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Wer erinnert sich nicht an eine rührende kleine Sze-
ne aus Truffauts LA NUIT AMÉRICAINE, in der der Re-
gisseur mit dem Komponisten am Telefon über die 
Musik zu dem Film, von dessen Dreharbeiten erzählt 
wird, berät. Und eine Erstfassung der Musik liegt 
vor, als eine Ball-Szene gedreht werden soll, so die 
Bewegungen der Figuren mit der erst später endgül-
tig hinzugefügten Musik synchronisierend ebenso 
wie die Stimmung des Spiels für die Schauspieler er-
möglichend. Die Szene gestattet einen momentanen 
Einblick in die Synthese, in der ein Film idealerwei-
se alle Elemente - von der Geschichte über das Set-
ting und das Spiel der Akteure bis zum Licht und zur 
Musik - zu einem Gesamteindruck verdichtet. Die 
Szene spricht auch davon, dass die Einheitlichkeit, 
die ein Filmstück später zu haben scheint, nicht na-
turwüchsig, sondern das Produkt künstlerischer und 
handwerklicher Koordination und der Endpunkt 
zahlreicher Gespräche ist. Der Komponist kommt oft 
als letzter in den komplexen, manchmal jahrelangen 

Prozeß einer Filmproduktion. Dass sie von Beginn 
an (oder in der Frühphase der genauen Ausarbeitung 
des Drehbuchs) schon beteiligt sind, ist eine große 
Ausnahme. In aller Regel sind viele technische und 
künstlerische Entscheidungen schon gefallen, wenn 
sie zum Team dazustoßen.

Die fünfzehn Filmkomponisten, die der vorliegende 
Band vorstellt, haben die neueste deutsche Filmge-
schichte begleitet und den Filmen einen musikali-
schen Stil beigefügt, der sich oft deutlich von den 
Standards des Hollywood-Kinos unterscheidet. In 
der Fülle der Filme, die in den kurzen Biographien, 
die jedem einzelnen Beitrag vorangestellt sind, er-
wähnt werden, manchmal auch in den Interviews 
und Artikeln selbst angesprochen werden, ist die 
neuere deutsche Filmproduktion in großer Breite 
versammelt. Allein dieses macht einen Wert des 
Bandes aus. In höchst unterschiedlichem Stil geben 
diese „‚O-Töne aus der Praxis‘ [...] Aufschluss dar-
über, wie und mit welchen Mitteln eine Filmmusik 
entsteht, wie sich der Musiker mit der Regie über die 
Art der Komposition verständigt, ob die Musik den 
Film tragen oder ob sie zurückhaltend sein muss, 
welche Rolle sie in der Dramaturgie haben soll, ob 
es eine Ton-Collage oder eine symphonische Kom-
position sein soll und wie sich dieser Berufstand im 
kreativen Prozess einer Filmproduktion sieht“ (Ver-
lagsbeschreibung). Alle bekennen sich zu ihrer Liebe 
zur Filmmusik. Alle sind sich der Fragilität ihrer 
Rolle ebenso bewusst wie der Bedeutung, die eine 
Musik zum Gelingen einer Erzählung hat, ihrer Fä-
higkeiten, Tiefenschichten von Bedeutung zu artiku-
lieren, alle bemühen sich, das Gezeigte nicht zu ver-
doppeln, sondern es um wesentliche Information zu 
erweitern. Insbesondere die Einzelbeschreibungen 
ihrer Arbeit an Filmen sind aufschlußreich; insbe-
sondere  auf Dirk Reichardts „Erfahrungsberichte“ 
(98-124) und auf Andreas Weidingers Produktionsta-
gebuch (196-211) sei an dieser Stelle ausdrücklich 
hingewiesen.



In den Gesprächen und Artikeln stößt man auf einige 
Aussagen, die auch für die wissenschaftliche Erfas-
sung dessen, was Filmmusik leistet, von großer Be-
deutung sind. Wenn es etwa gelegentlich heißt, dass 
der Komponist auch Musiken, die als „Trenner“ in 
Transition, Szenenübergängen oder Zeitsprüngen 
den Hiatus der Erzählung überdecken sollen, „im 
Gesamtuzusammenhang der musikalischen Drama-
turgie sehen“ und dabei „die Geschichte weiterer-
zählen und gleichzeitig einen Bogen zur nächsten 
Szene schaffen“ (86) muß, so weist die nicht weiter 
vertiefte Bemerkung auf eine verdeckte, bislang 
kaum thematisierte semanto-syntaktische Leistung 
von Filmmusik in gewissen formalen Verwendungs-
zusammenhängen hin. Oder wenn Enjott Schneider 
alleinstehender Musik den Charakter eines „unge-
richteten Gefühls“ zuschreibt, der sich essentiell 
wandelt, wenn sie „in den Kontext einer konkreten 
Visualität“ tritt, dann ist zwar seine Schlußfolgerung 
falsch, dass sich das „ungerichtete Gefühl“ multipli-
ziere (138) - es tritt vielmehr mit der Geschichte, die 
der Film erzählt, in einen neuen intentionalen Kon-
text ein, in dem es mit Größen der Erzählung (insbe-
sondere Figuren und narrativen Instanzen) koordi-
niert wird -, so ist doch die Kernthese äußerst stimu-
lierend. Schneider wie auch andere Beiträger behar-
ren auf der  Eigenständigkeit der Musik als signifi-
kativer Kraft im Gesamt des Films - und darin arti-
kuliert sich ein handwerkliches Selbstbewußtsein 
und ein Wissen über das, was Film ist, das höchsten 
Respekt abverlangt: Wird das Gezeigte durch die 
Musik nur verdoppelt oder allzu eng miteinander 
verbunden, so verflacht die signifikative und ästheti-
sche Potenz, die die Musik auch haben könnte.

Mehrere Beiträger wehren sich gegen eine allzu uni-
fizierende These, welche Funktionen Filmmusik aus-
übe. Manches sei gar unkalkulierbar, wie einer che-
mischen Reaktion, die zwei verschiedene Substan-
zen auslösen. Auch die in der Literatur zur Filmmu-
sik so verbreitete These, eine gute Filmmusik sei 
„unhörbar“, ist - völlig zu Recht - den meisten nicht 
einsichtig (und im übrigen auch an Beispielen aus 
der Filmgeschichte nicht haltbar). Das Zentrum der 
Selbstbeschreibungen der Komponistenarbeit ist die 
Auseinandersetzung mit der Filmmusiktheorie aber 
nicht. Da stehen Fragen der Instrumentierung, der 
Rolle der Harmonik, der musikalischen Form oder 
der Verwendung von kurzen, formelhaften Musik-
phrasen im Vordergrund. Eine große Rolle spielen 
für alle die Probleme, mit denen sie sich auseinander 
setzen müssen. Durchgängig ist die Klage darüber, 

dass die Budgets für die Arbeit zu klein sind. Vor al-
lem die Einspielungen - in Deutschland sind die 
meisten Komponisten auch die Produzenten der 
Filmmusiken - können oft nicht die Qualität errei-
chen, die erstrebenswert wäre. Auch der Zeitdruck, 
unter dem meist erst in der Postproduktionsphase ge-
arbeitet werden muß, ist der Qualität abträglich. Be-
sonders problematisch ist die Praxis, mit sogenann-
ten Temp-Tracks zu arbeiten, oft lange bevor die ei-
gentliche Filmmusik vorliegt. Vor allem, um den 
Roh-Schnitt zu erleichtern und bereits einen Ein-
druck davon zu gewinnen, wie eine Szene inklusive 
der Musik und der durch sie vermittelten Stimmun-
gen und emotionalen Färbungen aussieht, zugleich 
als Technik, Produzenten und Redakteuren in den 
Rohschnittabnahmen ein möglichst „vollständiges“ 
Halbfertigprodukt vorführen zu können, werden Mu-
sikstücke aus den Soundtracks anderer Filme oder 
sogar selbständige Musiken provisorisch unter das 
Material gelegt. Nicht nur, dass dabei der visuelle 
Rhythmus bereits weitgehend festgelegt wird, so 
dass der Komponist das Temp-Track auf jeden Fall 
als formale Vorgabe beachten muß - es wird immer 
wieder berichtet, dass sich vor allem Produzenten so 
sehr an diese Musiken gewöhnen, dass der Kompo-
nist noch zusätzliche Vorgaben aufdiktiert bekommt, 
die ihn dazu zwingen, von einer komplexeren Musik 
abzusehen. Ob es auf Grund der immergleichen 
Temp-Tracks zu einer Standadisierung der Filmmu-
sik kommt, wie gelegentlich Enjott Schneider be-
hauptet (149), ist eine wichtige These, die die Histo-
riographie der Filmmusik eingehend untersuchen 
sollte.

Arbeit am Film ist auch durch Kampf und Konflikt 
gekennzeichnet. Es sind viele, die am schließlichen 
Produkt und seiner Erscheinung teilhaben. Bei aller 
Sensibilität für das, was Filmmusiken leisten (kön-
nen), bei aller spürbaren Liebe zum Gegenstand - 
der vorliegende Band macht auch klar, dass es oft 
auch unterschiedliche ästhetische und stilistische Zu-
gänge gibt, die bei der Arbeit am gleichen Film auf-
einander treffen und die miteinander vermittelt wer-
den müssen. Dass eine gemeinsame konstruktive Ar-
beit der ästhetisch Verantwortlichen am gemeinsa-
men Projekt dafür die besten Voraussetzungen 
schafft: auch das machen die Beiträge deutlich.

Filmmusik-Bekenntnisse ist auch aus dem Grunde 
interessant, als der kleine Band auf den Wert von 
Werkstattgesprächen mit Komponisten hinweist. Es 
sei an dieser Stelle ausdrücklich auf die Interviews 



hingewiesen, die seit Jahren in der deutschen Zeit-
schrift Cinema Musica erscheinen - gerade in diesem 
Programmteil stellen die Bremer Redakteure einen 

wichtigen Fundus an Quellen zur Verfügung, das für 
jede Filmmusikforschung von höchstem Rang ist.


