Somit bildete
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diese Hintergrundmusik (background music) im klassischen narrativen Film
eine wirksame Unterstiitzung der angestrebten kontinuierlichen Erzdhlweise
durch den sog. »unsichtbaren« Schnitt quer durch alle Genres. Diese
Technik war somit ein wichtiger Baustein der angestrebten

Wirklichkeitsillusion.'®

Wihrend  Melodik und Harmonik meist die seelischen Vorgdnge
unterstiitzen, ist die Klangfarbe fiir das Stimmungshafte, Atmosphérische
und Milieuhafte zustdndig. Die Programmmusik des 19. Jahrhunderts hatte
beziiglich einer charakterisierenden Melodiebildung bereits dahingehend
vorgebaut, dass es eine kreative Hauptaufgabe des Filmkomponisten war,
plastische und moglichst eingdngige Themen zu erfinden, die in ihrer
Physiognomie die gewiinschte Ausdrucksbedeutung unmittelbar in voller
Auspragung prasentieren und sie nicht wie bei den Motiven in der
klassischen Sinfonie erst im Prozess der thematisch-motivischen Arbeit zur

Entfaltung bringt.

Nach Paul Bekker (1928, 15) gehorte »unabldssige Verfeinerung und
Verdstelung des harmonischen Ausdruckes zum Zwecke der Darstellung
verfeinerter Gefiihlsbeziehungen« zum kompositorischen Grundwillen der
Romantik. Uberraschende harmonische Wendungen, die sich im Gefiige der
Klangverbindungen allein durch die Umsetzung eines poetischen Vorwurfs
und somit aus dramaturgischen Griinden legitimieren, finden sich bereits bei
Hector Berlioz. Die romantische Oper verstdrkte diese Tendenz einer den

dramatischen Zwecken voll unterstellten, »suggestiven« Harmonik.

Hierzu  gehort sowohl der FEinsatz  von  »iiberraschenden«

Trugschlussbildungen bei komischen oder tragischen Peripetien als auch der

18 Vgl. Gorbman (1987,73ff.)
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zunehmende Gebrauch von Mediantriickungen {iberhaupt. »Eindeutige
Grundtonarten oder funktionsharmonische Beziehungen sind sowohl bei
Wagner als auch spéter in der Filmmusik weniger von Bedeutung als zum
Beispiel das Prinzip der hellen oder dunklen Tonalitdten.« Mediantisch
gepragte Helligkeitsspriinge machen nach Meinung von Peter Wegele »den
Reiz und die besondere Dramatik dieser harmonischen Uberraschungen aus,
mit denen unterschwellige oder auch abrupte Stimmungswechsel erzeugt

werden.« (Wegele 2007, 40)

Eine weitere nicht unwesentliche Komponente zur dramaturgischen
Funktionserfiillung ist hierbei die gezielte Anwendung bestimmter
Instrumentalfarben und Klangregionen zur Schaffung von mdoglichst
konkreten Assoziationshofen mit dem Ziel einer pragnanten Charakteristik.
Gefordert ist somit in der Regel keine strukturierende Instrumentation zur
Verdeutlichung von motivisch-thematischen Zusammenhdngen, sondern
vielmehr eine echt »romantische«, welche die jeweiligen akustisch
bedingten oder auch durch ihren historischen Gebrauch gewissermalien
angereicherten Klangeigenschaften eines Instruments zur Hervorbringung
und Kennzeichnung einer Stimmung, einer Person, eines Milieus, eines
Sachverhalts assoziativ nutzt. Claudia Gorbman verwies in diesem
Zusammenhang darauf, dass insbesondere die {ippig instrumentierte
spatromantische Musik beim Zuschauer ein »episches Gefiihl« auslésen

konne.

In tandem with the visual film narrative, it elevates the
individuality of the represented characters to universal
significance, makes them bigger than life, suggests

transcendence, destiny. This phenomenon seems to point
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back to anthropological analyses of the ritual functions of

rhythm and song in human groups. (Gorbman 1987, 81)

Hinzu kam die recht ausgiebige Nutzung des Zitats in der Filmmusik.
Voraussetzung fiir seine Funktion ist allerdings, »dal§ das Zitat als Teil eines
bestimmten Werks vom Zuschauer erkannt wird.« (Lissa 1965, 307). Das
von der Mehrheit der Filmzuschauer identifizierte Zitat bringt inhaltliche
und emotionale Assoziationen mit sich, die aus seiner Entstehungszeit, aus
seinem  Gebrauch  inklusive = Missbrauch  (also  aus  seiner
Rezeptionsgeschichte) herriihren. In der Tonfilmsymphonik erfolgte die
kompositorische Integration von Zitaten (wie z.B. der hundertfach
eingesetzte Mendelssohnsche »Hochzeitsmarsch«) dergestalt, dass die
zitierten (Anfangs-) Takte in den Fluss der Musik geschickt eingewoben
wurden. Sie stehen somit nicht wie in der spiteren Collagetechnik als

Fremdkorper in einem andersartig strukturiertem Umfeld.

Kurzes Fazit

Grundsétzlich kann die Tonfilmsymphonik der 30er und 40er Jahre in
Wesen, Gestalt und Funktion als ein dem damaligen Mainstream-Kino sehr
addquates und ausbaufédhiges kompositorisches Modell bezeichnet werden,
das die qualitativ neuen Anforderungen des technischen Mediums Tonfilm
an die Musik befriedigend loste. In einem vergleichsweise recht kurzen
Zeitraum von nur wenigen Jahren kam es in Hollywood zur Herausbildung
und Bevorzugung von Kompositionsstrategien und Techniken, die sich als

besonders geeignet fiir die damaligen filmischen Belange erwiesen. Hierzu
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zihlen Underscoring, Mood technique, Leitmotivtechnik usw. Eine sehr
ausfiihrliche und instruktive Darstellung der in der Tonfilmsymphonik
dominierenden Kompositionstechniken sowie der bisher erarbeiteten
Kategoriensysteme in puncto dramaturgischer Filmmusik-Funktionen bietet
Bullerjahn (2001) insbesondere in den Kapiteln 4 und 5 (53-99). Dass sich
hierbei die favorisierten Soundkonzepte und musikalischen Topoi in den
Filmzentren weltweit trotz aller politischen, ideologischen und ethischen
Unterschiede auf bemerkenswerte Weise anglichen, ist der gemeinsamen
Zielsetzung einer unbedingten emotionalen Beeinflussung des Zuschauers
im Sinne der jeweils herrschenden gesellschaftlichen Wertvorstellungen

geschuldet.
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Paul Whitemans Symphonic Jazz und seine Spuren im
Hollywoodmusical — exemplifiziert anhand der Filme KiNG
OF JAZZ und 42ND STREET

Konstantin Jahn (Dresden)

Der Begriff des Symphonic Jazz wird zumeist im Zusammenhang mit
George Gershwins Komposition Rhapsody in Blue verwendet. Der
wichtigste  Reprdsentant des  Symphonic Jazz aber ist der
Unterhaltungsmusiker Paul Whiteman, der die Rhapsody in Blue bei
Gershwin in Auftrag gibt, sie von seinem Mitarbeiter Ferde Grofé
arrangieren ldsst und 1924 die viel beachtete Urauffilhrung leitet. Im
Folgenden wird nicht auf Gershwins Komposition eingegangen', sondern
Whitemans musikalische Stilistik anhand des Films KinGg or Jazz (USA
1930, John M. Anderson) analysiert. Die Musik in diesem Film steht
prototypisch fiir die gesamte Konzeption des Symphonic Jazz. Ein Vergleich
mit dem Filmmusical 42np STreer (USA 1933, Lloyd Bacon) soll dann
beispielhaft die Schliisselfunktion des Symphonic Jazz auf filmmusikalische

Entwicklungen im Genre des Musicals aufzeigen.

Symphonic Jazz

Vereinfacht gesagt, baut der Symphonic Jazz auf dem Songformat der Tin
Pan Alley und folkloristischen Themen diverser amerikanischer

Einwanderertraditionen auf, die mit Rhythmik, Phrasierung und Melodik

1 Eine ausfiihrliche Analyse dieser Komposition findet sich bei Herold (1999).
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des afroamerikanischen Jazz angereichert werden. Der weit geringere
symphonische Einfluss beschriankt sich auf Teile des Repertoires und die
Verwendung von Streichern in einer Jazzband. Weder wirkliche Symphonik
noch authentisch-improvisierter Jazz, wird diese Hybridform zur Popmusik
der 1920er Jahre. Er reprasentiert den opulenten Lebensstil, die Urbanitét
und den Glamour des »Jazz Age«. In Filmpalésten, Tanzhallen, Restaurants
und luxuriésen Hotels zelebriert, wird er formal, funktional und ideologisch
zum Modell fiir die angejazzte Musik im Filmmusical, in musikalischen
Komodien und im Cartoonfilm spéterer Jahre. Der Symphonic Jazz ist der
Soundtrack der »roaring twenties«, der klingende Vertreter einer neuen

»American metropolitan mythology« (Howland 2009, 2).

Whitemans dezidiert gedullerte Absicht ist es, mit seiner Stilmixtur eine
origindr amerikanische Nationalmusik zu erschaffen. Ahnliche Versuche
gibt es von Seiten »ernster« amerikanischer Musiker wie Charles Ives und
Aaron Copland, die von der rhythmischen Neuheit des Jazz profitieren
wollen. Dahinter steht die Suche nach einer Musik, die in typisch
amerikanischen Traditionen wurzelt, um sich von europdischen Einfliissen

emanzipieren zu konnen (Herold 1999, 11).

Von Seiten der Unterhaltungsmusik sind diese Verschmelzungsversuche
weit langlebiger. Whiteman ist der erfolgreichste, aber nicht der einzige
amerikanische Popmusiker, der in dieser Richtung arbeitet. Musiker,
Arrangeure und Sdnger aus Jazz- oder Unterhaltungskontexten wie Jean
Goldkette oder Al Jolson arbeiten seit den spdten 1910er Jahren in Tanz-,

Broadway- und Filmorchestern mit groorchestralen Besetzungen.
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Der Revuefilm KING oF JAzz

Die Charakteristik des Symphonic Jazz zeigt sich in vielen Szenen aus King

of Jazz. Der Film steht mit seinem Oscar-gekronten, luxuriésen Art Deco-
Set Design, dem ersten farbig animierten und vertonten Cartoon der
Geschichte, aufwendigen Kameratricktechniken und dem innovativen
Zweifarben-Technicolor Prozess Nummer 3 technisch und ideologisch auf
der Hohe seiner Zeit. In Vaudeville-Tradition zeigt er eine lose Abfolge von
Shownummern ohne narrativen Zusammenhalt. Nach dem Cartoon-Prolog
folgen diverse Whiteman-typisch arrangierte Songs, Sketche, exzentrische
Novelty-Nummern, wie ein Solo auf einer Luftpumpe, Tanz- und
Showspektakel. Zentrale Szenen des Films sind der Prolog, die Bebilderung
von Gershwins Rhapsody in Blue und die pompdse Finalnummer des Films,

die programmatisch die Entwicklung des Symphonic Jazz erziahit.

Sowohl die Rhapsody in Blue-Szene, als auch das Schlussspektakel
prasentieren Whiteman und sein Orchester visuell als Reprdsentanten einer
urbanen Moderne. Die Rhapsody in Blue wird in einem mondédnen
Nachtclub mit blau-silbrigen Palmen und Art Deco-Spiegeln prasentiert.
Whitemans Orchester sitzt im Resonanzraum eines gigantischen Fliigels.
Das Design der bombastischen Biihnenmaschinerie im Finale lehnt sich an
futuristische Architektur, Luigi Russolos Intonarumori-veduta oder die
Skyline New Yorks an. Die langen Reihen der Chorus-Girls stellen die
Verbindung zum Broadway her. Vor dieser Kulisse prédsentieren diverse
Ethnien ihre jeweilige Musikkultur, bezeichnenderweise unter Ausschluss
der Afroamerikaner. Whitemans Orchester verschmilzt die Folklore-Zitate
durch synkopierten Jazzrhythmus und die Fiillstimmen der Streicher zum

Symphonic Jazz.
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Nach eigener Aussage will Whiteman den Jazz von negativen Assoziationen
l6sen. Wie musikalisch banal die Streicher in der Partitur auch eingesetzt
sein mogen, sie gldtten und wdrmen das gesamte Klangbild. Durch ihre
exponierte Stellung in der Symphonik der europdischen Hochkultur reichern
sie die synkopierten Pop- und Folklorethemen mit einer Aura von Eleganz
und Intellektualitit an. Es scheint so, als benétige es besonders gut
ausgebildete Musiker um diese Noten lesen und spielen zu kénnen (Early
1998, 401). So machen die Streicher die expressiven Rhythmen des als
primitiv und gefdhrlich wahrgenommenen afroamerikanischen Jazz fiir eine

rassistische, weille Mittelklasse konsumierbar.

Whitemans Verhdltnis zum Jazz

Der dubiose Titel King of Jazz, der Whiteman innerhalb des Jazzkanons
quasi zur Persona non Grata diskreditiert, ist eine Marketingidee der Victor
Talking Machine Company. Fiir den Jazz der 1920er Jahre und seine weitere
Entwicklung sind afroamerikanische Musiker wie Art Tatum, Duke
Ellington oder Louis Armstrong weit stilpragender. Innerhalb der
Symphonic Jazz-Bands mit weillen Orchesterleitern wie Kay Kaysers, Jean
Goldkette oder Guy Lombardo ist aber Whiteman wohl der, der am
wenigsten in Kitsch, Schnulze und »sweet music« abgleitet. Mit den
Dorsey-Briidern, Frankie Trumbauer, dem Jazzgeiger Joe Venuti und dem
Trompeter Bix Beiderbecke engagiert Whiteman zudem die

aullerordentlichsten weillen Jazzimprovisatoren ihrer Generation.

Whiteman selbst bezeichnet seine Musik als ein Amalgam aus »the black

primitive and the white civilized« (Early 1998, 404). Diese Ideologie
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manifestiert sich im KiNng oF Jazz. Immer wieder wird auf Afrika als
Ursprungsland des Jazz hingewiesen. Ein bizarr-erotischer Tanz leitet die
Rhapsody in Blue ein. Mit einer an eine Ananas gemahnenden
Kopfbedeckung tanzt ein durch den schwarzen Ganzkoérperanzug
minstrelisierter Mann (Jacques Cartier) auf einer riesigen Trommel. Der
Sound dieser Dschungeltrommel miindet in Gershwins beriihmtes
Klarinetten-Glissando. Das d&sthetisierte Afrika verwandelt sich in einen
monddnen Nachtclub. So treiben laut der Argumentation des Films KiNG oF
Jazz die schwarzen Wurzeln des Jazz erst in der weillen Zivilisiertheit des

Symphonic Jazz volle Bliite.

In der Zeichentricksequenz besdnftigt Whiteman als Violine spielender
Growildjager einen Lowen in der afrikanischen Savanne. Karikaturen von
Eingeborenen tanzen im Hintergrund. Ein Affe wirft eine Kokosnuss auf den
larmenden Whiteman und die Beule kront ihn zum Konig des Jazz. Der
Jazzkonig erjagt — ganz im Sinne der musikalischen Konzeption von
Whitemans Fusion aus europdischer und afroamerikanischer Musik — den
Jazz in Afrika wie ein wildes Tier, um es nach Amerika zu bringen und zu
zahmen. Eine ganze Generation nachfolgender Cartoons folgt dieser
visuellen Verkniipfung des Jazz’ mit Dschungel, Primitivismus und Tieren
(Grant 2006). Die Animalisierung ist symptomatisch fiir die rassistischen
Wahrnehmungen von afroamerikanischer Tanzmusik. Zahlreiche Kritiker
und Kommentatoren des frithen Jazz verbinden dessen Klangfarben mit
Tierlauten (Jost 1991, 48). Auch Whitemans Symphonic Jazz eignet sich

jazztypische Instrumentaleffekte wie falls, slides oder Glissandi auf diese

2 Das Blackface Minstrel ist eine populdre amerikanische Unterhaltungsform des 19.
Jahrhunderts. Hier imitieren und karikieren Weie mit geschwérzten Gesichtern
schwarze Musik und Ténze.
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Weise an. Wenn der Léwe auf der Jagd nach Whiteman, untermalt vom
hektisch-komischen Mosquito Dance, mit aufgerissenem Maul in die
Kamera springt, platzieren die Posaunen an Lowengebriill gemahnende
Slides. In einer weiteren Szene, Boys of the Band betitelt, stellen sich die
Solisten  mit  virtuosen Improvisationen vor. Mit speziellen
Instrumentaltechniken und dem Einsatz von Dampfern erzeugen die

grimassierenden Musiker Effekte, die ebenfalls an Tierlaute erinnern.

Die Einleitung der Rhapsody in Blue dokumentiert den wesentlichen Grund
fiir die Popularitdt des frithen Jazz: seine Praferenz des Rhythmischen. Der
synkopierte Jazzrhythmus bei gleichbleibendem Puls ist das entscheidende
vereinheitlichende Element von Whitemans Musik. Er verklammert die fiir
Revueformen und Cartoons typischen schnellen Bild- und Szenarienwechsel
und die multithematischen, rhapsodischen Formen. Das rhythmische,
afroamerikanische Element als das »Fremde«, und durch den
amerikanischen Rassismus »Regredierte«, ist das entscheidende Faszinosum
fiir das weile Publikum. In Bezug auf den kurzen Cameo-Auftritt des
beriihmten Cartoonhasen Oswald the Rabbit im Prolog, der ein

unverhohlenes Minstrel-Klischee darstellt, schreibt Daniel Goldmark:

Like Whiteman’s use of jazz, Lantz’s depiction of Oswald
was helping to create new forms of mainstream white
entertainment relying on (white-constructed) codes meant

to represent black culture. (Goldmark 2005, 83)
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Formen und Themen

Die Kompositionen des Symphonic Jazz setzen sich aus den symmetrischen
Formen von Tin Pan Alley-Songs, Popthemen und folkloristischen Liedern
zusammen. Die zumeist vier- bis achttaktigen Phrasen werden nicht durch
motivische Arbeit entwickelt, sondern gereiht und moduliert. Die Keimzelle
der symphonischen Komposition, das Motiv, wird durch das Thema ersetzt.
Der Fokus der musikalischen Arbeit verschiebt sich hin zu Arrangement und

Instrumentierung.

Komplexere Strukturen entstehen durch den Einschub von Codas, Vor- und
Zwischenspielen. Im Prolog werden deskriptive Momente, wie das mit dem
Xylophon nachgezeichnete Abprallen der Kugel von den Zéhnen des
Lowen, als Zwischenspiele eingefiigt, ohne den gleichméaBigen Puls der
Musik zu zerstéren. Exakt diese Reihungsform, die Arbeit mit Patterns oder
Modulen, wird in der Folgezeit den groten Einfluss auf das Filmmusical

und den Zeichentrickfilm ausiiben.

Der Prolog présentiert in weniger als vier Minuten 11 verschiedene Songs
und Themen. Jagd- und Militdrsignale, Kinder- und Volkslieder wie A
Hunting We Will Go oder He’s a Jolly Good Fellow fiigen sich an
Originalkompositionen von Gershwins Rhapsody in Blue bis The Mosquito
Parade von Vess Ossman, einem fiihrenden Banjospieler. Neben dem
melancholischen Andante Cantabile aus Tschaikovskys Streichquartett No.
1 in D-Dur werden das pseudo-arabische Streets Of Cairo or The Poor
Little Country Maid oder Arthur Fields' and Walter Donovans Hit Song
Abba Dabba Honeymoon zitiert (Rannie 2009).
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In einer kurzen Zeitspanne entsteht so ein musikalisches Zitaten-Pastiche
aus semantisch besetztem Material. Themen des abendldndischen Kanons
wie Tschaikovskys Cantabile reduzieren sich neben Popsongs und
Volksliedern auf eine Art Folklore. So 16st die Reihungsform des Symphonic
Jazz kulturelle Klassenhierarchien auf, und bereitet nicht zuletzt dadurch die

Massenpopularitdt des Hollywoodmusicals vor.

Mit der Verschmelzung wvon afrikanischen, afroamerikanischen und
europdischen Musiktraditionen, Urbanem und Folkloristischem, Kunst und
Unterhaltung erschafft der Symphonic Jazz eine Art Soundbranding des
»American Way Of Life«. Er wird zum Signifikant einer typisch
amerikanischen, von links- und rechtsradikalen Kritikern und kulturellen
Snobs gleichermallen gehassten, Mittelschichtskultur. Auch Swingkritiker
der 1930er Jahre, wie Roger P. Dodge, Hughes Parnassié oder Frederic
Ramsey Junior, diskreditieren den Symphonic Jazz als Kommerz und
verfdlschte Unterhaltung und grenzen ihn vom »reinen« Jazz ab. Sie
verdammen seinen Crossover-Ansatz und etablieren eine kulturelle
Klassenhierarchie (Howland 2009: 3). Der Swing wird zur neuen Popmusik
und der Symphonic Jazz verschwindet aus dem Jazzkanon. Seine Ideologie

und seine Techniken wandern nach Hollywood ab.
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Verwurzelung des Symphonic Jazz in der Stummfilmpraxis

In den 1920er Jahren etablieren sich Symphonic Jazz-Orchester in den
amerikanischen Filmpaldsten. Mit dem Beginn des Tonfilms engagieren
dann die Hollywoodstudios ihr musikalisches Personal vom Broadway, der
Tin Pan Alley, aus den fiihrenden Filmpalastorchestern und den Symphonic

Jazz-Tanzorchestern (Howland 2009, 2003).

Durch die Praktik der Kompilation einer stilistischen Vielfalt verpflichtet,
wird in Stummfilmkinos mit einem breit gefdcherten Instrumentarium
gearbeitet. Die stilistische und thematische Spannbreite der Filme und der
Begleitmusik sichert so Unterhaltungsmusikern ihre Erfahrungen mit den
populdren »Best-of-Hits« europdischer Kunstmusik. Umgekehrt miissen
klassisch gebildete Musiker den Populdrgeschmack der Tanz- und
Unterhaltungsmusik jener Jahre bedienen konnen (Altman 2004, 8). So
prallen in den Kinosdlen unterschiedliche musikalisch-kulturelle Welten
aufeinander. Vereinfacht gesagt trifft hier die um Seriositdt und den Anstrich
der Hochkultur bemiihte Mittelklasse mit arrangierter, komponierter Musik
und ihrer Vorliebe fiir »leichte Klassik« auf die Unterschicht mit dem
Bediirfnis nach beschwingten Schlagern und der Tanzneuheit des Jazz. Der
Symphonic Jazz stellt die Verbindung zwischen diesen beiden Ebenen her.
Nach seinem Niedergang bricht diese Dichotomie im Filmmusical wieder
auf, was Jane Feuer das »'opera vs swing' narrative« genannt hat (Feuer

1993, 54).
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42ND STREET

Nicht nur der erfolgreichste Musicalfilm der 1930er Jahre, sondern auch ein

Prototyp des Backstage-Musicals ist 42ND STREET. An seiner musikalischen
Konzeption ldsst sich der weitreichende Einfluss des Symphonic Jazz
exemplifizieren.> Der Film wirft einen niichternen Blick hinter die Kulissen
des Unterhaltungsgeschifts. Er erzdhlt die Vorbereitung einer Show und
gipfelt in vier groBen Spektakeln. Witzige bis zynische Dialoge, Charaktere
mit gesunder Lebenserfahrung und Busby Berkeleys surrealistische
Choreographien prdgen den Film. Die Musik stammt von Harry Warren, der
sich nach Lehrjahren als Musiker in Stummfilmkinos zu einem der
erfolgreichsten Songwriter Hollywoods entwickelt.* Uber Warrens Musik in

42np StreeT schreibt Richard Corliss (2001):

Warren’s uptempo songs are as memorable as Berkeley's
choreography, as [sic] for the same reason: they capture,
in a few snazzy notes, the vigorous frivolity of the Jazz

Age.

Wie im Symphonic Jazz ist in 42ND STREET der Song Dreh- und Angelpunkt

der Komposition. Die sanglichen vier- oder achttaktigen Themen fiigen sich

3 Ahnliche musikalische Strukturen findet man auch in anderen berithmten
Filmmusicals wie Tor Har (USA 1935, Mark Sandrich) oder SinciN’ iN THE Rain
(USA 1952, Stanley Donen).

4 Viele seiner Songs wie There’ll never be another you oder Lullabye of Broadway
werden zu Jazzstandards.
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zu 32-taktigen AABA-Strukturen. Diese starre Form wird dann durch
glamourtse Paraphrasierung, Arrangementtechnik, Orchestrierung und
Modulationen zu bombastischen Shownummern erweitert. Programmatisch
stellt die Ouvertiire das scharf akzentuierte, jazzige 42nd Street gegen das
elegische, streicherdominierte You're Getting to Be a Habit with Me. Im
Verlauf des Films verschmelzen diese beiden Ebenen. Die Techniken des
Symphonik Jazz garantieren, dass die stdndige Wiederholung der Songs
nicht nur nicht langweilig wird, sondern jene zu minutenlangen Camp-

Nummern ausgearbeitet werden kénnen.

In der Shownummer Shuffle Off to Buffalo wird die Hochzeitsreise eines
frisch verheirateten Paares inszeniert. Das Formprinzip der Nummer ist
einfach. Der 32-taktige Song Shuffle Off to Buffalo wird fiinfmal
hintereinander gereiht, dabei jeweils moduliert, neu instrumentiert bzw. mit
neuem Text versehen. Die kompositorische Methode heiffit also nicht
Entwicklung sondern Paraphrase. Die wiederholte Form liefert den
musikalischen Frame fiir unterschiedliche visuelle Ereignisse. Vom zum
Streicherklang gesungenen Duett {iber beschwingte Tanzeinlagen, vom Chor
der Chorus Girls zur Big Band-Paraphrase: Der Song variiert nur Tonart,

Klangfarbe, Textur und Phrasierung.

Die einzelnen Teile der Grolistruktur werden von Zwischenspielen
zusammengehalten und von Vorspielen oder Codas umrahmt. Das kurze
Intro entwickelt das thematische Material des Refrains durch chromatisch
absteigende Sequenzen, und ist somit die einzige wirklich motivische
Arbeit. Erst der Symphonic Jazz hat chromatische Bewegungen und eine
angereicherte Harmonik in der Popmusik etabliert. Harmonisch »verkldren«
sich die simplen Kadenzen des Songs auf Nonen- und Septimakkorde

(Crawford 2001, 413). Der modulierende letzte Takt der jeweiligen Form
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dient als eine Art Uberleitung oder »Bridge«. Ganz im Sinne der
deskriptiven ~ Stummfilmtradition des Symphonic Jazz wird hier

Mendelssohn-Bartholdys Hochzeitsmarsch zitiert.

Steter Puls und der synkopierte Jazz-Rhythmus verbinden die Szenarien,
und erzeugen einen korperlich aktivierenden sensuellen Fluss. Der Jazz-
Rhythmus verkniipft die Szenen semantisch mit der wilden Prohibitionszeit
und dem Glamour des Symphonic Jazz. Luxuridse symphonische Effekte
von Streichern und Chor veredeln die amerikanische Musicalwelt mit
hochkulturellen Anleihen, ohne den Kontakt zum pragmatischen

Amerikanismus des Jazz zu verlieren.

Zusammenfassung und Ausblick

Der Symphonic Jazz von Paul Whiteman beeinflusst mit seinen
multithematischen Formen, dem Fokus auf Arrangement und Paraphrase
einfacher Themen auf der Basis eines populdren Tanzrhythmus’ »a wide
variety of sophisticated popular music arranging and hybrid orchestral

traditions« (Howland 2009, 1).

Vor allem die musikalische Konzeption von Filmmusicals wie THE LITTLE
MEermAID (USA 1989, John Musker) oder ENcHANTED (USA 2007, Kevin
Lima), Zeichentrickfilmen wie SoutH PARK — BIGGER, LONGER & UNcuT
(USA 1999, Trey Parker) und Cartoonserien wie THE Sivpsons (USA ab
1987, Matt Groening) oder AMERICAN DaD (USA ab 2005, Seth MacFarlane)

steht in der Tradition von Whitemans Entwicklungen. Seine Vermischung

von europdischen und amerikanischen Traditionen, von Schwarz und Weils,
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von Hoch- und Unterhaltungskultur, von Symphonik und Jazz erschafft den

Klang des (amerikanischen) Entertainments per se.
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Neue Musik und Neo-Noir:
Martin Scorseses Shutter Island

Diana Kupfer (Frankfurt a.M.)

The mind is its own place and in itself
Can make a Heaven of Hell, a Hell of Heaven.
— John Milton, Paradise Lost

Abstract

In ihrem achten gemeinsamen Film, dem Psychothriller Suurter Istano (USA 2010)
bedienen sich Regisseur Martin Scorsese und Music Editor Robbie Robertson, auch aus
Griinden personlicher Wertschédtzung, klassischer autonomer Musik der Moderne und
Postmoderne. Diese Werke werden, neben Gustav Mahlers friihem Klavierquartett in a-
Moll, auBerst differenziert eingesetzt: Die als Horror-Idiom im Film etablierte Musik
Gyorgy Ligetis und Krzysztof Pendereckis sowie das affektive Potential des
Klavierquartetts (Molltonart, Abwartsgestus, indirekte Thematisierung der Biographie
Mahlers) erfiillen eine rezeptionslenkende, illusionsbildende Funktion. Sie Ildsen
genrespezifische Erwartungshaltungen aus und generieren emotionale Zustdnde, die sich in
der Riickschau als »Rote Heringe«, als Tauschungsmanoéver erweisen. Dem gegeniiber
erzeugen im Spielfilm bisher weniger verwendete Kompositionsstile des 20. Jahrhunderts —
von John Cage, Giacinto Scelsi, Morton Feldman oder Ingram Marshall — ambivalente
Stimmungen, z.B. in den Traum- und Wahn-Sequenzen. Im Folgenden sollen
Korrespondenzen zwischen einigen dieser Musiksprachen und dem opaken
Unterbewusstsein des geisteskranken Protagonisten Edward (Teddy) Daniels/Andrew
Laeddis aufgezeigt werden. Im Wechsel- und Zusammenspiel mit Noirfilm- und
Filmmusik-Stilkopien und Referenzen auf weitere Medien, sowie durch Anspielungen auf
den Zweiten Weltkrieg und auf die politische Situation der USA in den 1950er sowie
2000er Jahren wird ein verwinkelter Plot, ein Labyrinth aus fragmentarischen Binnen-
Narrationen konstruiert, unterlegt mit Subtexten aus personlichen und kollektiven
Schicksalen und Verschworungstheorien. Dessen Artifizialitdt, obwohl fast durchgehend
augen- (und ohren-)féllig, wird erst in der Retrospektive, in Kenntnis des twist ending,

plausibel.
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Aus Alt mach‘ Neu

Es ist eine Binsenweisheit, dass das Neue nicht zwangsldufig besser ist als
das Alte — was sich zuweilen darauf zuriickfiihren lisst, dass nicht alles, was
»neu« heillt, es auch tatsdchlich ist. Zumal wenn es sich um ein dsthetisches
Attribut handelt, wird kaum ein Begriff heterogener verwendet: Oft genug
verbirgt sich hinter dem Prifix »Neu-« oder dem griechischen Pendant
»Neo-« Nostalgie statt Neophilie, Riickbesinnung auf Altbewdhrtes statt
experimenteller Neuerungen: Tendenzen, die in der Musik zuweilen vom
Unkenruf des weltfremden Konservativismus begleitet werden (Kolleritsch
1981). »Neo-Noir« ist der Begriff, der sich in den 1990er Jahren fiir
stilistische Rekurse auf den Film Noir einbiirgerte (Werner 2005, 137).
Einige neuere Beispiele sind MeEMENTO (USA 2000, Christopher Nolan), Sin
Crity (USA 2005, Frank Miller, Robert Rodriguez, Quentin Tarantino) sowie
der Dreiteiler THE Matrix (USA 1999-2003, Andy und Larry Wachowski) —
dessen Hauptfigur passenderweise das Pseudonym »Neo« trdgt. Auch
Martin Scorsese hat die Bildsprache, Stimmung und Handlungselemente des
Noir haufig wiederbelebt, u.a. in Mean STreeTs (USA 1973), Taxi DrIVER
(USA 1976), ArTerR Hours (USA 1985) und Cape FEAR (USA 1991), der als
Remake eines Neo-Noir der 1960er Jahre eigentlich ein doppeltes »Neo«-
verdient. In SHUTTER IsLAND sind solche Stilkopien besonders prominent, um

nicht zu sagen: handlungstragend.

Beim Etikett der »Neuen Musik« — dhnlich wie bei dem der »ars nova« des
14. Jahrhunderts — ist der Grad der Neuheit nurmehr in Bezug auf
Vorheriges zu ermessen: setzt er doch bei jenen experimentellen

Neuerungen an, die mittlerweile 100 Jahre zuriickliegen (Dahlhaus 1985,
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280; Mauser 2005, 31 f.). Obwohl ein Grofteil der klassischen Werke im
Soundtrack zu SHUTTER IsLAND unter die Rubrik »Neue Musik« féllt, mag
man einwenden, dass die entweder ldngst Filmmusiktradition gewordenen
Idiome bzw. die teils bis zu sechs Jahrzehnte alten Kompositionen ebenso
wenig als Novitdten durchgehen wie die visuellen Parameter des Films, die
Handlungselemente oder die Dialoge jeweils fiir sich genommen. Obendrein
ist im Soundtrack nicht ein einziger Originaltitel enthalten. Und doch
scheint auf SHUTTER IsLAND genau das zuzutreffen, was Adorno/Eisler

(1947, Neuaufl. 2007) zu bedenken gaben:

A piece full of dissonances can be fundamentally
conventional, while one based on comparatively simpler
material can be absolutely novel if these resources are
used according to the constructive requirements of the
piece instead of the institutionalized flow of musical

language. (21)

Durchaus neu, oder zumindest neuer als die Summe seiner Einzelteile, ist in
der Tat weniger das prdexistente musikalische Material per se als der
selbstreflexive Umgang damit, das sich selbst durchschauende Spiel mit
Konventionen der Bild-, Musik- und verbalen Filmsprache, das immer auch

ein Dialog auf Augenhéhe aller beteiligten Medien ist.

Es ist denn auch diese Befragung althergebrachter Formen, diese
Rekontextualisierung  einzelner Elemente aus institutionalisierten
dsthetischen Codes, die den Zuschauer wie ein triigerischer Ariadnefaden

durch den labyrinthischen Handlungsablauf von einer Sackgasse in die
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ndchste fiihrt — bis hin zum obligatorischen twist. Und selbst dieser setzt
dem Verwirrspiel kein volliges Ende. Wenn eine solcher Ausgang nach einer
Welle von twist-ending-Filmen um die Jahrtausendwende — z.B. THE SixTH
Sense (USA 1999, M. Night Shyamalan), Ficat CruB (USA 2001, David
Fincher) oder THE OTHERS (USA/Spanien/Frankreich/Italien 2001, Alejandro
Amenabar) — auch abgedroschen anmuten mochte, als der Film 2010 in die
Kinos kam: Es ist ein twist mit nachhallender Ambivalenz, nicht zuletzt
durch die Hamlet evozierende Frage, welche die Drehbuchautorin Laeta
Kalogridis der Romanvorlage von Dennis Lehane hinzufiigte: »To live as a
monster or to die as a good man?« Diese muss, iiberlagert durch die
Ungewissheit, ob der Protagonist nun tatsdchlich einen neuen
Krankheitsschub erleidet oder sich aus Schuldgefiihlen ganz bewusst der
Gehirnoperation unterzieht, die Krankheit und individuelle Personlichkeit

gleichermallen tilgt, offen bleiben.

Wihrend in den 1940er Jahren Adorno und Eisler auf die von Hollywood
zundchst kaum ausgeschopften Ressourcen Neuer Musik hinwiesen (2007,
21-29), wurden bereits vereinzelt avanciertere Klangsprachen eingesetzt,
mitunter sogar zwolftonig komponierte Filmmusiken. Besonders entfachte
sich der Pioniergeist von Filmkomponisten bzw. Regisseuren an der
Herausforderung, das aufgewiihlte Innenleben psychisch belasteter bzw.
kranker Charaktere darzustellen: Miklos Rézsas Verwendung des Theremins
in THE Lost WEEKEND (USA 1945, Billy Wilder) und SpeLLBounp (USA
1945, Alfred Hitchcock), Leonard Rosenmans Zwolftonreihen in THE
CoBweB (USA 1955, Vincente Minelli) oder Bernard Herrmanns

wegweisende Score fiir Psycao (USA 1960, Alfred Hitchcock)' sind nur

1 Im Duschszenen-Zitat in Suutter Istanp (ca. 1 Std. 37 Min 30 Sek.) ist
Daniels/Laeddis, der Duschende, sprich: das vermeintliche Opfer.
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einige Beispiele. Die Black Box einer komplexen psychischen Disposition
galt es auch in SHUTTER IsLAND in Musik zu setzen. Wie sich zeigen wird,
hdlt gerade die von Heimerdinger (2007) thematisierte, fragwiirdige
Institutionalisierung Neuer Musik als Horror-Soundtrack, das hartnackige
Klischee der Negativitdt und Fremdheit Neuer Musik, neue expressive und
narrative Moglichkeiten bereit. Als Teil des bereits erlduterten
Tduschungsmanovers, als »Rote Heringe« durch rezeptionslenkende,
illusionsbildende Intertextualitit (Rajewsky, 132) miissen daher Ligetis
»Lontano« (auch verwendet von Stanley Kubrick in THE SHiNnING, GB/USA
1980) und die Kldange von Pendereckis »Passacaglia« betrachtet werden,
die — quasi unfreiwillig — bereits Horrorfilmmusikgeschichte geschrieben
haben. Ein »Roter Hering« ist auch Mabhlers Klavierquartett, das den
Zuschauer auf ebenso falsche emotionale Fahrten lockt, nicht zuletzt indem
der im Roman wie im Film erwdhnte Name des Komponisten die
Erinnerung an dessen Biographie bzw. Filme mit seiner Musik auslésen

mag, wie etwa Luchino Viscontis MorTE A VENEziA (Italien/Frankreich

1971) oder Ken Russells MAHLER (GB 1974).

Neben diesen semantisch aufgeladenen Klangvokabeln wurden fiir die
»wall of sound« des hermetischen Inselschauplatzes zum Teil Komponisten
herangezogen, deren Klangsprachen von Hollywood bisher noch nicht im
grofen Stil entdeckt wurden: Cage, Feldman oder Scelsi. Auch
Gerduschkompositionen von Nam June Paik und Brian Eno begleiten die
Bilder teilweise an der Grenze des Horbaren. Es werden mit dieser
Filmmusik also unterschiedliche Moglichkeiten ausgelotet, die zeigen: Neue
Musik generell mit Unbehagen auf Rezipientenseite gleichzusetzen ist eine
ebenso haltlose Verallgemeinerung wie die Behauptung, die expressive

Wirkung Neuer Musik im Spielfilm basiere grundsétzlich auf einem
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Missverstandnis (Heimerdinger, 119). Ganz davon abgesehen, dass derlei
einseitige Vorstellungen die Pluralitit der Kompositionsstile, die enorme
Erweiterung und Individualisierung der Klangsprachen im 20. und friihen
21. Jahrhundert vollig auller Acht lassen. Im Folgenden soll neben Ingram
Marshalls »Fog Tropes«, dem vierten Satz »Passacaglia« aus Pendereckis
Dritter Sinfonie und John Cages »Root of an Unfocus« auch die Rolle von
Mabhlers Klavierquartett in a-Moll in SHUTTER IsLAND beleuchtet werden. Die
Art und Weise der Verquickung von nichtdiegetischer und diegetischer
Musik, Gerdusch und Klang, Bewegung und Ton versinnbildlicht hier
besonders eindrucksvoll das Ineinandergreifen von Wahn und Wirklichkeit,
Fiktion und Realitdt. Die teils selbstreflexive Verwendung klischeehafter
Musikchiffren, in der die Filmmusik »sich selbst meint« (Piel 2008, 44),
also als »Meta-Filmmusik« agiert, bewirkt, gemeinsam mit motivischen und

filmstilistischen Anleihen, eine gezielte Desorientierung des Zuschauers.

Die richtige Mischung

In puncto Soundtrack war Scorsese schon immer ein Eklektiker. Welten
liegen zwischen den meditativen Sufi-Gesdngen in THE LAST TEMPTATION OF
ChrisT (USA 1988) und den E-Gitarren-Riffs, die zur raison-d'étre von
Musikfilmen wie THe Last WaLtz (USA 1978) oder SHINE A LicHT (USA
2008) wurden, zwischen den rauen Bernard-Herrmann-Toénen in Taxi
Driver oder Cape Fear und dem dolcissimo-Streicherklang von Pietro
Mascagnis Cavalleria Rusticana in Racing BurL (USA 1980). Auch Werke
Bachs fanden Eingang in Casino (USA 1995) und THE AVIATOR
(USA/Deutschland 2004). Zu Kunpun (USA 1997) steuerte Philip Glass den
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Soundtrack bei. Musik, »Scorseses dritte Liebe nach Kirche und Kino«
(Seelllen, 444), fiihrt in den Filmen stets ein Eigenleben. Die Beziehung
zwischen Toénen und Bildern ist genauso facettenreich wie unverbindlich,
die Ambivalenz der musikalischen Prasenz er6ffnet zwischen den Polen des
Neben- und des Miteinanders von Bild und Ton eine breite Skala an
Rezeptionsmoglichkeiten, was weiter unten anhand einiger Besipiele

demonstriert werden soll.

Dennis Lehane ist in Hollywood kein unbeschriebenes Blatt: Bereits Clint
Eastwood (Mystic River, USA/ Australien 2003) sowie Ben Affleck (GoNE
BaBy Gone, USA 2007) haben den Erfolgsautoren aus Boston verfilmt.
Shutter Island entstand 2003 und ist sein siebenter Roman, der, im
Gegensatz zu seinen Boston-Krimis, ein Amalgam aus verschiedenen
Genres darstellt, darunter Detektivgeschichten im Stil von Edgar Allen Poe,
Gothic, Pulp Fiction, B-Movies (Production Notes, 4), sowie das Schaffen
der Bronté-Schwestern (Lehane 2010). Auch die klaustrophobische
Atmosphére von Survival-Horror-Videospielen wie Silent Hill (1999; 2006
verfilmt von Christophe Gans) ist darin kaum zu leugnen. Angesichts der
Vielfalt an Bezugspunkten, die eine solche Fiille an Intertextualitdt und Stil-
Eklektizismus dem Rezipienten darbietet, wundert es nicht, dass aus dem
Roman nicht nur ein Film, sondern auch eine Graphic Novel (mit
Ilustrationen von Christian de Metter)® entstand. Bei Scorsese, einem
Regisseur, der »sich der Wirklichkeit und dem Leben durch das Kino
ndher[t]« (SeeRlen, 9), loste das Drehbuch eine Reihe an filmischen
Assoziationen aus (Scorsese, 2010), vom KABINETT DES DR. CALIGARI

(Deutschland 1920, Robert Wiene) iiber den klassischen Noir bis hin zu

2 Deutsche Ausgabe erschienen in Miinchen bei Schreiber & Leser, 2010.
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Roman Polanskis Repursion (GB 1965), Cur-pe-sac (GB 1966) und

RosemMARY‘s BaBy (USA 1968). Das Spiel mit den Anspielungen wird
dadurch perfekt, dass der Film ganz bewusst zwischen mehreren Genres
changiert und ihm ein ganzes Netz der intermedialen Inspirationen,
Imitationen und politisch-historischen Kommentare zugrunde liegt. Dies
macht es allerdings auch besonders schwierig, eines der eng miteinander
verzahnten beteiligten Medien — sei es die Musik oder die Bildsprache —
isoliert zu betrachten. GroSe Erwartungen entstehen bereits durch das, was
man in der Literatur seit Genette (2003, 11) den »Paratext« nennt: Der Titel
— amerikanisch ausgesprochen homophon mit shudder, zu Deutsch:
schaudern, lateinisch: horrere — der Kino-Trailer oder der Vorspann
(unterlegt mit Ligetis Lontano) lassen einen klassischen Gothic-Horrorfilm

erwarten.

Wihrend des Films mogen Personennamen, die der Autor der
Romanvorlage, Dennis Lehane, allesamt vorgibt, entsprechende
Assoziationen auslosen: »McPherson«, der Name des von John Carroll
Lynch gespielten Warters, ist klangverwandt mit »fear« und auerdem der
Name des Detektivs in Otto Premingers Film Noir Laura (USA 1944), den
Scorsese seinen Schauspielern in der Vorbereitungsphase fiir SHUTTER

IsLanD zeigte (Ford, 2010). Dolores, »Schmerzen« (auch Titel und Titelfigur
eines verfilmten Stephen-King-Romans) ist der Name der depressiven
Ehefrau und der traumaauslésende wunde Punkt des Protagonisten. »Did
you know that the word ,trauma‘ comes from the Greek for ,wound‘?« wird
Dr. Naehring Daniels/Laeddis gegen Ende fragen. Untrennbar ist das
Schicksal von Dolores mit dem des Protagonisten verwoben, die Erinnerung
an sie derart dominant, dass es nur konsequent erscheint, wenn aus der

Personlichkeitsspaltung eine Personlichkeitsvierteilung, eine »rule of four«
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resultiert. Das mehrmalige Rufen dieses Namens in der tragischen See-
Riickblende geht direkt in die melancholische, unheilvolle, das pastorale
Szenario polarisierende Cello-Cantilene aus Alfred Schnittkes Hymnus II

iber, die den Schmerz geradezu prophezeit, als der Protagonist Dolores

erblickt.

Der Name der Institution, »Ashecliffe«, erscheint wie eine Mischung aus
»Heathcliff«, der ménnlichen Hauptfigur in Emily Brontés Wuthering
Heights (1847), und John Ashcroft, Justizminister unter George W. Bush
und 2001 federfiihrend an der Ausarbeitung des Patriot Act beteiligt, an dem
Lehane in seinem Roman (nach eigener Au ssage) verbliimt Kritik iibt: Der
Autor bezeichnete diese Reaktion auf den 9/11-Anschlag als »the greatest
assault on our freedom since McCarthyism« (Pavia 2010). Lehanes
Emporung iiber die Einschriankung der Biirgerrechte unter der Bush-
Regierung gab denn auch die Initialziindung zu der Idee, die Handlung des
Romans in den fiinfziger Jahren, wahrend des Kalten Kriegs, spielen zu
lassen und so die kollektive Erinnerung an die Repressionen rechtfertigende
Kommunismus-Paranoia der McCarthy-Ara heraufzubeschwéren, als
Allegorie der Anti-Terror-Gesetze und »Gedankenunterdriickung« (»mind
repression«, Pavia 2010) unter Bush. Die ebenfalls im Soundtrack
enthaltenen populdren Songs von Johnny Ray, Kay Starr und Lonnie

Johnson sind der akustische Hinweis auf diese Zeit.

Daneben tritt ein ganzes Figurenkabinett an Stereotypen aus dem
kollektiven Gedachtnis auf: der deutsche Arzt Jeremiah Naehring mit
vermeintlicher NS- und Euthanasie-Vergangenheit (gespielt vom
»Exorzisten« Max von Sydow), der von der Regierung unschidlich

gemachte Kommunist George Noyce® und der Detektiv mit scheinbar

3 Im Drehbuch dadurch verschérft, dass George Noyce, das vermeintliche
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messerscharfem Verstand im Stil von Edgar Allan Poes Figur Auguste
Dupin: Das Vexierspiel, die Camouflage der Binnen-Fiktion bleibt

mitnichten musikalischen Trugbildern oder Noir-Klischees vorbehalten.

Marshall...Rachmaninow...Bocklin...Lewton...Scorsese

Die Anfangsszene von SuutTer Isanp ist unterlegt mit Ingram Marshalls
Fog Tropes (1981) fiir Blechblédsersextett und Tonband (s. Bsp. 1). Wir
horen zu der zundchst weillen Leinwand und der im Establishing Shot nach
und nach sichtbar werdenden Fahre, die sich ihren Weg durch
Nebelschwaden in Richtung des Betrachters bahnt, das von Lehane in der
Romanvorlage immer wieder erwdhnte Nebelhorn. In der ndchsten
Einstellung im Innern des Schiffs zeigt der von Ubelkeit gebeutelte
Protagonist zum ersten Mal, typisch fiir Scorsese, in einem Spiegel sein
kaltschweiRiges Gesicht. Die naheliegende Diagnose: Seekrankheit. Erst in
der Riickschau wird ersichtlich, dass es tatsdchlich das Wasser selbst ist,
welches die von DiCaprio gespielte Figur irritiert. Oder die Ubelkeit ist
schlicht ein Symptom des medikament6sen Entzugs, von dem wir ebenfalls
erst am Ende erfahren. Auf dem Ozean, von alters her Sinnbild fiir das
Vergessen und das Unbewusste, ist der Protagonist seiner unbewadltigten

Vergangenheit ausgeliefert.

Versuchsopfer der Arzte von Shutter Island, von Teddy Daniels/Andrew Laeddis als
»Sozialist« charakterisiert wird.
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An Deck des Schiffs miinden die unregelmafligen Rufe des Nebelhorns, mit
denen die Fog Tropes beginnen, in ein kreisendes Horn-Ostinato. Es folgt
eine fiir die Exposition des Films zu erwartende Einfiihrung in das Thema
und vor allem den Ort der Handlung: Ashecliffe, eine Institution fiir
geistesgestorte Schwerkriminelle. An Deck beginnt also die Fiktion in der
Fiktion. Darauf deuten die scheinbar zufélligen Gerdusche, die sich nun als
organisierte, konstruierte Klangereignisse innerhalb einer musikalischen
Komposition erweisen, schon subtil hin, ebenso wie der Blick des
Protagonisten durch das Vierecksmuster des Drahtzauns. Eine Referenz auf
die Musterfaszination des Noir-Genres (insbesondere der Jacques-Tourneur-
Filme, die Scorsese mit den Darstellern vor den Dreharbeiten ansah: Ford,
2010) scheint moglich, in der Riickschau aber auch ein erstes
foreshadowing auf seine mit der Geisteskrankheit einhergehende
Strukturbesessenheit und den zu knackenden Code »rule of four«, der sich
am Ende als Manifestation einer >doppelten Schizophrenie« herausstellen
wird. Vierecksmuster bleiben im weiteren Verlauf des Films ein visuelles
Leitmotiv. Ein Drahtzaun mit entsprechender Struktur umgibt auch den
Leuchtturm, an dem der Protagonist am Ende {iber seinen wahren Status
aufgeklart wird. Auch das Horn-Ostinato kehrt am Schluss als musikalischer
Rahmen der Erzdhlung wieder und kiindigt das Ende der Binnen-Narration
an. Der zeitgendssische US-amerikanische Komponist Ingram Marshall
berichtet, dass seine Komposition Fog Tropes von der Atmosphire der
nebelverhangenen Bucht von San Francisco inspiriert worden sei: »For me
it is a piece about memory and the feeling of being lost«, so der Komponist
(2010). Wie die meisten anderen der von Scorsese und Robbie Robertson
fir SHuTTER IsLAND selektierten Werke hat dieses also einen
programmatischen Entstehungshintergrund. Und vielleicht nicht ganz

zufdllig wurde die Komposition fiir Bldsersextett und Tonband ausgewahlt,
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evoziert das wogende Horn-Motiv doch den Gestus der Einleitung von
Rachmaninows symphonischer Dichtung »Die Toteninsel« op. 29 (1909).
Diese wiederum war von Arnold Bécklins gleichnamiger Bilderserie aus
den 1880er Jahren inspiriert worden, die, einem antiken griechischen
Mythos gleich, eine Friedhofsinsel darstellt, auf der die von Géttern
Auserwihlten ihren letzten Ruheort finden (Schwarz 2009, 154)% Als
Scorsese das Drehbuch zu SHUTTER IsLanD bekam, wirkte er gerade als
Sprecher und Produzent bei der Entstehung eines Dokumentarfilms {iber Val
Lewton mit (Production Notes 2010, 4)°, dem genialischen Produzenten von
B-Horrorfilmen der 1940er Jahre. Was Scorsese in dieser Dokumentation
tiber diese Filme sagt (01:05:06), trifft genauso auf sein eigenes Horror-

Projekt zu:

All along, Lewton had been trying to accomplish
something impossible: to satisfy the demand for horror
and transcend it at the same time. But the conventions of
horror were exactly what allowed him to open the door

onto the dark side of existence.

Lewtons Horrorfilme I WaLkep WitH A ZowmBiE (USA 1943, Jacques
Tourneur) und THE IsLE oF THE DEaD (USA 1945, Mark Robson) waren
ebenfalls beide von Bocklins Bilderserie inspiriert: In I WALKED WITH A

ZowmgIE hangt eines der Gemalde als mise en abyme im Zimmer der Zombie-

4 Vielen Dank an Christine Faist fiir den Hinweis auf die Bocklin-Bilder.

5 Var Lewton. THE Man v THE SHADOWS (USA 2008, Kent Jones). Production Notes, 4.
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Frau, und in THE IsLE oF THE DEAD diente es unverkennbar als Modell fiir
den Kulissenbau®. Naheliegend, dass sich die Handlung beider Filme auf
unheilvollen Inseln  abspielt, wahrhaften Orten des Grauens.
Lewtons/Robsons filmischer THE IsLE oF THE DEAD nédhert sich, wie im Bild,
ein Boot mit zwei Insassen, Boris Karloff als Ruderer. Auf der Fahre zur
Shutter Island befinden sich aufer dem Fahrmann zwei Personen — eine
davon mit gespaltener Personlichkeit. Vielleicht ist dem einen oder anderen
Kino-Besucher, der sich beim Anblick der Shutter Island an das Boécklin-
Bild erinnert fiihlt, bewusst, dass selbiges 1936 auch im Empfangssaal des
Reichskanzlerpalais hing, welcher auch als Musiksalon genutzt wurde.
Denn Bocklin gehorte zu den Lieblingsmalern Adolf Hitlers (Schwarz 2009,
152-4). Zuriick zu SHUTTER IsLanD: Nach der Vorstellung des klassischen
Scorsese-Duos, das als Kopie eines Ermittlerteams aus einem Film Noir
stereotypischer nicht inszeniert sein konnte, riickt der Inselkoloss erstmalig

ins Blickfeld des Publikums und der Charaktere.

Klassiker der Neuen Musik: Penderecki

Das erste Tableau der Insel wird durch die pochenden Achtel der tiefen
Streicher der Anfangstakte von Pendereckis »Passacaglia« (s. Bsp. 2)
untermalt. Diesen Sinfoniesatz kennzeichnet — wie Cages »Root of an
Unfocus«, Feldmans »Rothko Chapel« oder Schnittkes »Hymnus« eine

irreguldre Repetition: Die Achtel werden zu Anfang unregelmélig vermehrt

6 Bebram (USA 1946), ein weiterer Lewton-/Robson-/Karloff-Film, dreht sich um die
menschenunwiirdigen Zustdnde der psychischen Anstalt Bethlem in London zur Zeit
der Aufklarung. »Bedlam« bedeutet im heutigen Englisch noch immer so viel wie
»Tohuwabohu« oder »Chaos«.
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und wieder reduziert, unterbrochen durch Pausen variierender Lange. Durch
diese differente Wiederholung, den buchstdblich »verriickten« Rhythmus,
bleibt die Musik unvorhersehbar. Dunkle Streicher, eine bewidhrte Horror-
Klangchiffre, werden als akustisches Trugbild eingesetzt. Es entsteht
zwangsldufig der Eindruck, es handle sich bei diesem einsamen Eiland um
einen locus terribilis (vgl. Garber 1974). Daniels und Aule, wird dem
Zuschauer vorgegaukelt, erreichen als Ordnungshiiter, als Ermittler, die
Insel, und laufen Gefahr, dem vermeintlichen Grauen, das sie dort erwartet,
zum Opfer fallen. Allerdings agiert die Musik hier nicht in erster Linie als
Vorbotin fiir ein bevorstehendes Unheil, sondern gibt, wie sich herausstellen
wird, vielmehr Auskunft iiber den psychischen Zustand von Teddy
Daniels/Andrew Laeddis beim Anblick der Insel, einen Hinweis auf seine
paranoiden Halluzinationen. Ahnlich wie die kreisende Achtelbewegung der
Fog Tropes unterstreicht auch hier ein sehr enger Tonraum, ganz im
Einklang mit der Film-Noir-Asthetik, die Klaustrophobie und
Ausweglosigkeit — zundchst des Handlungsschauplatzes, spéter, wie sich

herausstellen wird, des Irrgartens einer Geisteskrankheit.

Mit dem zweiten Erklingen des Penderecki-Motivs (00:42:00) verschiebt
sich dessen Semantik. Es wird nun mit einem realen Ort verkniipft. Hier
wird durch den musikalischen Riickverweis suggeriert, dass Teddy Daniels
seine Ankunft auf der Insel mit der Ankunft im Konzentrationslager Dachau
assoziiert, an dessen Befreiung er selbst als Soldat beteiligt war. Es werden
alle Erwartungshaltungs-Register eines Anti-Kriegsfilms gezogen. Scorsese-
Kennern wird ein intertextueller Bezug zu Travis Bickle vorgegaukelt, dem
Taxi Driver, der aufgrund seiner Erlebnisse in Vietham zum Soziopathen
mutiert. Diesmal erklingt eine ldngere Passage der Passacaglia. Die
graduelle Verdichtung des Satzes, die synkopischen Einsdtze einer immer

groeren Anzahl an Instrumenten, die melodischen Abschnitte,
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gekennzeichnet durch saltus duriusculi, das Hinzukommen von immer mehr
Tonhohen bis hin zur Zwolftonigkeit, die rhythmische Verkleinerung bis zur
Triolenbildung und die Verlagerung in immer héhere Register kulminiert in
der MassenerschieSung der deutschen Soldaten durch die Alliierten. Die
pochende Tonrepetition zu Beginn lduft also auf das Staccato der
Gewehrschiisse hinaus und bewirkt damit an dieser Stelle eine erste
Fokussierung auf den Protagonisten, indem sie die Spitze eines Eisbergs an
Schuldgefiihlen andeutet: »It wasn't warfare. It was murder«, kommentiert
dieser die Lynchjustiz — ohne, wie Lehanes Teddy Daniels/Andrew Laeddis
hinzuzufiigen: »And yet, there was no gray area. They deserved so much
worse.« (Lehane 2004, 145). Der Zuschauer wird also nun endgiiltig auf die
Féhrte der Bewdltigung kollektiver, historischer Vergangenheit gelockt. Ein
Teil davon ist die Bewusstmachung einer manifesten Schicksalshaftigkeit;
ein Abwehrmechanismus, mittels dessen Daniels/Laeddis seinen
personlichen, verdrdngten Schicksalsschlag zu ibertiinchen sucht. Ein
mehrfach variiertes bildliches memento mori in den Traum- und
Erinnerungssequenzen unterstreicht die Evokation des kollektiven Traumas:
die herabfallende Asche, spéter transformiert in Papier und, wie in dieser
Szene, Schnee. Schlieflich diirfte der Ascheregen infolge der einstiirzenden
Tiirme am 11. September fiir die meisten Kinobesucher, zumal jenseits des

Atlantiks, noch immer mit einem starken Symbolcharakter behaftet sein.

Ein drittes Mal verwendet Scorsese die »Passacaglia« am Schluss
(01:42:00), unmittelbar bevor Daniels/Laeddis iiber seine Krankheit und
seinen wahren Namen unterrichtet wird und der Zuschauer folglich dartiber,
dass die bisherige Handlung teils ein Rollenspiel war, teils eine
Phantasmagorie. Am Scheitelpunkt seiner Paranoia angekommen, ist der
Protagonist davon iiberzeugt, dass die Arzte vorhaben, ihn zum Zwecke

gehirnchirurgischer Experimente unter der Agide des vermeintlichen
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Altnazis Dr. Naehring in den Leuchtturm zu entfiihren. Wild entschlossen
ziindet er ein Auto an, das unter eingebildeter Anwesenheit seiner
verstorbenen Frau Dolores und eines ihm noch unbekannten Méadchens aus
seinen Trdumen explodiert, um seine Verfolger abzulenken und zum
Leuchtturm zu gelangen, wo er die Arzte in flagranti zu ertappen hofft. Die
Zuspitzung der Situation wird unterstrichen durch die kleinere Vor-Insel.
Auf dieser befindet sich der sich nach oben verjiingende Leuchtturm, der
letzte Ort, auf den der Protagonist seine Nervenkrise noch zu projizieren
vermag, der letzte Raum, der sich ihm bietet, um mit dem Antrieb des
psychischen Abwehrmechanismus eine Narrativierung der Wirklichkeit zur
Traumabewdltigung zu vollbringen, was gleichzeitig bedeutet: Es ist die
letzte Zuflucht des musikalischen Horrors. Tatsdchlich stellt in diesem
letzten vehementen Aufbegehren gegen die Wahrheit das Penderecki-Motiv
die in Daniels‘/Laeddis‘ Bewusstsein gezogene Parallele zur Befreiung von
Dachau her, genauer: das Vorhaben, durch seine Ankunft Leben zu retten.
Mit dem Offnen der Tiir des Leuchtturms bricht die Musik abrupt ab und
schafft eine kiinstliche Diskontinuitdt, die der Stringenz der Handlung
entgegengesetzt ist. Zusammen mit dem bewaffneten »Befreier« erinnert
dieser plotzliche Einsturz der musikalischen Kulisse an die Stilisiertheit des
Action-Genres oder, mit den unmittelbar folgenden einschldgigen Kamera-
Einstellungen, an die Hyperrealitdt von Survival-Horror-Videospielen wie
»The Suffering« oder »Silent Hill - Shattered Memories«. In Letzterem,
spater als der Roman, aber im selben Jahr wie der Film entstanden, fiihrt
eine Rettungsaktion den Helden ebenfalls am Ende zu einem Leuchtturm.
Sosehr der Treppenaufstieg des Protagonisten auch an die
Glockenturmszene in Alfred Hitchcocks VErTIGo (USA 1958) erinnern mag:
Im Gegensatz zum Dolly-Zoom kann, soll und darf uns die kiinstliche Statik

der Bewegtheit, das visuelle Pendant zum mechanisch-parallelen Satzbau
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des Romans an dieser Stelle (Lehane 2004, 315 f.) nicht dergestalt
mitreifen. Der Leuchtturm hat, im Roman wie im Film, drei Stockwerke,
dhnlich wie die drei Sektionen der Institution: eine Analogie zum
Freudschen Strukturmodell der Psyche oder der drei Bewusstseinsschichten
des Protagonisten: sein personliches, verdringtes Schicksal, der
Kriegseinsatz und die Gegenwart. Als Ort der Erkenntnis und der Wahrheit,
als »heiliger Gral« fehlt dem Leuchtturm jedoch der Keller (Lehane 2004,
321) — und, konsequenterweise, auch die Musik, die sich in diesem Moment
selbst als Begleiterscheinung der halluzinatorischen plots enttarnt und damit
selbst reflektiert. An diesem weiteren Synchronpunkt verweist die Musik
also auf ihre eigene Fiktionalitdt, beleuchtet sie, indem die inzwischen ja
stark semantisch aufgeladene musikalische Dramaturgie des Penderecki-
Sinfoniesatzes jah unterbrochen wird, ihren Status als Teil einer versuchten
Narrativierung seitens des Protagonisten, einer Konstruktion von

Wirklichkeit, die ins Leere 14uft.

Beim vierten Erklingen beim Ubergang zur letzten Einstellung (02:10:00),
in welcher der Leuchtturm noch einmal in stimmungsvollem Abendrot, von
Mowen umkreist, zu sehen ist, erscheint auch das Motiv in vo6llig neuem
Licht. Als Teil der Horror-Wahnvorstellung entlarvt und damit seiner
dramaturgischen Funktion entleert (dhnlich wie der Leuchtturm), verweist
es nun ausschlieflich als syntaktisches Mittel zuriick auf den Anfang des
Films, auf den Beginn der »fantastical narratives« des schizophrenen

Protagonisten, die, wie wir nun wissen, zyklisch wiederkehren.
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Klassiker des spdten 19. Jahrhunderts: Mahler

Eine durch die Filmhandlung motivierte musikalische Reise in die
Vergangenheit initiiert zugleich eine erste Reise zuriick in die historische
Vergangenheit (00:20:20), im Moment ndmlich, da Daniels im Biiro des
Arztes eine Schallplattenaufnahme von Mahlers Klavierquartett in a-Moll
hort. Allerdings ist Robertson und Scorsese hier ein Anachronismus
unterlaufen, ob nun gewollt oder nicht. Denn: Der Kopfsatz, der einzige
erhaltene von Mahlers ansonsten verschollenem Klavierquartett in a-Moll,
wurde erst 1964 nachweisbar offentlich aufgefiihrt und war nicht vor dem
Erstdruck 1973 auf Schallplatte erhaltlich (s. Mahler 1997, X). Scorsese
versdumt es hingegen nicht, kenntlich zu machen, dass sich die in der
Riickblende gezeigte Schallplatte von der Mahler-Platte im Salon
unterscheidet. Eine regelrechte Riickblenden- und Psychologisierungs-
tradition hat sich seit Viscontis MoRTE A VENEzIA (dessen Schiffs-Sequenz
zu Beginn dem Anfangsszenario von SHUTTER IsLAND im Ubrigen nicht ganz
undhnlich ist) um die Musik und die Person Gustav Mahlers im Film
etabliert. MAHLER AUF DER CoucH (Deutschland/Osterreich 2010, Felix und

Percy Adlon) ist hierfiir das jiingste Beispiel.

In Lehanes Roman wird die Begegnung mit dem deutschen Psychiater durch
nicht spezifizierte Musik desselben Komponisten untermalt, allerdings erst
viel spdter, mitten im Gesprach mit Naehring nédmlich, als solche
identifiziert (Lehane 2004, 77). Auch die Verwechslung mit Brahms gibt
Lehane vor. Sie 16st im Roman jedoch keine Riickblende aus. Unmittelbar
auf den Namen des jiidischen Komponisten eine Einstellung folgen zu
lassen, in der ausgehungerte KZ-Haftlinge hinter Stacheldraht zu sehen sind,

ist erneut ein geschickter Kunstgriff der emotionalen Lenkung des
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Zuschauers. Die Erwdhnung Mahlers ist an dieser Stelle, an der wir noch
nicht wissen, dass es sich um Dachau handelt, ein foreshadowing auf

Daniels‘/Laeddis‘ Beteiligung an der Befreiung von den Nationalsozialisten.

Als »tinkling« (»klingelnd«) beschreibt Lehane den Charakter der Musik
(Lehane 2004, 77), was eher an einen Triangel-lastigen Sinfoniesatz oder
das erste der Lieder eines fahrenden Gesellen denken ldsst als an das
getragene Streichquartett. Allerdings ist die Verwechslung mit Brahms bei
diesem Jugendwerk Mahlers glaubwiirdiger. Die Kammermusik
unterstreicht zudem die einengende Intimitdt, die an den Noirfilm
gemahnende Unentrinnbarkeit dieses Schauplatzes. Die, wie man meint,
perfide Heimeligkeit des Kaminfeuers, des roten Ohrensessels und der
altmodischen Raumausstattung in dem geschichtstrachtigen Gebédude aus
dem Biirgerkrieg, ein Kontrast zu den rauen Klippen der Insel und den
kargen Zellen der Psychiatrie, ertffnet gleich ein ganzes Arsenal an
Kriegsfilm-Klischees, untermalt von der tonalen Schlichtheit und
Eindeutigkeit der Quartett-Exposition. Wie magisch angezogen durch das
Rechteckmuster, wandert der Blick Daniels‘/Laeddis‘, nach Eintreten in den
Salon, schnurstracks zur Decke — wieder ein subtiler Hinweis auf seine
doppelte Schizophrenie. Zundchst wird kurz der verschwenderische Oberst
aus dem amerikanischen Biirgerkrieg thematisiert, dem, so der Arzt Dr.
Cawley, die groBziigige Einrichtung des Headquarters zu verdanken ist.
Zwei Stichworte, »interrogations« und »paper pushers«, losen weitere,
zusehends konkreter werdende Riickblenden aus: die erste zum »mit
Leidenschaft« zu spielenden ersten Thema, die zweite zum
»entschlossenen« zweiten Thema des Quartettsatzes. Das zweite Thema,
gepragt durch chromatische Abwadrtsldufe, unterstreicht die Bewegung der
an »paper pushers« ankniipfenden fallenden Blitter. In der dritten

Einstellung ist ein weibliches Aktgemédlde von Adolf Ziegler zu sehen,
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Prasident der Reichskammer der Bildenden Kiinste und 1937 federfiihrender

Kurator der Ausstellung »Entartete Kunst«.

Das stimmlose »s« des Psychiaters Naehring im Wort »raised« verrét
schlieBlich seine deutsche Herkunft — und aus »grofziehen« wird »um die
Wette laufen« — ein weiterer Kunstgriff der Drehbuchautorin. Sofern dies
die Kreuzigungsmetaphorik des am Boden liegenden Offiziers nicht allein
schon erreicht, polarisiert im letzten Erinnerungsfragment das erste Mahler-
Thema schlieflich das Geschehen. Das, wie man zundchst meinen konnte,
Hollywood-Stereotyp des nicht totzukriegenden Bosewichts wird
demontiert: Der SS-Kommandant (von dem wir erst an spdterer Stelle
erfahren, dass er sich selbst die tédliche Schussverletzung zugefiigt hat)
wird durch den Lamento-Charakter der Musik, die Sekundschritte abwarts
und die Molltonart vermeintlich zu Daniels' Opfer. Weiterhin befinden wir
uns auf der zweiten Bewusstseinsschicht des Protagonisten, die seine

Kriegserfahrungen enthalt.

Die Wurzel der Verdrdngung: Cages »Root of an Unfocus«

Erst zu Kldngen John Cages, des Amerikaners, der europdische Traditionen
stets verhohnte, gelingt die vollstindige Anamnese vom Kinosessel aus, das
Vordringen in die unterste Bewusstseinsschicht. Der zweiten Traumsequenz
(00:57:30) geht ein Migrdneanfall des Protagonisten voraus. Die
Medikamente bewirken einen verdnderten Bewusstseinszustand, unterlegt
mit John Cages Root of an Unfocus fiir perkussiv eingesetztes prapariertes
Klavier aus dem Jahr 1944. Dieses entstand im Rahmen einer

Choreographie von Merce Cunningham mit dem Thema Angst (Bernstein
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2002, 79)’. Folglich konvergiert der programmatische Entstehungs-
hintergrund wie bei den Fog Tropes mit seiner Verwendung im Film®. Pri-
existente Neue Musik wird in diesem Fall also, wie auch Julia Heimerdinger
(2007) in ihrer Studie iiber Neue Musik im Spielfilm feststellte, keineswegs
ihrer Fremdheit wegen als Horror-Musik im Film eingesetzt, sondern

aufgrund eines a priori gegebenen tertium comparationis.

»Percussion music is a contemporary transition from keyboard-influenced
music to the all-sound music of the future«, war John Cage iiberzeugt (Cage
1973, 5). Als Schnittstelle zwischen Wirklichkeit und Kunstwelt, Klang und
Gerdusch, Fiktion und Realitdt eignet sich der perkussive Klang der
préparierten Klaviersaiten besonders fiir die Reprdsentation des realen
Traumas in der Traumwelt. Die gerduschhafte Konkretheit und die
Vehemenz der hammernden Tone (die Tasten der rechten Hand sind Cages
Anweisung nach tatsdchlich in mezzoforte- bzw. fortissimo-Lautstdrke
anzuschlagen) setzen dabei einen Kontrapunkt zu der Stilisiertheit der
onirischen Sequenz, verweisen auf den realen Ernst dieses mentalen
Szenarios. Einer eindeutigen semantischen Zuordnung allerdings entziehen
sich die eigentiimlichen Klangfarben®. Auch der Rhythmus, wie der der
Passacaglia irreguldr, »verriickt«, lasst verschiedene Assoziationen zu, etwa
einen (extrasystolischen) Herzschlag, oder wie David Bernstein iiber das

Stiick schrieb, »violent shudders« (2002, 79). Ein Synchronpunkt zwischen

7 Bernstein kommentiert: »The music aptly evokes this mood with its incessant
repetitions, particularly with the violent shudders produced by two notes prepared
with long bolts touching the sounding board.« (2002, 79)

8 Giacinto Scelsi, Komponist des Werks Uaxuctun, das mitunter in der Szene erklingt,
als der Korper von Chuck Aule von den Felsklippen verschwindet (nach ca. 1 Std.
21 Min.), verbrachte zwischen 1940 und 1950 einige Jahre in einer psychischen
Heilanstalt in der Schweiz. S. Bandur (2007), 1-2.

9 Uber Klangfarben s. Prendergast (2009), 213 f.
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Bild und Musik entsteht durch einen Sekundenbruchteil »Mickey-mousing«:
die plétzlich im fortissimo angeschlagenen Triolen zu dem unerwarteten

Augenaufschlag des Madchens.

Im Roman ist die Tochter des Protagonisten, fiir deren Rettung er zu spat
kommt, das einzige seiner drei von der manisch-depressiven Dolores
ertrankten Kinder, welches bei der Bergung aus dem See die Augen get6ffnet
hat (Lehane, 358 f.). Im Film hingegen verweist der imaginierte
Augenaufschlag auf die Schuldgefiihle des Vaters. Indessen wird das
eigentliche Trauma, die eigene Frau erschossen zu haben, noch immer nicht
enthiillt, sondern durch die Erinnerung an Dachau zusdtzlich verschleiert:
Die Anschuldigung des Médchens, das sich erst spéter als Daniels® Tochter
herausstellen wird, »You should have saved all of us«, wird man an dieser
Stelle bei erstmaligem Betrachten freilich nicht auf die drei Kinder, sondern

auf die Leichenberge vor dem Konzentrationslager beziehen.

Dieser Klang-Code, der wiederum erst am Ende entschliisselt werden kann,
ist es letztendlich, der zur untersten Bewusstseinsschicht fiithrt. Als dulSerst
geschickt erweist sich in der Schliisselszene am See (01:57:37) die
Kombination von Alfred Schnittkes »Hymnus« und Cages »Root of an
Unfocus«: Denn unter der melancholischen Cello-Kantilene, die zur ersten
Dolores-Einstellung erklingt, nehmen die teilweise synkopierten Pizzicato-
Akkorde, jeweils sechs an der Zahl, die perkussiven »verriickten« Schlage
des Cage-Stiicks vorweg, kiindigen also schon hier den Schock des
Protagonisten an. Als die von DiCaprio gespielte Figur, die, wie wir jetzt
wissen, Andrew Laeddis heifft und unter schizophrener Paranoia leidet, ihre
toten Kinder unter idyllischem Vogelgezwitscher auf Gras gebettet hat,
erklingt weiterhin »Root of an Unfocus«, wahrend er unter beiderseitigen

Liebesbekundungen seine Frau erschieflt, in einer Szene, die ganz
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offensichtlich die ErschieBung der femme fatale durch den Anti-Helden in

Billy Wilders Noirfilm DouBLE INDEMNITY (USA 1944) zitiert.

Die Transzendenz des Horrors

Es nimmt nicht wunder, dass der ohnehin nie gestillte Bedarf an neuen
Klangsprachen fiir den Film mit dem »Exzess an desorientierenden
Erzdhlformen« (Werner 2005, 139) seit Beginn des neuen Millenniums und
einer zweifelsohne zunehmenden Polystilistik und Selbstreferentialitdt des
Hollywood-Kinos Vorstolle in bisher unentdecktes musikalisches Terrain
auslost. Dass dies neuere autonome Kompositionen einschlieft, ist im Fall
von SHUTTER IsLaND Robbie Robertson zu verdanken, der seit Jahrzehnten
von diesen Werken fasziniert ist und sich personlich fiir die ausgewdhlten

Werke stark machte (Swed 2010)".

AuRerste Differenzierung kennzeichnet den Einsatz dieses Repertoires,
einerseits der Rekurs auf konventionelle Horror-Musik, andererseits die
Miteinbeziehung bisher eher >zelluloidferner« Komponisten. Hier, analog
zum Chiaroscuro des Neo-noir, der &dsthetische Dialog mit Idiomen Neuer
Musik, die im Kino bereits gealtert sind. Dort akustische Graustufen, die mit
verfremdender Klangfarbe, Rhythmik und Instrumentierung nicht auf
Effekt- und Affekthascherei abzielen, sondern die Ambivalenz des
Geschehens diskret und diskontinuierlich untermalen, den Handlungsablauf

sowohl einfarben als fragmentieren. Es ist die Verschrankung von

10 Ein Gegenbeispiel ist Christopher Nolan, der trotz &hnlich komplexer Plot-
Strukturen, mit Originalmusik von David Julyan (Memento, USA 1999) oder Hans
Zimmer (Inception, USA/GB 2010) arbeitet.
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Gefundenem und Erfundenem, von filmischer wie filmmusikalischer
Vergangenheit und deren Rekontextualisierung, die, gerade weil mit
Allgemeinpldtzen und Zitaten gespickt, alle Kriterien des Horror-Genres
erfiillt, es aber gleichzeitig transzendiert; in der Neue Musik nicht um ihrer
selbst willen auftritt, sich nicht unberechtigt in den Vordergrund spielt,
weder anbiedernd noch abgehoben daherkommt, sondern interdependent
und sinnféllig mit der visuellen und verbalen Ebene verflochten ist. Trotz
der Vorgeschichte eines Penderecki oder Ligeti im Horrorfilm oder
Psychothriller kann mitnichten von einer »pseudo-modernen Routine« die
Rede sein, jener Nivellierung allzu radikal anmutender kompositorischer
Ansitze aus kommerziellen Uberlegungen, vor welcher Adorno und Eisler

noch warnten (2007, 29).

Auf SHUTTER IsLAND trifft in mancherlei Hinsicht das zu, was Scorsese in
dem Dokumentarfilm iiber Val Lewton iiber BEpLAM sagte: »Maybe more
than any other Lewton film, it‘s at odds with itself« (VAL LEwToN: THE MAN
IN THE SHADOWS, 01:04:29). Es ist ein Film, der mit sich selbst im Unreinen
ist und daraus eine neue Asthetik entstehen ldsst, in einer Zeit, in der fiir
manch einen Hollywood-Regisseur oder Romanautoren — Dennis Lehane
ist gewiss keine Ausnahme — ja bekanntlich Ahnliches in Bezug auf die
politischen Handlungen seiner Regierung gelten soll. In diesem Licht ist
auch die Filmmusik zu sehen: Was Scorsese, »Filmhistoriker,
Filmtheoretiker und Filmkritiker« in Personalunion (Seellen, 408) und
Robertson durch den differenzierten Einsatz verschiedener autonomer
Kompositionen in SHUTTER IsLAND in besonderer Weise vor Augen und
Ohren fiihren, ist das »Altern der Neuen Musik« (Adorno 1980) im
Hollywoodfilm — oder vielmehr: das Altern der bisherigen,

pauschalisierenden Auffassung Neuer Musik, und nicht zuletzt von
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Filmmusik-Klischees allgemein. Es ist gewiss keine Parodie, aber doch eine
Transzendenz der populdren Horrorpartitur, die den Weg erdffnet zu einer
filmischen Rezeption der musikalische Moderne und Postmoderne in ihrer

ganzen irreduziblen Bandbreite.

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 8, 2012 // 224



Fog Tropes

Brass Sextet and Tape
Score at concert pitch Ingram Marshall
0l| 30" 1’00'
=g o~ .. (Tape plays alone first minute) Flute
T Tape P o = —— ==
S FH. Bl E FH.
Various fog homs, getting louder . _ _ . o .. ____... .
1'00" 130
Falseno voice

Tape == = ﬂ}?d ==

Tpt.

4
2 [F—=

"2 5= oy

J =80 (accel. to J = 96 at 3'00") Hom 2 enters at 1'10" and moves in and out of phase with Hom 1

W ]
Hn. 1 =f =
2 —J 1 1 1 1 = - rl.l
Bl e sl
Tbn.
130" 1'45" 2'00"
[ Flute
Tape [BX == = ‘:&J —
N F.H. loudes : FH > R
& 1. con sord. v (Distant effect)
1 ————
It 2 § Iz
P em—
/’~\
| | ||,J l = . continue phasing
Hn, ! | -
yf ————
J=60 NOTE: Homs and Trombones are not in sync.
Thn. 1 —_——— e
- %; : ; =S==:i==it
= B _ =
b —1 ’1 s @ e T I  —-— J;I 1 L -
PRI E=—=cc=—s=——ccc=—-C - —s—= =

Bsp. 1 © Peermusic Classical GmbH

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 8, 2012 // 225



IV. Passacaglia
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Liste der Musikstiicke in Shutter Island:

Ingram Marshall: Fog Tropes (1981), Krzysztof Penderecki: Sinfonie Nr. 3, 4. Satz
"Passacaglia" (UA 1995), John Cage: Music for Marcel Duchamp (1947), Nam
June Paik: Hommage a John Cage (1959), Gyorgy Ligeti: Lontano (1967) Morton
Feldman: Rothko Chapel (1971), Johnny Ray: Cry (1951), Max Richter: On the
Nature of Daylight (2006; auch in Marc Forsters Stranger Than Fiction (2006)) ,
Giacinto Scelsi: Uaxuctun (1969), Gustav Mahler: Klavierquartett in a-moll, 1.
Satz (ca. 1876-8), John Adams: Christian Zeal and Activity (1973), Lou Harrison:
Suite for Symphonic Strings, Nocturne (1960), Brian Eno: Lizard Point (Album
"On Land", 1982), Alfred Schnittke: Four Hymns (1974-9), Nr. 2: fiir Vc und Kb,
John Cage: Root of an Unfocus (fiir Merce Cunningham, 1944), Ingram Marshall:
Prelude — The Bay (aus Alcatraz, 1982), Kay Starr: Wheel of Fortune (1952),
Lonnie Johnson: Tomorrow Night (1948), Dinah Washington: This Bitter Earth
(1960)/0On the Nature of Daylight (s.0.)
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Zwischen Schtetl und Hollywood: Musik im Jiddischen Kino
Chantal Catherine Michel (Berlin)

Abstract

Im Jiddischen Kino hat diegetische Musik einen besonderen Stellenwert, da in nahezu allen
Filmen gesungen, musiziert und getanzt wird. Diese gezielte Inkorporierung von sakralen
und sdkularen musikalischen Darbietungen verweist auf die groRe Rolle, die Musik als
Ausdrucksmittel jiidischer Identitdt spielt. Eine Analyse der diegetischen Musik zeigt
jedoch, dass sie keineswegs ausschlielich jiidisch ist, sondern iiber sie ebenfalls gezielt
nichtjiidische Kultur reprasentiert wird. Dartiber hinaus offenbart insbesondere die
Inszenierungsweise der Liedperformanzen einen starken Einfluss von Hollywood. Eine
musikalische Verwebung von >Ost« und >Wests, die eindrucksvoll die Herausbildung einer

neuen jiidischen Identitdt kommuniziert.

Diegetische Musik ist im Jiddischen Kino' fast omniprisent: Es gibt kaum
einen jiddischen Film, in dem nicht mindestens eine Sequenz enthalten ist,
in der eine Figur ein Lied singt oder anderweitig musiziert. Selbst in den
Stummfilmen MizrekH uN MavYrev (PL 1923, Regie Sidney M. Goldin) oder
Yizkor (PL 1924, Regie Sidney M. Goldin) finden sich Szenen, in denen
die um einen Tisch herumsitzenden Figuren ganz offensichtlich chassidische
Lieder singen (sogenannte tish nigunim), was u.a. am rhythmischen

Klatschen der Singenden (vgl. Langer 2004, 41; Epstein 1987, 212;

1 Das Jiddische Kino wurde in Osteuropa und den USA bis kurz nach dem Zweiten
Weltkrieg von osteuropdisch-jiidischen Filmemachern gezielt fiir ein osteuropdisch-
jlidisches Publikum produziert: auf Jiddisch, der Sprache der osteuropdischen Juden,
mit Handlungen, die ausschlieflich im Milieu dieser Bevolkerungsgruppe verortet
sind. Zentrales Thema der meisten Filme ist die Migration in die USA, von der sich
(nicht nur) die jiidischen Migranten bessere Lebensbedingungen erhofften. Dabei
wird auch den Wiinschen, Hoffnungen, Konflikten und Problemen Raum gegeben,
die mit dem Ortswechsel verbunden sind.
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Blumenthal 1982, 188) erkennbar ist. Diese vielfache Verwendung von
diegetischen Liedern im Jiddischen Kino entspricht natiirlich der, mit dem
Aufkommen des Tonfilms -einsetzenden, generellen Nachfrage nach
»singenden« Filmen (vgl. Chion 1995, 79). Jedoch sind Gesang oder Musik
nicht nur blofe Unterhaltung: Musik ist Ausdruck einer bestimmten Kultur,
der sozio-kulturellen Identitdt einer bestimmten Gruppe (vgl. De Vos 2006,
4; Emcke 2000, 17). Dies trifft insbesondere auf osteuropdisch-jiidische
Musik zu, zumal Juden stets ein »singing people« waren und auf eine lange
Volksliedtradition zuriickblicken kénnen (Rubin 1979, 9). Es wire daher
naheliegend, wenn die diegetische Musik® als wichtiges »konstitutives
Moment« des Jiddischen Kinos (Koch 1992, 227), ein eindeutiger Ausdruck
von osteuropdisch-jiidischer Identitédt, von yidishkayt (vgl. Weinreich 1977)

wadre.

Religiose Musik

Dies ist in der Tat bei religioser Musik der Fall, die im jiddischen Kino
beispielsweise in Gestalt der eingangs bereits erwédhnten chassidischen
nigunim zu horen bzw. auch nur zu sehen ist (vgl. Michel 2010, 175ff).
Andere Formen religioser Musik sind Gebete, die zumeist von khazanim
(Kantoren), begleitet von Chéren, im Rahmen von Gottesdiensten gesungen
werden. Minutenlang sind in manchen Filmen Gebete in ihrer vollen Lange

zu horen, wahrend die Kamera alternierend mal den singenden khazn und

2 Extradiegetische Musik, d.h. Filmmusik hat in diesem Zusammenhang nicht
dieselbe Relevanz, da sie in der Hauptsache syntaktische, expressive oder
dramaturgische Funktionen hat (vgl. Bullerjahn 2001).
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seinen Chor, mal die anddchtig zuhérenden Gemeindemitglieder kadriert.
Die Narration wird in einer solchen Szene, wie z.B. in DEM KHAZNS ZUNDL
(USA 1937, Regie Ilya Motyleff) fiir einen Augenblick angehalten;
Umgebung, Situation und intradiegetische Musik verschmelzen dabei zu

einem einzigen, religitse yidishkayt vermittelnden Moment.

Bei genauerem Hinhoren erdffnet sich dem kundigen Publikum dariiber
hinaus eine weitere konnotative Dimension: Die Gebete sind von den
Filmemachern ganz gezielt ausgewdhlt worden, sodass die entsprechenden
Szenen, aber auch die dadurch zum Ausdruck gebrachte jiidische Identitat
tiefgriindiger werden. Beispielsweise singt der khazn Joel Duvid
Strashunsky in der Schlusssequenz von DER VILNER BALEBESL (USA 1940,
Regie Max Nosseck) nicht irgendein Gebet, sondern das Kol Nidré, mit dem
einmal im Jahr, am hochsten jiidischen Feiertag Jom Kippur, Gott um
Verzeihung fiir religiose Fehltritte gebeten wird. Danach bricht er tot
zusammen. Die Botschaft ist eindeutig: Der Kantor von einst, der sich im
Verlauf der Handlung von seinem Beruf und seiner Religion losgesagt hat,
um eine weltliche Karriere als Opernstar zwischen Nichtjuden zu machen,
besinnt sich nach einer schweren Identitdtskrise am Ende zuriick auf seine
jlidische Identitdt, was sich auch in seinem verdnderten Erscheinungsbild
manifestiert (Michel 2006, 52). Er kehrt in den Schof seiner Gemeinde
zuriick und bittet fiir seine »Siinde< um Vergebung, die ihm — allerdings erst

posthum — auch gewahrt wird.

An anderen Stellen des Films ist die mittels Gebet eingezogene, weitere
konnotative Ebene etwas subtiler: Die Anfangssequenz, in der Joel Duvid
Strashunsky als Kantor der Gemeinde eingefiihrt wird, spielt an Rosch ha-
Schana, dem jiidischen Neujahrsfest. Dabei singt er wahrend fiinfeinhalb

Minuten das Hineni Heoni Mima’as, ein Gebet, das die Sonderrolle des
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Kantors betont (Trepp 2004, 119; Slobin 2002, 168). Indem gerade dieses
Gebet — in voller Linge — inszeniert wird, wird also nicht nur die
Feierlichkeit des Gottesdienstes vermittelt und die Schonheit des Gesangs
herausgestellt, sondern auch die zu diesem Zeitpunkt noch bestehende, tiefe
Religiositdt und intakte Loyalitdt des Kantors gegeniiber seiner Gemeinde

ausgedriickt (vgl. Michel 2010, 171).

Jiddische Lieder

Die diegetische Musik im Jiddischen Kino ist jedoch keineswegs blof auf
religiose Musik beschrdnkt. Diese macht vielmehr nur ca. ein Drittel der
gesungenen Lieder aus, die in diesem Korpus enthalten sind. Der grofSte Teil
entfdllt dagegen auf sdkulare jiddische Lieder. Auch diese kdnnen zundchst
als Ausdruck von yidishkayt verstanden werden, und das sogar in doppelter
Hinsicht: Einerseits kniipfen sie an die Tradition des jiddischen Volkslieds
an, andererseits aber auch an die des jiddischen Theaters, aus dem das
Jiddische Kino hervorgegangen und das selbst ohne jiddische Lieder

undenkbar ist (vgl. Sandrow 1986).

Die Liedarten, die im Jiddischen Kino vorkommen, sind vielfdltig:
Handwerkerlieder, Arbeiterlieder, Hochzeitslieder, Wiegenlieder,
Trinklieder, Liebeslieder, nostalgische Lieder iiber das Schtetl, Lieder iiber
»das Leben«. Auffallend dabei ist, dass langst nicht alle dieser Lieder
tatsdchlich unverfdlscht yidishkayt zum Ausdruck bringen (vgl. Michel
2010, 177ff). Dies ist lediglich bei einigen, wenigen Liedern der Fall, wie
beispielsweise das Schneiderlied Ot azoy neyt der shnayder (So ndht der

Schneider), das in MoTL DER OPREYTER (USA 1940, Regie Joseph Seiden)
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und Der PurivsHpiLER (PL 1937, Regie Joseph Green/Jan Nowina
Przybylski) gesungen wird, und bei dem es sich um ein traditionelles
jiddisches Volkslied handelt (vgl. Vinkovetzky u.a. 1983-87, 161). Als
solches wird das Lied beim Kinopublikum ganz offensichtlich als bekannt
vorausgesetzt, jedenfalls wird in beiden Féllen das Lied lediglich ganz kurz

angesungen.

Die groBe Mehrzahl der jiddischen Lieder entpuppt sich bei genauerer
Betrachtung hingegen keineswegs als authentischer Ausdruck von
yidishkayt. Dies macht sich sowohl auf musikalischer Ebene im Sinne eines
Stilwandels bemerkbar, als auch im Bezug auf die Liedtexte. Schlieflich
offenbart auch die mise-en-scene deutliche Anleihen aus anderen Kulturen.
Eine musiktheoretische Analyse des Wandels der Klezmermusik wurde
kiirzlich von Juliane Lensch vorgelegt (vgl. Lensch 2010); ich mochte hier

kurz auf die anderen beiden Aspekte eingehen.

Betrachtet man beispielsweise die Gattung der Schtetllieder, fallt auf, dass
in diesen Liedern keineswegs die desolaten Zustdnde beschrieben werden,
die in diesen semi-urbanen Siedlungen auch noch zu Zeiten der
Filmproduktion vorherrschten. Die Armut, die mangelnde Hygiene, die
Uberbevélkerung usw., eben jene Zustdnde, vor denen die jiidischen (und
nichtjiidischen) Bewohner um die vorletzte Jahrhundertwende millionenfach
geflohen und in die USA immigriert sind (vgl. Hodl 1991), werden
verniedlicht, meistens gar nicht erst thematisiert. Stattdessen wird in den
Liedern eine heile Welt heraufbeschworen und besungen: Die Rede ist von
pittoresken, verwinkelten Gassen, der friedlich-behiiteten Atmosphdre.
Dabei kreisen die Lieder oftmals um die Kindheit, die im Schtetl verlebt
wurde und verbalisieren das starke Heimweh der Singenden: das Schtetl, im

Fokus der Sehnsucht. In den meisten mir bekannten Féillen werden diese
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nostalgischen Lieder jedoch von Figuren gesungen, die im Verlauf der
Handlung das Schtetl bereits verlassen haben. Insofern thematisieren die
Lieder keineswegs die realen Lebensbedingungen des osteuropdischen
Judentums, sondern spiegeln vielmehr den Prozess des Erinnerns wider, bei
dem bekanntlich nicht selten negative Umstdnde oder Begebenheiten
vergessen bzw. zu positiven umgemiinzt werden (vgl. Welzer 2002). In
diesen Filmmomenten sehnsuchtsvoller Nostalgie wird auch den (bereits
emigrierten) Zuschauern Raum gegeben, ihren Erinnerungen und den
Erzdhlungen von »>Frither< nachzuhdngen bzw. nach dem Holocaust, die
unwiderrufliche Ausléschung dieses Lebensraums zu betrauern (vgl. Kijak

2000).

Bezieht man die Inszenierungsweise der diegetischen, jiddischen Lieder in
die Analyse mit ein, offenbart sich jedoch, dass es sich bei einigen Filmen
keineswegs um eine kritik- und distanzlose Betrachtungsweise des
Lebensraums Schtetl und der damit assoziierten, osteuropdisch-jiidischen
Identitdt handelt. Im bereits erwdhnten DER PURIMSHPILER beispielsweise
singt die Protagonistin Esther ein Schtetllied. Sie singt es, in einem
opulenten Kaffeehaus in der GroBstadt (und damit fernab vom Schtetl)
sitzend, nachdem ihr Gatte sie daran erinnert hat, wo sie sich kennengelernt
haben: im Schtetl namlich. Sogleich wird sie von Sehnsucht iibermannt und
besingt voll Inbrunst ihr Heimatschtetl, obwohl sie ganz bewusst aus dessen
geistiger Enge geflohen ist, da ihr dort eine von ihrem Vater arrangierte Ehe
drohte. Wahrend der Liedtext, wie oben beschrieben, ein véllig nostalgisch-
verklartes Schtetlbild heraufbeschwort, bleibt die Kamera beharrlich auf die
Sangerin gerichtet. Lediglich einige kurze Zwischenschnitte zeigen die
anddchtigen Zuhorer, die Esther flankieren. Unerbittlich offenbaren diese
Einstellungen dabei den Luxus, den die junge Frau umgibt. Nicht nur in

Gestalt ihres aufwéndigen Kleids und ihres extravaganten Kopfputzes,
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sondern auch in Form der Gegenstinde, die vor Esther auf dem
tischtuchbedeckten Tisch zu sehen sind: Kaffeetassen, Champagnergléser.
Links im Anschnitt eine Glaskaraffe sowie ein Champagnerkiihler nebst
Flasche. Ein krasser Gegensatz, der die Sehnsucht der Singenden kiinstlich
und aufgesetzt, geradezu absurd erscheinen ldsst. Diese ironische Brechung
der Schtetlnostalgie wird in der Folgeszene fortgesetzt, als klar wird, dass
Esther aus ihrer Schtetlnostalgie auch noch Kapital schlagen kann: Erst
probt sie das Lied auf der Biihne, vom Ehemann eifrig auf dem Klavier
begleitet. Sodann singt sie, aufgetakelt mit Riischenkleid und
Federkopfputz, dasselbe Lied vor einem begeisterten Publikum, womit dem
extradiegetischen Zuschauer wiederum ein ironischer Spiegel vorgehalten

wird.

Besonders aufféllig ist die Ironisierung der Schtetlnostalgie in DEm KHAZNS
ZunpL. Der Film handelt von Sol Reichman, dem Sohn eines Kantors, der,
wie Esther in Der PuriMSHPILER, ob der traditionsverhafteten
Kleingeistigkeit seines Vaters sein Heimatschtetl Belz verldsst, um
Schauspieler zu werden. Am Ende des Films kehrt der >verlorene« Sohn, der
inzwischen in Amerika zu einem gefeierten Starkantor geworden ist, die
Goldene Hochzeit seiner Eltern zum Anlass nehmend, nach Hause zuriick

und versohnt sich mit seinem Vater.

Sols Riickkehr wird im Film triumphzugartig inszeniert: Der Kantor-Star
und sein Manager sitzen in einer Kutsche, die ein nichtjiidischer Bauer die
Hauptstrale von Belz hinunter lenkt. Vorbei an typischerweise mit dem
Schtetl assoziierten Figuren, darunter eine Ziege (vgl. Zborowski and
Herzog 1992). Dabei schmettern die beiden im Duett Belz, mayn shtetle
belz, eine von Alexander Olshanetskys komponierte Ode an dieses

bessarabische Stddtchen. Zumindest bei heutiger Betrachtungsweise
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offenbart diese Synchronisierung der urspriinglich vielleicht ernsthaft
gemeinten Nostalgie in Liedform mit einer Kulisse, bei der die
Kiinstlichkeit geradezu greifbar ist, ein absolut ironisches, keinesfalls von
authentischer yidishkayt zeugendes Moment. Durch solche Inszenierungen
diegetischer Musik wird infolgedessen yidishkayt bzw. die Notwendigkeit,

diese zu bewahren, stark relativiert.

Bei anderen jiddischen Liedern wird ebenfalls eine Distanzierung von
yidishkayt offenbar, und zwar in Gestalt einer tiefen Beeinflussung durch
Hollywood bzw. der Mainstreamkultur. Dies zeigt sich besonders deutlich
an den Liebesliedern. Liebeslieder gehoren zwar, wie die anderen, bereits
erwdhnten Kategorien, zum Korpus des jiddischen Volkslieds. Allerdings
handelt es sich bei den Film-Liebesliedern nie um traditionelle jiddische
Volkslieder, die bereits vor ihrer kinematographischen Inszenierung
existierten und insofern, wenn sie in den Filmen gesungen werden, als
Ausdruck jiidischer Identitdt verstanden werden miissen. Es sind vielmehr
Kompositionen, die eigens fiir den jeweiligen Film geschrieben worden

sind.

Obwohl eine fundierte musiktheoretische Analyse der jiddischen Filmmusik
noch aussteht, kann bereits ein relativ ungeschultes Ohr erkennen, dass die
Melodien der Lieder wie auch die instrumentale Begleitung in Gestalt von
dominanten Streichern, einem gréleren Orchester usw., vom Einfluss des
Mainstreamkinos zeugen. In diesem wurden in den 1930er Jahren in
unzdhligen Filmen Gesangsstiicke eingebaut, weil das Publikum vom
Tonfilm begeistert war und seine Stars singen horen wollte. Doch auch die
Inszenierungsweise dieser jiddischen Liebeslieder ist von der des
zeitgendssischen Mainstreamkinos kaum noch zu unterscheiden. So wird

beispielsweise auch im Jiddischen Kino systematisch die in Hollywood-
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Musicals tibliche Stichwort-Technik verwendet: Im Dialog féllt ein Wort,
oder eine bestimmte Geste wird ausgefiihrt, das oder die sich inhaltlich auf
das darauffolgende Lied bezieht, wodurch dieses narrativ legitimiert und in

die Handlung eingebunden wird (vgl. Ott 2008, 46).

In MotL pDER OPREYTER kommt Jack in den Salon, in dem seine Verlobte
Ruth allein am Fliigel iibt. Er will sie kiissen. Ruth ziert sich zundchst, lasst
ihn aber dann gewdhren, worauthin der junge Mann begliickt, Wange an
Wange mit seiner Verlobten und von ihr als zweite Stimme summend
begleitet, das Lied Di lipn gib mir [Gib mir Deine Lippen] singt. Schon die
Handlung an sich, d.h. die hier dargestellte, ungestorte Zweisamkeit eines
unverheirateten Paares, zumal mit Koérperkontakt und Kuss, ist ein klares
Indiz fiir den starken Einfluss der amerikanischen Kultur. Dementsprechend
bringt sie den Akkulturationsprozess zum Ausdruck, da ein solches
Verhalten fiir streng religiose Juden absolut undenkbar ist. Dariiber hinaus
offenbart diese Szene aber auch den extremen Einfluss von Hollywood, ist
sie doch mit ihrem Cheek-to-Cheek-Gesang all jenen Szenen verbliiffend
dhnlich, die in den zahlreichen Hollywoodfilmen der 1930er Jahre, z.B.

Love ME ToniGHT (USA 1932, Rouben Mamoulian), gang und gibe waren.

Allerdings handelt es sich nicht bei allen Inszenierungen der
intradiegetischen jiddischen Liebeslieder um blofle Imitationen bzw.
Adaptationen der Mainstreamkultur. Besonders erwdhnenswert ist in diesem
Zusammenhang eine eher komische, nicht gerade romantische Szene aus
DEer PurivsHpILER: das erste ndchtliche Stelldichein von Esther mit dem
Wanderartisten und spateren Ehemann, Dick. Zunédchst plaudern die beiden
miteinander, wobei Dick prahlerisch von seinen mutigen Taten erzdhlt. Da
in der Ferne aber ein Hund bellt, klettert er angsterfiillt sofort auf den

ndchstbesten Baum. Als, ebenfalls aus dem Off, eine Pfeifmelodie zu héren
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ist, antwortet Dick pfeifend auf diese. Die einsetzende Musik greift die
Melodie auf, und das Paar beginnt das flott-dynamische Liebesduett Zvey
shvartze oygn [Zwei schwarze Augen] zu singen. In der rein instrumentalen,
dritten Strophe des Liedes tanzen die beiden eine Art Stepptanz, der mehr
Slapstick als Tanz ist, da sie, passend zur Musik, wie Gummibélle iiber den
Waldweg hopsen, der so zur Biihne wird. Ein clowneskes Spektakel, das
offenbar nicht liebesfilmkonform der Verkldrung der Situation dient,

sondern vielmehr komodiantisch davon distanziert.

Eine solche Inszenierungsweise eines ersten Rendezvous ist an sich schon
sehr ungewohnlich. Die Komik der Szene liegt m. E. jedoch groftenteils
begriindet in der uniibersehbaren, humoristischen Bezugnahme auf die in
dieser Zeit so beliebten Hollywoodmusicals mit Fred Astaire. In diesen wird
in den Gesangspassagen und Stepptdnzen stets metaphorisch-elegant das
emotionale Innenleben der makellosen Protagonisten ausgestellt, wie etwa

beim Stiick Isn't this a lovely day in the rain in Top Har (USA 1935, Regie
Mark Sandrich). Das ist in DErR PuriMsHPILER nicht der Fall: Der >pas de
deux« kommuniziert keinesfalls metaphorisch die beginnende Liebe,
sondern geht {iber die parodistische Ebene nicht hinaus. In DEer
PurimMsHPILER wird Mainstreamkultur folglich nicht iibernommen, sondern
augenzwinkernd ironisiert. Zwar konnte ich nicht herausfinden, wie diese
konkrete Sequenz tatsdchlich beim Publikum aufgenommen wurde; Joseph
Green, der kurzfristig selbst in Hollywood gearbeitet hat, muss jedoch die
Astaire-Musicals gekannt und eine entsprechende Vertrautheit mit diesem
Genre auch beim Publikum vorausgesetzt haben, denn anders ist eine solche

ironische Bezugnahme auf diese Hollywoodproduktionen nicht zu erkldren.
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Nichtjiidische Musik

Die diegetischen jiddischen Lieder und ihre Inszenierungsweise zeugen
demnach in vielen Féllen von einer fundierten Auseinandersetzung der
Filmemacher und Filmmusikkomponisten mit der populédren, nichtjiidischen
Musik und von deren partieller Adaptation. Auch an anderen Stellen ist
nichtjiidische Musik im Jiddischen Kino enthalten, etwa in Gestalt von
klassischer Musik. Diese hat in den Filmen die Funktion, nichtjiidische
Kultur als dominante >Leitkultur< darzustellen, aber auch, den
Akkulturationsprozess der jiidischen Figuren innerhalb der Handlung zu

veranschaulichen.

Besonders aufféllig ist dies beim DEr VILNER BALEBESL, was angesichts der
Handlung — gldubiger Kantor wird Opernstar — allerdings nicht weiter
verwundert. In mehreren Sequenzen, u.a. solchen, in denen der schiichterne,
orthodoxe Kantor von seinem Mentor, dem Komponisten Stanislav
Moniuszko, in die Welt der klassischen Musik eingefiihrt wird, werden
Stiicke von Beethoven, Chopin und Moniuszko gespielt. Um welche Stiicke
(Mondscheinsonate, Tristesse, Valse No. 14 und einige Arien aus Halka), es
sich genau handelt, wird im Dialog nicht erwdhnt, wohl aber werden die
Namen der Komponisten zitiert. Dariiber hinaus wird dem khazn Beethoven
in Gestalt einer Biiste sogar »>personlich« vorgestellt. Diese Auswahl von
besonders bekannten Komponisten und ihren nicht minder bekannten
Stiicken, die auch dem zeitgenossischen jiddischsprachigen Filmpublikum
bekannt gewesen sein diirften, haben vorrangig die Funktion, die deutsch-
polnische >Hochkultur« quasi idealtypisch zu reprdsentieren. In einer
anderen Szene wird offenbar, wie sehr diese fiir ihn vollig neue europdische

Musiktradition bereits vom Kantor Besitz ergriffen hat. Diese Szene nimmt
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die mit Assimilation verkniipfte Abnabelung desselben von seiner Gemeinde
vorweg: In Strashunskys Haus reden der orthodoxe Schwiegervater und der
Gemeinderabbiner auf den khazn ein und ringen ihm das Versprechen ab,
sich von den Nichtjuden und ihrer Musik fernzuhalten. Wahrenddessen ist,
immer lauter, Chopins Etude No. 3 in E-Dur, Op. 10, zu horen. Der Kantor
ist erfiillt von dieser Musik, die ihn nicht mehr loslésst. Fiir die anderen ist
die Musik hingegen unhorbar. Dass fiir diese Szene gerade dieses Stiick
ausgewdhlt wurde, deutet fiir mich auf eine weitere konnotative Ebene hin,
da diese Chopin-Etude allgemein unter ihrem Zusatznamen Tristesse
bekannt ist: Sie soll Strashunskys Trauer iiber die intolerante Haltung der
Gemeinde symbolisieren, was sein Interesse an nichtjiidischer Kultur
angeht. Zudem scheint es sich bei diesem Stiick um eine Referenz auf
zeitgenossische Popularkultur zu handeln, da der damals in den Europa und
den USA gleichermallen gefeierte Sdngerstar Tino Rossi ein Jahr zuvor eine
von Jean Loysel getextete Liedversion des Chopin-Stiicks herausgebracht

hatte.?

Eine Gegeniiberstellung von nichtjiidischer und jiidischer Musik als
Représentanten zweier, gidnzlich verschiedener Welten wird in DErR VILNER
BaLeBEsL auch iiber die insistierende Thematisierung des Notenlesens
ausgedriickt. Da in der jlidischen Kantoralmusik die Notation unbekannt ist
und die musikalischen Parameter allein mittels oraler Tradition an die
Lernenden iibermittelt wurden (vgl. Wigoder u.a. 2002, 153f), kann Yoel
Duvid Strashunsky keine Noten lesen. Immer wieder fragt ihn Moniuszko,
ob er Fortschritte gemacht hétte, und auch dem Zuschauer werden Partituren

in Gestalt von Nahaufnahmen férmlich unter die Nase gehalten. Als der

3 Das Lied L’ombre s’enfuit wird von Tino Rossis ferner in Lt cHANTEUR iNconnu (F
1947, R: André Cayatte) gesungen, ein Film der, wie Der ViLner Baresest, ebenfalls
ein Starvehikel ist und von einem Opernsadnger handelt.
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Kantor endlich vom Blatt singen kann, bricht der Komponist in wahre
Begeisterungsstiirme aus, da er weil}, dass sein Schiitzling nun an der Oper

singen kénnen wird.

In den anderen jiddischen Filmen wird ebenfalls auf klassische Musik als
Inbegriff abendldndischer >Hochkultur« verwiesen, allerdings deutlich
dezenter. Besonders hdufig sind in den Filmen Walzer zu héren, die
diegetisch gespielt oder abgespielt werden. In MawmeLE (PL 1938, Regie
Joseph Green/Konrad Tom) ist die Protagonistin beispielsweise Teil eines
groleren Publikums, das anddchtig dem Orchester in Ciechocinek, einem
beriihmten polnischen Kurort lauscht. In UncLE Moskes (USA 1932, Regie:
Maurice Schwartz) und DErR PURIMSHPILER tanzen jeweils die tragischen
Helden Uncle Moses und Getsl ungelenk mit ihren Partnerinnen Walzer.
Wie in DEr VILNER BALEBESL fungiert demnach auch in diesen Filmen die
mehr oder weniger selbstverstandliche Aneignung der klassischen Musik

durch die Figuren als Ausdruck ihrer Akkulturation.

Anders als erwartet wird die intradiegetische Musik im Jiddischen Kino also
keineswegs ausschlieflich als ein Ausdrucksmittel urspriinglicher,
»authentischer« osteuropdisch-jiidischer Identitdt genutzt, sondern auch, um
den groBen Einfluss der dominanten abendldndischen, nichtjiidischen Kultur
zu verdeutlichen. Insbesondere bei den jiddischen Liedern und ihrer
Inszenierung entpuppt sich die Musik dabei als bemerkenswertes
Experimentierfeld, auf dem unbekiimmert Elemente aus wenigstens zwei
Kulturen miteinander kombiniert und vermischt werden. Auch wenn das
Jiddische Kino natiirlich kein getreues Abbild der Realitit der
osteuropdischen Juden dies- und jenseits des Atlantiks darstellt, wird gerade
mit diesen kiinstlichen Liedsequenzen der identitire Wandel sowohl der

Filmemacher als auch der Zuschauer offenbar, die (fast) ganzlich
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amerikanisiert sind und fiir die die meisten Aspekte der jiidischen Identitét
nur noch symbolischen Charakter haben (vgl. Gans 1991) — ein Prozess, der
das Jiddische Kino am Ende iiberfliissig gemacht hat, weil die
Nachkommen der jiidischen Immigranten nicht mehr jiddischer Kulturgiiter

bedurften, um weiterhin jiidisch, aber gleichzeitig amerikanisch zu sein.
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Filmmusik — analytische und musikpadagogische
Aspekte einer Gattung in der Dekonstruktion

Heiko Schneider (Leipzig)

I remember that I told you once that even with all its
drawbacks and annoyances I loved to do picture work.
This T revoke. I think T will be cured for some time to
come from any longing for it. Luring as the screen itself
may be, one has to realize that the access in matters of
music is blocked by such an amount of ignorance,

stupidity and bad taste that it is really hopeless.

Ich erinnere mich, Thnen gesagt zu haben, dass ich trotz
aller Missstinde und Argernisse gern Filmmusik
schreibe. Diese Aussage ziehe ich zuriick. Ich denke,
dass ich fiir einige Zeit von diesem Verlangen kuriert sein
werde. Mag die Arbeit fiir die Leinwand auch noch so
verlockend sein, man muss begreifen, dass der Zugang in
musikalischen Belangen von einem grofen MalS
Ignoranz, Dummheit und schlechtem Geschmack derart
blockiert wird, dass es wirklich hoffnungslos scheint.

(Toch 1944)

Diese Aussage beendete 1944 die filmmusikalische Karriere des
osterreichisch-deutschen Komponisten Ernst Toch in Hollywood, nachdem
dieser 1933 aus Deutschland emigrieren musste und durch die

Filmmusikauftrdge durchaus eine neue Existenz im kalifornischen Exil
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aufbauen konnte. Seine negativen Erfahrungen weisen bereits in dieser
frithen Phase des Films auf Probleme hin, die es uns heute erschweren,
Filmmusik mit rein musikalischen oder musikwissenschaftlichen Mafstdben
zu analysieren oder zu werten. Auch zu Tochs Zeiten waren unter den
emigrierten Komponisten nicht die groBen europdischen Kiinstler wie
Schonberg, Eisler und Weill am erfolgreichsten, sondern Vertreter der
Unterhaltungsmusik im weitesten Sinne, wie Erich Wolfgang Korngold,

Franz Waxmann und Friedrich Hollaender.

Offenbar braucht es ein bestimmtes Gespiir fiir die Funktion einer
Unterhaltungsindustrie, wie Hollywood es war und ist, um als
Filmmusikkomponist iiber lingere Zeit kommerziell erfolgreich zu sein.
Entsprechend wurden die dabei entstandenen  Produkte als
»Gebrauchsmusik«, »funktionale Musik«, »dienende Musik« (Eggebrecht
1996, 586) oder Musik mit »reduziertem Kunstanspruch« definiert. In
diesem Zusammenhang interessierte die Forschung vor allem die
intendierten Funktionen, in jiingerer Zeit auch ihre Wirkungen beim
Rezipienten. Dennoch wurden bei der verbalen Beschreibung von
Filmmusik stets die Kategorien der Konzertmusik (»absoluter Musik«)
verwendet. Begriffe wie »Ouvertiire«, »Thema«, »Motiv«, »Sequenz,
»Kontrapunkt« konnten gerade deshalb ilibernommen werden, weil die
stilistischen Vorlagen der Filmmusikkomponisten zumeist programmatische
oder dramatische Werke der Spétromantik oder der klassischen Moderne

waren, die jedermann zu kennen glaubte.

Auf der anderen Seite stehen die schon friih gesammelten praktischen
Erfahrungen der Produzenten bei der Auswertung von Filmen und ihrer
Musik, die im Wesentlichen besagen, dass Filmmusik nicht »gehort« wird,

jedenfalls nicht bewusst. Danach wére es im Grunde egal, ob ein bestimmter
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spannungssteigernder Effekt mit kunstvollen Holzbldser-Arpeggien in der
Dur-Mediante des Hauptthemas erzielt wird, oder ob eine einfache, diister
klingende Synthesizer-Flache dafiir ausreicht. Der musikalische Ehrgeiz,
eben doch eine wirkungsvolle und kiinstlerisch anspruchsvolle Musik zu
schreiben, wurde den Komponisten oft nicht gedankt. Fiir die ebenfalls
ehrgeizige musikwissenschaftliche Analyse bedeutete dies eine normative
Einteilung in »gute« und »schlechte« Filmmusik, die nicht kongruent mit
der Wertung des Produzenten oder des breiten Publikums sein musste und
demzufolge als Feedback fiir den Komponisten wenig tauglich war. »Gute
funktionale Musik kann ihre Giite gerade dadurch gewinnen, dass sie rein
dsthetisch schlechte Musik ist« (Eggebrecht 1996, 586), doch dieses Diktum
scheint inzwischen zum Freibrief fiir Filmproduzenten geworden zu sein,
die die Aufgabe der musikalischen Gestaltung ihres Filmes Bands, DJs,
Cuttern oder gleich dem GEMA-freien Soundarchiv iiberlassen. Mégen
Kostengriinde dafiir verantwortlich gemacht werden oder das musikalische
Desinteresse des Regisseurs, die entstandenen Produkte kénnen auch unter
funktionalen Gesichtspunkten nicht {iberzeugen, ganz einfach, weil die
Musik nicht auf die Szene gearbeitet ist, sondern nur »angelegt« und als

»passend« befunden worden ist.

Doch selbst eine gut »funktionierende« Filmmusik ldsst sich ohne weitere
Uberlegungen nicht einfach analysieren und bewerten, da sie kein
selbstreflexives System darstellt. Victoria Piel beschrieb zwar Formen
selbstreflexiver Filmmusik, etwa wenn diese besonders starke, »pragnative«
oder »disparate« Reize auslost, als Musik bewusst wahrgenommen wird
oder mit der Erwartungshaltung bricht. (Piel 2008, 58f.) Doch das
Betrachten der »Nur-Musik«, im Sinne einer Gattung, die mit anderen
funktionalen Musiken wie Stummfilmmusik, Schauspielmusik, Oper,

Musical oder konzertanter Programmmusik vergleichbar ist (Aaron
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Copland), fiihrt heute zu Problemen. Peter Rabenalt begriindete dies 2005

SO:

Die Uneinheitlichkeit und Vielgestaltigkeit des
Phidnomens Filmmusik spricht dagegen, sie als eine
spezifische Gattung von Musik definieren zu wollen, in
der sich allgemeine musikalische Gesetze modifizieren.
Der Begriff Filmmusik bezeichnet nicht mehr und nicht
weniger als unterschiedlichste musikalisch gepragte
Klangereignisse fiir verschiedene Zwecke innerhalb einer
Kinovorfiihrung. Die Qualitdt von Filmmusik misst sich
ausschlieflich an der Eignung, ihre jeweilige Funktion zu

erfiillen. (Rabenalt 2005, 251f.)

Inzwischen zeichnet sich jedoch eine neue Dimension ab, die eine rein
musikalische Analyse noch problematischer macht und das Verstdndnis von
Filmmusik als musikalische Gattungsbezeichnung in Frage stellt. Durch die
Weiterentwicklung der technischen Moglichkeiten bei der Herstellung des
Soundtracks ist eine Arbeitsteilung in den Bereichen Komposition,
Einspielung, Musikmischung einerseits und den {ibrigen akustischen
Bestandteilen (Sprache, Gerdusche, Effekte) andererseits oft nicht mehr
notwendig. Zunehmend verldsst ein Film vom ersten Tag der Postproduktion
bis hin zur Endabnahme nicht mehr die Festplatte, simtliche Vorgdange, vom
Bildschnitt bis hin zu den zahlreichen Tonspuren, sind heute am Rechner zu
realisieren. Dabei hat der Beruf des Sounddesigners an Bedeutung
zugenommen, denn ihm obliegt die Auswahl, Anordnung und

Klangformung der nahezu unbegrenzt zur Verfiigung stehenden Audiofiles
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mit Gerduschen, Tonen und Musik. Umgekehrt nimmt der Einfluss des

Komponisten ab.

Lothar Prox untersuchte 1993 den Zusammenhang von minimal music und
Filmmusik, insbesondere unter dem Eindruck der Kompositionen von
Philipp Glass. Er deutete diese kiinstlerische Richtung, die mehr in Richtung
Musikfilm geht, als Reaktion auf den »merkbaren Verlust einer musikalisch
gepragten Filmkunst« und die »Kehrseite einer neuen Vorherrschaft des

Sounddesigns« und stellte bereits vor 19 Jahren fest:

Der internationale Kommerzfilm operiert nicht mehr mit
drei voneinander unabhdngigen Tonpldnen (was der
Musik jahrzehntelang eine kiinstlerische Chance gesichert
hat), sondern organisiert integrierte Tonpartituren. [...]
Die Musik auf der Tonspur unterlag dabei einem
Dekonstruktionsprozess, der kaum noch zuldsst, von
Filmmusik im herkémmlichen Sinne zu sprechen. (Prox

1993, 21)

Der Sounddesigner Michael Vermathen bezeichnet diese »integrierte
Tonpartitur« sinnfdllig als akustisches Storyboard: ein Tondrehbuch, das
chronologisch anhand des Timecodes die akustischen Ereignisse auflistet.
Es unterscheidet in Erweiterung zu einem herkdmmlichen Storyboard auf
der Tonebene nicht nur generell zwischen Sprache, Gerduschen und Musik,
sondern beinhaltet dariiber hinaus eine differenzierte Unterteilung der
Gerduschebene in Atmo, nicht-diegetische und diegetische Gerdusche.
Sounddesign und Musik bilden in einem solchen Plan eine Einheit auf der

Tonebene. Sie konnen sich ergdnzen, bedingen, aber auch kontrdr

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 8, 2012 // 251



gegeniiberstehen (Vermathen 2004). Aus diesem Grunde kann der Einsatz

der Musik in das akustische Drehbuch mit einfliefen.

Jorg Udo Lensing betrachtet diese Verschmelzung von Musik und
»komponierten« Gerduschen im Hinblick auf die immer gréer werdende

Klangfiille kritisch:

Interessanterweise hat diese Art zwischen komponiertem
Sounddesign und in diese Gestaltung integrierter
elektronischer Musik gerade im amerikanischen Spielfilm
in den letzten zehn Jahren enorm Schule gemacht. [...] So
sehr dieser Weg zu einer technisch, wie gestalterisch
hoheren  Komplexitit bei  gleichzeitig  hoherer
Transparenz gelangt, so sehr fraglich ist die Konsequenz
dieses Prinzips, welches auf Steigerung beruht (Lensing

2009, 242).

Lensing sieht aber auch Vorteile in dieser Entwicklung und versteht

modernes Sounddesign als eigenstdandige Kompositionsform.

Die  wenigen  herausragenden  Beispiele = von
konzeptioneller, wie praktischer Kooperationen zwischen
Filmkomponist und Sounddesigner zeigen, wie intelligent
harmonische Klanggestaltung und Gerduschstruktur
miteinander verflochten werden kénnen und wie sich aus

dieser Gestaltungsweise eine neue Art Filmtontextur
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ergibt, die mit den klassischen Termini Sounddesign
versus Filmmusik nicht mehr beschrieben werden

konnen. (Lensing 2009, 98-99).

Stattdessen wird in diesem Zusammenhang von verschiedenen, nahezu
gleichberechtigten Schichten ausgegangen, die nicht mehr die Unterteilung

in Musikspur und Gerduschspuren voraussetzt.

Wie aber verhélt es sich mit der kduflich zu erwerbenden Filmmusik? Wenn
der Gedanke einer »Dekonstruktion«, also Zerlegung, zutrdfe, wére es nicht
moglich, Filmmusik auf Tontrdgern in der Nachauswertung eines Kinohits
zu verkaufen. In der Tat enthalten Soundtrack-Kompilationen inzwischen
nicht mehr die Musik aus dem Film, schon gar nicht in der urspriinglichen
Anordnung.  Stattdessen  setzen sich diese  Produktionen aus
Neukompositionen sogenannter Suiten zusammen, dabei werden die
Leitmotive und Themen entweder in kleineren Einzelsdtzen oder als
flieBend ineinander iibergehende sinfonische Dichtung présentiert. Oft aber
werden nur die im Film verwendeten Popsongs kompiliert, und Material aus
dem eigentlichen Score fehlt ganz. Damit bleibt auch hier der musikalische

Gattungsbegriff aullen vor.

Lohnt sich dann {tberhaupt die analytische Betrachtung, und vor dem
Hintergrund der Vermittlung an junge Zuschauer, lohnt sich eine
musikdidaktische Aufbereitung des Gegenstandes? Grundsatzlich bietet der
Blick in die Geschichte des Films zahlreiche nach wie vor interessante
Fragestellungen, die sich historisch, vergleichend und didaktisch erschlieSen
lassen. Doch gerade junge Menschen haben zundchst den Zugang zum
aktuellen Kinoprogramm und schon aufgrund der Kinoketten mit ihren

Kopienzahlen in erster Linie Interesse am »Blockbuster«, am kommerziell
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orientierten narrativ-fiktionalen Film. Diese Tatsache abzutun und sich in
den  &sthetischen  Elfenbeinturm  zurlickzuziehen, ist  genauso
kontraproduktiv, wie etwa die Popmusik in toto als trivial zu bezeichnen
und gleichzeitig tiber die fehlende Akzeptanz fiir Neue Musik zu
lamentieren. Es gilt vielmehr, die gegenwértigen Stréomungen zu
untersuchen und ihre Ursachen und Folgen sichtbar zu machen, um
liberhaupt Werturteile abgeben zu kénnen oder eine normative Beschreibung
von Filmmusik — die es derzeit nicht gibt — vorzunehmen. Deshalb wird im
Weiteren der Begriff Filmmusik beibehalten, auch wenn er nicht mehr fiir
den klassischen »Score« steht, sondern eine noch ndher zu definierende
Haufung von Klangereignissen beschreibt, die sich aufgrund ihrer
Anordnung (Partitur), ihrer klanglichen Herleitung (Instrumentierung) und
ihres Bedeutungsgehaltes (&sthetische Gestalt) vom iibrigen Filmsound

unterscheiden.

Jede filmmusikalische Analyse sto3t also gegenwirtig auf das Problem der
»integrierten Tonpartitur«. Bezogen auf die Verfiigbarkeit im eigentlichen
Film gelingt es dem Hoérer nur schwer, musikalische Strukturen
herauszufiltern, bezogen auf die Verfiigbarkeit auf einer Soundtrack-CD
ergibt sich eine Diskrepanz zwischen Original und Bearbeitung. Gelingt
aber der Zugriff auf die Einzelbestandteile aufgrund einer geeigneten Szene
mit klarer Trennung der Soundbestandteile oder mit Hilfe von speziell
produzierten Anschauungsbeispielen, bleibt immer noch die Frage nach den
Kategorien, auf die sich die Analyse bezieht. Wie bereits dargestellt,
versagen primédr musikwissenschaftlich orientierte Modelle aufgrund der
fehlenden Eigenstdndigkeit und Autonomie von Filmmusik, vor allem in
Bezug auf Form und Struktur. Ebenso sind die bisher iiblichen
Systematisierungskonzepte, die sich vor allem an einer funktionalen

Klassifikation orientierten, auf den Priifstand zu stellen, da die ihnen
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zugrundeliegende Pramisse einer »klassisch« auskomponierten, klar

erkennbaren Filmmusik immer seltener werden wird.

Zwar erweist sich das frithe Funktionsmodell von Hansjorg Pauli (1976)
immer noch als praktikabel, vor allem im Zusammenhang mit der
Einfiilhrung der Filmmusik-Thematik im Unterricht. Es ermoglicht einen
grundlegenden Zugang zur Vorstellung von funktionaler Musik, ist aber
dariiber hinaus fiir eine weiterfilhrende Analyse zu allgemein formuliert.
Paulis »ganzheitliches und wirkungsorientiertes Modell« von 1993 (dhnlich
auch bei Kloppenburg 2000) erdffnet noch grofere Kategorien (persuasive,
syntaktische, hermeneutische Funktion), die systematisch begriindet
erscheinen, aber bei der Analyse wenig dienlich sind. Oft in Aufsdtzen und
Lehrbiichern angefiihrte Filmmusik-»Techniken« eignen sich auf den ersten
Blick besser fiir die Beschreibung und Einordnung von Musik im Film.
Hierunter fallen »Organisationsformen« der Filmmusik wie Mood-Technik
und Leitmotivtechnik (nach Pauli 1978), Deskriptive Technik und
Baukasten-Technik (nach Bullerjahn 2001). Verkniipft mit Filmbeispielen
des klassischen Hollywood-Stils konnten diese Verfahren erfolgreich Einzug
in die Unterrichtspraxis erhalten. Bezogen auf bedeutende Spielfilm-
Produktionen der letzten zehn Jahre wird es allerdings schwer, ihre
Anwendung nachzuweisen. Zudem berticksichtigen sie nur die Position des
Filmkomponisten oder seines Produzenten, nicht aber die tatsdchliche

Funktion und Wirkung der Musik im Gesamtwerk des Films.

Welche Forschungsansdtze bieten nun — ausgehend von diesen durchaus
defizitdren Voraussetzungen — fiir die zukiinftige Analyse und Vermittlung
von Filmmusik den »richtigen« Weg? Gibt es iiberhaupt einen sowohl
systematisch als auch inhaltlich {iberzeugenden Zugriff auf eine

Musikgattung, die bisher weder definiert noch allgemeingiiltig zu
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verwandten Gattungen (etwa dem Musikfilm) abgegrenzt wurde und die
unter der gegenwdrtigen Entwicklung in steter Konkurrenz zum

Sounddesign Zerfallserscheinungen aufweist?

Die bisher umfangreichste und systematisch {iberzeugendste Arbeit zur
Wirkung von Filmmusik hat Claudia Bullerjahn 2001 veroffentlicht, eine
Neuauflage ist geplant. Ihre Unterscheidung in Funktionen und Wirkungen
geht iiber eine rein funktionale Klassifikation hinaus und ist von grofSem
Nutzen fiir die weiterfilhrende Filmmusikforschung. Bullerjahn sieht
filmmusikalische Funktionen als intendierte Wirkungen der Produzenten
und macht auf die darin enthaltenen Diskrepanzen aufmerksam, etwa wenn
das Filmpublikum Musikzitate nicht erkennt oder wenn die Musik eines

Filmes von 1940 heute nicht mehr in der gleichen Weise funktioniert:

Filmbetrachtern dient die Filmrezeption ausschlielich als
Mittel zur und Unterhaltung, weshalb sie zu
anstrengenden Uberlegungen hinsichtlich der vom
Komponisten intendierten = Aufgabenstellung  der
Filmmusik nicht bereit sein werden. Die Erkenntnis einer
Unangemessenheit (z.B. die drastische musikalische
Akzentuierung von Schldgen in einer Priigelszene oder
der gar zu prompt einsetzende, klischeehafte Siziliano
beim ersten Auftritt des Protagonisten in einer
Mafiafilmparodie), die ansonsten unerkldrbar bleibt und
deshalb vom Filmbetrachter nur als Provokation
verstanden werden kann, fithrt in einem heiteren
Filmkontext zumeist zum Eindruck von Komik.

(Bullerjahn 2001, 142)
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Innerhalb der Funktionen differenziert Bullerjahn zwischen Metafunktionen
und Funktionen im eigentlichen Sinn, was hinsichtlich der Verstiandigung
beim filmischen Produktionsprozess von Vorteil sein kann: Metafunktionen
konnen demnach rezeptionspsychologisch (etwa die Neutralisierung bzw.
Maskierung von akustischen Storfaktoren in der Stummfilmzeit) oder
okonomisch (etwa die Platzierung von Popsongs oder bekannten klassischen
Ausschnitten im Film zur nachtrdglichen Vermarktung) begriindet werden.
Unter Funktionen im eigentlichen Sinn fasst Bullerjahn dramaturgische
Funktionen (Musik verdeutlicht Charaktere und deren Psyche), epische
Funktionen (Musik verdeutlicht Handlung und Filmzeit), strukturelle
Funktionen (Verdeckung oder Betonung des Schnitts und der Montage) und
persuasive Funktionen (Musik betont emotionale Aussage). Bullerjahns
Ausfiihrungen zu Filmmusiktechniken sollen an dieser Stelle ausgespart
bleiben, da diese in vielerlei Hinsicht nicht mehr auf die gegenwartige

Filmmusikpraxis anwendbar erscheinen.

Zur Herleitung einer Wirkungssystematik geht die Autorin zunédchst auf die
physiologischen und psychologischen Grundlagen ein. Daraufhin trennt sie
die Wirkungsebene von den Bereichen der Produktion (Filmmusikebene)
und der Rezeption (Rezipientenebene) ab, um eine ausschliefliche
Konzentration auf die Wahrnehmungsprozesse zu erreichen. Unter solchen
Wahrnehmungsprozessen erlautert Bullerjahn die »Bannung und
Vereinnahmung« (Aufmerksamkeit im Film wird durch Musik geleitet) und
die »Strukturelle Wahrnehmung« (zeitliche Gliederung und Tempo wird
durch Musik verdeutlicht). Interessantester Bereich ist vermutlich die
»Emotionale Einfiihlung«, also die affektive Wirkung von Musik. Hier
fehlen nach wie vor genauere, empirisch iiberpriifbare Erkenntnisse iiber die
sich im Laufe der Zeit oft verdndernden musikalischen Ausldser

emotionaler Wirkungen. Dass Filmmusik die Aneignung von Wissen und
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Informationsspeicherung begiinstigt, ist Dokumentar- und
Lehrfilmproduzenten bewusst, fiir den fiktionalen Film spielt eher die
Konditionierung des Zuschauers zum Aufbau filmmusikalischer
Konventionen eine Rolle. Diese wird unter der Wirkungskategorie
»Kognitive Schema-Anwendung« beschrieben. Filmmusik bewirkt offenbar
auch eine »Urteils- und Meinungsbildung«, also im Sinne einer
Mediatisierung und Verdnderung von musikalischen Praferenzen beim
Publikum. Dieser Gedanke wurde zum einen von Verfechtern einer
artifiziellen Filmmusik (Adorno, Eisler, Toch) bemiiht, etwa mit dem
Gedanken, dass der Film einen erleichterten Zugang zur Neuen Musik
bewirken kénne. Zum anderen verursacht die urteils- und meinungsbildende
Wirkung von Filmmusik Sorgenfalten in den Gesichtern der
Medienpddagogen, da auch eine Beeinflussung zugunsten einer anderen,

keinesfalls artifiziellen Musik stattfinden kann.

Anselm Kreuzer verwendet in seiner Arbeit Filmmusik in Theorie und
Praxis den Begriff der kognitiven Dissonanz sehr freiziigig, etwa im Sinne
der Pauli'schen »Kontrapunktierung«. Am Beispiel von Kubricks A
Crockwork ORrANGE fordert er das »richtige Mall an kognitiver Dissonanz,
das sich durch das »intuitive Gespiir« des Filmkomponisten ergibt. Dabei
ibersieht er, dass die eigentliche kognitive Dissonanz — aufgefasst als
Missverhéltnis zwischen verschiedenen Wahrnehmungen - negative
Wirkungen evoziert und von kommerziellen Filmproduzenten grundsatzlich
vermieden wird. Bestimmte Filme von Stanley Kubrick, Oliver Stone oder
Michael Moore bilden hierbei aufgrund ihrer provokativen Intentionen eine

Ausnahme.
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Kreuzer entwickelt anhand einer holistischen Grundlage (»Das Ganze ist
mehr als die Summe seiner Teile«) ein »Drei-Dimensionen-Modell« der
Wahrnehmung von Filmmusik. Als »vertikale Ebene« bezeichnet er die
Montage-Technik, bei der filmischen Einzelbildern oder kurzen Bildfolgen
bestimmte musikalische Elemente zugeordnet werden, wie es Eisenstein mit
seiner »Film-Bild-Partitur« zu ALEXANDER NEwskl (Eisenstein/Vasilyev,
UdSSR 1938) in idealer Weise beschrieben hat. Zur »vertikalen Ebene«
zdhlt Kreuzer aber auch Paulis drei Funktionen Paraphrasierung,
Kontrapunktierung und Polarisierung; sowie im weiteren Sinne alle
Funktionsmodelle. Unter der »horizontalen Ebene« versteht Kreuzer die
Wiederkehr dhnlicher Reizstrukturen im Filmverlauf. Hier bietet sich die
Verwendung von Leitmotiven in der Filmmusik als Beispiel an. Filmmusik
als »roter Faden«, der dem Zuschauer beim Verstehen narrativer Spriinge
und komplexer Handlungen hilft, wurde in der Filmgeschichte haufig
modellhaft realisiert (etwa Ennio Morricone mit dem Motiv der
Mundharmonika in ONce UroN A TIME IN THE WEST (Sergio Leone, I 1968)),

geriet aber im Zuge des Sounddesigns auller Mode.

Mit der »Tiefendimension« ist gemeint, inwieweit sich der Rezipient auf die
Bewusstseinsebene des Films einldsst und dabei einen »virtuellen Raum«
betritt, der sich von seiner Lebenswelt unterscheidet. Kreuzer vertritt die
Ansicht, »dass ein Film nur funktionieren kann, wenn er einen Ubergang
von der Lebenswelt in den virtuellen Raum bewirkt« (Kreuzer 2009, 165)
So schaffe der Main Title zu Verhoevens Basic INSTINCT eine mysterios-

erotische Atmosphdre.

Manche filmmusikalischen Funktionen und Wirkungen lassen sich
allerdings nur mithilfe des Zusammenwirkens aller drei Dimensionen

erkldren, etwa der von Hitchcock und seinen Komponisten Herrmann,
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Tiomkin und Waxmann zur Perfektion gefiihrten Suspense-Technik.

Ganzheitliche Funktionsmodelle, die sowohl die Produzenten- als auch die
Rezipientenebene beriicksichtigen, wie das strukturalistische Modell von
Georg Maas oder das Wirkungsmodell Claudia Bullerjahns, wiirden stets
allen drei Dimensionen gerecht, sie sind nach Meinung Kreuzers daher fiir

die praktische Anwendung gut geeignet.

Kreuzer beabsichtigte, mit diesem »Drei-Dimensionen-Modell« nicht nur
bestehende Theorien zur Filmmusik zu verkniipfen, sondern es auch auf
andere Aspekte des Films (Filmsprache, Bildgestaltung) anzuwenden. Mit
diesen Bestrebungen wird aber zugleich das Manko des Modells deutlich; es
bleibt sehr allgemein und gibt keine normativen Kategorien vor. Fiir die
musikalische Analyse ist nichts gewonnen, wenn eine Zuordnung zu einer
der drei Dimensionen gelingt; in jedem Fall werden weitere Kategorien

benotigt, um zur Funktion und Wirkungsabsicht zu gelangen.

Annabel Cohen beschiftigt sich mit empirischer Wirkungsforschung vor
allem in Bezug auf Filmmusik am Auditory Perception & Music Cognition
Research & Training Laboratory an der University of Prince Edward Island
(Kanada). Sie verwendet ein grundsatzlich anderes System von Funktionen,
die der Filmmusik zugrunde liegen, ein System, dass von der kognitiven
Wahrnehmungspsychologie gepragt ist. Grundsétzlich ist die experimentelle
Forschung Cohens von groler Bedeutung fiir das Verstindnis der
psychischen Vorgdnge bei der Rezeption von Filmmusik. Allerdings handelt
es sich um Laborversuche mit bereits zerlegtem Ton- und Bildmaterial. Wer
gern Blockbuster in groen Kinos sieht, weill, dass die Komplexitdt der
gebotenen Soundlandschaft mit ihrem groBen Frequenzumfang, den 8
Kanélen, den tiiberlagerten Effekten eine ganz andere Rezeptionssituation

bietet, die einen Nachweis einzelner Zusammenhédnge erschwert. Dennoch
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soll hier davon ausgegangen werden, dass eine Zerlegung, eine
»Dekonstruktion« grundsatzlich sinnvoll ist, um Funktionen und Wirkungen
besser zu analysieren und zu verstehen. Am Ende sollte jedoch das
»Wiederzusammensetzen« stehen, um den Gesamteindruck nicht zu

verlieren und aus der Laborsituation herauszutreten.

Jede Musik weist bestimmte objektive Parameter (»Structure«) auf, die sich
etwa in Tonhohe, Tempo, Tonskala, Rhythmus oder Harmonik beschreiben
lassen. Bei der Rezeption von Filmmusik sind sich die Zuschauer/Horer
einer solchen Struktur meist nicht bewusst. Dieser Aspekt wurde von vielen
Filmtheoretikern erortert und durch empirische Studien nachgewiesen. Kein
Konsens besteht allerdings in der Frage, ob diese fehlende Struktur-

wahrnehmung nun gut oder schlecht fiir die Filmmusik ist.

Ausgehend von der These, dass filmmusikalische Elemente nicht beliebig,
nicht-arbitrér sind, dass damit auch bestimmte Elemente besser »wirken« als
andere, ordnet Cohen weiterhin der Musik eine Bedeutung zu (»Meaning«).
Cohen ist sich durchaus bewusst, dass dieser Ansatz von der
Musikwissenschaft nicht vorbehaltlos geteilt wird. Was Musik »bedeutet«,
ist im Grunde eine subjektive und gefiihlsmaRige Angelegenheit, die sich
nicht mit analytischen Methoden ergriinden ldsst. Dennoch erscheint ihr
dieser Weg fiir die zukiinftige Forschung erfolgversprechend. »To date,
experimental research has not focused on the subtle uses of music in film
[...]. A number of studies, however, have concerned the role of music in
generating inferences, and often those inferences are associated with
emotional meaning« (Cohen 2001, 254). Der von Cohen spéter verwendete
Begriff der »Inferenz« — im Sinne von Schlussfolgerung und filmische
Interpretation durch den Zuschauer — ersetzt in gewisser Weise den

Bedeutungsbegriff. Damit kniipft Cohen an die begriffliche Vorstellung von
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Emotionen und Gefiihlen aus der Hirnforschung an. Nach Antonio Damasio
entstehen Gefiihle, wenn Emotionen Verdnderungen in der geistigen
Vorstellung auslosen: »In conclusion, emotion is the combination of a
mental evaluative process, simple or complex, with dispositional responses
to that process, [...] resulting in additional mental changes. [...] I reserve the

term feeling for the experience of those changes.« (Damasio 1994, 139)

Ein weiterer Bereich von Cohens Wirkungsforschung widmet sich der
Gedachtnisstruktur, dabei speziell der Erinnerung (»Memory«). Danach
gelingt das Wiedererkennen besonders gut, wenn Musik und Bild gepaart
werden und wiederholt auftauchen. Der Begriff »Leitmotiv« wird dabei
vermieden, weil dieser — zumindest im Wagner’schen Sinne — sich auf die

Wiederkehr von Motiven in der Musik allein bezieht.

Aus dem Schema wird deutlich, dass die unbewusst wahrgenommene
musikalische Struktur gemeinsam mit der Struktur des Bildinhalts
verschmilzt, wahrend die empfundene musikalische Bedeutung Einfluss auf

die narrative Deutung des Films hat.

Einen dritten Aspekt bezieht Cohen auf eine filmische Wirkungsabsicht,
deren Begriff sich nicht in der deutschen Filmforschung und mithin auch
nicht in der deutschen Filmmusikforschung wiederfindet: »Suspension of
Disbelief«. ~ Wenig  iiberzeugend iibersetzt bedeutet er etwa:
»voriibergehende Akzeptanz des Unglaubbaren«, »Aulerkraftsetzung der
Unglaubhaftigkeit«, sinngemdf wahrnehmungspsychologisch iibertragen
»Vermeidung kognitiver Dissonanz«. Demnach kann Musik helfen,
offensichtliche Ungereimtheiten im narrativen oder szenenbildlichen
Bereich auszublenden und damit das Filmganze besser zu vermitteln. Cohen
begriindet diese Funktion mit der adaptiven Resonanz-Theorie, nach der ein

Inhalt nur dann vom Kurzzeit- ins Langzeitgeddchtnis gelangt, wenn dieser
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kongruent zu bereits gespeicherter, erfahrener Wirklichkeit ist. Ein Science-
Fiction-Film kann an solche Erfahrungen nicht ankniipfen, allerdings kann
er Erfahrungen aus anderen Science-Fiction-Filmen nutzen, wodurch bei der
kommerziellen Filmproduktion bestimmte Regeln eingehalten werden

miissen, um die »Suspension of Disbelief« zu realisieren.

Die Bedeutung erworbenen Wissens fiir das Verstdndnis und die Deutung
von musikalischen Erscheinungen betont auch Wilfried Gruhn, wenn er
schreibt: »So ist auch das, was wir héren bzw. horend erkennen, von vielen
intrasubjektiven Bedingungen abhdngig; von der interessegeleiteten
Aufmerksamkeit, [...] auch von dem kulturellen und sozialen Kontext, in
dem wir etwas horen, und ebenso von dem Wissen und den Erwartungen,
mit denen wir uns Kldngen zuwenden.« (Gruhn 2008, 11). Danach wird das
Gehorte erst dann zur Musik, wenn es individuell mit Bedeutung versehen
wird. Der Horer nimmt einen Abgleich mit prédexistenten »mentalen
Bildern« vor. Gruhn {ibernimmt fiir diesen Vorgang den Begriff der
»Audiation«, der auf Edwin Gordons Music Learning Theory zuriickgeht
(Gruhn 2008, 86). Grundsitzlich bestdtigen die von Gruhn beschriebenen
Versuche die Ergebnisse von Cohen in Bezug auf die
Wahrnehmungspsychologie. Allerdings geht es Gruhn weniger um die
Systematisierung von musikalischen Wirkungen beim Musikhoren, sondern
um die Effekte der neurobiologischen Vorgdnge auf den Lernprozess bei
Kindern und (werdenden) Musikern, weswegen sein Appell nicht an
Komponisten, Musikproduzenten oder Sounddesigner, sondern an Erzieher

und Lehrer gerichtet ist.

Unter der Prdamisse einer Urteils- und Meinungsbildung erscheint die
Einbeziehung  der = Musikpddagogik in  die  Funktions- und

Wirkungsforschung sinnvoll und notwendig. Zum einen erleichtert die
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regelmélige Arbeit mit Schiillern die empirische Sammlung von
Erfahrungen und Prozessen bei der Rezeption von Filmen und Filmmusik,
zum anderen existiert eine gewisse Chance der kulturellen und dsthetischen
Einflussnahme auf das Konsumverhalten der Jugendlichen, wobei dieser oft
in schulpolitischen Leitlinien geforderte Aspekt nicht iiberbewertet werden
darf. Grundsétzlich kann aber ein Erkenntnisgewinn bei der Analyse von
kommerziellen Medienprodukten nur von Vorteil fiir die Herausbildung

einer kritischen Kompetenz sein.

Zwar hat die Filmmusik es ebenso wie die Rock- und Popmusik inzwischen
geschafft, einen festen Platz in den Lehrpldnen zu erhalten. Jedoch fehlt eine
spezielle Didaktik der Filmmusik und die in Lehrbiichern vorhandenen
Ansitze sind oft unvollstdandig, sachlich falsch oder schlichtweg veraltet.
Spezielle Arbeitshefte stellen eine bessere Alternative dar (Maas 2001,
Krettenauer  2008), beschiftigen sich aber primdr mit der
Filmmusikgeschichte und der »klassischen Filmmusik«, also mit Beispielen

aus einer Zeit, in der der Gattungsbegriff noch zutreffend war.

Fir die aktuelle Filmmusikpraxis hingegen muss die Lehrperson auf
Sekundarliteratur zuriickgreifen (empfohlen sei etwa das Praxisbuch
Filmmusik  von  Andreas  Weidinger), um den  gednderten
Produktionsbedingungen und den damit verbundenen Rezeptionsproblemen

gerecht zu werden.

2005 erschien die Dissertation Filmmusik und ihre Bedeutung fiir die
Musikpddagogik von Christa Lamberts-Piel. Sie begriindet ihre Arbeit mit
der groRen Rolle, die Filmmusik in der alltdglichen Musikrezeption der
Jugendlichen spielt. Dabei geht es ihr um musikalische Schulung der
Rezipienten, damit diese zum einen ein Werturteil iiber konsumierte

(Film-)Musik bilden kénnen und zum anderen auch aufgeschlossen
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gegeniiber Konzertmusik werden. Lamberts-Piel leitet daraus die Aufgabe
ab, ein »geschultes Publikum« zu bilden, das »kunstvolle« Filmmusik »zu
schdtzen wisse«. Dies solle durch das »Durchschauen« und »Verstehen«
gelingen (Lamberts-Piel 2005, 116). Weiterhin erfolgt eine »allgemeine
Verbesserung der Wahrnehmungs- und Verstandigungslage« (ebd., 118).
Wihrend eine Beschreibung von Musik, von ihren Wirkungen und
auslosenden Gefiihlen sinnvoll und machbar erscheint, ist Lambert-Piels
erste Pramisse aufgrund der vorgenannten Probleme bei der Abgrenzung der
Filmmusik nicht realistisch. Weder der Musiklehrer noch der
Musikwissenschaftler kann durch auditive Analyse den »Soundtrack«
entflechten. Ein Zugang zu den Produkten, die im Zuge des filmischen
Schaffensprozesses vorher entstanden sind (an Partituren ist dabei kaum

noch zu denken), erscheint weitgehend unméglich.

Ein erster Forschungsschwerpunkt ihrer Arbeit war die Analyse der
existierenden Lehrwerke fiir den Musikunterricht an allgemein bildenden
Schulen. Hier werden Defizite festgestellt, die sowohl unausgereifte
Produktionsvorschldge als auch sachliche Fehler und begriffliche
Ungenauigkeiten betreffen. In einem zweiten Ansatz tiberpriifte Lamberts-
Piel die Zugangsweisen von Lehrern und Schiilern zur Thematik mit
Fragebogen. Die Auswahl der Fragen bleibt jedoch willkiirlich, die
Ergebnisse spiegeln lediglich das zu erwartende allgemeine Grundinteresse
am Gegenstand und die fehlenden Fachkenntnisse wider. Daraus leitet die
Autorin ein aufbauendes dreiteiliges Unterrichtskonzept zur Behandlung
von Filmmusik ab, das in Klasse 8 oder 9 mit der ErschlieBung der
Funktionen beginnt, in Klasse 10 die Wirkung von Filmmusik — verbunden
mit produktiven Verfahren — in den Mittelpunkt stellt und in der Oberstufe
die Asthetik untersucht. Am Ende des Buches steht die Beschreibung

beispielhafter ~ Unterrichtssequenzen zu verschiedenen Filmszenen:
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Fechtkampfduelle wie in THE Mask oOF ZorRro und HIGHLANDER,
Schlachtengetiimmel wie in BRAVEHEART und GLADIATOR, flimmusikalische

Zitate wie in ApocarLypse Now, Personalstile verschiedener Komponisten
und anderes. Lamberts-Piel verweist in ihrer Schlussbetrachtung auf die
Notwendigkeit einer speziellen Filmmusikdidaktik und das noch zu

erstellende methodisch ausgearbeitete Unterrichtsmaterial.

So erfreulich die wissenschaftliche Bearbeitung des Gegenstandes
Filmmusik fiir den Unterricht erscheint, so problematisch sehe ich die in
dieser Arbeit enthaltene Willkiirlichkeit. Die Auswahl verschiedener
Filmmusikkompositionen, ihre analytische Betrachtung und der Versuch,
vorhandene Filme mit selbst produzierter Musik zu unterlegen, stellen fiir
den engagierten Musikpdadagogen keine Neuerungen dar. Er kann, auch
ohne die Lehrbiicher zu benutzen, je nach Vorgabe der Lehrpldne, geeignete
Unterrichtssequenzen erstellen, wird allerdings selbst nicht wesentlich aus
seiner eigenen Rezipientenrolle heraustreten kénnen, es sei denn, Filmmusik
wdre zugleich das »Steckenpferd« des Musiklehrers. Zumeist kann er mit
seiner Auswahl auch die Schiilerinteressen bedienen und gelungene
Musikstunden realisieren. Was aber fehlt, ist die systematische Einordnung

der gegenwartigen Filmmusik in das musikalische Curriculum.

Unter meiner zu Beginn aufgestellten Pramisse, dass Filmmusik nicht mehr
als eigenstindige Gattung aufgefasst werden kann, ergeben sich

padagogische Grundfragen:

* Welche aktuellen Filme eignen sich exemplarisch zur Bearbeitung?

* Was soll daran gelernt werden und welche musikalischen

Kompetenzen konnen die Schiiler daraus erwerben?
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* Welche Verbindung gibt es zu den anderen musikalischen Inhalten
des Unterrichts, etwa zu instrumentaler Konzertmusik, zur Popmusik,

zu Liedern?

Aus diesen Grundfragen ldsst sich zugleich eine Reihenfolge von
Arbeitsschritten ableiten, die sich — eventuell an eine Betrachtung der
Geschichte der Filmmusik anschliefend — an den aktuellen Erscheinungen

der Filmmusik orientieren:

* Selektion und Zerlegung, Trennung von Musik und Sounddesign

* Funktionsanalyse im Sinne einer detaillierten

Musik-Bild-Interpretation

* Wirkungsanalyse im Sinne der kognitiven

Wahrnehmungspsychologie
* »Zusammensetzung«

* Anwendung: Schiiler vertonen einen Filmausschnitt

In Verbindung mit den dargestellten Modellen zur Funktion und Wirkung
von Filmmusik muss nach kleinsten isolierbaren musikalischen Bausteinen
gesucht werden, die in Verbindung mit dem Filmbild beispielhaft
funktionieren. Ein bestimmter Rhythmus, ein Motiv aus wenigen Tonen, ein
bestimmtes Instrument (oder dessen virtuelle Kopie), eine charakteristisches

Stilzitat konnen ausreichen, um eine Funktion oder Wirkung zu beschreiben.
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Gelernt wird daran zundchst die Horanalyse selbst: Was ist das fiir ein Takt,
welches Tempo wird gespielt, welche Tone erklingen, wie heifit das
Instrument, hért man Dur-/Moll-Harmonik oder atonale Verbindungen? In
der produktiven Umkehrung werden Rhythmen und Klénge selbst musiziert,
werden bestimmte Instrumente erlernt, einfache Tonfolgen und Rhythmen

notiert, mit Papier und Bleistift oder auch mit Software aufgezeichnet.

Fiir die Zerlegung wire der Zugriff auf Originalmaterial mit einzelnen
Tonspuren wiinschenswert, sodass der schichtweise Aufbau des Filmtons
sichtbar gemacht und die Musik isoliert werden kann. Erfreulicherweise ist
eine solche DVD als Erganzung des Lehrwerks von KLETT in

Vorbereitung.

Es gilt nun, auf der Grundlage der beschriebenen wahrnehmungs-
psychologischen und wirkungsdsthetischen Modelle eine Unterrichtsreihe
zu entwickeln, in der sowohl geeignete Filmbeispiele zur Analyse
ausgewdhlt und aufbereitet werden, als auch evaluierbare Ubungen zum
musikalischen Kompetenzerwerb untergebracht sind. Die Wandlung der
Filmmusik von einer primdr unterhaltenden Gattung der Orchestermusik hin
zu einem hochkomplexen technisch geprédgten Teilbereich des Sounddesigns
birgt durch ihre Neuartigkeit auch Chancen fiir die Musik des 21.
Jahrhunderts. Die Verlagerung des kreativen Anteils im Produktionsprozess
eroffnet ebenso neue Arbeitsfelder und fordert eine Beriicksichtigung in der

dsthetischen Bildung.
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Von der Kino-Musik zur Filmmusik. Julius Urgif8 und die
Anfange der Diskussion iiber Film und Musik in Deutschland

Michael Wedel (Potsdam)

Unabhédngig davon, welchem konkreten Analysegegenstand oder welcher
filmhistorischen Epoche man sich zuwendet, das Verhdltnis von Film und
Musik bietet sich zundchst immer als ein zutiefst paradoxes dar. Es ist
deshalb paradox, weil in ihm zwei gdnzlich verschiedene d&sthetische
Diskurse miteinander in Verbindung gebracht werden: der im Sinne
naturalistischer Représentation abbildende, rhythmisch unregelmaSige
filmische Diskurs auf der einen und der per se abstrakte, nicht-abbildende,
streng rhythmisierte musikalische Diskurs auf der anderen Seite. Die
Zusammenwirkung beider Elemente in der Begegnung von Film und Musik
lasst sich daher generell nur als spannungsvolle Verschrankung und
funktionale Regulierung eines semiotisch wie &sthetisch disparaten
Ensembles von Ausdrucksmitteln begreifen. Jeder historischen oder
aktuellen Theoriediskussion der Filmmusik, die ihren Namen verdient, geht
es daher niemals nur um eine Betrachtung der musikalischen Strukturen
allein. Es geht ihr vielmehr darum, das historisch verdnderliche
Zusammenspiel musikalischer Formen mit den anderen Elementen
filmischer Gestaltung und ihren {ibergeordneten Produktions-, Wirkungs-

und Wahrnehmungskontexten genauer zu bestimmen.
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Das klassische Paradigma

Dementsprechend war die theoretische Diskussion des Verhiltnisses von
Film und Musik lange bestimmt durch den funktionalen Gebrauch von
Musik im »scoring« des klassischen Hollywoodkinos. Pragmatisch wird der
klassische Hollywood-Filmscore als »Konvention zur Regulierung der
Musik im Film« (Kalinak 2001, 31) verstanden. In diesem Zusammenhang
sind es vor allem zwei Funktionen, die diese ab Mitte der dreilSiger Jahre
hinreichend etablierte Konvention zu erfiillen hatte: Zum einen ging es ihr
darum, Einheit und inneren Zusammenhang der Filmwirkung zu fordern,
indem der Score immer dort gldttend einzugreifen hatte, wo »die narrative
Kontinuitdt am schwéchsten ist«. Musik funktioniert hier als wichtiges
Bindeglied der Erzihlkette, das »Uberginge zwischen Sequenzen, Vor- und
Riickblenden, Split Screen, Traumsequenzen und Montagen« erleichterte.
Zum anderen stand es im Mittelpunkt des musikalischen Interesses, den
narrativen Inhalt »sowohl explizit, in bezug auf die Handlung, als auch
implizit, in bezug auf Gefiihl und Stimmung« zu illustrieren (Kalinak 2001,
33). Dariiber hinaus, so der allgemeine Konsens zwischen Praktikern und
Kommentatoren, gehorte es im klassischen Hollywood-Scoring zur Aufgabe
des Komponisten, strukturelle Eigenschaften der Musik wie Tempo und
Rhythmus mit visuellen Bewegungsabldufen zu koppeln oder im Bild nicht
sichtbare emotionale Gehalte der Erzdhlung zum Ausdruck zu bringen,
psychologische Figurenmotivationen zu unterstreichen oder fiir einzelnen

Szenen die passende Stimmung zu erzeugen.
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Text und Kontext

Ein solches primar textuell und narrativ definiertes Verstandnis kann fiir die
Zeit vor 1930 nicht ohne weiteres als praktische Norm vorausgesetzt und als
theoretisches Beschreibungsmodell iibernommen werden. Vielmehr
bezeugen sowohl zahllose Beispiele aus der Produktions- und
Auffiihrungspraxis der so genannten >Stummfilmzeit« als auch die diese
begleitenden theoretischen Reflexionen, dass sich die Funktionen von
Filmmusik in den 1910er und 1920er Jahren in einem offenen historischen

Prozess kultureller Selbstverstandigung erst herausbilden mussten.

In seinem Essay Musik und Film aus der Mitte der 1910er Jahre weist Julius
Urgil$ (1914/15) mit seinen vielen Bezugnahmen auf traditionelle Formen
musikalischer und musikalisch-dramatischer Unterhaltung (Programm-
musik, Symphonie, Oper, Operette) in dieser Hinsicht nicht nur auf die
wirkungsméachtigen Vorpragungen der spdter zur klassischen Norm
erhobenen dramatischen, affektiven und psychologisierenden Funktionen
von filmbegleitender Musik voraus. Er sensibilisiert in seinen Verweisen auf
Lessings Laokoon, auf den Komponisten und Musikschriftsteller Felix von
Weingartner sowie auf Richard Wagners neo-romantischen Begriindungs-
versuch des Musikdramas zudem ganz konkret auf einen national und
kulturell spezifischen Kontext, dessen Einflussnahme auf die Herausbildung
filmmusikalischer Konventionen und Erwartungshaltungen stets mitbedacht

werden muss.

Fiir den deutschen Film bedeutet dies mit Blick auf die Jahre vor 1920, das
Verhdltnis von Musik und Film vor dem Hintergrund einer grundsétzlichen

Asymmetrie zwischen einer hoch entwickelten und kiinstlerisch
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ambitionierten Musikkultur und einem als dsthetisch minderwertig und
allein kommerziellen Erwédgungen unterworfenen Filmwesen auszugehen,

wie sie auch bei Urgil mehrfach angesprochen und beklagt wird.

Vor allem aber wird die Differenz zwischen der retrospektiven
akademischen und der historisch-zeitgendssischen Diskussion der
Filmmusik darin deutlich, dass seinerzeit zentrale dsthetische Effekte der
Zusammenwirkung von filmischer und musikalischer Wahrnehmung durch
vielfdltige = Praktiken = der = Abstimmung,  Harmonisierung  und
Synchronisierung im  Auffiihrungskontext teils wunter erheblichem
personellem und technischem Aufwand hergestellt werden mussten. Fiir die
Realisierung eines semantisierbaren Verhéltnisses zwischen Stummfilm und
Musik im Kino waren die praktischen Voraussetzungen nicht bereits mit der
Filmproduktion als solcher ausreichend gegeben, sie mussten vielmehr erst
in der jeweiligen Auffiihrungssituation geschaffen werden. Der rein textuelle
Regulierungsprozess des klassischen (Tonfilm-)Paradigmas ab 1930 findet
sich in der Stummfilmzeit transformiert als Regulierungsprozess zwischen
stummem Bewegtbild und in der Auffiihrungssituation produzierter,
externer musikalischer Begleitung auf einer anderen, kontextuell definierten

Ebene wieder (vgl. hierzu ausfiihrlich Wedel 2007).

Wenn, wie Claudia Gorbman (2001, 24) gefordert hat, Filmmusik als
Phidnomen der historischen Interaktion nicht nur von Bild und Ton, sondern
auch von Text und Kontext erforscht werden muss, so hat diese Erforschung
gerade an solchen Problemstellungen der Rekonstruktion eines
Kinoerlebnisses »am Schnittpunkt von Musik, Technologie, Ideologie und
Psychologie« zu geschehen. Fiir die Stummfilmzeit, die vor allem mit Blick
auf eine so verstandene Geschichte der »screen music« (Gorbman 2001, 25)

ein reiches Arsenal geeigneter Fallstudien bietet, kann ein derart
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historisierender Ansatz noch immer als Desiderat filmwissenschaftlicher

Forschung gelten.'

Musik im friihen deutschen Kino

Die Veroffentlichung der Uberlegungen von Julius Urgif zur Rolle der
Musik im Kino fillt in eine Zeit, in der die Funktion und Asthetik der
Stummfilmbegleitmusik in Deutschland grundsétzlich neu definiert wurde.
Zur Jahreswende 1914/15 neigte sich die Epoche des Tonbildes, das in
seiner mechanischen Koppelung von Grammophon und Projektor bis dahin
den Standard audiovisueller Wiedergabe in den Kinos dargestellt hatte,
endgiiltig ihrem Ende entgegen. Sie hatte relativ genau ein Jahrzehnt
angedauert, in dem zwischen 1903 und 1913 zahllose bekannte Opern- und
Operetten-Partien — als Originalaufnahmen oder unter Verwendung
existierender Grammophon-Platten — in dieser Form verfilmt wurden und

einen unverzichtbaren H6hepunkt im Filmprogramm darstellten.

Mit der allgemeinen industriellen Umstellung auf den ldngeren, »stummen«
Erzédhlfilm um die Jahreswende 1910/11 hatten die Tonbilder mit dem
gesicherten Platz im Filmprogramm jedoch auch ihren Rang als Preis- und
Qualitdtsmalstab verloren. Die mit der verdnderten Programmstruktur
sinkende Nachfrage liel ein Modell sehr schnell unrentabel werden, dessen
technischer Aufwand in keinem Verhéltnis mehr zu einem Produkt stand,

das auf dem Markt vor allem aufgrund seiner Laufzeit-Beschrankung

1 Es sind vor allem die Arbeiten von Rick Altman, die in jiingster Zeit Anstofe zu
einer Aufarbeitung dieses Desiderats geliefert haben, zuletzt sein bahnbrechendes
Buch Silent Film Sound (Altman 2005).
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konkurrenzunfdhig geworden war. Seit 1909 hatte Oskar Messter die
Produktion von Tonbildern rapide gedrosselt, 1911 machten sie lediglich
noch 8% seines Umsatzes aus, ein Anteil, der 1908 noch bei nicht weniger
als 90% gelegen hatte. Mit einiger RegelmaRigkeit belieferten 1911 nur
noch wenige deutsche Filmfirmen den Markt mit Tonbildern. In der Saison
1913/14 kam die Tonbild-Herstellung in Deutschland endgiiltig zum
Stillstand.>

Mit der Dominanz des langen Erzdhlfilms, insbesondere aber im Kontext
der so genannten Autorenfilm-Bewegung um 1913,° verinderten sich die
Anspriiche an die Kinomusik nachhaltig. Wurden bis dahin Filmprogramme
in der Regel von einzelnen Musikern, zumeist Pianisten, improvisierend
begleitet, so zeichnete sich ab 1908, verstdarkt jedoch erst um 1913 die
Tendenz ab, langere Erzahlfilme mit festgelegten Arrangements musikalisch
begleiten zu lassen, die speziell auf dramaturgische Zusammenhdnge und
die Psychologie der Protagonisten ausgerichtet waren. Fiir Autorenfilme wie
DER STUDENT VON PrAG (1913, Stellan Rye) sind ausfiihrliche Anweisungen
dieser Art iiberliefert.* In die gleiche Zeit fallen auch erste
Originalkompositionen, etwa Giuseppe Becces Partituren fiir RicHARD

WaGNER (1913, Carl Froelich/William Wauer) und ScHurpiG (1913, Hans

Oberldnder) oder Ferdinand Hummels fiir Bismarck (1914, Gustav
Trautschold/Richard Schott/William Wauer) sowie die Einrichtung fest

angestellter Kino-Orchester in den neu geschaffenen »Lichtspiel-Paldsten«

2 Vgl. Miiller (1994, 79ff.), Jossé (1984, 101ff.)

3 Vgl. Quaresima (1990).

4 Vgl. Riigner (1990). Das Herstellungsland der Filme ist nicht gesondert vermerkt,
da die folgenden Filmtitel ausschlieRlich deutsche Produktionen darstellen.
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der GroRstidte.” Dariiber hinaus wurden 1913/14 in Fortfiihrung der
Tonbild-Kultur neue technische Systeme zur synchronen Begleitung von
Filmen abendfiillender Lange patentiert — u.a. von Guido Seeber — und erste
praktische Experimente, etwa bei der Miinchner Auffiihrung der ersten
deutschen Filmoper MartHA (1914, Gustav Schonwald) im April 1914,
unternommen (vgl. Wedel 2007, 82ff.).

Mit diesen Entwicklungen auf mehreren Ebenen der musikalischen
Kinokultur nahm ein Spannungsfeld Gestalt an, das um die Gegensatzpaare
Komposition kontra Kompilation und Illustration kontra Synchronisation
zentriert war und die filmmusikalische Diskussion in Deutschland bis zum

Ende der Stummfilmzeit dominieren sollte.®

Von der Kino-Musik zur Filmmusik

Der studierte Musikwissenschaftler Julius Urgi8, Verfasser einer viel
gelesenen Allgemeinen Musiklehre (Urgi8 1914), gehorte neben Hans
Erdmann 1924, zusammen mit Giuseppe Becce Autor des Allgemeinen
Handbuchs der Filmmusik (Erdmann/Becce 1924), und dem Beethoven-
Biografen Leopold (»Poldi«) Schmidt zu den wichtigsten Protagonisten
dieser Debatte in Deutschland. Erdmann und Schmidt traten dabei

zunehmend fiir eine homogen arrangierte, jedoch rein illustrativ angelegte

5 Um 1914 bestanden die Kino-Orchester aus etwa 10 Personen. Dank an Claus
Tieber fiir den auf Recherchen zur Wiener Auffithrungspraxis dieser Jahre
basierenden Hinweis.

6 Vgl. z.B. die Uberblicksdarstellungen von Pauli (1981) und Marks (1997).
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Begleitung von Spielfilmen als filmmusikalischer ~Norm ein.’

Demgegeniiber sprach sich Urgif, ab 1916 nicht nur Berliner
Redaktionsleiter der Branchenzeitschrift Der Kinematograph, sondern auch
Pressesprecher der Deutschen Lichtspiel-Opern und -Operetten Gesellschaft
(Delog) und damit aktiv an der Durchsetzung eines Standards der
synchronen  musikalischen (und gesanglichen) Begleitung von
Langspielfilmen beteiligt, bald fiir die technisch bewerkstelligte
Synchronisation als bevorzugtem Prinzip audiovisueller Interaktion im Kino

aus (Urgils 1915, vgl. auch Urgil§ 1916).

Zum Zeitpunkt seines Essays »Musik und Film« erschien ihm die Forderung
nach vollstdndig synchroner Wirkungseinheit — ebenso wie die Frage des
filmbegleitenden Gesangs — jedoch noch in mehrerer Hinsicht als
problematisch: zu vielfdltig waren die Moglichkeiten der »musikalische[n]
Charakterisierung des Filmbildes«, noch ganzlich ungel6st die Frage nach
dem richtigen »Verhiiltnis der Musik zum Film«.? Unter der Primisse, dass
die Kinobegleitmusik die Vorgdnge des Films illustrieren und
charakterisieren soll, d.h. generell dem Filmgeschehen beigeordnet sein
muss, unterscheidet UrgilS zwischen drei Relevanzebenen, auf denen man
die »Musik zum Film« ansiedeln kénne: Sie kann entweder als »reine
Begleiterscheinung« oder als »getreue Charakterisierung der Vorgdnge«
oder gar als deren »Unterstreichung« aufgefasst und im Kino realisiert

werden.

Der Einsatz der Musik als reiner Begleiterscheinung, die in einem

7 Zu Erdmann vgl. Siebert (1990). Zur Position Schmidts vgl. z.B. Schmidt (1918 und
1919).

8 Dieses wie alle folgenden Zitate dieses Abschnitts stammen, sofern nicht anders
vermerkt, aus Urgil (1914/15) und werden nicht im Einzelnen ausgewiesen.
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unverbindlichen Verhéltnis zum Filmgeschehen steht, wird von Urgil§ als
»unwiirdig« und wenig zukunftsweisend abgelehnt. Diese Praxis einer
Repertoire-Kinomusik, wie sie damals in der aktuellen musikalischen Praxis
der Filmtheater dominierte, diente allein der akustischen Umrahmung des

Programms, »ohne innern Zusammenhang mit dem, was im Bilde vorgeht«.

Gegeniiber dieser Praxis der Kino-Musik entwirft Urgil die getreue
Charakterisierung bzw. genaue Illustrierung eines Films als bisher noch
vernachlassigte, potentiell jedoch zentrale wirkungsasthetische Dimension
des Kinos. Als Filmmusik im wahrsten Sinne des Wortes »trifft die Musik
hier durch das Ohr unser Herz [...] wie der Film durch das Auge.« In ihrer
sinnlichen Wirkungsintensitdt ist sie den Vorgdngen dabei nicht einfach
untergeordnet (wie im Theoriemodell des klassischen Paradigmas), sondern
gleichberechtigt an die Seite stellt: Erst durch sie, so Urgil, erlange der Film

»seine restlose Bedeutung als Kunstwerk.«

Den genau abgestimmten musikalischen Bezug auf andere
Darstellungsebenen als die des narrativen Geschehens fasst Urgifl unter den
Begriff der »Unterstreichung«. Diese Form der musikalischen Bezugnahme
— etwa auf abstrakte Figurenbewegungen oder zur Hervorkehrung
komischer Effekte — scheint dem Autor zum damaligen Zeitpunkt auf das
Genre der Humoreske beschrdankt, »wo starke Wirkungen einen
musikalischen Witz noch gut vertragen.« Trotz dieser Einschrankung macht
Urgil8 jedoch deutlich, dass die Unterstreichung als selbstdandigste der hier
angesprochenen kinomusikalischen Formen — vergleichbar vielleicht frithen
avantgardistischen Tonfilm-Experimenten eines Walter Ruttmann oder René
Clair, vor allem aber dem mickey mousing im spdteren Animationsfilm —
eine Steigerung der psychologisch-narrativen Charakterisierung bzw.

[lustrierung darstellt.
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Auf dem Weg von der Kino-Musik zur Filmmusik bildete fiir Urgil§ die
Originalkomposition, die er konkret als »Kinooper, Kinooperette oder [...]
Kinoposse« anspricht, die Utopie eines noch nicht erreichten
»ldealzustands«. Die »Musikzusammenstellung«, d.h. die Kompilation
situativ passender Melodien und Motive aus vorhandenen Werken, stellte in
diesem Zusammenhang lediglich eine Ubergangslosung dar, die auch nur
dann akzeptabel wire, wenn das Problem der schnellen Stimmungs- und
Situationswechsel im Film - etwa durch Montagesequenzen oder
Parallelhandlungen — dadurch gelost sei, dass der jeweilige Bearbeiter
individuelle Uberleitungen zwischen den einzelnen musikalischen Partien
hinzufiige. Hinzu kommt noch das praktische Problem des Tempos, d.h. des
metrischen Gleichlaufs zwischen Projektor und musikalischer Direktion
bzw. Wiedergabe, das eine genaue Absprache des Bearbeiters mit dem
Vorfithrer und Kinokapellmeister notwendig mache. Schlieflich kénne
durch die Verwendung wenig bekannter Musik beim Publikum der Eindruck
einer Originalmusik erweckt und somit das Fehlen eigens fiir den Film

komponierter Musik kaschiert werden.

Beide Moglichkeiten der Realisierung einer spezifischen filmmusikalischen
Praxis, obwohl in Prédzedenzfillen bereits gegeben, scheiterten in ihrer
allgemeinen Durchsetzung zur Norm aus zwei Griinden: zum einen, so
Urgil$, an der kommerziellen Ausrichtung der deutschen Filmindustrie, zum
anderen an der Gleichgiiltigkeit, mit der Komponisten zu jener Zeit noch
immer dem neuen Medium Film und seiner Kinorealitdt gegeniiberstiinden.
UrgiB8 zufolge wire jedoch auf beiden Wegen zumindest »ein bedeutsamer
Schritt vorwérts getan, wenn man zu jedem Film entweder die Noten
mitlieferte oder aber zum mindesten eine Anleitung, die genau Bild nach
Bild empfehlenswerte Musiken mit genauen Angaben, wieweit die Takte

gespielt werden miissen, brachte.«
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Fluchtpunkt Gesamtsinnlichkeit

Wihrend die psychologisch-emotionale Wirkungsdimension bereits bei
Urgill einen hohen Stellenwert einnimmt, findet sich in der Fluchtlinie
seiner Argumentation auch die Gewdhrung einer Wahrnehmungskontinuitét
zwischen Film und Musik als zentraler Gedanke, jedoch gegeniiber dem
klassischen Paradigma in signifikant abgewandelter Form: Die von der
Musik zu leistende Homogenitdt des Eindrucks steht hier nicht allein im
Zeichen narrativer Kontinuitét, sondern wird mit Blick auf die rein zeitliche
Dimension synchroner Zusammenwirkung betrachtet, d.h. a priori als freies
Zusammenspiel gleichberechtigter &dsthetischer Ebenen zu einem
kiinstlerisch iiberzeugenden Gesamteindruck. Dass die »Musik [...] ein
notwendiger Bestandteil der Vorfiihrungen im Kinotheater« ist, da sie »die
helfende Kunst, die dem Film erst zu seiner restlosen Wirkung verhelfen
kann«, darstellt — dies ist ein Gedanke, der sichtlich mit dem Schlusszitaten
von Felix von Weingartner (»Die tiefsten und letzten Aufschliisse vermag
nur die Musik zu geben, weil sie tatsdchlich mit unserem inneren Wesen, im
letzten Grunde mit dem Wesen der Welt identisch ist«) und Richard Wagner
(»Die Musik kann nie und in keiner Verbindung, die sie eingeht, aufhoren,
die hochste, die erlésende Kunst zu sein«) korrespondiert und zum
Zeitpunkt seiner Formulierung bei Urgil$ (1914/15, 144) bereits zu einem

festen Topos der frithen Kinomusik-Kritik geronnen war.

Ihr diente die Melodie im Kino, wie Ernst Bloch den Gedanken 1913
erstmals ausformulierte, einer fiir die (syn-)asthetische Erfahrung des
»homo cinematographicus« konstitutiven »Gesamtsinnlichkeit« (Bloch
1985, 184). Ist der Kinobesucher namlich »zundchst ausschlieflich auf das

Auge angewiesen« und muss »vor dem Lichtbild auf alles verzichten, was
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sonst als Druck, Wiarme, Duft, Gerdusch und sinnliches Mittendarinsein
dem Anblick der Dinge gerade seinen vollen Wirklichkeitscharakter
verleiht«, so tibernimmt fiir ihn die Kinomusik die Funktion der » Vertretung
aller iibrigen Sinne«, indem durch sie — analog zur Oper, dieser jedoch in
der Kongruenz des sinnlichen Eindrucks iiberlegen — »alle die gemischten
Bilder der Verschwendung, des stromenden Uberflusses und des
Bewegtklangs, den das volle Leben sozusagen bietet, von ihren
unmittelbaren Gegenstdnden abgehoben und zu einem Beziehungsgebilde
von eigener, alles vertretender Intensitdt, Qualitit und deshalb Realitét

verwoben werden« (Bloch 1985, 185f.).

Es ist dieser syndsthetische Eindruck einer iiberwiltigenden
Gesamtsinnlichkeit, der nicht nur vom Genre des Musikfilms in allen seinen
Spielarten ab 1916 konsequent angestrebt wurde, sondern vor allem den
audiovisuellen »Filmsymphonien« der Weimarer Zeit ihren Stempel
aufgedriickt hat: in den Originalkompositionen Ferdinand Hummels zu
HERRIN DER WELT (1919, Joe May), Marc Rolands zu Fripericus REx (1920-
23, Arsen von Cserépy), Hans Erdmanns zu F.W. Murnaus NOSFERATU
(1922), Gottfried Huppertz’ zu Fritz Langs Die NIBELUNGEN (1922-24) und
MEeTRroPOLIS (1926/27) oder Edmund Meisels zu Sergej Eisensteins
PANZERKREUZER POTEMKIN (1926) und Walter Ruttmanns BERLIN — DIE
SINFONIE DER GROSSSTADT (1927), um nur einige der bekanntesten Werke zu
nennen. Parallel dazu bildete sich in den groRen Urauffiihrungskinos eine
eigene Kultur der musikalischen Filmillustration heraus, deren Repertoire
sich bis zum Ende der Stummfilmzeit derart verfeinert und deren Routine
sich so sehr perfektioniert hatte, dass sie in ihrer emotionalen
Wirkungsmacht der Originalkomposition kaum noch nachgestanden haben

diirfte (vgl. Fabich 1993). Beide Strange der historischen Entwicklung von
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der institutionellen ~Rahmung der Kino-Musik zur speziellen
Funktionalisierung und individuellen Auslegung der Filmmusik gehen dabei
nicht nur auf Praktiken zurtick, die sich ab Mitte der 1910er Jahre Zug um
Zug durchzusetzen begannen. Ihrer konsequenten Entwicklung selbst wurde
in theoretischen AuRerungen wie der von Urgik der Weg bereitet. Es ist
daher wohl auch kein Zufall, dass viele derjenigen, die sich in den 1910er
und frithen 1920er Jahren zunédchst theoretisch {iber das Problem der
Filmmusik &uBerten, spdter zu den wichtigsten Komponisten und

Arrangeuren des deutschen Stummfilms zihlten.’
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Alpenloopings in HEIMATKLANGE.
Jodeln als Globalisierungsbewegung zwischen
Tradition und Experiment

Silke Martin (Weimar)

Abstract

Der Untersuchungsgegenstand meines Vorhabens ist die Funktions- und Wirkungsweise des
Jodelns als experimentelle Vokal- und Gesangsform, wie sie sich in dem Schweizer
Dokumentarfilm Hemarkiince (CH/D 2007, Stefan Schwietert) als heimatbildende und
identitatsstiftende Rekursionsfigur darstellt. Das Jodeln ermoglicht dabei zwei
Heimatschleifen besonderer Art: zum einen einen rekursiven Rufgesang im Schweizer
Alpenmassiv, der durch die landschaftliche Begrenzung und das Echo in das Innere des
Korpers zuriickkehrt und zum anderen ein weltumspannendes Klangnetz, das durch die
Stimmkunst der drei Schweizer Vokalartisten Erika Stucky, Noldi Alder und Christian
Zehnder akustisch von der Schweiz {iber die Mongolei bis nach Amerika aufgespannt wird.
Der assoziativen Struktur des Films folgend, mdéchte ich jener kreisférmigen Bewegung des
Films nachspiiren, die den Begriff der Heimat geografisch zu orten versucht und dabei
klanglich wie bildlich zwischen Regionalem und Globalem, Eigenem und Fremden,
Traditionellem und Experimentellem changiert. Meine Untersuchung nimmt dabei — mit der
Beschreibung der Ursprungshypothesen des Jodelns — einen musikwissenschaftlichen
Ausgang, geht dann — mit der Analyse der filmischen Darstellungsweise des Jodelns —
durch eine genuin film-wissenschaftliche Betrachtungsweise und miindet schlieRlich — mit
der Formulierung einer Globalisierungshypothese — in einer kulturwissenschaftlichen
Fragestellung, die versucht, mit dem Film das Verhéltnis von Berglandschaft und Mensch

neu zu denken.
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Ein Panoramaschwenk iiber das Schweizer Alpenmassiv, ein Mann, der
jodelnd auf einem Felsvorsprung steht. Monumentale Bergformationen sind
zu sehen, sein Echo antwortet. Schlieffllich, seine Stimme, die in
Schwyzerdiitsch fragt: »In welcher Landschaft leben wir? Wie gehe ich mit
der Stimme in der Landschaft um? Wiirde ich in der Wiiste leben, wiirde ich
wahrscheinlich anders klingen oder singen als jetzt hier oben.«' In einer
langen Lateralfahrt erfasst die Kamera die Bergkette, Jodel- und
Instrumentalkldnge erklingen. Figur und Berg scheinen in einen Dialog zu
treten, angedeutet in einem Schuss-Gegenschuss-Verfahren. Verliert sich die
Figur zundchst im Gebirgspanorama, so wird sie schlieflich gréBer und
groer, nimmt mehr und mehr Platz ein. Die Kamera néahert sich der Figur,
zeigt sie zundchst in einer totalen, dann in einer halbtotalen und schlielich
in einer halbnahen Einstellung. Ein Schnitt, der Vokalkiinstler und
Gesangspddagoge Christian Zehnder ist zu sehen, bei einer Probe, in einem
kahlen Raum, mit seinem Kollegen Balthasar Streiff, der ihn auf dem
Doppelalphorn begleitet. Zehnders Stimme wird zunehmend présenter,
zundchst im Reden iiber die Musik, iiber Identitdt und Landschaft, dann im
Hiniibergleiten vom Jodeln in jenen experimentellen Obertongesang, der so
bezeichnend ist fiir seine Stimmkunst und der an eine nach aulen gerichtete
Meditation erinnert (Vgl. Wulff/Koldau 2008, 211). Schlieflich, sein
Monolog geht weiter: »Das Echo ist auch wichtig bei uns, in den Gesdngen
zum Beispiel. Man singt und bekommt etwas zuriick.« Ein weiterer Schnitt,
Zehnder in einer Interviewsituation, im Hintergrund verschiedene
Musikinstrumente: »Ich singe etwas und das Alphorn gibt mir Antwort.
Oder ich singe etwas, und der Berg gibt mir Antwort. Das ist doch ... Es

gibt kein schoneres Bild fiir die Schweiz.« Es folgen Filmaufnahmen in

1 Vgl. zu allen weiteren Dialogen die deutsche Untertitelung von HEIMATKLANGE.
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Super 8, die die Schweizer Flagge zeigen, bewegte Schatten auf Beton,
leuchtend rote und gelbe Sonnenschirme und Blumen, die den Blick auf die
Wiesen und die Schweizer Alpen rahmen. Die kornigen Super-8-Bilder
verschwinden, Zehnder spricht weiter: »Das ist der Widerstand. Den Bergen
muss man etwas entgegensetzen. Darum haben wir wohl soviele skurrile

Leute. Man muss etwas entgegen setzen. Sonst ist es nicht zum Aushalten.«

Bereits in den ersten Minuten des Films wird deutlich, worum es dem

Musikdokumentarfilm HEIMATKLANGE geht. Im Mittelpunkt stehen das
Verhiltnis von Stimme und Landschaft, Jodeln und Alpen, die Ubermacht
der Berge, der Widerstand, den man den Bergen entgegensetzen muss und
die Frage nach Heimat, Identitdt und Wurzeln. HEIMATKLANGE prasentiert
sich als medialer Ort, der prddestiniert ist fiir eine Suche nach den
Urspriingen. Die Féhigkeit, Metamorphosen und Grenzerfahrungen in
besonderer Weise wahrnehmbar zu machen, kommt dem Film dabei ebenso
zu Hilfe wie der Umstand, dass die Erhabenheit der Berge auf der
Kinoleinwand eine groBere Wirkung entfalten kann als in anderen
audiovisuellen Medien. So ist bereits in der ersten Einstellung des Films ein
gewaltiges, nebelverhangenes Alpenpanorama zu sehen, das Betrachter und
Figur gleichermaflen in kontemplative Stimmung zu versetzen scheint.
Wihrend sich Instrumental- und Jodelkldnge mit verbalen Reflexionen
abwechseln, werden verschiedene Bildmaterialien — HDV und Super 8
sowie, spiter, Fernsehdokumentationen und Fotografien in Schwarzweils —
in assoziativer Montage verbunden. Das audiovisuelle Schichtwerk
multipler Bild- und Klangsituationen verdichtet sich im Laufe des Films zu
einem Portrait von drei Schweizer Vokalartisten, die das Jodeln jenseits
jener volkstiimelnden Schweiz-Bilder weiterentwickeln, die in Form von
trachtentragenden Jodlern vor gewaltiger Alpenkulisse im kollektiven

Gedachtnis verhaftet sind. Doch bevor ich zur Fortentwicklung des Jodelns
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in experimentellen Gesangsformen komme, mochte ich zundchst kléren,

was man unter Jodeln im traditionellen Sinne versteht.

Entstehungshypothesen des Jodelns

Im Allgemeinen wird das Jodeln als ein »text- und wortloses Singen
[bezeichnet], in dem das Spiel der Klangfarben besonders in der Abfolge
von einzelnen, nicht sinngebundenen Vokal-Konsonant-Verbindungen (wie
jo-ho-di-o-u-ri-a) betont wird« und das sich auf kreative Weise »mit der
Technik des fortlaufenden Registerwechsels zwischen Bruststimme [...] und
Falsett- bzw. Kopfstimme« verbindet. Die »in relativ grollen
Intervallspriingen aufgefiihrten Tone« werden dabei »legatoartig« verkntipft
(Baumann 1996, 1489). Vor allem im alpenlédndischen Raum, aber auch in
anderen Regionen der Welt ist das Jodeln verbreitet, in »weiten Teilen
Europas, im Kaukasus, bei den Pygmden und Buschménnern, in
Melanesien-Polynesien, aber auch in China und Hinterindien« (Metzler
Sachlexikon Musik 1998, 454).> Seit dem 19. Jahrhundert existieren mehr
als ein Dutzend Entstehungshypothesen zum Jodeln, die »gewisse
Merkmale einseitig« hervorheben, wie die Echo-, die Zuruf-, die
Phonations-, die Rassen-, die Spiegelungs- oder die Affekthypothese
(Baumann 1998, 1491). Dass keine dieser Hypothesen den Ursprung des
Jodelns hinreichend kldren kann, hat Max Peter Baumann bereits 1976 in
seiner aufschlussreichen Dissertation iiber das Jodeln nachgewiesen

(Baumann 1976).> Wie ich im Folgenden argumentieren mochte, nimmt

2 Als neueres Ubersichtswerk zum Jodeln vgl. Platenga (2004).

3 So schreibt Baumann: »Wie bei allen Ursprungshypothesen kénnen monokausale
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HemmMATKLANGE verschiedene dieser Ursprungshypothesen auf, um sie — ganz
dhnlich wie seine Bild- und Tonmaterialien - assoziativ zu verbinden,
tibereinander zu schichten und ineinander zu fiihren. Das Jodeln wird dabei
als komplexe und multikausale Kreisbewegung inszeniert, die Ursprung mit
Fortgang, Identitdt mit Differenz, Eigenes mit Fremdem und Lokales mit

Globalem erklart.

Echo- und Instrumentalhypothese

Laut Heinrich Szadrowsky ist der Ursprung des Jodelns in der »Entdeckung
des den Jauchzer verldngernden Echos« zu sehen (Baumann 1976, 99).* Die
Echohypothese findet sich in der oben beschriebenen Eingangsszene von
HEIMATKLANGE, in der das Jodeln im Echo zwei unterschiedliche
Klangschleifen entstehen ldsst, die miteinander verbunden sind und die
einander bedingen. Zundchst korperlich, als Riickkehr der Stimme zum
Korper, dann gedanklich, als Wiederholung im Nachdenken iiber die eigene
Existenz. In beiden Fillen spielt der Berg eine zentrale Rolle, im ersten als
tatsdchliches Gegeniiber, das dem Menschen Antwort gibt, und im zweiten
als moglicher Widerstand, der ihn einengt und begrenzt. Berglandschaft
wird hier als Bedingung und Mdglichkeit einer Mensch-/Raum-Beziehung
inszeniert, die die stimmliche Suche nach Heimat als eine doppelt

kreisformige Bewegung nachzeichnet, die duferlich wie innerlich, objektiv

Erkldarungen schwerlich in einem evolutionistischen Sinn auf eine einzige Ursache
zuriickgefiihrt werden. Echo, Zuruf, Phonation und kreative Schopferkraft sind
ineinandergreifende Faktoren, die im einzelnen schwer auseinanderzuhalten sind«
(Baumann 1998, 1492).

4 Zentral zum Echo vgl. Ovid (1999).
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wie subjektiv, physisch wie geistig verlauft.

Doch greift diese Szene nicht nur auf die Echohypothese, sondern auch auf
die von R. Hohenemser (1910) und E.M. Hornbostel (1925) formulierte
Instrumentalthese zuriick, die »die Jodelstimme als Nachahmung der
Naturtone von {iberblasenden Musikinstrumenten wie Alphorn und
Panfléten« beschreibt (Baumann 1998, 1491). Wobei es sich hier weniger
um ein Nebeneinander als vielmehr um ein Ubereinander beider Hypothesen
handelt. Denn Zehnder imitiert nicht das Alphorn, wie es die Instrumental-
hypothese verlangt, sondern das Alphorn ahmt umgekehrt den Jodler nach,

indem es ihm mit einem Echo antwortet.

Die Widerspiegelungshypothese und das Dreieck

Desweiteren schwingt in dieser Szene auch die Widerspiegelungshypothese
mit, die die Entstehung »des Jodelns mit seinen grollen Intervallspriingen
und seinem weiten Ambitus« auf das Bediirfnis zuriickzufiihrt, »die Struktur
der Gebirgslandschaft im musikalischen Ausdruck wiederzugeben.« Laut
A.L. Gassmann (1936) und H. Gielge (1961) ist der Tonumfang des Liedes
umso grofer, je ndher man den Bergen ist (zit. nach Baumann 1998, 1492).
Die Widerspiegelungshypothese wiirde auch erkldren, warum HEIMATKLANGE
einen besonderen Hang zur Dreiheit bzw. zum Dreieck aufweist. Denn das
Dreieck spiegelt graphisch die einfachste Form eines Berges wieder. In
Folge dessen kann die filmische Inszenierung der Bergformationen in
HeMATKLANGE als visuelles Spannungs- und Kompositionsmodell
bezeichnet werden, das auf Figurationen des Dreiecks zuriickgreift. Wobei

nicht nur der Berg selbst, sondern auch andere Dinge im Film das Bild in
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Form eines Dreiecks strukturieren, z.B. in der Anfangssequenz, in der
Zehnders Kollege Doppelalphorn spielt und dieses in Andeutung eines
Dreiecks im Bild aufgespannt wird. Doch nicht nur akustisch und visuell,
sondern auch in narrativer Hinsicht findet die Dreiecksstruktur in
HemATKLANGE Verwendung, in Form der klassischen Dreier-Konstellation,
die fiir das Genre des Bergfilms konstitutiv ist und die vor allem in Filmen
von Arnold Fanck, der als Begriinder des Bergfilms gilt — etwa in DER
Hewice Berc (D 1926, Arnold Fanck) — anzutreffen ist (Vgl. Kiefer 1997,

108). Doch wird die Dreier-Geschichte in HEIMATKLANGE nicht wie im
Bergfilm der 1920er und 1930er Jahre als melodramatische Konfiguration,
sondern vielmehr in numerischer Hinsicht genutzt. Denn Schwieterts Film
erzahlt nicht von einer Frau, die zwischen zwei Méannern steht und sich
entscheiden muss, sondern von einer Frau und zwei Mainnern, deren
Portraits am Ende zu einer Gesamtheit zusammengefiigt werden.
Demzufolge ist die Dreiecksgeschichte nicht in melodramatischer Hinsicht,
sondern im Kontext der Widerspiegelungshypothese von Bedeutung, als
Reflexion des Berges in Form eines Dreiecks, das in ein ganzheitliches

Filmbild des Jodelns tiberfiihrt wird.

Man konnte dieses Gedankenspiel weitertreiben, indem man andere,
abstraktere Dreiheiten des Berges in HEIMATKLANGE herausarbeitet, wie das
Oben, das Unten und das Dazwischen: So ist etwa Christian Zehnder zu
Beginn des Films nach dem Aufstieg auf einem Bergriicken zu sehen,
jodelnd, vor einem Alpenpanorama. Auch in den Super-8-Bildern finden
sich zahlreiche Bergbesteigungen, die den Weg zwischen oben und unten
(und umgekehrt) thematisieren, sowohl zu Ful als auch mit Fahrzeugen wie
Zug, Lift, Fahrrad oder Flugzeug. Uberhaupt scheinen in HEIMATKLANGE

Leitdifferenzen und deren Transformation — im Sinne einer Erweiterung um
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eine dritte, vermittelnde Position — eine zentrale Rolle zu spielen. Dabei ist
das eine dem anderen jeweils inhdrent, sodass man von einer Durchdringung
konventioneller Dichotomien wie Oben und Unten sprechen kann. Ganz
dhnlich werden auch abstraktere Dichotomien, etwa Tradition und Moderne,
Eigenes und Fremdes oder Identitdt und Differenz in einer dritten Position

komplexiert.”

Doch bezieht sich die Widerspiegelungshypothese in HEIMATKLANGE nicht
nur auf die filmische Inszenierung des Jodelns und der Berglandschaft (und
wird in meinen Uberlegungen im Sinne einer Widerspiegelung der
Widerspiegelungshypothese reflektiert), sondern auch auf den Film als
solchen. Denn die Widerspiegelung der Berglandschaft verschiebt sich auch
in die Leitstruktur des Films, die ebenfalls als Dreiheit beschrieben werden
kann. Denn es stehen drei Kiinstler im Mittelpunkt, deren Portraits am Ende
zu einem Ganzen zusammengefiihrt werden (im Abspann sind erstmals alle
drei Kiinstler bei einer gemeinsamen Probe zu sehen). Weiterhin werden
drei Lander vorgestellt, die Schweiz, Amerika und die tuwinische Steppe,
die an der russischen Grenze zur Mongolei liegt. Zudem werden drei
Landschaftsformationen fokussiert, der Berg, die Steppe und der See. Der

Film verwendet dabei dreierlei Filmmaterial, HDYV, Super 8 und

5 Vgl. dazu auch Hedwig Wagners Uberlegungen zur Binaritdt und Trinitdt im
Kontext der Transdifferenz bzw. des third space im Film (Wagner 2009). Man
konnte die Liste der Gegensdtze, die im Bergfilm der 1920er und 1930er Jahre
verhandelt werden und auf die HemarkiAnGe implizit wie explizit zuriickgreift, noch
weiterfiihren: Natur/Kultur, Hohe/Tiefe, Innen/AuRen, Leben/Tod, Schonheit/Gefahr
der Natur, Warm/Kalt, Berg/Tal, Stadt/Land, Frau/Mann, Gefahr/Rettung,
Unheimliches/Heimliches, Einzelgénger/Seilschaft, Erfolg/Niederlage,
Macht/Ohnmacht, rechts/links (politisch), Kunstfilm/Genrekino, Avantgarde/
Massenkultur, Aura/Abstraktion, Romantik/Neue Sachlichkeit, Dokumentation/
Spielfilm, Bildsprache/Narration. Auch Lorenz Engell, Bernhard Siegert und Joseph
Vogl sprechen von konstitutiven Leitdifferenzen im Kontext der Medialitdt von
Landschaft, die iiberwunden, verkehrt, paradoxiert und wieder hergestellt werden
(Vgl. Engell/Vogl, Siegert 2007, 5-8).
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Schwarzweif8-Fernsehdokumentationen. ~ Stimmlich  positioniert  sich
HEIMATKLANGE zwischen drei Wesen, dem Menschen, der Maschine und
dem Tier. Die Gesdnge sprechen drei Korper an, den Figuren-, den
Zuschauer- und den Filmkorper. Dariiber hinaus sind es drei Zeitschichten,
die ineinander geschichtet werden. Die Super-8-Bilder, die zundchst an
Familienbilder und somit an Erinnerung bzw. Vergangenheit denken lassen,
geben in Form von Assoziationen und Visionen schlieflich auch einen
Hinweis auf die Zukunft. Indem sie sich auflerdem als dokumentarisierende
Landschaftsaufnahmen présentieren, sind sie auch in der Gegenwart
verortet. Durch die Uberlagerung der zeitlichen Kategorien kommt es zu
einer Zusammenziehung von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, die
mit Deleuze als Zeitbild klassifiziert werden kann (Deleuze 1997b). Die
einfachste Form des Zeitbildes ist das Kristallbild, das die Zeit in Aktuelles
und Virtuelles, Gegenwartiges und Vergangenes spaltet. Dieses findet sich in
HEMATKLANGE in zahlreichen Spiegelungen auf Glasflachen, Gesichtern und
Fotografien. Uber dem Kristallbild richten sich komplexere Zeitbilder auf,
die sich - wie die Aufnahmen von Bergen, Wiesen, Trachtenziigen und

Kuhherden zeigen - einer eindeutigen zeitlichen Zuordnung entziehen.®

6 Interessanterweise entfalten sich die komplexeren Zeitbilder ausschlieflich in den
Super-8-Bildern. Denn nur in diesen ist, zumindest auf visueller Ebene, die
Koprésenz und Ununterscheidbarkeit verschiedener Zeitschichten zu beobachten. In
den digitalen Bildern und Schwarzweil-Fernsehdokumentationen hingegen
dominiert eine jeweils definierte Zeitordnung: in den HDV-Bildern ist es die
Gegenwart, in den Schwarzweilf-Bildern die Vergangenheit. In diesem Sinne ladsst
HemarkLinge an Sofia Coppola denken, die Video als Medium der Gegenwart
bezeichnet, wahrend der Film ein eher romantisches und nostalgisches Gefiihl von
Vergangenheit entstehen lasst (Vgl. Sofia Coppola zit. nach Gottgetreu (2008), 274).
In HematkrLinGe wird dies jedoch verkehrt, indem nicht das Filmmaterial, sondern
die Fernsehbilder einen nostalgischen Eindruck hinterlassen, wéhrend sich die Super
8 Bilder einer zeitlichen Zuordnung durch Uberlagerung entziehen. Das wiederum
zeigt, dass HemaTtkLANGE das Zeitbild mit sich fiihrt, in eine klassische Narration
(innerhalb der digitalen Filmbilder) integriert, diesem aber auch einen eigenen Ort
(die Super-8-Bilder) zuweist. Insofern konnte man in HEMATKLANGE von einer
Gleichzeitigkeit von Zeit- und Aktionsbild, von klassischem und modernem Film in
Abhéngigkeit vom Material sprechen: das Aktionsbild ist in den Fernseh- und
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Doch lésst sich die Thematisierung der Koprdsenz verschiedener Zeiten
nicht nur auf der Ebene des Bildes, sondern auch auf der Ebene des Dialogs
nachweisen, wie in jener Szene, in der FErika Stucky mit ihrer
Gesangspartnerin Sina die Grabstdtte ihrer GroBeltern besucht und -
wihrend sie Menschenknochen betrachtet — folgende Inschrift liest: »Was
ihr seid, das waren wir«. Und: »Was wir sind, das werdet ihr«. Auch hier
deutet sich die Verschiebung und Uberlagerung von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft an, allerdings nicht wie in den Super-8-Bildern als

Simultaneitdt, sondern vielmehr als linearer Ablauf der Generationen.

Die Thematisierung von Zeit in Gestalt eines Dreiecks wird dabei in eine
loopférmige Bewegung eingebettet, die Heimat im Kreisen zwischen Altem
und Neuem, Eigenem und Fremden, Regionalem und Globalem sucht.”
Folglich kénnen sowohl das Dreieck wie auch der Kreis als strukturelle
Hauptfiguren des Films gelten, wobei sich der Kreis in ein Dreieck ebenso
einfiigen lasst wie das Dreieck in einen Kreis. In beiden geometrischen
Fallen bleiben drei Restraume, die ihrerseits zur Halfte rund und zur Halfte
dreieckig sind. Man konnte in HEIMATKLANGE demnach — in Reflexion und
Modifikation der Widerspiegelungshypothese — von einem Hybrid aus Kreis
und Dreieck sprechen, das nicht nur das Verhéltnis von Berg und Jodeln im
filmischen Dreieck reflektiert, sondern dieses auch als kreisformige

Rotation zwischen Tradition und Experiment prisentiert.®

digitalen Filmbildern, das Zeitbild im Super-8-Material lokalisiert.

7 Wobei diese loopfoérmige Bewegung nicht nur auf akustischer, sondern auch auf
visueller Ebene des Films zu beobachten ist. So sind z.B. im Bildfeld Kreise
angeordnet, wie in jener Szene, in der Zehnder inmitten einer runden Schiene einer
Spielzeugeisenbahn steht und jodelt. Hier scheint sich das Runde der Schiene im
Gesang, im akustischen Kreisen des Jodelns zu wiederholen.

8 Auch Bernd Kiefer spricht im Kontext des Bergfilms (allerdings nicht in Filmen von

Schwietert, sondern in Filmen von Fanck und Herzog) von der Figur des Kreises
und des Dreiecks, die fiir deren Filme konstitutiv sind: »Ist fiir die Filme Fancks das
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Zurufhypothese und Affekthypothese

Eine andere Hypothese besagt, dass sich das Jodeln »[...] in seinen
Anféngen aus der besonderen Form eines Verstindigungsrufes herleitete:
Wenn die menschliche Kontaktduferung tiber groRere Distanzen horbar sein
soll, wird der Signalruf instinktiv in hoher Stimmlage (Falsett) ausgefiihrt«
(Baumann 1998, 1492). Die Funktion des Jodelns als Verstandigungsform,
als Rufen von Mensch zu Mensch bzw. von Tal zu Tal wird in jener Szene
deutlich, in der Noldi Alder mit anderen jodelnd kommuniziert. Ruft er
zundchst, eine Tierstimme imitierend, in den Wald hinein, so geben zwei
Jungen auf einem Bergkamm schlieRlich seinen wortlosen Ruf weiter. Mit
einem Jodel in hoher Tonlage antwortet Noldis Vater, der von einem Mann
in einer Berghiitte gehort wird. Dieser gibt den Ruf an Noldi zuriick. Das
Jodeln wird hier — der Zurufhypothese folgend — als kreisférmige Schleife
inszeniert, die weite Distanzen zu {iberbriicken vermag und Menschen
wortlos kommunizieren ldsst. Dariiber hinaus greift in dieser Szene auch die
Affekthypothese. Denn das »Protoplasma des Jodelns« ist, wie Georg
Simmel 1878 schreibt, der Affekt. »Wenn gejodelt wird, so steht der
Jodelnde unter dem Affekt, moglichst laut rufen und schreien zu wollen,
wobei sich die Stimme {iberschldgt.« Um ein »mdoglichst lautes Rufen resp.

Schreien zu Verstdandigungszwecken« zu erreichen, kommt es zu »heftiger

Dreieck die bestimmende Struktur, so ist es fir die Filme Herzogs die
Kreisbewegung« (Kiefer 1997, 111). Auch andere Autoren greifen in der
Beschreibung des Bergfilms auf die Form des Dreiecks zuriick, etwa Maria
Tortajada, die den Berg im Neuen Schweizer Film iiber den Abhang zu fassen
versucht (Vgl. Tortajada 2002, 95-104). Doch nicht nur Bergfilme bzw. Filme, die
das Motiv des Berges in den Mittelpunkt stellen, kdnnen iiber geometrische
Beschreibungen gefasst werden. Auch andere Filme, etwa Tom Tykwers Drer (D
2010), thematisieren Linien, Dreiheiten und andere mathematisch-geometrischen
Motive. Zur Geometrie in der filmischen Kadrierung vgl. auch Deleuze (1997a).
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Anstrengung« und dadurch zu einem »Uberschnappen der sprechenden
Stimme im Affekt«, wie diese Szene eindrucksvoll zeigt (zit. nach Baumann

1976, 99/100).

Doch indem sich das Jodeln gleichzeitig von den Personen l6st, autonom
wird und nahezu monologische Ziige annimmt, l4sst es auch an die Anféange
des Tonfilms denken.” Denn der »Sprechton« im Kino leistete, wie Deleuze
schreibt, neben der Kulturalisierung des Bildes die Erfindung des
Gesprachs. »Was das Kino erfand, waren das horbare [sonore] Gesprach,
das bis zu diesem Zeitpunkt sowohl dem Theater als auch dem Roman
entgangen war, sowie die visuellen und lesbaren Interaktionen, die dem
Gesprach korrespondierten« (Deleuze 1997b, 296). Deleuze versteht unter
einem Gesprach Kommunikation und Interaktion - im Gegensatz zum
Dialog, der lediglich aus Rede und Gegenrede besteht. Bei einem Gesprach
verselbstdndigt sich die Rede, distanziert sich von den Redenden, nutzt
diese lediglich als Agenten, um schlieflich auf andere Protagonisten
tiberzugehen. Die Rede breitet sich im Raum aus, wird von den Redenden
unabhdngig und nimmt die Form eines Monologs an. Eine besondere Form
des Gespréachs ist das Gerticht. »Daher ist das Gesprdch ein konzentriertes
Geriicht, so wie das Geriicht ein verdiinntes, auseinandergezogenes
Gesprdch ist, und beide dokumentieren die Autonomie der Kommunikation
oder der Zirkulation« (Deleuze 1997b, 296). Ein Geriicht, das durch
verschiedene Szenen des Films zirkuliert und sich von den Figuren 16st, ist

z.B. die akustische Suche nach dem Kindsmorder in M - EINE STADT SUCHT

EINEN MORDER (D 1931, Fritz Lang) (vgl. Deleuze 1997b, 299; vgl. auch
Engell 2007/2008).

9 Bzw. sogar an die Anfinge der Mediengeschichte, als Verstdandigungsform iiber
weite Distanzen.
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Auch in Hemarkiince wird die Kommunikation autonom, indem sich das
Jodeln von den Figuren 16st, unabhdngig wird und von Ort zu Ort bzw. von
Tal zu Tal zirkuliert, dabei gleichsam in die Liifte steigt und die Figuren als
Agenten, als Triger der klanglichen Fortbewegung nutzt.'” Wobei sich die
nicht sinngebundenen Vokal-Konsonant-Verbindungen des Jodelns nicht nur
von der Figur, sondern auch vom Text l6sen. Denn die Verschiebung vom
Singen zum Rufen, vom Text zum Klang, von der Sprache zum Gerdusch
fiihrt nicht nur zur Autonomie der Kommunikation und Zirkulation, sondern
auch zu einer Sinnentleerung des Gerufenen. Das wiederum schlief8t an eine
Entwicklung des europdischen Autorenfilms der 1960er und 1970er Jahre
an, die sich als eine Emanzipation des Gerduschs beschreiben ldsst und die
sich in Filmen von Jacques Tati, Jean-Luc Godard oder Wim Wenders
zeigen, in denen der Ubergang zwischen Sprache, Musik und Gerdusch
zunehmend durchléssig wird. Indem sich beispielsweise in PrayTiMe (F/I
1967, Jacques Tati) Sprachen abwechseln, durchdringen und ineinander
tibergehen, wird die Grenze zwischen den verschiedenen Sprachen bzw.
zwischen Sprache und Gerédusch bis zur Unkenntlichkeit verwischt. Das
zeigt, dass es weniger auf den Inhalt des Gesagten als vielmehr auf das
Sagen selbst ankommt, dass das Gleiten von einer Sprache in die andere
bzw. von Sprache zu Gerdusch weniger auf das hinweist, was gesprochen
wird, als vielmehr auf den Umstand, dass iiberhaupt gesprochen wird.

»Noch nie ist«, wie André Bazin schreibt, »der physische Aspekt des

10 Wobei sich die Ausbreitung des Geriichts nicht erst im Tonfilm, sondern bereits im
Stummfilm beobachten lédsst, etwa in Murnaus Film Der rerzre Mann (D 1924,
Friedrich Wilhelm Murnau), in dem sich die Entlassung des Portiers in rasender
Geschwindigkeit unter den Nachbarn ausbreitet. Doch findet dieser Vorgang nicht
auf sprachlicher, sondern auf bildlicher Ebene statt, aufgrund der nicht vorhandenen
(bzw. dem Film nicht inhdrenten) Tonspur, wodurch das Sprechen und Weitertragen
des Geriichts von Mensch zu Mensch im gestischen und mimischen Ausdruck
visualisiert wird.
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Redens, seine Anatomie so unbarmherzig blofgelegt worden« (Bazin 2004,

73)." Auch in HEIMATKLANGE wird die Anatomie des Redens bzw. Rufens
durch das textlose Jodeln bloBgelegt. Die nicht sinngebundene
Verstandigungsform des Jodelns prasentiert sich dabei als Zirkulation und
Reflexion, die als stimmliche Rundumbewegung iiber den Ursprung des
Jodelns gleichermaBen nachdenken ldsst wie iiber die Geschichte des

Films.!?

Doch wird die Verschiebung ins Reflexive nicht nur in der
Bedeutungslosigkeit des Rufens, sondern auch in dem Gesprach zwischen

Vater und Sohn deutlich. Nachdem das Jodeln schleifenférmig von Figur zu

11 Denn die Sprache in Tatis Filmen ist, »[...] von ihrer traditionellen, literarisch-
theatralisch gepragten Funktion, sinntrdachtige Sprechhandlungen zu konstituieren
entbunden (Heller 1995, 217). Diese Entwicklung ist im Kontext der Selbst-
reflexivitdt des Films zu sehen und kann als ein wesentliches Merkmal filmischer
Modernitét bezeichnet werden. Indem der Film auf seine Filmizitdt und Artifizialitét
verweist, denkt er iiber sich selbst und seine Regeln nach. Zum modernen Film und
zur filmischen Evolution aus akustischer Sicht vgl. Martin (2010).

12 Spétestens an dieser Stelle sollte man sich fragen, in welcher Relation die medialen
Ebenen des Films und der Musik in HemarkiAnGe stehen. Denn zunédchst scheint
sich ein Zugriff des Films auf die Musik zu vollziehen, indem dieser verschiedene
Ursprungshypothesen des Jodelns aufnimmt, um sie — wie seine Bild- und
Tonmaterialien - assoziativ zu verbinden und ineinander zu schichten. In der
filmischen Klarung des Ursprungs des Jodelns scheint es aber in einer zweiten
Bewegung auch eine Riickwirkung der Musik auf den Film zu geben. Etwa, wenn
der Film nicht mehr nur tiber die Urspriinge des Jodelns, sondern auch iiber seine
eigenen Wurzeln und Verfahrensweisen nachzudenken beginnt, wie in der oben
beschriebenen Szene, in der das Jodeln als Kreisbewegung von Mensch zu Mensch
inszeniert wird und dabei nicht nur an die Erfindung des Gesprdachs im Tonfilm
erinnert, sondern auch an die Emanzipation des Gerduschs im europdischen
Autorenfilm. Man koénnte in diesem Kontext von einem Zuschreibungsprozess
sprechen, der iiber eine filmische Beschreibung des Jodelns insofern hinausgeht, als
dass er nach dem medialen Handeln in Hemarkiince fragt bzw. danach, welches
Medium gerade Handlungsmacht erlangt. Denn einerseits schreibt der Film die
Urheberschaft am Jodeln verschiedenen Handlungstrdgern zu (bsp. dem Jodler, der
eine kommunikative Absicht hat, oder der Natur, die aufgrund ihrer geographischen
Eigenschaften zum Jodeln einlddt oder dem Jodeln selbst, das sich seiner Trager
bemadchtigt), andererseits lasst aber auch das Jodeln den Film nach seinen Wurzeln
und Bedingtheiten fragen und macht ihn so zum Handlungstrager, der seine eigene
Geschichte verhandelt und hinterfragt.
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Figur zirkuliert ist, sprechen Vater und Sohn iiber Tradition und Innovation,
Ursprung und Fortentwicklung des Jodelns. Im Zuge dessen greift der Film
auf schwarzweille Fernsehdokumentationen und Photographien sowie
Ausschnitte aus Illustrierten zuriick. Das Gesprdch erklart — im Riickgriff
auf andere mediale Bilder und Klénge — die Herkunft des Appenzeller Jodel-
Virtuosen Noldi Alder, der aus der bekannten Volksmusik-Dynastie Alder
stammt und der sich aus den Fesseln der traditionellen Musik befreit hat, um
auf der Suche nach seiner Stimme und den Kldngen der Heimat die
alpenldndische Musik weiterzuentwickeln. Im Ausloten der folkloristischen
Jodellieder gewinnt Alder dabei den Jodel aus dem Dialogischen neu. Dies

ist, wie Hans J. Wulff und Linda Maria Koldau, schreiben

[...] eins seiner Themen, weil der Jodel einmal zur
Verstindigung zwischen den Almen diente; ihn
zuriickzufiihren in die besonderen (akustischen)
Eigenheiten der Berglandschaft — [ist] ein zweites Thema;
und darin eine ganz eigene Position des Singenden zu
finden, die ihn aus den Tagesgeschiften 16st und ihn zu

sich selbst fiihrt — das dritte (Wulff/Koldau 2008, 211).

Dies wiederum wird in HEIMATKLANGE nicht nur filmisch dokumentiert,
sondern auch im Kontext dsthetischer Entwicklungen des Films reflektiert,
so dass nicht nur ein Nachdenken tiber die Entstehung des Jodelns, sondern

auch tiber die Geschichte des Films moglich wird.
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Phonationshypothese

Auch der amerikanisch-schweizerischen Performance-Kiinstlerin Erika
Stucky geht es um Herkunft und Wurzeln, wenn sie in ihren Bithnenshows
traditionelle Brauche des Schweizer Wallis bis zur Groteske verzerrt. Um
den kulturellen Spagat zwischen Amerika und der Schweiz deutlich zu
machen, erzidhlt sie von ihrer Ubersiedelung als 10-Jihrige von San
Francisco in das Schweizer Dorf Morel und ihrem Berufswunsch Hula-
Tanzerin zu werden. Auch hier wechseln sich digitale Bilder (der
Biihnenshow, der Reise) und Super-8-Bilder (als Kind, als erwachsene
Hula-Téanzerin) ab, wdhrend ihre Gesdnge zwischen Kinderschreien und
Tierlauten changieren und dabei in ironischer Weise auf die
Phonationshypothese verweisen. Robert Lach »versuchte den Ursprung des
Jodelns in der ekstatischen Phonation zu sehen, die im Sexualeffekt aus
physiologischen Griinden im Falsett einsetzt« (Baumann 1998, 1492). Die
ekstatische Phonation des Urmenschen bildet die Vorstufe des Locklers, ein
»lang ausgehaltener Ton«, »der stofweise in immer neuen Phonationsst6Ren
wiederholt wird« und der gemeinsam mit dem Rugusser eine
»entwicklungsgeschichtliche Uberleitung zum Jodel« darstellt (Baumann
1976, 109). Das Rugusen kann laut J.G. Ebel als »Lockgesang der Maddchen

an ihre Liebhaber« bezeichnet werden (zit. nach Baumann 1976, 109).

Ahnlich wie spéter Charles Darwin die Musik in der
Nachahmung der Tierlaute als Lock- oder Liebesruf aus

dem Geschlechtsdrange erklarte, deutete man das

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 8, 2012 // 302



»Rugusen« — im Unterschied zum Lockler, der spezifisch
ein Locken der Tiere bedeutet — als einen Lockgesang,

der dem Menschen gilt (Baumann 1976, 109).

Stuckys Gesdnge zwischen Tierlauten und Kinderschreien koénnen
demzufolge als Ironisierung der Phonationshypothese gesehen werden, die
als stimmliche Rundbewegung von der Zeugung (Tierlaute) bis zum
Gebéren (Schrei des Neugeborenen) reicht und die das Jodeln im Riickgriff
auf den Lockler und den Rugusser aus alten Bedeutungszusammenhédngen

16st und in neue Gesangsformen einbettet.

Doch stellt HEIMATKLANGE die Suche nach den Urspriingen nicht nur in einen
musikgeschichtlichen, sondern auch in einen filmhistorischen Kontext, wie
Stuckys Videoaufzeichnungen alpenldndischer Urwesen in einer anderen
Szene belegen. Denn diese spielen nicht nur auf Walliser Traditionen an,

sondern rufen auch Assoziationen mit dem deutschen Bergfilm der 1930er
Jahre, explizit Louis Trenkers DER VERLORENE SoHN (D 1934) hervor, der

selbst die amerikanische Kultur thematisiert und kritisiert:

Was noch Luis Trenker in DER VERLORENE SOHN
(Deutschland 1934) als fremd und urtiimlich, latent sogar
bedrohlich wirkender karnevalesker Mummenschanz die
Heimkehr des Mannes aus der Verlorenheit seiner Zeit in
den USA markierte, ein Wiedereintreten in die dunklen
und wohl nur Einheimischen zugénglichen Riten der
Heimat — hier gerdt es zu einer Trash-Variation,
ertrdglich nur noch als satirisch-hyperbolische

Verhohnepiepelung. Traditionelle Brauche, die niemand
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mehr ernst nimmt und die als Folklore-Kitsch nur noch
fiir der Tradition fremde Zuschauer aufgefiihrt werden,
kénnen keinen authentischen Hintergrund fiir die
Lebendigkeit der Jodelmusik abgeben, auch das fiihrt
Stucky vor (Wulff/Koldau 2008, 212).

Zwischen »Distanzierung und Verbundenheit« schwankend zeigt Stuckys
Performance, dass das Globale ohne das Regionale, das Neue ohne das Alte,
das Fremde ohne das Eigene keinen Ort mehr hat. Stucky experimentiert in
ihren Bithnenshows mit »universalen Kldangen aller Art«, die »vom Jodeln
und Jazz iiber Windgerdusche bis hin zu Babygeschrei und Tierlauten«
reichen und die sich ebenso auf Heimat beziehen wie sie gleichzeitig

dartiiber hinausgehen (Wulff/Koldau 2008, 212).

Von der Rassen- zur Globalisierungshypothese

In diesem Zusammenhang drdngt sich die Frage auf, inwieweit

HemmMATKLANGE die Rassenhypothese aufgreift, die den Ursprung des Jodels
in den »Angehorigen der melaniden, mittelstindischen und verwandten
Rassen« sieht, die »Urheber mutterrechtlicher, pflanzerischer Kulturen«
sind. Laut Wolfgang Sichard (1939) sind diesen »stimmphysiologische
Besonderheiten, eine eigentiimliche Abdominalatmung und eine psycho-
physiologische Gelostheit eigen«, die erst durch »Kulturwanderung,
Ubertragung, Strukturwandlungen und Rassenmischung« zu
»desintegrierten Sonderdaseinsformen« gefiihrt hat (zit. nach Baumann

1976, 112/113). Auch wenn die Rassenhypothese schon zu Sichards
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»Lebzeiten auf schwachen Fiilen« stand — nicht zuféllig entstand dessen
Studie im Jahre 1939 — und spater vollig in sich »zusammengefallen« ist, so
hat er dennoch einen wesentlichen Beitrag zur Erforschung des Jodelns
beigetragen, indem er dieses »mit den Wirtschaftsformen der Jodelnden in
Verbindung gebracht« hat. Denn »[...] Jager und Hirten scheinen im Zuruf
einen gemeinsamen Grundzug in ihrem Verstandigungsmittel zu haben«

(Baumann 1976, 114).

Interessant scheint an der Rassenhypothese vor allem deren Umkehrung
oder genauer: deren Falsifizierung zu sein. Denn indem HEIMATKLANGE
weniger die Separierung der verschiedenen Kulturen als vielmehr deren
Austausch in den Mittelpunkt stellt, ist eine Suche nach Identitdt nur in der
Differenz bzw. regionale Musikkultur nur als Weltmusik moglich. In Folge
dessen kénnte man, so meine Uberlegung, von einer Globalisierungs-
hypothese sprechen, die Schwieterts Film selbst aufstellt und die die Frage
nach dem Ursprung insofern produktiv wendet, als dass sie die Suche nach
Heimat vom Ursprung zum Fortgang verschiebt. Die Transformation der
Ursprungs- zur Globalisierungshypothese wird dabei in HEIMATKLANGE als

loopférmige Bewegung inszeniert, die einmal um die Welt verlduft.

Dass Jodeln weniger eine regionale als vielmehr eine globale
Kommunikationsform darstellt, wird auch in jener Szene deutlich, in der
Christian Zehnder die Vokalgruppe Huun-Huur-Tu besucht, die in der
mittelasiatischen Tuva-Steppe lebt und »die eine besondere Variante des
Obertongesangs pflegt, begleitet von der Igil (einer zweisaitigen Fiedel) und
einfacher Trommel«. Anders als das Jodeln im alpenldndischen Bereich, das
sich  durch schnelle »Registerwechsel« zwischen »Brust- und
Falsettstimme«,  »groe Intervallspriinge« und einen  »weiten

Melodienumfang« auszeichnet, basiert der »Khoomei« oder »Kehlgesang«
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auf »vokal erzeugten Klanglagen, deren Obertone stark gebiindelt und zu
Melodien und Rhythmen verwoben werden«. Die Lieder schwanken dabei
zwischen »schamanischem Ritual« und »sehnsuchtsvoller Klage nach einer

verlorenen Geliebten« (Wulff/Koldau 2008, 211).

Die Weite der tuwinischen Steppe wird hier in Analogie zum Schweizer
Alpenmassiv prdsentiert, das ebenfalls von iiberwdltigender Schoénheit ist.
Doch wihrend die Steppe dem Blick freien Lauf lésst, ist es in den Alpen
die Begrenzung und das Verstellen des Blicks, das die Menschen im Jodeln
zu sich selbst kommen ldsst. Beide landschaftlichen Formen, die Steppe wie
der Berg, schaffen letztendlich einen Resonanzraum, in dem sich die
alpenldndische Jodelkunst entfalten und im Austausch mit anderen
Musikkulturen zu ihrem Ursprung zuriickzukehren kann. Mit Zehnders
Reise in die mittelasiatische Tuva-Steppe bzw. seiner Riickkehr in die
Schweiz schliellt sich jener Kreis, der das Jodeln als weltumspannendes

Klangnetz von der Schweiz iiber Amerika bis zur Mongolei aufspannt.

Die Relation von Berglandschaft und Mensch

Die Frage nach dem Status der Landschaft in Schwieterts Film muss
demzufolge auch immer eine Frage nach dem umhiillenden Milieu sein, aus
dem die handelnden Figuren hervor- und in das sie wieder eingehen. Denn
HemMATKLANGE thematisiert in besonderer Weise die Relation von Milieu und

Verhalten, wie Deleuze es fiir das Aktionskino beschrieben hat:
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Das Milieu und die Kréfte kriimmen sich und wirken auf
den Protagonisten, fordern ihn heraus und stellen die
Situation her, die ihn ganz vereinnahmt. Der Protagonist
reagiert seinerseits (das Handeln im eigentlichen Sinne),
antwortet auf die Situation und verdndert dadurch das
Milieu oder seine Beziehung zum Milieu, zur Situation
oder zu anderen Personen. Er muBl zu einer neuen
Lebensform (habitus) gelangen beziehungsweise sein
Wesen auf die Erfordernisse des Milieus oder der
Situation einstellen. Daraus geht eine verdnderte oder
restaurierte, eine neue Situation hervor (Deleuze 1997a,

194).1

Wenn die drei Gesangskiinstler Alder, Zehnder und Stucky mit
experimentellen Klingen gegen die Ubermacht der Alpen »ansingen«, um
dem ideologischen Ballast der Schweizer Berge zumindest zeitweilig etwas
entgegenzusetzen, so kann dies als Reaktion der Figuren auf ihre Umgebung
bzw. als Handlung gewertet werden, die auf eine Situation insofern folgen
muss, als dass jene iiberhaupt verdndert bzw. eine neue Situation etabliert
werden kann. Obwohl die Figuren in HEIMATKLANGE nichts an ihrer
landschaftlichen Umgebung &ndern koénnen (da Gebirgslandschaft

bekanntermaflen sehr bestdndig und kaum einem sichtbaren Wandel

13 Dies nennt Deleuze die grofle Form des Aktionskinos: Das Aktionsbild teilt sich mit
seinem Aktion-Reaktion-Schema des klassischen Kinos, oder genauer mit dem
Situation-Aktion-Kino, der Relation von Milieu und Verhalten, in die groRe Form
mit der Abfolge von Situation-Aktion-Situation (SAS) und in die kleine Form mit
der Abfolge von Aktion-Situation-Aktion (ASA). Im Western beispielsweise trifft
der Held auf etwas, greift ein und stellt die Ordnung wieder her (SAS) oder es wird
eine Situation erst durch eine Aktion konstituiert und wieder verdndert (ASA). Vgl.
Deleuze (1997a, 193 ff und 217 ff).
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ausgesetzt ist), so konnen sie doch etwas an ihrer Beziehung zur Landschaft
bzw. ihrem Leben in den Bergen und ihren Gewohnheiten @ndern. Indem sie
ndamlich nach einer neuen musikalischen Lebensform suchen, die nicht nur
den Riickgriff auf Traditionen und Wurzeln und somit eine klangliche
Wiederaneignung der alpenldndischen Region zuldsst, sondern die auch eine
Fortentwicklung des Jodelns in experimentelle Gesangsformen und einen
akustischen Widerstand gegen die Landschaft erlaubt, wie Zehnders Worten
am Anfang des Films zu entnehmen ist, die ich noch einmal zitieren mochte:
»Das ist der Widerstand. Den Bergen muss man etwas entgegensetzen [...]

Man muss etwas entgegen setzen. Sonst ist es nicht zum Aushalten.«

Die musikalische Suche nach einem neuen kiinstlerischen habitus wird
dabei zugleich auch unterlaufen. Etwa, wenn in der Eingangssequenz das
Bergmassiv in groBen, ausufernden und panoramatischen Kamera-
einstellungen gefilmt und als Postkartenidylle und Identitdtssymbol der
Schweizer Nationalitit vorgefiihrt wird.'* Obwohl dieses tradierte Schweiz-
Bild bereits Jahrzehnte zuvor im Neuen Schweizer Film aufgebrochen
wurde — etwa in Fredi Murers HOHENFEUER (CH 1985, Fredi M. Murer), der,
wie Maria Tortajada schreibt, eine Kritik an der Reprdsentation und
Symbolik der Alpen als nationalbesetztes und identitétsstiftendes Konstrukt
darstellt (Tortajada 2002, 96 ff.) — fiihrt HEIMATKLANGE dieses Stereotyp
dennoch weiter, indem er zeigt, welche Kraft diesen kontemplativen Bildern

nach wie vor innewohnt.” Diese idyllisierenden und (re-)konstruierenden

14 Zur Bedeutung der Alpen als Konstrukt schweizerischer Identitit im Film wvgl.
Zimmermann (2002, 124-133).

15 Die Frage nach der Nationalitdt und kulturellen Prdgung ist hier vor allem
hinsichtlich des Zuschauers interessant. Denn Schweizer rezipieren diese national
codierten Bilder sicherlich anders als Deutsche, Osterreicher, Italiener oder andere
Européer.

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 8, 2012 // 308



Schweiz-Bilder des digitalen Materials werden wiederum in den Super-8-
Bildern aufgebrochen, indem die Berglandschaft dekadriert, gespiegelt und
fragmentiert wird.'" Der Film fiihrt hier die Schweizer Filmgeschichte
insofern mit, als dass er die Darstellung der Alpen als eine in sich paradoxe
Bewegung, als ein zugleich identitdtstiftendes und identitdtsauflosendes
Konstrukt vorfiihrt, das in den Gesdngen und deren sprachliche Reflexion
sowie im d4dsthetischen Bruch, der zwischen den verschiedenen

Bildmaterialien existiert, deutlich wird.

Jodeln als global soundscape

Da bei dieser Re- und Dekonstruktion des nationalen Landschaftsbildes in
HemMATKLANGE ein besonderer Fokus auf der Relation von Milieu und

Verhalten bzw. Berglandschaft und Jodeln liegt, kann in HEIMATKLANGE
durchaus von Klanglandschaft im Sinne einer soundscape gesprochen
werden. Der Begriff der soundscape, der von Murray Schafer gepragt
wurde, stellt eine Zusammenziehung der Worter sound und landscape dar
und wird zur Beschreibung und Charakterisierung akustischer Umgebungen

genutzt:

Soundscape — also Klanglandschaft — beschreibt die
akustische »Hiille« aus Léarm, Naturgerduschen und

Musik, die uns Menschen umgibt. Begriindet wurde die

16 Auch wenn dabei nationalitatstiftende Objekte wie die Schweizer Flagge in den
Blick geriickt werden.
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Soundscape-Forschung Ende der 1960er Jahre vom
World Soundscape Project, einer Initiative und
Forschungsgruppe von Murray Schafer in Kanada.
Schafer und seine Forschungsassistenten Barry Truax,
Hildegard Westerkamp, Peter Huse, Bruce Davis und
Howard Broomfield zogen mit Aufnahmegerdten und
Spezialmikrophonen los und fingen die verschiedenen
Larm- und Gerduschquellen von Vancouver ein. Die
Kldnge verarbeiteten sie dann zu einer akustischen
Kollage: «The Vancouver Soundscape» heisst ihre

Komposition, die heute Kultstatus geniesst."

Wenn der »Zuschauer iiber das Horen einer soundscape-Komposition eine

real existierende Landschaft besser kennen lernen« soll, wie Schafer

fordert, aber HEIMATKLANGE mit der Verbindung traditioneller Jodelkldnge

und experimenteller Gesangsformen hin zu einer Auflésung der Grenzen

zwischen lokaler und globaler Musikkultur strebt, steht auch der Begriff

der soundscape — zumindest in seiner urspriinglichen Bedeutung — auf dem

Spiel.”® Denn in HEIMATKLANGE handelt es sich nicht mehr um eine

akustische Hiille, die ausschlieflich auf die Schweizer Gebirgslandschaft

17

18

Burkhalter (2010), vgl. Schafer (1988).

Schafer und seine Kollegen haben, wie Burkhalter schreibt, fiir die Soundscape-
Forschung »einen Prinzipienkatalog aufgestellt: 1) Das akustische
Originalmaterial bleibt fiir den Horer erkennbar; 2) Der Horer lernt iiber das
Horen einer Soundscape-Komposition eine real existierende Landschaft besser
kennen 3) Das akustische Originalmaterial in der originalen Landschaft beeinflusst
die Asthetik und Form der Soundscape-Komposition auf allen Ebenen. 4) Die
Soundscape-Komposition verdndert unser Wissen und unsere Wahrnehmung der
Welt. Soundscape-Komposition wird so zu einem Forschungszweig der
Akustischen Okologie. Es geht immer um Orte, Zeitfragen, die Umwelt und um
Horerfahrungen.« Burkhalter (2011).
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zuriickzufiihren wére. Vielmehr werden Kldnge aus anderen Lédndern und
Musikkulturen in die Tonspur des Films gemischt bzw. Naturgerdusche und
Larm, der aus San Francisco und der tuvinischen Steppe stammt und der die
Schweizer soundscape ebenso bereichert wie Stuckys Changieren zwischen
Englisch und Schwyzerdiitsch bzw. Tierstimmen und dem Schrei eines
Neugeborenen. Insofern hinterfragt HEIMATKLANGE nicht nur das nationale
Bildkonstrukt der Schweizer Berge, sondern auch den Begriff der local
soundscape, indem er ortsspezifische Schweizer Klidnge in andere
musikalische Kontexte und Regionen der Welt einbettet. Das wiederum
ermoglicht ein globales Klangnetz, das eine, wie ich es nennen mdchte,
global (yodel) soundscape konstituiert, die die Welt im Sinne Michel Serres
durch Jodeln verbindet, als Diffusion lokaler Musikkulturen, die eine
loopférmige Zirkulation zwischen den Kulturen bzw. eine Kommunikation

t19

von Gipfel zu Gipfel erméglich

Dialect cinema und Migration

Im Zuge dessen sollte auch der Zusammenhang von filmischem Dialekt und
Akzent neu iiberdacht werden. Marcy Goldberg hat im Kontext dieses Films

vorgeschlagen, von einem dialect cinema zu sprechen, »von Filmen [also],

19 Serres beschreibt Kommunikation als netzférmiges Diagramm, das aus mehreren
Punkten (Gipfeln) und Verzweigungen (Wegen) besteht und in dem jeder Punkt,
jeder Gipfel eine These und jeder Weg eine Verbindung zwischen zwei Thesen
markiert und somit einen Determinationsfluss, eine Relation oder Wirkung,
transportiert. Man konnte das Serres‘sche Kommunikationsnetz auf den Film
tibertragen und das Bergsteigen als Transport des Determinationsflusses zwischen
den Kulturen begreifen, wobei die verschiedenen Punkte oder Gipfel die
unterschiedlichen Berge resp. Kulturen darstellen und die Wege dazwischen die
Relation und Wirkung zwischen ihnen bestimmen. Vgl. Serres (1968/1991).
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welche die horbaren und sichtbaren Ziige ihres Ursprungsortes beibehalten«
und die im Gegensatz zum transnationalen accented cinema stehen, einem
von Hamid Naficy thematisierten Kino von Filmemachern im Exil.** Neben
den musikalischen Urspriingen und regionalen Gerduschen lasst
insbesondere die Stimme in HEIMATKLANGE an ein dialect cinema denken.
Doch lassen sich trotz aller Unterschiede und Gegensidtze auch, wie ich
Goldbergs Ausfiithrungen hinzufiigen mochte, Gemeinsamkeiten zwischen
dem accented und dem dialect cinema feststellen. Namlich insofern, als dass
beide Stromungen eine filmische Migration — im Sinne einer wandernden

und transkulturell zirkulierenden Bewegung — denkbar machen.

Fazit

Wie sich restimierend feststellen ladsst, prasentiert sich das Jodeln in
Schwieterts Film als zugleich regionales und globales Phdnomen, das den
Begriff von Heimat und Identitit im Kreisen zwischen Eigenem und
Fremden situiert und das sich in einem Changieren zwischen traditionellen
Jodelkldngen, experimentellen Rufformen und Obertongesang ebenso duf3ert
wie im Imitieren von Tierstimmen und Maschinengerduschen. Auf der
Suche nach der eigenen Stimme finden die drei Vokalartisten Stucky, Alder
und Zehnder in den Schweizer Alpen jenen Ort, an dem ihre Wurzeln liegen
und der sowohl Ausgangs- wie Endpunkt ihrer Suche darstellt. Einen Ort,
der in seiner Begrenztheit und Enge zugleich Offenheit und Freiheit

bedeutet, wie Alders Worten am Ende des Films zu entnehmen ist, mit

20  Goldberg (2008, 48).
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denen auch ich schliefen mochte: »Das Allerschonste an alldem ist, wenn
man singen kann, ohne dass man sich an etwas anlehnen muss. Wir kénnen

so frei sein. Wenn wir wiissten, wie frei, wiirden wir fast platzen.«
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Rezension: Henzel, Christoph (Hg.):
Geschichte — Musik — Film.
Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2010.

Robert Rabenalt (Berlin/ Potsdam)

Mit Beitrdgen von Reiner Wirtz, Annette Kreuzgier-Herr, Riidiger Jantzen, Joachim
Steinheuer, Guido Heldt, Christoph Henzel, Hans J. Wulff, Ornella Calvano, Norbert

Henzel, Susanne Binas-Preisendorfer, Christa Lamberts-Piel.

Der Band Geschichte — Musik — Film, herausgegeben von Christoph Henzel,
vereint Beitrdge, die grofStenteils aus einer Tagung hervorgegangen sind, die
im April 2008 an der Hochschule fiir Musik Wiirzburg abgehalten wurde.
Ein spannendes Thema — das der filmmusikalischen Rolle von Musik in
Filmen, die ein spezifisches Geschichts- bzw. Musikgeschichtsbild
vermitteln — wird hier von verschiedenen Seiten aus beleuchtet und
untersucht. So werden die Ergebnisse, wie Christoph Henzel in seiner
Einfiihrung schreibt, als Forschungsbeitrag einer Musikhochschule zur
Diskussion gestellt. Die vom Herausgeber genannten und die Beitrage
thematisch verbindenden Blickwinkel sind vor allem an filmischen und
filmgestalterischen Phdnomenen orientiert und lassen sich in drei
Abteilungen gliedern: 1. Filme als historische Quelle, II. Filme, die das
Verstehen und Hoéren von Musik beeinflussen und III. Filme als

Musikgeschichtserzdhlungen.

Finf der zehn Beitrage befassen sich mit Musiker-Personlichkeiten oder
musikgeschichtlich enger fassbaren Stilen. Zwei Beitrdge stellen Fragen
nach dem »Authentischen«, zwei weitere beschiftigen sich mit

popmusikalischen und popkulturellen Phdanomenen. Der Band schlieSt mit
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einem  Beitrag, der Filmmusik und durch sie geprdgte

Musikgeschichtsbilder im Musikunterricht in der Schule diskutiert.

Hervorzuheben ist zundchst der umfassende Beitrag von Joachim
Steinheuer: Zwischen Staffage und Sinntrdger — zur Rolle von Musik in
Filmen liber das Zeitalter des Sonnenkdnigs. Anhand der Vergleichbarkeit
des Sujets und der verwendeten zeitgendssischen Musik gelingt dem Autor
eine tief gehende Analyse von Wirkungsmechanismen des Musikeinsatzes
unter bestimmten musikalischen, narrativen und dramaturgischen

Rahmenbedingungen anhand von vier Filmbeispielen.

Die umfassende Analyse, mit der Joachim Steinheuer die Musik, Szenen
und Sequenzen, Binnenstrukturen und Gesamtdramaturgie aufschliisselt und
fiir seine Schlussfolgerungen zur Filmmusik nutzt, kann Anregung fiir
andere Forscherinnen und Forscher der Filmmusik sein. Sein Vorgehen
ermoglicht es, die vielfdltigen Erscheinungsformen beim Zusammenwirken
von Musik und Film sogar an einem relativ einheitlichen dramaturgischen
Szenentuypus zu zeigen, aullerdem Mdglichkeiten von Bezugnahmen von
Vokal- und Instrumentalmusik  darzustellen und jene  Stellen
herauszuarbeiten, in denen die Musik der dramaturgische Schliissel der

jeweiligen Szene ist.

Guido Heldt befasst sich in seinem Beitrag Wahlengldnder. The great Mr
Handel mit dem biografischen Film, speziell mit dem Subgenre
Komponisten-Biopic, am Beispiel des im Titel genannten britischen Films,
der Georg Friedrich Héndel inmitten des II. Weltkrieges als einen dem
englischen Volk verbundenen Komponisten zu zeigen sucht. Seinen
Ausfiihrungen gehen grundsatzliche Gedanken zur Beschiftigung mit
Biopics und Komponistenfilmen voran. Hierzu gehéren Bemerkungen zu

den Erzdhlmustern und die Relativierung des Wirklichkeitsbezuges
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zugunsten eines Verstdndnisses dafiir, wie sich historischer Figuren fiir die
Fiktion bedient wird. Dabei entstehen innerhalb des hier rezensierten
Bandes Ankniipfungs- und Reibungspunkte zu den Beitrdgen, die sich mit
Authentizitdit und historisch-musikalischer Wirklichkeit bzw. musik-
historischer Korrektheit befassen. Musikauswahl und Musikeinsatz — so
zeigen es die Ausfiihrungen von Guido Heldt — werden nur verstehbar und
erweitern unser Verstdndnis i{iber das Zusammenwirken von erzdhlter
Geschichte und Filmmusik, wenn Genre-Traditionen, Story-Schemata und

Intentionen der Filmemacher zu ihrer Zeit einbezogen werden.

In dem Beitrag Mittelalter in Hollywoods Filmmusik von Annette
Kreuzgier-Herr und Riidiger Jantzen begeben sich die Autoren auf die
Suche nach dem Authentischen am Beispiel von Miklos Rozsas Filmmusik
zu IvanHOoE und Quo Vabis. Sie werden kaum fiindig (was niemanden
wirklich verwundern wird), verdeutlichen aber die Arbeitsweise des
Komponisten, die — und das lieSe sich durchaus verallgemeinern — sich an
authentischem  Material orientiert, dann jedoch im  kreativen
Schaffensprozess Komposition oder musikhistorische Vorlage den
dramaturgischen und aktuellen musikalischen Anforderungen anpasst. Im
Fazit des Beitrages von einem »musikwissenschaftlichen Verdienst« R6zsas
innerhalb von Zwédngen, denen ein Hollywodd-Komponist unterlag und

sicher noch unterliegt, zu sprechen, scheint aber unnotig.

Authentizitit und Gesellschaftsbezug werden von Christoph Henzel in
seinem Beitrag zum Film JoHANN SEBAsTIAN BacH (1985) noch einmal auf
ganz andere Weise aufgearbeitet. Anhand dieser sehr ambitionierten Co-
Produktion des Fernsehens der DDR mit dem ungarischen Fernsehen zeigt
sich neben der Ausprdgung einer wenig untersuchten Filmdsthetik das

Scheitern des Versuches, ein marxistisches Bachbild zu vermitteln, das sich
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auch als Forschungsparadigma seinerzeit nicht durchsetzen lief. Die in
seiner Untersuchung gelieferten zahlreichen Details zur Entstehung der
Films und die Analysen der Filmmusik sind &uferst aufschlussreich. So
tragen z.B. die »Einbindung der Filmmusik in die Diegese und die
Sparsamkeit bei ihrer Funktionalisierung als Hintergrundmusik«, wie
Henzel schreibt, »zum sachlichen, quasi-dokumentarischen Stil« bei. Aber
auch das dargestellte Verhiltnis des Komponisten zur Gesellschaft, den
»heroischen Stil« im Film, die etablierten Kontrastfiguren und wie die
Musik daran mitwirkt, analysiert Henzel. Indem der Autor das Filmwerk
und die Filmmusik in der damaligen Bachforschung verortet, arbeitet er dem
Thema des gesamten Bandes also aus zweierlei Perspektiven zu: der

musikwissenschaftlichen und filmmusikalischen.

Vor allem die Sonderrolle des Tons wird bei der Untersuchung von Hans J.
Wulff zum Film UN GrRaND AMOUR DE BEeTHOVEN (1936) deutlich. Die
Feinanalyse der Ertaubungsszene zeigt die »diffizile Behandlung von
Dialog/ Bild und Ton«, welche story-bedingt eine Subjektivierung der
Erzdhlperspektive allein auf der Tonebene vollzieht. Die Entkopplung von
Bild und Ton in der Ertaubungsszene hat aber zugleich auch eine

filmasthetische Dimension, die Wulff entsprechend diskutiert.

Ornella Calvano untersucht in ihrem Beitrag Italienische Verdi-Bilder
zwischen Faschismus und Republik anhand zweier Filme, wie Giuseppe
Verdi als Nationalitét stiftendes Symbol iiber verschiedene politische und
soziale Umbriiche hinweg genutzt wird und populédr bleibt. Wiederum wird
deutlich, dass ein Film immer Produkt seiner Zeit ist. Die unterschiedlichen

filmmischen Strategien werden im Vergleich der beiden Filme DiviNE

ARMONIE (1938) und GiuseppE VERDI (1953) deutlich.
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Inwieweit Film und Popmusik bzw. Popkultur zusammenwirken,
untersuchen zwei Beitrdge am Ende des Bandes: Stick mir eine Blume aufs
Riischenkleid. Kamikaze Girls: Jugendkulturelle Moden zwischen Rokoko
und ,Visual kei‘ von Norbert Henzel und Popmusikgeschichte(n) als
Gegenstand filmischer Reprdsentation von Susanne Binas-Preisendorfer.
Wihrend im ersten Beitrag ein in seinem Titel genanntes Genre untersucht
wird, befasst sich Susanne Binas-Preisendorfer mit der dokumentarischen
Prdsentation von Popmusik(-phdnomenen) anhand von vier Filmen. Ihren
Ausfiihrungen stellt sie grundsitzliche Uberlegungen zur Analyse von
Popmusik und Dokumentationen/ Dokumentarfilmen voran. Sie macht auf
Hierarchien aufmerksam, welche eine Erkenntnis bringende Analyse von
Popmusik verhindern kénnten und hebt die Rolle und Haltung derer hervor,
die die Filme machen. So wird deutlich, wie tiefgehend Medien technisch
und gesellschaftlich in die Wirklichkeit eindringen, »eine unmittelbare

Wirklichkeit also nicht existiert«, wie die Autorin schreibt.

Der den Band abschliefende Beitrag von Christa Lamberts-Piel trdgt den
Titel Musikgeschichtsbilder im Film — und was der Musikunterricht an
allgemeinbildenden Schulen damit zu tun hat. Hier werden verschiedene
Fragen zu im  Musikunterricht abzuhandelnden = Themen zu
Musikgeschichtsbildern und zu Filmmusik besprochen und einige Beispiele
gegeben, wie filmmusikalische und musikhistorische Aspekte sinnféllig im

Musikunterricht behandelt werden konnen.
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Rezension: Kletschke, Irene:
Klangbilder. Walt Disneys » Fantasia« (1940).
Stuttgart: Franz Steiner Verlag 2011.

Anna Parisa Ehsani (Wien)

Basierend auf Walt Disneys Meisterwerk FaNTasia untersucht Irene
Kletschke in ihrem Buch Klangbilder: Walt Disneys »Fantasia« (1940) die
Beziehung zwischen Animationsfilm und musikalischer Untermalung. Die
Zusammenarbeit mit maRgeblichen GroRen aus dem Musikbereich und
deren einflussreiches Mitwirken am endgiiltigen Film wurde in dem vormals
als Dissertation erarbeiteten Buch ebenso behandelt, wie das historische,
politische, wirtschaftliche, studiointerne, wie gesellschaftliche Umfeld, in
dem die Produktion verlief. Die Arbeit beschiftigt sich mit dem
Zusammenspiel von Musik und Zeichentrickfilm. Das Hauptaugenmerk
liegt auf der Adaption klassischer, teils sehr bekannter Musikstiicke fiir den
die Musik visualisierenden Film Fantasia. Das Buch beschreibt und
begriindet die Entscheidungen, die von renommierten Komponisten
getroffen wurden, Anderungen in der Partitur, vernachlissigt dabei aber
nicht den animations-adsthetischen Blickpunkt, den Walt Disney in der

Produktion des Films einnahm.

Gleich zu Beginn bietet die Einleitung einen sehr guten Uberblick iiber das
Feld, das mit der Arbeit abgedeckt werden sollte. Kletschkes Arbeitsweise
ist transparent geschildert, ihre Argumentation objektiv gehalten und
personliche Kritik sehr sachlich und subtil in den Text eingebaut. Die
primdren der zahlreichen, zum Teil sehr aufwendig zu recherchierenden
Quellen stellt Kletschke gleich in der Einleitung vor und verweist auch in

weiterer Folge immer prézise auf den Ursprung ihrer Annahmen.
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Die folgenden zwei Kapitel Die Musik in den Cartoons und Filmen des
Disney Studios und Die Entstehung und Realisierung von Fantasia bilden
einen Grundstein fiir das Arbeiten mit und um Disney. Im ersten der beiden
Kapitel widmet sich Kletschke den historischen und technischen
Entwicklungen hin zu dem Standpunkt, den das Studio vor der Produktion
von Fantasia einnahm, wobei von Seiten des Lesers kein filmhistorisches
Fachwissen vorausgesetzt wird. Das dritte Kapitel schildert eine detaillierte,
aber sehr leserfreundliche Darstellung der Umsetzung des Films, wobei den
beiden Komponisten bzw. Dirigenten Leopold Stokowski und Deems Taylor

zu Recht ein eigenes Unterkapitel gewidmet wird.

Fiir wissenschaftliche Forschung mit animationstechnischem Schwerpunkt
ist das Kapitel Fantasound — ein Tonformat nicht nur fiir Fantasia eine
Passage lang interessant, wahrend das restliche Kapitel, wie auch die

vorhergegangenen 70 Seiten, an ihrem historischen Fokus festhalten.

Mit Kapitel 4. Illustration, Assoziation, Visualisierung: Toccata and Fugue
in d minor beginnt die Auseinandersetzung mit der Umsetzung der
einzelnen Filmabschnitte aus Fantasia. Der Fokus liegt hier auf der
Anfangspassage des Films, mit dem auch eine sehr fachspezifische
Formulierung der Forschungsergebnisse einhergeht, da beispielsweise
Ausdriicke wie »Toccata« ohne weitere Definition verwendet werden.
Lesern aus nicht-musikwissenschaftlichen Bereichen fillt es damit schwerer

sich in den Text einzulesen, ohne dass dies jedoch unméglich wire.

Nach der sehr detaillierten Beschreibung der musikalischen Umsetzung der
ersten und wohl auch am schwierigsten zu analysierenden Sequenz des
Films folgt ein einfach zu lesender, inhaltlich aber um nichts nachstehender
Abschnitt von Fantasia. Kapitel 5. Mickeymousing: The Sorcerer’s

Apprentice widmet sich einerseits der genauen Erkldarung des fiir das
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Arbeiten mit Disney und dem Animationsfilm unumgénglichen Begriffs des
Mickeymousings, andererseits der technischen Umsetzung des
»Zauberlehrlings«. Kletschke beginnt mit der Darstellung der Kontexte,
angefangen mit der relevanten Begriffsdefinition um das Verhdltnis von
Musik und Bild von dem aus sich die Analyse des disneyfizierten Klassikers

seitens des Rezipienten problemlos nachvollziehen lasst.

Nachdem ab Kapitel 4 sequentiell alle Episoden von FanTasia analysiert
werden, greift die Autorin immer wieder auf die aus den vorangegangenen
Kapiteln hervorgegangenen Ergebnisse zuriick. Damit unterstiitzt sie das
Verstehen des teils sehr komplexen Textes nicht nur mafgeblich, sie stellt
auch sicher, dass Fantasia trotz seiner eindeutigen Aufteilung in viele

Kurzfilme als ein Ganzes betrachtet wird.

Kapitel 6. Bilderballett: Musik und Bewegung beschreibt die Beziehung von
Ballett zum Animationsfilm und die Bedeutung von Tanz als
Ausdrucksmoglichkeit fiir filmisches Schaffen. Jedes der vier Unterkapitel
handelt dabei von einem der vier mittleren Kurzfilme aus FANTASIA, von

denen jeder mit den Elementen Ballett und Choreografie in Relation steht.

Uber die Erkenntnisse, die Kletschke iiber Recherchen erarbeitet hat, bringt
sie dem Leser nach und nach mit dem Verlauf der einzelnen Filmsequenzen
parallel den musikalischen wie visuellen Inhalt ndher. Somit entsteht ein
spannender Lesefluss. Abseits von ihrem Forschungsschwerpunkt erwahnt
Kletschke Informationen zu Disney beziiglich inhaltlicher Kritikpunkte, wie
Sexismus oder Rassismus, oder technische Aspekte, ohne im Text néher

darauf einzugehen.

AbschlieSend bildet Kapitel 7. Das Ende: Night on Bald Mountain und Ave

Maria sowohl eine Untersuchung zu den letzten beiden Filmeinheiten von
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Fantasia und deren religiosen wie musikalisch-historischen Hintergrund, als
auch das Ende des Buches an sich. In den Unterkapiteln 7.3. und 7.4.
versteckt Kletschke ihre zusammenfassende Erkenntnis und interessanten
Spekulationen nicht nur zum Schluss des Films, sondern zu FANTAsiA im
Allgemeinen. Durch die bewusste Struktur der vorerst als willkiirlich
erscheinenden Einteilung unterschiedlich vieler Filme pro Kapitel, die in
ihrer Benennung jeweils wiederum einem musikalischen Grundthema
zugeteilt wurden, wird der in Kapitel 7.3. Ringform und der »Circle of Life«
angenommene direkte Vergleich von FanTasiA mit dem Aufbau eines
klassischen Konzerts ndher gebracht, der auf eben diese Einteilung

zuriickgreift.

Klangbilder eignet sich nicht, um einen schnellen Uberblick iiber FANTASIA
zu bekommen, dafiir ist die Arbeit zu komplex und differenziert, sind die
Erkenntnisse zu detailliert ausgearbeitet. Der Anfang des Buches stellt einen
sehr guten Uberblick der historischen, wirtschaftlichen, filmischen und
(produktions-)technischen Aspekte um 1940 in den USA dar. Des weiteren
findet sich darin eine gute Darstellung iiber die Anfinge des
Animationsstudios und die Entwicklung von Disneys Zeichentrickfilmen bis
zum Entstehen von Fantasia. Kletschke bietet iiber weitreichende Zitate
und Kritiken zur Produktion dabei einen Einblick in den gesellschaftlichen

Standpunkt von klassischer Musik im Zeichentrickfilm.

Es finden sich nur etwa drei Absédtze, auf denen Disneys Arbeit kritisch
betrachtet wird, weswegen das Buch zum Teil wie eine Ode an Disney
wirkt. Trotz der offensichtlichen Sympathie der Autorin fiir Disneys
Schaffen schafft sie es sehr sachlich zu bleiben und objektiv zu
argumentieren. Wenn sie einen kritischen Punkt anspricht, lenkt sie den

Leser durch Fakten in ihre Denkrichtung, ohne dabei das, worauf sie hinaus
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wollte, direkt niederzuschreiben. Das macht das Lesen spannend, weil der

Leser mit ihr mitdenkt und sich als Rezipient ernst genommen fiihlt.

Alles in allem bietet das Buch eine detaillierte Auseinandersetzung mit der
Entstehung von FanTtasia beziiglich seiner historischen und musikalischen
Hintergriinde. Neben der musikalischen Rolle, die die mitwirkenden
Komponisten bzw. Dirigenten spielten, blieb Disneys Idee, was FaNnTasia
eigentlich bewirken sollte, nicht unerwdhnt und spitzt sich gegen Ende des
Buches zu einem schonen Gesamtbild zusammen. Mit eindeutigem
Schwerpunkt auf dem musikwissenschaftlichen Aspekt von Fantasia bildet
Irene Kletschkes Arbeit somit eine wichtige Quelle fiir weitere
Forschungsarbeiten, die im filmhistorischen, animations-, sowie

musikwissenschaftlichen Bereich der 1940er Jahre angesiedelt sind.
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Rezension: Redner, Gregg:

Deleuze and Film Music. Building a methodological Bridge
between film theory and music.

Bristol / Chicago: intellect Ltd. 2011.

Violetta Parisini (Wien)

Filmmusik lenkt die Aufmerksamkeit der Zusehenden, erzeugt Spannung
und Stimmung, kittet eventuelle Unzuldnglichkeiten, ist also ein essentieller
Bestandteil eines Films. Trotz dieser wichtigen Position innerhalb der
Filmwelt erfdahrt sie erst seit verhdltnismadRig kurzer Zeit akademisches
Interesse, die Filmmusik-Analyse ist eine verhdltnismaRig junge und noch

wenig ausgereifte Disziplin. Ein Grund, sie voranzutreiben.

Bis jetzt gibt es zwei vorherrschende Methoden; einerseits den
musikwissenschaftlichen Zugang, der ein Stiick Filmmusik wie ein Stiick
Musik ohne dazugehorigen Film analysiert, andererseits einen
filmtheoretischen Zugang, der die Musik nur als Beiwerk von Bild und Text
begreift, ohne die Interaktion der verschiedenen Komponenten begreifen zu

wollen.

Beide dieser Methoden greifen laut Gregg Redner, Musikwissenschaftler an
der University of Western Ontario, zu kurz: Er sieht die Notwendigkeit einer
neuen Methodologie, um Filmmusik zu analysieren, und hat nun ein
reichhaltiges Repertoire an Begriffen gefunden, mit dem er dies

unternehmen will: die Begriffe aus der Philosophie von Gilles Deleuze.

Deleuze, der Philosophie als das Schaffen von Begriffen verstand, liefert
Konzepte, welche die Filmmusik-Analyse insofern bereichern, als sie als

Werkzeuge, Film und Musik zusammenzudenken, verwendet werden
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konnen.

Deleuze’sche Begriffe zu verwenden um etwas zu analysieren, eréffnet neue
Denkweisen, was ein Unterfangen nicht unbedingt einfacher macht, das
Ergebnis allerdings reicher. Redners Arbeit reicht weit iiber eine Filmmusik-
Analyse hinaus, er geht auf Details der Inszenierung, der Geschichte, der
Charaktere und ihrer Beziehungen, ein, und die Musik erscheint als ein

gleichberechtigtes Element unter vielen.

Redner bearbeitet sechs verschiedene Filmmusik-Beispiele, um zu zeigen,
wie man die Deleuze'sche Begriffswelt fiir die Filmmusik-Analyse fruchtbar
machen kann. Er gibt jeweils eine detaillierte und gut recherchierte
Einfiihrung, um Entstehungszeit, -bedingungen und -kontext des jeweiligen
Films und der dazugehodrigen Musik zu erkldren, die Komponisten und
Regisseure werden vorgestellt und ihre spezifische Herangehensweise
erklart, um dann ein Konzept von Deleuze vorzustellen, mit dessen Hilfe er
im Folgenden die Filmmusik als wesentlichen Teil der Inszenierung

analysiert.

Es wird jeweils ein Film mit einem oder mehreren Begriff/en bzw.
Konzept/en zusammengedacht, um damit die Verschranktheit von Musik
und Bild, Geschichte, Text zu zeigen, und den starken Einfluss der Musik

auf die Gesamtheit des Films deutlich zu machen.

Die Auswahl der Filme folgt zwei Kriterien: einerseits nimmt Redner
filmmusikgeschichtlich relevante Beispiele, andererseits sind es genau
solche, die trotz ihrer Relevanz fiir die Geschichte der Filmmusik seiner
Meinung nach zu wenig analysiert wurden, weil sie Probleme darstellen, die
sich mit den Mitteln der klassischen Musikwissenschaft nicht 16sen lassen,

die aber geltst werden miissen, um sie erfolgreich zu analysieren.
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Die erste besprochene Komposition ist jene von Maurice Jaubert fiir den

Film L'AtaLante (F 1934, Jean Vigo): Die Einfachheit dieser, in der
Filmgeschichte als wichtig erachteten, friihen Filmmusik stand einer
Analyse bisher im Weg. Um in die Tiefe zu gehen, muss man sich anderer
Mittel bedienen als jener der klassischen Musikwissenschaft, denn mit deren
Mitteln kommt man nicht weit, bzw. stempelt die Musik als zu einfach oder
uninteressant ab. Anstatt nun die Musik nur als Tonspur zu begreifen, nimmt
Redner sie mithilfe des bei Deleuze vielschichtigen Begriffes der
»sensation« als ein sinnliches Ereignis, das mit der Handlungsentwicklung

und den Figuren stets interagiert.

Im darauf folgenden Kapitel wird die Filmmusik zu Elia Kazans EAsT oF

EpeNn (USA 1955) besprochen. Der Komponist, Leonard Rosenman,
verwendet darin sowohl die tonale Sprache der traditionellen klassischen
Musik als auch ein atonales, modernes, Vokabular, was eine Filmmusik-
Analyse vor die Aufgabe stellt, nicht nur eine, sondern zwei musikalische
Sprachen zu analysieren und in den Kontext des Films zu stellen. Um dies
zu bewerkstelligen, verwendet Redner die Begriffswelt um den
Deleuze'schen Begriff der »Nomadologie«. Zwei Weltsichten, eine
traditionelle (state-science), und eine nomadische, unkonventionelle
(nomad-science), treffen aufeinander, in Form der zwei Briider Adam und
Cal, denen jeweils eine der musikalischen Welten zugeordnet ist. Um diese
zwei Weltsichten mit zwei Musik-Sprachen zu koppeln und sie dann den
Figuren zuzuordnen, braucht man die Deleuze'sche Nomadologie wohl
nicht, aber nach Deleuze kommt man zu einem anderen Schluss als
innerhalb einer psychologischen gut-/bose-Betrachtungsweise: Die zwei
anscheinend gegensatzlichen Welten sind Teil eines groReren Ganzen, der
Begriff der Univozitit, den Deleuze und Guattari in »Differenz und

Wiederholung« entwickeln, wird hier benutzt: Es gibt demnach nicht
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einfach zwei harmonische Welten, die man gegeneinander stellen kann,
sondern nur eine Welt, die alle Musik miteinschlieft, und eine ewige
Entwicklung, ein stetiges Werden, darstellt. Damit will Redner zeigen, dass
die Filmmusik von East oF EDEN ein wesentlicher Bestandteil der
Handlungsentwicklung ist und diese antreibt, und zudem dem offenen Ende

gerecht wird.

Darauf folgt eine Analyse von Dmitri Schostakovichs Filmmusik fiir Grigori
Kozintsevs HAMLET (UdSSR 1964). Redner stellt hier die These auf, dass
die Struktur der Komposition (»a quasi-sonata-allegro form«) mit der
Interpretation des Hamlet-Themas direkt verbunden ist. Um das zu
untermauern, verwendet er das Deleuze'sche Konzept der ewigen
Wiederkehr (ein urspriinglich von Nietzsche stammender Begriff), und jenes

des Refrains.

Das vierte Beispiel ist Zbigniew Preisners Filmmusik zu Dre1 FARBEN: BLAU
(Polen 1993) aus der Drei-Farben-Trilogie von Krzysztof Kieslowski: Sie
spielt in dem Film laut Redner die Rolle einer eigenen Figur. Die Handlung,
die Hauptfigur und die Musik werden als verschiedene Fragmente begriffen,
die man als verschiedene Variationen des Deleuze'schen Begriffes des
Werdens erkldren kann: Frau-Werden und Musik-Werden. Indem man die
verschiedenen Komponenten so versteht, fiigen sie sich leichter in ein

Ganzes ein, in den Film, der eben ein »becoming film« ist.

Als letzte Beispiele nimmt Redner die Kompositionen zu William Camerons
Film THiNGs To CoME (UK 1936) nach einer Romanvorlage von H.G. Wells

von Arthur Bliss und zu Robert Frends Scort oF THE ANTARCTIC (UK 1948)
von Ralph Vaughan Williams. Diese beiden Filmmusik-Werke werden
jeweils einem Deleuze'schen Raumkonzept zugeordnet, gemeinsam mit

seinen zwei Film-Begriffen. Gehen wir hier in die Tiefe, um ein Gefiihl fiir
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Deleuze' Denken im Zusammenhang mit Film und Filmmusik zu bekommen

und dafiir, wie Gregg Redner es verwendet:

In seinen zwei Film-Biichern »Kino I — Das Bewegungsbild« und »Kino II —
Das Zeitbild« entwickelt Deleuze zwei Raumkonzepte, die in den zwei
verschiedenen Film-Arten zum Tragen kommen und jeweils verbunden sind
mit ihrer Zeit. Ein »Bewegungsbild« ist ein Film, der aus klassischen
Aktions-Reaktions-Schemata basiert, die Handlung entwickelt sich und
kommt zu einem Hohepunkt und Schluss. Ein »Zeitbild« hingegen, anstatt
liber Bewegung Zeit zu reprasentieren, macht Zeit direkt wahrnehmbar, da
die Figuren nicht mehr eindeutig auf die ihnen présentierten Situationen
reagieren konnen, von deren Komplexitdt iiberfordert sind, keine klaren
Ziele fassen konnen. Die Form des Zeitbildes entsteht laut Deleuze
vorwiegend nach dem Zweiten Weltkrieg (obwohl es schon davor Ansitze
dazu gab), als Leute nicht mehr an die Maoglichkeit einer »richtigen«
Reaktion auf Situationen glauben konnten, da die ihnen zuvor logisch
erscheinenden Zusammenhédnge ihrer Welt auseinandergefallen waren.
Wihrend vor dem Zweiten Weltkrieg Raum als bewohnbar und berechenbar
wahrgenommen wurde, musste man sich nach dem Zweiten Weltkrieg die
Frage stellen, ob Raum der Definition nach nicht doch unbewohnbar ist, und

unbeeinflussbar.

Laut Redner reflektieren die beiden hier verwendeten Filmbeispiele die
Thematik sich verdndernder Raumkonzepte, wobei THINGS To CoOME im

Raumkonzept des Bewegungsbildes und ScoTTt oF THE ANTARCTIC in jenem

des Zeitbildes verhaftet bleibt.

In THINGs TO CoME geht es um die Erschaffung einer Welt-Regierung, die
durch Wissen um Technologie und stetige wissenschaftliche

Weiterentwicklung schliellich sogar den Weltraum erobern will: Raum wird
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hier als etwas zu Eroberndes angenommen. In ScotT oF THE ANTARCTIC geht
es um Kapitdn Robert Scotts Versuch, als erster Mann den Siidpol zu
erreichen, wobei die Expedition scheitert, die Menschen schlieflich in der

uniiberwindbaren, unméglich zu erobernden, Schneelandschaft sterben.

Die Filmmusik steht laut Redner in direktem Zusammenhang mit diesen
zwei Raumwahrnehmungen: Analog zur Idee des Bewegungsbildes stellt
die Musik in THINGS To CoMmE eine Entwicklung dar, reprasentiert Zeit und
Bewegung, und kommt schlieflich zu einem Schluss, der mithilfe einer
moderneren Musiksprache auf die Zukunft verweist. Der Film wird in drei
Teilen behandelt. Er er6ffnet mit Kirchenglocken, dramatischer, in Moll
gehaltener Musik, die auf die kriegerische Zukunft des Schauplatzes
»Everytown« verweist, und Weihnachtsliedern, die eine innere Sicherheit
und Gemiitlichkeit implizieren. Das Spannungsfeld ist somit schon klar
gemacht. Innerhalb einiger Minuten Film beginnt der Krieg: eine
Radiomeldung, ein Marsch, der unterbrochen wird von einem
Militarfahrzeug, von dem aus die Botschaft, dass sich die Leute in
Sicherheit bringen sollen, laut verkiindet wird. Dass sich hier in sehr kurzer
Zeit der Raum durch gesetzte Aktionen verdndert, stellt fiir Redner eine
Metapher fiir das Bewegungsbild dar. Im Folgenden analysiert er die Details
der Interaktion zwischen Musik und Handlung, wozu Deleuze'sche Begriffe

eigentlich nicht notig erscheinen.

In Teil zwei des Films, nachdem innerhalb der Handlung einige Jahrzehnte
vergangen sind, dndert sich das Raumkonzept; Musik wird verwendet, um
Bewegung von Personen in »Everytown« hinein oder heraus zu begleiten, es
geht also darum, das AulSen hinein zu bringen, anstatt die rdumliche Einheit
von »Everytown« zu beschreiben; auch das Auftreten der »wandering

sickness«, einer ansteckenden, todlichen Krankheit, wird von Musik
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begleitet: diese Krankheit zerstért den eigenen Sinn fiir Raum und somit
zielgerichteter Bewegung. Auch hier, so Redner, beeinflusst also die Musik

die Raumwahrnehmung.

Im dritten Teil werden Raum und Zeit neu definiert, wozu die Musik
wesentlich beitrdgt. Die technische Entwicklung befindet sich auf dem
Siegeszug, Wells' Musik bedient sich eines moderneren Vokabulars, in dem
drei Themen drei jeweiligen Handlungsinhalten zugeordnet sind. Im Epilog
wird eine stilistische Ahnlichkeit mit dem typisch englischen
symphonischen Stil des frithen 20. Jahrhunderts hoérbar, was den Bogen in
der Handlung schliefen und die Raumkonzeption der neuen Welt-Regierung
mit jener des englischen Konigreiches verbinden soll: Hier wird innere
Sicherheit, Vertrautheit und Stabilitdt suggeriert, die kein Widerspruch zu

dem Leben in einer gewandelten, modernen Gesellschaft sein soll.

Vaughan Williams' Musik fiir ScorT oF THE ANTARCTIC hingegen beginnt mit
der Etablierung einer Identitdt, die sich im Laufe des Films im Nichts, im
»any-space-whatever« auflost. Die Musik wird eins mit dem un-
durchdringbaren, unendlichen Weil der Landschaft, um schlieflich jede

Idee von Raum auszuldschen.

Der Film wird in vier Teilen besprochen: Er beginnt mit einer Einstellung
vom Meer, es wird also kein bestimmten Ort etabliert, auch die Musik stellt
keinerlei Behauptung auf, und auch nichts in Aussicht. Hier wird der klare
Unterschied zwischen den Raumkonzeptionen des Bewegungs- und des
Zeitbildes deutlich: wahrend in THiNGs To CoMmE ein klarer Ort und Raum
gezeigt wird, werden hier Raum und Ort verborgen, es gibt keine Identitét
und Sicherheit. Der erste Handlungsschauplatz ist allerdings London, und
gegen Ende des ersten Teils kommt eine Ahnung von nationaler Identitdt

auf, als Scott England verldsst, und die Musik einerseits den Stolz auf einen
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potentiellen Nationalhelden, andererseits die Trauer der Zuriickgelassenen
widerspiegelt: Dieser Musik inhdrent bleibt allerdings eine gewisse
Kiinstlichkeit, die an der kulturellen Sicherheit einer nationalen Identitét

zweifeln lasst.

Der zweite Teil, in dem Scott und seine Crew darauf warten, anzukommen,
wird mit dem Deleuze'schen Gedanken des Zeitbildes verbunden: Es ist
nichts zu tun, es gibt keine Handlung, iiber die Zeit reprasentiert wird: Zeit
zeigt sich direkt. Williams' reifer Kompositionsstil beginnt erst jetzt hérbar
zu werden; eine rhythmische Figur verweist auf die kristalline Qualitdt des
Ortes, und gleichzeitig auf das von nichts verdeckte, also von keiner
Handlung reprdsentierte, Vergehen von Zeit. Dass die Musik sich
verlangsamt, verweist auf die Verlangsamung und schlieflich das
Verschwinden jeglichen Zeitgefiihls. Diegetische Musik, die die Mdnner am
Schiff selbst spielen, beschreibt deren emotionale Zustdnde und iibernimmt
den Platz der in Teil eins beschriebenen Kiinstlichkeit, wodurch der nicht-
diegetischen Filmmusik weiterhin méglich ist, auf den »any-space-

whatever«, das Nichts der Antarktik, zu verweisen.

Im vierten Teil wird die Musik fragmentarisch eingesetzt, oft gibt es nur
einen kurzen » Ausbruch« an Musik, die dann wieder verstummt, damit wird
die Musik wieder nicht als Verbindungsglied zwischen den Emotionen der
Figuren und den Zuschauenden verwendet, sondern im Gegenteil, um die
Unterbrochenheit, Unklarheit, Widerstdandigkeit des dargestellten Raumes zu

unterstreichen.

Im letzten Teil wird die musikalische Sprache diinkler und verwirrter, der
immer starker werdende Wind beherrscht die Tonspur, bis die Musik davon
teilweise ununterscheidbar wird. Hier wird der Deleuze'sche Begriff der

»Dauer« verwendet, um die Winzigkeit der Mainner gegeniiber der
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tiberméchtigen Kraft des ewigen Eises, das endlos ist, weder beginnt noch
endet, zu beschreiben. Schlief8lich dringt die Musik auch in jene Szene, die
innerhalb des Zeltes der Expediteure spielen: Dies ist erst am Ende des
Films der Fall, davor waren die Zelt-Szenen nicht mit Musik unterlegt, und
zeigt die langsam {iberhand nehmende Naturgewalt an, die schlieBlich
todlich ist. Auch die Musik erliegt der Naturgewalt — das Gerdusch des
Windes iibernimmt die Tonspur schlieflich ganz. Somit wird der Kreis
geschlossen: Es stellt sich die Frage nach der Bewohnbarkeit und der
Beeinflussbarkeit von Raum, die Redner im Kontext dieses Films klar mit

nein beantwortet.

Ein gewisses Vorwissen zu Deleuze' Denken ist schon allein hilfreich, um
die Zusammenhédnge, die Redner beschreibt bzw. erschafft, zu begreifen.
Wenn Redner Deleuze'sche Gedanken aus Sekundarliteratur zieht, ohne die
urspriingliche Quelle zu besprechen, wird ein Nachvollziehen der
Argumentation schwieriger — Deleuze' Werke sind derart reichhaltig,
vielfdltig und auch komplex, dass man sich meiner Meinung nach unbedingt
ein eigenes Bild machen sollte, bevor man zu Sekundaérliteratur greift. Auch
wirken manche Zusammenschliisse zwischen den besprochenen Filmen und
den Begriffen aus der Gedankenwelt von Deleuze konstruiert, denn nicht
immer erscheint ein Deleuze'scher Begriff notig, um die Filmmusik in ihren
Kontext zu setzen bzw. in diesem zu analysieren, sondern eher der Mut,

selbst zu assoziieren und kreativ zu denken.

Das Konzept, das hinter Deleuze and Film Music steht, ist also sicher eine
Bereicherung fiir die junge Disziplin der Filmmusik-Analyse, da es
flexibler, reichhaltiger und weitreichender zu sein scheint als einerseits der
filmwissenschaftliche und andererseits der musikwissenschaftliche Zugang:

Es eroffnet somit neue Denkweisen.
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Doch bleiben die Beispiele eben nur Beispiele und geben der Leserin / dem
Leser noch kein Werkzeug in die Hand. Deleuze'sche Begriffe im Rahmen
einer Filmmusik-Analyse selbst anzuwenden setzt voraus, dass man sich
eingehend mit Deleuze und seiner Philosophie beschiftigt, und dariiber
hinausgehend interpretiert und assoziiert, was fruchtbar und niitzlich
erscheint. Man muss sich also mehr auf das eigene Denken und vor allem
auch die eigene Sicht auf Deleuze' Werke stiitzen als auf ein vorgefertigtes
Rezept, denn ein solches, das nur noch auf seine Anwendung wartet, wird
einem nicht dargeboten. Um sich neue Anst6Re zu holen, sei dieses Buch
warmstens empfohlen, aber man sollte sich darauf gefasst machen, dass es
einem nichts abnimmt, sondern im Gegenteil dazu anregt, sich selbst an die

Arbeit zu machen.
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