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1. Anything goes - provided it goes well, resiimierte
Slavko Vorkapich die Poetik des Films, wie sie sich
aus der Sicht eines beriihmten Schnittmeisters dar-
stellte. Kaum jemand muB sich so intensiv mit dem
Material auseinandersetzen, das am Ende zum vor-
fiihrbereiten Film komponiert werden muf}, wie die
Cutter. Und dass einer der GroBmeister der Zunft na-
hezu fiir eine Beliebigkeit der Kombinatoriken des
Films zu pladieren scheint, gibt zu denken - man
darf aber annehmen, dass Vorkapich die Aussage si-
cher relativieren wiirde. Tatséchlich geht nicht alles,
und insbesondere geht nicht jede Koordination von
Musiken mit Bildsequenzen auf.

Erst ganz am Ende des vorliegenden Bandes, der auf
eine Tagung ,,Filmmusik: Theoriebildung und Ver-
mittlung* (Weimar, 2.-3.7.2004) zuriickgeht, kommt
Mirjam James auf einen der methodischen Kerne der
Filmmusikforschung zuriick: auf die konsequente
Variation des Materials. Sie berichtet u.a. [1] von der
Ersetzung der Originalmusik von Miklés Résza in

der Initialsequenz von Billy Wilders The Lost
WEEKEND (1945) durch einen Ausschnitt aus Samuel
Barbers Adagio fiir Streicher, op. 11 - und dem fiir
alle iiberraschenden Ergebnis, dass die Unterschiede
in der sprachlichen Beurteilung des Charakters der
Sequenz und der folgenden Handlung sehr viel ge-
ringer waren als erwartet. Indirekt berichtet James
aber auch von den Problemen dieser Forschung.
Wenn etwa von Marshall/Cohen [2] ein animiertes
Szenario abstrakter Figuren, die sich in Bezug auf-
einander verhalten, mit zwei Musiken koordiniert
wurden, die sich hinsichtlich Lage, Tongeschlecht,
Intensitdt und Tempo unterschieden, und wenn nach
der Présentation die Urteile von Probanden mittels
semantischer Differentiale (zur Aktivitit [ruhig-leb-
haft, passiv-aktiv], zur Potenz oder Starke [schwach-
stark, ausgeglichen-aggressiv] und zur Evaluation
[schon-hésslich, gut-schlecht, angenehm-unange-
nehm]) gewonnen werden, so miissen diese von den
elementaren Interaktionsbeziehungen zwischen den
Figuren absehen - und dabei war die Unterstellung
von Intentionalitit, die Heider/Simmel (1944) an
dhnlichem Material beobachteten, und die damit ein-
hergehende Transformation des graphischen Dis-
plays in eine soziale Szene die eigentliche Uberra-
schung [3]. Gerade deshalb, weil immer wieder eine
enge Koordination von Filmmusik mit der Konstitu-
tion der Figuren im Film angenommen worden ist,
ist es schade, dass Versuchsanordnungen auf die
Evaluation von ganzen Filmen abheben, nicht aber
auf die Leistungen, die Musik fiir die Figurenwahr-
nehmung (und -beurteilung) hat.

An anderer Stelle wird Michel Chions Vorschlag be-
richtet, eine Unterscheidung zwischen empathischer
und anempathischer Musik zu treffen [4]. Erstere ist
eng mit der Figur koordiniert, die im bildlichen und
szenischen Zentrum steht; sie ist oft als ,Redundanz-
musik‘ beschrieben worden, und ihr wurde vorge-
worfen, lediglich zu wiederholen, was auch visuell
und narrativ erschlossen werden kénnte. Letztere da-



gegen sperrt sich gegen die einfithlende Verdoppe-
lung von Musik und Innenleben der Figur; wenn
also jemand eine frohliche Musik auflegt, danach er-
mordet wird, so dass die Musik seinen Tod begleitet
(hier. 156f), kommt es zu keiner Deckung der Emo-
tionalitit der Musik und der der Szene - eine ,,plura-
le Wahrnehmungserfahrung® (10), von der Oliver
Fahle in der Einleitung spricht, kann dann eben nicht
entstehen. Oder gerade doch - weil die unterschiedli-
che ,,emotionale Affinitdt* der beiden Teilinforma-
tionen eine tiefere Bearbeitung der Szene verlangt,
in der gerade der Widerspruch zwischen Musik und
Geschehen sinnvoll erfafit werden muf3. Der Vor-
schlag Chions gestattet ein sehr viel genaueres Hin-
eingehen in die inneren Bestimmungsstiicke der fil-
mischen Erzdhlung resp. der filmischen Szene, auch
wenn es sich zunédchst um eine schlichte Alternative
zu handeln scheint. Genauere Beschreibung ist no-

tig.

2. Will man sich fiir die Koordinationen von Musik
und Handlung interessieren, ist es ganz offensicht-
lich nétig, sehr viel genauer in die Elemente des fil-
mischen Erzdhlens und Darstellens einzudringen. Es
geht nicht allein um die Parallelisierung einer visuel-
len und einer musikalischen Ebene. Und es geht
auch nicht um die Koordination semantisch-denota-
tiver und nur assoziativ-konnotativer Ausdrucksmit-
tel, wenngleich die Synthese-Leistungen des Zu-
schauers detailliert beschrieben werden miissen. Erst
in ihnen wird vorangeschritten zur Einheit der ,,ver-
standenen Szene*. Mirjam James, die mehrere Koor-
dinationsmodelle diskutiert (178-183), ist nur zuzu-
stimmen, wenn sie zu bedenken gibt, dass die ver-
wendeten Filmszenen oder -ausschnitte meist sehr
einfach seien und nur ,,wenig Spielraum fiir die In-
terpretation des Gesehenen“ lieen.

Will man diese Art der Analyse weiter vorantreiben,
muB die allzu einfache Gegeniiberstellung ,,das Vi-
suelle - das Musikalische* aufgegeben werden.
Letztlich sind es Vorginge des Erzdhlens, des Dar-
stellens, des Exponierens, des Dramatisierens usw.,
deren Elemente gemeinsame Einsatzpunkte fiir Bild,
Requisite, Schauspiel und Musik sind. Damit wer-
den manche Unterscheidungen schnell obsolet.
Wenn man also im Visuellen geschlossene Formen
sucht und dazu ,,die ungeschnittene Einstellung*
nennt, die ,,die Einheit von Ort, Zeit und Handlung*
ermdgliche, wogegen die ,,auf Montage basierende
Sequenz sowohl visuell als auch dramaturgisch eine
offene Form® (129) sei, so ist diese Unterscheidung

schlicht folgenlos, weil sie sich auf Kategorien be-
ruft, die fiir die innere Form der kommunikativen
Akte sowie der Kontinuititen und Kontiguitéten, die
,,Film* ausmachen, vollkommen duBerlich sind und
die dariiber hinaus die elementaren Gliederungen der
Wahrnehmung einer Szene (oder gar eines ganzen
Films), die fiir den Zuschauer von Belang sind, voll-
kommen auf3er Acht lassen.

Knut Holtstréter, der sich fiir die Einbindung von
Filmmusiken in die Perspektiven-Konstruktion einer
Erzéhlung interessiert, pladiert darum auch dafiir,
solche Vorstellungen, wie sie in Ausdriicken wie
,Mood-Technik‘ oder ,Underscoring* erfa3t sind, fiir
eine Filmmusikforschung aufzugeben. Derartige
Konzepte entstammten der technischen Produktion
von Filmen, erfassten Einzelprobleme der Bild-Mu-
sik-Koordination und dhnliches mehr, die in der Pra-
xis der Synchronisation oder des Anlegens des Tons
durchaus wichtig seien. Fiir ein Verstehen der inne-
ren Verwebung der Musik in die filmische Erzdhlung
ergiben sie aber keinen Aufschluf3. Holtstréter
schreibt, man miisse sich auf ,,das Regelwerk der
Handlungslogik, die Figurenfiihrung, iibergreifende
Zusammenhénge etc.” konzentrieren, ,,also das
,,,Nichtsichtbare‘, welches Erzdhlen konstituiert,
einbeziehen® (119). Fiir die Filmanalyse scheint die
Forderung wenig sensationell zu sein - es herrscht
allgemeine Einigkeit dariiber, dass es eine Vielzahl
von Segmentalia und Suprasegmentalia sind, in de-
nen sich die Bedeutung des filmischen Werks entfal-
tet.

Natiirlich kann Musik eigenwertig sein, eigene Auf-
merksamkeit auf sich ziehen, eine eigene reflexive
Beziehung etablieren. Victoria Piel sucht das Bild
des ,,Querstands® - man versteht darunter einen auf
zwei Stimmen verteilten Halbton- bzw. Tritonus-
schritt - auf die Analyse von Filmmusik zu {ibertra-
gen, der Frage folgend, ob es Formen der filmmusi-
kalischen Reflexivitdt gdbe. Filmmusik wird als
»verspatete Kunst™ angesehen, die in manchen - hier
als ,,querstiandig® bezeichneten - Formen ,,aus ihrem
devoten Rollenversténdnis ausbricht und sich auf
verschiedenerlei Arten selbstreflexiv ins Spiel
bringt* (58). Piels Beispiele entstammen nicht nur
den Filmen der reflexiven Moderne (insbesondere
von Godard), sondern sogar der Praxis alltdglicher
Fernseh-Serienproduktion - und eines bewirken sie
immer: sie entreilen den Zuschauer fiir einen Mo-
ment dem Fluss der Bilder und der Erzéhlung, posi-
tionieren ihn im Gegeniiber des Films. Darin erwei-



sen sich diese Strategien als Elemente einer reflexi-
ven Poetik, die seit den 1960ern im Kino immer
wieder aufgetreten ist. In eine &hnliche Richtung
deuten die Uberlegungen Matthias Tischers zur In-
tertextualitdt von Filmmusiken (sein Beispiel ist die
Musik Michael Nymans zu einem Film Greenaways)
- auch hier kommt eine Distanz ins Spiel, die der
Kraft der Fiktion, den Zuschauer zu bannen, ihn gar
aufzusaugen (darauf deutet die Metapher der ,Im-
mersion® hin), klar entgegenwirkt.

3. Viel Sprechen iiber Filmmusik ist von Grund aus
kritisch orientiert. Jorg Tiirschmann macht vor allem
eine unterschwellig angesetzte Erwartung des durch-
komponierten musikalischen Werks sowie eine sol-
che nach einem unabhéngigen, selbstbestimmten
Autor als zwei letztlich normative Erwartungshori-
zonte aus, auf die man allenthalben st6f3t. Dabei
werden aber zwei Momente libersehen, die fiir Film-
musikanalyse zentral sind: die Frage nach der Funk-
tionalitdt der Filmmusik, die im signifikativen Appa-
rat des Films dhnlich zentral ist wie die nach der Ei-
genstandigkeit der Bildgestaltung. Vor allem ist zu
bedenken, dass man iiber Musik spricht, die genui-
nen Leistungen von Filmmusik in der Aktualgenese
des Filmverstehens also transformiert in ein anderes
semiotisches Darstellungssystem. Da schlief3t sich
nicht allein die Frage an, wer in welchem Kontext
spricht, sondern auch die Frage nach einer Pragma-
tik der Geschmacksurteile. Vor allem aber stellt sich
die Frage, mit welchen sprachlichen Mitteln Film-
musik zu beschreiben versucht wird. Immer wieder
sind es ,,Stimmungen*, die umschrieben werden, oft
verbunden mit der Zusatzbehauptung vor allem von
Film-Komponisten, eigentlich sei nicht beschreibbar,
wie Entscheidungen, eine jeweils besondere Musik
zu wihlen, zustande kommen. Es bedarf einer Intro-
spektion, so Tiirschmann iiber die AuBerungen von
Film-Komponisten, ,,mit deren Hilfe es eine innere
oder emotionale Realitét zu entdecken gilt, die sich
nicht durch Sprache oder Bilder ausdriicken 143t
(150).

Mit Ursula Brandstétter [5] geht Tiirschmann davon
aus, dass im Regelfall eine ,,Ahnlichkeit* zwischen
filmischer Szene und Musik ausgemacht wird, die
schlieBlich den synthetischen Eindruck einer narrativ
und emotional integrierten Einheit der Szene produ-
ziert. Allerdings beruht die Vorstellung der Ahnlich-
keit auf einem Verhaltnis der Konvention und nicht
auf einem der Natiirlichkeit der Beziige von Hand-
lung und Emotion (151). Musikalischer Gestus und

die Form der Musik werden gleichermalien von die-
sem Prinzip der Konventionalitit erfalit wie der ver-
balisierbare Ausdruck. Es bleibt ein Rest an Gegen-
wartigkeit des Erlebens, ein Rest auch an Unsagbar-
keit des musikalischen Erlebens (155) [6].

Manche Musiken oder Musikstile werden in der Ma-
krostruktur von Filmen bewusst und gezielt einge-
setzt, mit den Bedeutungen spielend, die ihnen au-
Berhalb und vor dem Film schon zugesprochen wor-
den waren. Ein Beispiel entwickelt Nina Noeske mit
den Verwendungen von Bach-Stiicken in der Kon-
stellation der semantischen Rdume [7] in Tarkowski-
js Film Soraris (1972), die nicht denkbar wiren ohne
die Diskursivierungen von ,,Bach® im sozialistischen
Realismus (40-42). Dass Narrationen Raumordnun-
gen entwerfen und dass Musiken verwendet werden
konnen, die Diskrimination von Rdumen zu markie-
ren, zu unterstiitzen und vielleicht sogar erst hervor-
zubringen - das deutet auf formale Leistungen der
Filmmusik hin, die mit der Emotionalitit, die der
Filmmusik oft als Primarfunktion zugeordnet wird,
wenig zu tun haben. Dass der Band mehrfach darauf
hindeutet, dass Musik in Filmen in eine ganze Reihe
von formalen, narrativen und textsemantischen Rah-
men eingebunden ist und sich nicht darin erschopft,
ein emotionales Dazu zu servieren, macht den Wert
des kleinen, aber anregenden Bandes aus.
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