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Einleitung
Vorhaben, Primissen und Methodik

Das Vorhandensein einer Musikdramaturgie im Film sollte zunichst begriindet
werden, weil Musik im Film nicht zwangsliufig vorhanden sein muss, um einen
Film wirkungsvoll, inhaltlich und 3sthetisch wertvoll zu gestalten. Musik ist
nicht selten ein Ausldser und AnstoB von Filmen, Begleiter bei der Arbeit am
Film oder gewohntes Beiwerk. Entgegen zahlloser Filmbeispiele, in denen nicht
nur viel, sondern auch virtuos und kunstvoll Musik eingesetzt wird, ist es den-
noch méglich, Filme ohne Musik — zumindest ohne hinzumontierte, nicht durch
die gezeigte Szene begriindete Musik — zu erschaffen. Doch schon hier beginnt
eines der viel diskutierten Probleme der Musikdramaturgie im Film: Ist die
gezeigte Musik lediglich in solchen Einstellungen zu héren, wo sie auch zu sehen
ist? Wird Musik in der Szene nicht immer ein Kommentar, eine Vertiefung oder
eine Interpretationshilfe sein wie externe Musik, z. B. wenn wir durch Montage
gleichzeitig die Reaktionen auf das Erklingen der Musik sehen? Wenn uns diese
Musik auch weiter in die folgende Szene begleitet, bedeutet sie dann nicht mehr,
als nur die Ausstattung der Szene zu bereichern oder Uberginge flieBend wirken
zu lassen?

Die Musikdramaturgie im Film beschiftigt sich sowohl mit Musik, die in vie-
lerlei Form Teil der Handlung sein kann, als auch mit der Zuordnung von Musik
zu einem filmisch organisierten Handlungsablauf. Als analoger Begrift zur
Musikdramaturgie des Musiktheaters taugt der Begriff aufgrund mediumspezifi-
scher und isthetischer Unterschiede zwischen Film und Oper nicht ohne Weite-
res, vor allem aber, weil Film keine im eigentlichen Sinne musikalische Gattung
ist. Gemeinsamkeiten zwischen den sich in der Zeit entfaltenden Kunstformen
Musik und Film erlauben aber, filmische Anordnungen durchaus als »musika-
lisch« zu bezeichnen, z.B. in Fragen des Rhythmus und Timings oder der Kom-
position und Anordnung der Ebenen und Teile. Wenn Filmdramaturgie die fiir
die Gattung des narrativen Films kaum zu tiberschitzende Bedeutung der Bilder
und das darstellende Spiel der Figuren ordnet, dann wird sie diese Ordnungskraft
auch auf die hinzugefiigte Musik tibertragen. Eine unmittelbar fithrende Rolle
nimmt Musik dabei selten ein.

Dennoch scheint der Einfluss von Musik auf Dramaturgie und Filmwirkung
enorm zu sein. In der vorliegenden Studie wird der Frage nachgegangen, wie
vielfiltig und wie konkret Musik als dramaturgisches Mittel zum Einsatz kommt
und wie Musik die Filmform und die Filmwirkung beeinflusst. Unter Wirkung
wird dabei nicht eine messbare physiologische oder psychologische Wirkung,



Einleitung

sondern die Erlebnisqualitit (Unterhaltung, Anregung) verstanden, die ein in

Dramaturgie enthaltener Aspekt ist. Unter der Vorgabe, die bestmdogliche Wir-

kung zu erreichen, organisiert Dramaturgie als Werkzeug der Konstruktion und

Reflexion Struktur und Inhalt und setzt als zugleich praxisbezogene Disziplin

Thema und filmische Prisentation einer Geschichte mit den zur Verfuigung ste-

henden Mitteln und Auffithrungsarten um.

Ziel dieser Untersuchung ist es, die oft benannte, aber selten ausfiihrlich
behandelte, zeitgemiBe Bedeutung der Dramaturgie fiir die Gestaltung, den Ein-
satz und die Wirkung der Filmmusik konkret und systematisch darzustellen. Es
soll untersucht werden, wie Musik eigene Wirkungsmechanismen und Merk-
male zugunsten einer Geschichte und ihrer filmischen Prisentation einbringt und
mit Hinblick auf die kognitive und emotionale Anteilnahme eines anvisierten,
idealen Publikums eingesetzt wird. Es sollen neue Thesen fiir die genannten
Bereiche entwickelt und Musikdramaturgie als essenzieller Bestandteil einer
Filmmusiktheorie ausgebaut werden. Hierflir wird ein zum Teil neues termino-
logisches und kategoriales Modell zur Beschreibung und Analyse von Filmmusik
zur Diskussion gestellt.

Als Primissen fiir dieses Vorhaben, die in der Arbeit an geeigneter Stelle niher
erldutert werden, gelten folgende Punkte:

— Es existiert eine Musikdramaturgie auBerhalb des Musiktheaters.

— Dramaturgie ist zugleich Theorie und Praxis.

— Zur Filmspezifik gehéren idsthetisch eigene Formen der Reprisentation und
Prisentation mit den Mitteln der filmischen Montage sowie die Synthese von
Wahrnehmung und Wirkungen unterschiedlicher, schon existierender Kunst-
formen.

— Filmmusik wird als poetisches Gestaltungsmittel verstanden, das einen Film
unverwechselbar werden lisst.

— Film dient als Kunst und Unterhaltung zur Erfassung der Welt und ist vielfach
ebenso bedeutsam wie die Welterfahrung selbst oder eine Vorstufe davon.

— Kunstwissenschaft muss nicht normativ sein, leitet Thesen und Instrumenta-
rium aus den Werken selbst ab und respektiert dabei einen stets verbleibenden,
nicht iibersetzbaren Rest.

Aus den Zielen und Primissen ergibt sich, dass Dramaturgie als Methode zum
Einsatz kommt, d. h. als Instrument der Reflexion, Analyse und der wissenschaft-
lichen Auseinandersetzung und des kreativen Durchdenkens von Phinomenen
des darstellenden Erzihlens und der Filmmusik. In der Filmmusikforschung ist
Dramaturgie noch nicht systematisch als Methode genutzt worden, obwohl

sie — von bestimmten kommerziellen Erwigungen abgesehen — die wohl wich-
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tigste Instanz darstellt, vor der sich alle zum Einsatz kommenden Mittel im Film,

darunter die Filmmusik, direkt oder indirekt rechtfertigen kénnen und meist

auch miissen. Ziel dieser Studie ist es daher auch, Dramaturgie als wissenschaft-

liches Werkzeug zur Anniherung an kiinstlerische, sich in der Zeit entfaltende,

multimediale Werke zu erschlieBen.

Konkrete Fragen, die die Untersuchung leiten, sind:

Wie kann eine zeitgemiBe Definition von Dramaturgie aussehen, die fiir tra-
dierte Erzihlformen im Film und fiir neuere Formen des filmischen Erzihlens
geeignet ist?

Wie unterscheidet sich Musikdramaturgie im Film von Musikdramaturgie im
Musiktheater?

Wie lassen sich Filmformen, Stile oder Gattungen musikdramaturgisch diffe-
renzieren?

Hat Musik bereits eigene narrative oder semantische Implikationen, und falls
ja, wie werden sie in eine filmisch erzihlte Geschichte integriert?

Wie hilt Musik das Interesse am Erzihlten wach oder beeinflusst die Lesarten
der erzihlten Geschichte?

Wie wirken sich die Verabredungen und Bedingungen zur Gestaltung und
Wahrnehmung der auditiven Schicht im Film auf die dramaturgische Bedeu-
tung von im Film eingesetzter Musik aus?

Unter welchen Umstinden gehdrt Musik zur Filmspezifik und trigt substan-
ziell zur Filmsprache und Dramaturgie des Films bei, und wann und warum
bleibt Musik entbehrlich oder lediglich akzidentielle Zutat?

Wann sind die musikalisch-kompositorischen Mittel ausschlaggebend fiir die
Wirkung von Filmmusik und wann vielmehr die Art, wie Musik im Film zum
Einsatz kommt?

Wie kann existierende Terminologie zur Beschreibung und Analyse von
Filmmusik geschirft oder eine neue Terminologie gefunden werden, sodass in
dem weiten Spannungsfeld von Asthetik und Pragmatik (Filmpraxis, Film-
theorie, Medienwissenschaft, Filmkunst, Filmwahrnehmung und kommer-
zielle Massenverwertung) ein Vokabular und eine Methodik bereitstehen, die
der Eigenheit und Wirkungsweise von Filmmusik so umfassend wie méglich
gerecht werden?

Daraus ergibt sich, dass ein interdisziplinirer Ansatz notwendig ist, um die grund-

legenden und breit geficherten dramaturgischen Aspekte der Gestaltung und

Wirkung von Filmmusik zu untersuchen. Die Gliederung des Buches und der

Umfang der einzelnen Kapitel nimmt darauf Riicksicht. Vonseiten der beteilig-

ten wissenschaftlichen und kiinstlerischen Disziplinen Theater, Literatur, Musik
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(Theorie und Komposition), Musikwissenschaft, Film und Filmtheorie existiert
keine universell anerkannte Definition von Dramaturgie. Auffillig in den zahl-
reich vorliegenden Verdffentlichungen zu Filmmusik ist eine Diskrepanz zwi-
schen dem durchaus vorhandenen Bewusstsein von der Bedeutung der Drama-
turgie fiir die Filmmusik einerseits und andererseits dem nicht selten eingeengten
oder ungenauen Blick darauf, was Dramaturgie genau sei. Die Begriffsbestim-
mung steht daher am Anfang der Betrachtungen und ersetzt eine noch hiufig
anzutreffende reduzierte Auffassung, nach der Dramaturgie lediglich den Hand-
lungsaufbau oder einen nicht niher definierten Spannungsaufbau betriftt, manch-
mal nur Worthiilse fiir die Ansammlung von Strukturmustern ist oder allein das
In-Szene-Setzen meint und iiberdies implizite, nicht offensichtliche Dramatur-
gieanteile vernachlissigt.

Die Untersuchungen zur Musikisthetik, Filmisthetik, Kunst- und Emotions-
psychologie werden auf jene Aspekte eingegrenzt, die fiir die dramaturgische
Bedeutung von Filmmusik und ihre Rezeption wichtig erscheinen. Somit kann
zwar keine als vollstindig geltende Asthetik der Filmmusik entwickelt werden,
jedoch steht diese mehr als in anderen Verdffentlichungen zur Filmmusik am
Anfang der Betrachtungen, und im Verlauf treten wesentliche Merkmale einer
Asthetik der Filmmusik hervor. Querverbindungen zwischen den Disziplinen und
die fiir Filmmusik spezifisch geltenden Bedingungen bei der Filmherstellung und
Auffiihrung fithren die unterschiedlichen Perspektiven immer wieder zusammen,
sodass auch hier die Frage nach der dramaturgischen Bedeutung von Filmmusik
ins Zentrum geriickt werden kann. Die kritische Reflexion des Vokabulars und
eine Aufstellung der konkreten Aspekte der Musikdramaturgie im Film bilden die
Grundlage fiir das letzte Kapitel. Dort werden konkrete Thesen zur Theorie der
dramaturgischen Einbindung von Musik sowie das Instrumentarium zur musik-
dramaturgischen Analyse prisentiert und mit zahlreichen Beispielen untermauert.

Wenn Begriffe und Zusammenhinge von Grund auf neu iiberdacht werden, ist
meist auch eine Kritik an der Terminologie oder ihrem Gebrauch die Folge. Diese
Kritik richtet sich aber nicht an Personen, die mit solcher Terminologie arbeiten.
Erkenntnisse oder neue Begriffe sollen zum Weiterdenken anregen und stehen im
besten Fall auch fiir hier nicht diskutierte Gegebenheiten, Gattungen und For-
men zur Verfugung.

Der Korpus der Studie erwichst aus Filmen, die entweder durch ihr istheti-
sches Konzept, ihre Dramaturgie und Erzihlstruktur, ihre musikalischen Mittel
und kommunikativen Codes oder aufgrund ihrer unterstellten Publikumswirk-
samkeit tief greifende Erkenntnisse zum Forschungsschwerpunkt erwarten lassen.
Das gewihlte Spektrum zeigt neben der dramaturgischen Dimension filmmusika-

lischer Arbeit auch, wie Musik fiir unterschiedliche Erzihlformen eingesetzt wird
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bzw. wie sie diese beeinflusst, sowie die filmspezifischen Erscheinungsweisen von
Musik im Film. Es handelt sich um exemplarisch gewihlte Filme, die durch ihren
Musikeinsatz prigend waren oder noch sind, unabhingig davon, ob die Filme zu
ihrer Zeit oder heute massenwirksam geworden sind oder cher in Kreisen von
Filmschaffenden, an Filmhochschulen, von der Filmkritik oder Filmwissenschaft
diskutiert wurden. Manche Beispiele konnen fiir die Regel stehen, andere fiir die
Ausnahme. Meistens zeigen die Beispiele die vielfiltigen Mdglichkeiten der musik-
dramaturgischen Arbeit im Film. Diese Methodik erlaubt es, anders als bei einer
an Genres, einzelnen Personen, Epochen oder Markterfolg orientierten Studie,
dem Anspruch nach einem umfassenden Spektrum musikdramaturgischer Kon-
zepte und Wirkungsweisen der Filmmusik gerecht zu werden.

Medientechnische Hinweise

Die angegebenen Zeiten der Filmausschnitte von untersuchten Beispielen sind
kein Timecode. Dazu fehlt nicht nur die letzte Angabe (frame), sondern auch eine
einheitliche Grundlage fiir die unterschiedlichen zur Verfiigung stehenden
Videoformate. Die meisten Quellen haben keinen eingeschriebenen Timecode.
Die meisten physischen und nativen Player geben nur berechnete Werte (gewis-
sermaBen Schitzungen) zur Laufzeit bzw. Position an und keine absoluten, nicht
zu 18schenden Zuordnungen zu jedem einzelnen Frame wie bei einem Time-
code. Die angegebenen Zeiten sind daher nur ungefihre Werte, erhalten in die-
ser Form bestehend aus Stunden:Minuten:Sekunden aber eine Ubersichtlichkeit,
z.B.1:26:50(h:mm:ss)im Gegensatz zum Timecodeo1:26:50:24 (h:mm:ss:frame).
Bei Abweichungen der in den Analysen angegebenen Zeiten von mehr als ein bis
zwei Minuten (am Ende eines ca. zweistiindigen Films sogar von bis zu zehn
Minuten) liegt der Grund in den unterschiedlichen Standards von 24 oder 25
Bildern/Sekunde, d. h. der Unterschied zwischen schneller laufender DVD und
Kinofilm bzw. Streamingdiensten. Dieser Unterschied kann sich auch bei hohe-
ren frame-Raten moderner Videoformate bemerkbar machen, die diese Stan-
dards rekonstruieren. Je nach Format, Gerit und Software miissen beim Abspie-
len der Filme Abweichungen in Kauf genommen werden, selbst bei einer
identischen Quelle und besonders bei unterschiedlichen Editionen. Vor diesem
Hintergrund wurde auf eine sekundengenaue Angabe verzichtet und zumeist in
Fiinf-Sekunden-Schritten »gerundetc.

Die durch unterschiedliche Bild- und Tonformate entstehenden Unterschiede
der Tonhdhen ergeben das Problem, dass Filmmusik auf DVDs und vergleich-
baren Formaten annihernd eine kleine Sekunde héher erklingt, als sie kompo-
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niert, notiert und aufgenommen wurde. Ein Musikstiick in a-Moll erklingt dann
in b-Moll, C-Dur klingt als Cis-Dur oder Des-Dur. Die hier vorliegenden Tran-
skriptionen wurden durch den Autor vorgenommen und gleichen diese Diffe-
renz in der Regel aus. Mitunter ist aber nicht eindeutig zu bestimmten, in wel-
cher Tonart eine im jeweiligen Videoformat klingende Musik steht oder
komponiert wurde. Dieser Sachverhalt kann hier vernachlissigt werden, zumal
im Arbeitsprozess musikalisch oder technisch nicht selten und fiir AuBenstehende
kaum nachzupriifen transponiert wird und der Schwerpunkt hier nicht auf der

Analyse von originalem Notenmaterial liegt.
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