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1. Einleitung

In meiner Bachelor - Thesis befasse ich mich et dnterschiedliche Aspekte der
Filmmusik: ihre Wirkung und Funktionen, ihre Vervdemg im Marketing sowie ihre
Bedeutung im Bereich der Padagogik. Dadurch vessiath einen umfassenden
Einblick in die Filmmusik zu ermdglichen. Den Schipuenkt dabei bilden die

Funktionen der Filmmusik und ihre Bedeutung.

Grundlage der Arbeit waren, neben zahlreicher atter Gesprache mit renommierten
Filmkomponisten und Klanggestaltern. Sie halfen eimen aktuellen Einblick in das
Filmmusikgeschehen zu bekommen und haben diesetAmiiehren eigenen
Erfahrungen bereichert. So konnte ich beispielssveisekt erfahren, wie die
momentane Situation in Bereich des Musikmarketugseeht. Dabei hatte ich das

Glick, auf folgende Kunstler zu treffen:

Claudius Brise

Der Komponist und Sound Designer erhielt eine usgade musikalische
Ausbildung, unter anderem in Seattle. Bis heuteavan mehreren
Filmprojekten als Komponist und Klanggestalter bigte Dabei reicht sein
Repertoire von Spielfilmen, Dokumentationen, Aniilmiasfilmen und Serien bis
hin zu Kinderfilmen. Seit einigen Jahren arbeitetreg mit Hans Zimmer

zusammen und gehdrt zur besten Klasse der Kompaonist

Peter Philip Weiss

Peter Philip Weiss ist ein ausgezeichneter SoursigDer und Komponist aus
Basel. Neben der Filmmusik beschaftigen ihn noctéiblige andere
musikalische Dinge wie Horspiele, DokumentationdardNerbung. Seit 1994
beschaftigt er sich besonders mit der Idee desdZatg Sound, woflr er eine
eigene Firma gegrindet hat. Peter Philip Weigsnister auf der Suche nach

neuen interessanten Klangen und erschafft ganzegitialten.
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Georg Speckert

Georg Speckert stammt ursprtinglich aus Missoutteim USA. Dort studierte er
in unterschiedlichen Fachern wie Komposition undlivie. 1976 zog es ihn
nach Deutschland, wo er seither an diversen Untéées und Hochschulen
unterrichtet. Durch seine langjahrigen Lehrtatigieeikennt er sich im Bereich
der Padagogik bestens aus. Dennoch ist er stetsiatler und Komponist
aktiv und schrieb fur viele Filme eine ausgezeitbmdusik.

Zusatzlich hatte ich die Gelegenheit, das Semiiar-find Medienmusik an der
Hochschule Offenburg zu besuchen. Dadurch konhtdie padagogischen
Vorgehensweisen live miterleben und analysieren,sivinvoll sie sind. Denn gerade
innerhalb der letzten Jahre ist durch das AufkomderrMultimedialitat die Filmmusik
auch immer mehr in den Fokus von Schulen gerudkhnfusik birgt die Hoffnung, die
Schuler wieder vermehrt fir Musik zu begeisterredagelingt jedoch nur, wenn sie

richtig vermittelt wird.

Abgerundet wird das alles durch eigene Erfahrursgendem Studio Sound Design,
indem dieses Semester erstmals zwei unterschieditidiengdnge aufeinandertrafen:
die Studenten des Studienganges medien. gestaituhgroduktion, die bereits
Erfahrungen mit Filmmusik hatten, sowie die Studarder Fakultat Medien und
Informationswesen, die sich zwar mit Sound Desiggkannten, nicht aber speziell mit
Filmmusik. Als zusammenfihrende Komponente fungibrér der Klanggestalter Peter
Philip Weiss, der das Studio fachméannisch betreute.
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Zwischen Asthetik...

Ausgangslage fir alle Betrachtungen der Arbeitwg, der Name ,Film-Musik” schon
selbst vorgibt, die Beziehung zwischen Bild und Mu Film. Die Vielfalt an
maoglichen Verwendungen und Kombinationen ist dédsi unendlich. Man darf nicht
vergessen, dass Filmmusik selbst eine Kunstfornistl wie in allen kiinstlerischen
Tatigkeiten gibt es keine gestalterischen Grenaefier die eigene Kreativitat und
Phantasie. Naturlich hat sich die Filmmusik wie B#m selbst auch im Laufe der Zeit
weiterentwickelt und immer wieder neu erfunden. prishe an Asthetik, Klangqualitat
oder Originalitat der Kompositionen haben sich sbegewandelt wie Schnitt oder

Montagetechniken.

... und Funktion

Neben asthetischen Aspekten muss die FilmmusikabsdT immer bestimmte
Aufgaben innerhalb des Films einnehmen. Sie ist misht ganz frei, sondern unterliegt
zumeist den Vorgaben des Bildes. Unter diesem Aspgkrsuche ich verschiedene

Funktions- und Wirkungsmodelle auf ihre Eignung wedgleiche sie miteinander.

Wahrend dem Schreiben dieser Arbeit habe ich mimgdjegende Fragen gestellt, die
mich vorangetrieben haben: Gibt es ,gute” Filmm@sikenn ja, welche Kriterien muss

sie erfullen? Und wer entscheidet dartber, wassguind was nicht?

Meine Thesis behandelt daher alle notwendigen Bleeailer Filmmusik, um am Ende

eine moglichst zufriedenstellende Antwort auf diEsggen geben zu kdnnen.
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2. Geschichte der Filmmusik

Will man tber Filmmusik schreiben, so kommt marhhiemhin, auch tber den Film an
sich zu schreiben. Denn Musik und Bild sind seitketwicklung des Films stets
miteinander verbunden. Veranderte sich das Einkatte dies auch Auswirkungen fur

das Andere.

Entgegen der weit verbreiteten Meinung war der &téilm nie wirklich stumm. Schon
bei der ersten Vorfuhrung der Gebrtder Lumiére arider Grand Café am 28.
Dezember 1895 wurden die bewegten Bilder von eiRamisten musikalisch begleitet.
Man darf nicht vergessen, dass die indirekten foggédes Films Theater und Oper
sind. So verwundert es auch nicht, dass die eRBtere meist nur abgelichtete

Theatervorstellungen waren.

Betrachtet man die Geschichte der Filmmusik, sd Wiar, dass sehr viele
unterschiedliche Faktoren die Musik beeinflusstedmaliNicht nur Veranderungen im
Bereich des Films, sondern auch die Zeitgendssisttisk, neue technische
Moglichkeiten, politische und wirtschaftliche Ertetdungen sowie der soziale Wandel
der Gesellschaft haben die Filmmusik gepragt undern gemacht, was wir heute
kennen. Dabei ist es manchmal recht schwer festieist welcher der vielen Faktoren
genau zu einer bestimmten Veranderung gefuhritann wir die Vergangenheit
betrachten, so sehen wir immer nur ihr Spiegellnile,ihr wahres Gesicht. Wir kénnen
also an vielen Stellen nur mutmal3en, wieso siclbdige so entwickelt haben, so
verworren sind die Zusammenhange der einzelnendexeDennoch ist es sinnvoll,
einen geschichtlichen Verlauf festzuhalten. Denbssevenn sich uns die Griunde dafur
manchmal verschlie3en, die Veranderungen der Maisikuniberhdrbar. Und sie

zeigen uns ebenso ein Abbild der Vergangenheitdigi@ilder, zu denen sie gehéren.

! Steinmetz, Rudiger u. a.: Filmmusik. Filme sefenén 3. DVD 1.
Kungel, Reinhard: Filmmusik fiir Filmemacher, 3$t25
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1893 Thomas A. Edison erhalt das
Patent fur seinen Kinetoskop

1895 Vorfuhrung der Gebrider

Begleitung der Filme durch }umiére im Pariser Grand Café

Pianisten oder ganze Orchester
spater Entwicklung der Kinoorgel

1908 Erste originare Filmmusik
Camille Saint-Saéns fur den Fil
Die Ermordung des Herzogs

Notensammlungen fur passende
Stimmungen wie Romantik oder
Spannung (Stereotypen) Cue sheets entstehen: erste
Uberlegungen, welche Stiicke a
besten zu dem Film passen
Musik dient als Gestaltungsmitte

Panzerkreuzer

1927The Jazz Singer Potemkin 1925
Erster Tonfilm von Alan Crosland
Durchgehend mit Musik unterlegt
Enthalt einen kurzen Monolog

Kampf zwischen Musik und
Sprechanteilen im Tonfilm
Es bilden sich 2 Arten:
Musikfilme (Musical) und
King Kong 1933 Sprechfilme (All- Talkies)

Entwicklung einer eigenen . .
Filmindustrie in Hollywood Klang der Spatromantik: Hollywood-Sound

Film wird zum Massenmedium  Volle Orchesterbesetzung
GrofRe Gefuhlsintensitat

Einsatz der Leitmotivtechnik

Neue Einflisse des Jazz und
der Unterhaltungsmusik Citizen Kane 1941
kommen in die Filmmusik

Der Fernseher 16st das Kino

Pop- und Rock-Stiicke aus den Charts
werden in die Filmmusik eingebau

Denn sie wissen nicht]
was sie tun 1955

Eingéngige Titelmelodien dienen als Einnahmequell
z.B. Moon River au&ruhstiuck bei Tiffany 1961
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Ara des Italo-Western

Spiel mir das Lied vom Tod 196213

Gegenbewegungen formieren sich, bei
dem Musik und Film personliches
Ausdrucks- und Gestaltungsmittel sind:

Prinzip der
Auswahlinstrumentation

2001: A Space
Odyssey 1968

Neorealismus (ltalien) Elektronisch erzeugte Musik
Nouvelle Vague (Frankreich) wird verwendet

Neuer Deutscher Film (Deutschland)

Science-Fiction und Abenteuerfilme
erobern das Kino mit groRem
Orchesterklang

Star Wars IV 1977

Berlin Alexanderplatz 1980

Renaissance des Kinos:
Multiplex-Palaste entstehen

Filmmusik wird Tell
des Marketings

Pulp Fiction 1994

Der englische Patient 1996

Heute: Filme als Einnahmequelle
Riesige Produktionen

Starrummel um Schauspieler
Stetige Technische Verbesserungen

Abbildung 3

Digitalisierung der Kinos
The Hours 2002 3D Technik wird eingebaut
HDTYV setzt sich durch

Oben 2009

Psycho 1960

1960
Zwischen Konventionen
und Experimenten

1970 Love Story 1970

Wiederentdeckung des
Hollywood-Sound

1980

Alles ist erlaubt!

1990

Der mit dem Wolf tanzt 1990

Filmmusik als
Klangteppich

2000

The Dark Knight 2008

2010
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3. Abgrenzungen zwischen Kino und Fernsehen

Grundsatzlich bezeichnen wir sdmtliche Musik, dennwéhrend eines Filmes horen
kann, als Filmmusik. Unabhangig davon, ob es smteinen Spielfilm, eine
Dokumentation oder eine Krimiserie handelt. Esistr sinnvoll zwischen Kino- und
Fernsehproduktionen zu unterscheiden. In beideai@®s¥n wird Filmmusik verwendet,

jedoch auf sehr unterschiedliche Art und Weise.

Heutige Kinofilme sind vor allem eine gute Einnalymelle der Produzenten. Daher
wird mit immer grof3erem Budget produziert. Dies kanmattrlich auch der Filmmusik
zu Gute. Eigens engagierte Filmmusikkomponistelesalen Film mit einem
unverwechselbaren Sound unterlegen. Naturlich etldies nicht immer automatisch,
dass eine wunderbare Filmmusik dabei entsteht,dibarorraussetzungen sind
wesentlich besser als im Fernsehen. Abgesehen vodulRionsbudget bietet das Kino
jedoch noch weitere Vorteile fir die Filmmusikkomsien. Dazu gehdéren die
tontechnischen Wiedergabemaglichkeiten mit einertstéarkedifferenz von bis zu 130
Phon, die Gberdimensionalen Seitenverhéltnisséelawand sowie die
uneingeschrankte Aufmerksamkeit des Publikums. &&dschauer Geld fiir die
Vorstellung bezahlt hat, erwartet er automatisathatwas qualitativ Hoherwertiges als
beim Fernsehen. Aulerdem kann er wéhrend des Rithsweglaufen oder
umschalten. Das Sehen und Horen eines Kinofilmedge trotz allem noch immer ein

Erlebnis, das lange im Gedé&chtnis bleibt.

Das Fernsehen ist viel schnelllebiger. Produktionerden in kiirzester Zeit und mit
viel geringerem Budget als bei Kinofilmen umgeseadurch wird leider oft bei der
Musik gespart. Es wird schon existierende Musikubzn die meist nur einer
klanglichen Untermalung der Stimmung dienen satkerdessante und kreative Arbeit
sieht man wenig. Entschuldigend muss man dazu sdges das Komponieren unter
diesen Umstanden naturlich auch durchaus schwigsfydie Klangqualitat der
kleinen Fernsehlautsprecher ist schlecht (Lautstirifang von gerade mal 20 Phon!),
der Monitor ist kaum zu sehen und Uber die Aufmamiseit der Zuschauer muss ich
erst gar nichts sagen. Fernsehen ist zu einem dakemMedium geworden, das meist

nur noch nebenher genutzt wird.

11
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Daher fallen schnelle Stimmungswechsel und schéedbergange der Musik genauso
wenig auf wie Farbspringe, Unschérfen oder Sckehittf. Das bedeutet fir den
Komponisten, dass er nicht so exakt arbeiten musser einer Kinoproduktion. Und
das spart natirlich Zeit und Geld. Anstelle eingeles komponierten Orchesterstelle
horen wir daher meist nur einen kurzen Ausschogtenem fertigen Musikstick. Im

Fernsehen ist dies leider Alltag.

Besonders schlimm ist dieses Phdnomen bei Sergeaity Soaps. Durch den kurzen
Produktionszyklus bleibt keine Zeit fir aufwandkjanggestaltung. Es werden also
einfach Songs der momentanen Charts genommen nigerenal3en gekirzt, damit sie
der LAnge der Szene entsprechen. Dabei erfilMdsk keine narrativen oder
dramaturgischen Funktionen, sondern soll ledighidern wirken und Gber Schnitte
hinweg verhelfen. Der Einsatz der Musik ist hiestfechon beleidigend gegentuber der

Vielfalt der Mdglichkeiten, die Filmmusik einnehmkann.

Natdrlich gibt es auch Ausnahmen. Nicht jede Kimojoiktion legt Wert auf eine gute
Filmmusik. Geld und Zeit kdnnen nicht alleine Uber Qualitat eines kreativen
Prozesses bestimmen. Zum Glick, sonst waren dtierfeisikkomponisten bereits
arbeitslos. Noch schoner ist es jedoch, wenn Fepneduktionen mit einem gut
durchdachten Konzept aus der Masse heraussteclemnisDzum Beispiel bei einigen
Tatort-Filmen oder bei den eigens fir die ARD pdien Wallander- Verfilmungen
der Fall. Hier wird mit ausgezeichnetem Sound Desigd exzellenter Filmmusik
gearbeitet. Es ist also moéglich, musikalisch hodtigee Filme fur das Fernsehen zu

realisieren, nur leider sehr seltén.

2 Kluppelholz, Werner: Musik im Fernsehen: Klaus doér im Gesprach. S.17f.
% Schneider, Enjott: Komponieren fiir Film und Fetresg S.55ff.

12
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4. Grundlagen

Prinzipiell gilt alle Musik, die in irgendeiner W& in einem Film vorkommt, als
Filmmusik. Sie ist unabhangig von Musikstil, EpocR@ythmus oder Instrumentation.
Filmmusik kann sehr minimalistisch sein oder ameeganzen Symphonie bestehen -
wichtig dabei ist nur, dass sie zu dem Stil des&d passt und die gewiinschte Wirkung
erzielt. Dabei unterscheidet man zwischen diedgatisMusik, die Teil der filmischen
Realitat ist, und dem Score.

4.1. Diegetische Musik

Die Filmmusik wird hier Teil der Handlung, sie geh#um raumzeitlichen Kontinuum
der fiktionalen Handlung. Dadurch nimmt sie auchflass auf die filmische
Erzahlung, sie hat also eine narrative Funktionit¥ve Begriffe fur diegetische Musik

sind Inzidenzmusik oder Source- Musik.

Fur den Zuschauer muss dabei immer erkenntlich aasmwelcher Quelle der Ton
stammt und wie er zur Handlung gehort. Tonquellenieh dabei Primarmedien wie ein
Sanger oder eine Band sein, aber auch Sekundammeielas Autoradio oder ein
Fernseher. Ist die Musikquelle dabei im Bild zueselpricht man von On- Musik,

andernfalls von Musik im Off oder von einem Voi€aver.

Besonders die Filmmusicals, wie sie in den frirewen des Tonfilms bekannt waren,
benutzten diegetische Musik und konstruierten hritlie Handlung des Films. Dies
war damals die einzige akzeptierte Mdglichkeit, Migsik im Film eingesetzt werden

konnte. Ein berithmtes Beispiel hierfiir ist derefEnfilm von 1927The Jazz Singér

4 Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrfihusik, S. 123f.

13
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4.2. Score

Der Score, auch nicht- diegetische Musik genashtjas, was wir als eigentliche
Filmmusik kennen. Er besteht aus flr einen konkr&ien komponierter Musik oder
wird aus bereits bestehender Musik zusammengesat@egensatz zur Source- Musik
ist die Musik des Score nicht mit dem GescheheRilm verbunden, sondern véllig

losgeldst von den Bildern.

Einer der ersten erfolgreichen Einsétze von nidlggetischer Musik ist die Filmmusik
von Max Steiner ziKing Kongaus dem Jahr 1933. Die Vorstellung, Filmmusicals
waren die einzige sinnvolle Mdglichkeit des Musiiggtzes, wurde durch sie langsam
abgelost. Seit dem werden Score und diegetischékMissgleichwertig angesehen,
wobei der Score eindeutig haufiger eingesetzt wird.

Der Score kann innerhalb des Films nur bestimmile Taterlegen oder den
kompletten Film von Anfang bis Ende untermalen.sBi®&lethode ist heute leider schon
fast Ublich geworden. Denken wir dabei an Filme b Herr der Ringeoder

Fluch der Karibik wo es kaum noch Stellen ohne Musik gibt. Daltadiis Pause
genauso wichtig wie die Musik selbst. Denn erstlutie Stille erhalt der Ton seine

Kraft. Der beriihmte Komponist ElImer Bernstein sagtenal dartber:

»Ich glaube an die Bedeutung der Stille in einentviemf. Die Filmmusik ist
Bestandteil des umfassenden Sound- Design ein@as,Riind die Passagen, in
denen es keine Musik gibt, sind ebenso wichtigdiggenigen, denen man

Musik unterlegt.®

® Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrRinusik, S. 124.
® Steinmetz, Ridiger u. a.: Filmmusik. Filme setenén 3, S.29.

14
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4.3. Stille

Die Verwendung von Stille als Gestaltungsmittele ws friiher tblich war, gibt es heute
kaum mehr. Dies hangt unter anderem auch mit tiggrakinen Gestaltung der
Filmmusik zusammen. Zu Beginn des Tonfilms orietgienan sich an Opern und
Ballett. Die Filmmusik hatte also Form, Melodie uiddeutigen Stil. In den modernen
Tagen der Computertechnik Giberwiegen vor allem ¢gflachen und Soundcollagen.
Diese sind mittels Technik leicht zu erstellennffiusik wird also zum Klangteppich,
der den gesamten Film ,zukomponiert®. In wie feresg Entwicklung gut ist, sei

einmal dahin gestellt.

Dabei kommt der Stille eine grofRe Bedeutung zu,Avidiodesigner Hannes

Raffaseder feststellt:

~Akustische Ereignisse sind somit immer auch Auskrpon Vitalitat

und Leben®

Nicht umsonst spricht man von einer ,Totenstilleabei gibt es eigentlich keine totale
Stille im Film, denn irgendetwas ist immer zu horBas Rattern des Projektors,
Gerausche des Auditoriums, Popcorngeraschel odeximel Fliege. Dieses Symptom
der Nicht-Existierenden-Stille hat der Komponisid&age mit seinem Musiksttick
4'33", das nur aus einer einzelnen Pause besteht, eindrucksvoll dargestellt. Pausen

kénnen aber noch mehr: gliedern, irritieren, witzéin oder schreckhaft verstumnten.

In einem Film gibt es mehrere Mdglichkeiten, Still@zusetzen. So kann zum Beispiel
gezielt auf Gerausche und Sprache verzichtet werdenvir sie erwarten. Die
Emotionen der Szene kdnnen dann nur Uber die Fikiknttansportiert werden. Ein
Beispiel hierfir finden wir irDer Herr der Ringe: Die Gefahrtein der Szene, als
Gandalf in die Schlucht sturzt. Wir sehen genaasddle Protagonisten weinen oder

schreien, horen aber gleichzeitig nur die trauNigdodie, ansonsten herrscht Stille.

’ Steinmetz, Ridiger u. a.: Filmmusik. Filme setenén 3, S.29.
8 Raffaseder, Hannes: Audiodesign, S.21.
° Moser, Markus:Audio-Analyse und Audio- Design, &.2
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Stille kann auch erschaffen werden, indem auf Filrsiknund Sprache verzichtet wird
und man statt dessen nur einzelne Gerdusche o deise sind, dass sie uns
normalerweise gar nicht auffallen wirden. Dieserder Stille finden wir
beispielsweise in Sergio Leon8piel mir das Lied vom Tad der Anfangssequenz.
Die einzigen Dinge die wir Uber fast vier Minutedrén sind ein wenig Wind, das
Rattern eines Windrads, Wassertropfen und das Saremer Fliege. Dennoch steigt
die Spannung stetig an, obwohl auf visueller Ebeadlets passiert. Mit der Ankunft des
Zuges und der berihmten Mundharmonika- Melodiedfirtle Szene dann einen

tiberragenden Hohepurié.

4.4. Songs

Ein besonders beliebtes Phdnomen in der Filmmasike Verwendung von Songs.
Dabei gilt es, zwischen speziell komponierten Sdiigeinen Film und dem
Verwenden bereits bestehenden Songs zu untersoh&dan Wirkung und Absicht

unterscheiden sich bei beiden Methoden grundlegend.

Neu komponierte Songs bieten einem Film eine gfifi@ce. So verhilft die Musik
dem Film zu héherer Bekanntheit und umgekehrt, gan2inne einer Crosspromaotion.
Beispielsweise sorgte der Soky Heart Will Go Orvon Céline Dion im FilnTitanic
fur mehr als 11 Millionen verkaufter Alben. Andeseits kam der Erfolg des Filmes
Die Reifeprifungbenso dem bis dahin eher unbekannten Popduo Sirs@arfunkel

zu Gute, deren Soridrs. Robinsorein Nummer-Eins-Hit wurde.

Der Vorteil von speziell komponierten Songs liegtid, dass sie perfekt zum Film
passen. Nicht nur die Thematik, sondern auch Rhyshidauer und Melodik kénnen
optimal angepasst werden. Gleichzeitig lassenesieFdm modern wirken, eine
Tatsache, die sich ein paar Jahre spater jedocgBagenteil kehren kann, wenn die

Musik nicht mehr ,angesagt* ist.

19 Sonnenschein, David: Sound Design, S.124f.
1 Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrinusik, S. 469ff.
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Altere Songs haben eine Vergangenheit. Sie weckeurts Erinnerungen an die
damalige Zeit und das Erlebte. Man spricht hiethawan ,episodischen

Assoziationen®. Das bedeutet, dass bestimmte Smagshen Menschen viel bedeuten,
weil sie damit zum Beispiel ihren ersten Kuss atlerFahrt im eigenen Auto

verbinden. Diese episodischen Assoziationen sithoicje schwer vorherzusagen, da sie
individuell und sehr verschieden sind. Dies hangéizlich davon ab, ob man den Song
aus der eigenen Jugendzeit kennt (und ihn danhitigierlebt hat) oder erst spater
gehort hat?

Aus dieser Sicht ist der Einsatz von alteren Samgblematisch, da sich durch die
unterschiedlichen Erinnerungen auch ganz untergiotine, unvorhersehbare
Wirkungen fur die Zuhorer ergeben. So kann dieifithe Narration gestort werden
oder auch an schlechte Erfahrungen erinnert werkdas zu einer Ablehnung der

Filmmusik fUhrt.

Ein grof3er Vorteil von schon existierenden Songgtoch die Tatsache, dass sie uns
sofort, ohne viele Worte, an die damalige Zeitmem. Sie eignen sich also Prima fur
EinfUhrungssequenzen, um die richtige Stimmungchaf$en. Dadurch fihlt man sich
formlich in die Zeit zurlckversetzt. So besteht 8eundtrack des Filnfsorrest Gump
fast ausschlief3lich aus Songs der 50er bis 70eEios Presley, den Mamas and Papas
oder der Popgruppe Simon & Garfunkel.

Ein Nachteil an der Arbeit mit alteren Songs isisslsie meist mit hohen Lizenzen
versehen sind und daher viel Kosten, die Wirkungnksich bei richtigem Einsatz
jedoch wirklich lohnert?

2 Kungel, Reinhard: Filmmusik fur Filmemacher, S.100
13 Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrRihusik, S. 469ff.
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5. Musikalische Gestaltungsmittel

Obwohl sich Filmmusik in vielen Hinsichten von kemtioneller Musik unterschiedet,
so sind sie in ihren Grundelementen doch gleicmnD&rundlage fur Filmmusik sind
wie bei jeder anderen Art der Musik auch die mugkhen Gestaltungsmittel. Auch
wenn sie manchmal verzerrt, transformiert oderingrpretiert werden, so ware eine
Musik ganz ohne musikalische Gestaltung nicht notigiSelbst die einfachste Form
von Musik, ein einzelner Ton oder Schlag, richteth :#ach mindesten zwei der

Gestaltungsmittel (namlich Dynamik und Instrumeintat

Der Komponist und Sound Designer Claudius Bruseanméte auf die Frage, welche
Vorraussetzungen ein guter Filmmusikkomponist habass, wie folgt:

.Das wichtigste fur einen guten Filmmusikkomponisist es, ein guter Musiker

zu sein. Sonst kann man auch keine gute Musik gere™

Wenn man also Filmmusik schreiben will, muss magrgiueinmal die
Gestaltungsmittel der Musik kennen und beherrscbhensinnvolle Verwendung der
einzelnen Mittel innerhalb der Filmmusik stellt daniederum die nachste Hirde dar,
denn viele musikalische Gestaltungsmittel hangenimoch mit anderen Faktoren

Zusammen.

14 Claudius Briise im Gesprach, Aufnahme vom 12.0@201
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5.1. Musikstil

In der Musik gibt es wohl so viele unterschiedli@tédrichtungen wie es Sprachen auf
der Erde gibt. Eine eindeutige Auflistung ist uniigig da viele Stile nur in einer

kleinen Region verbreitet sind und somit einenrggn Bekanntheitsgrad haben. So hat
wahrscheinlich jeder afrikanische Stamm seinenngigeMusikstil. Naturlich gibt es

auch die gro3en Epochen der Musikgeschichte wisditaBarock oder
Expressionismus. Hier sind die einzelnen Stiletretdeutlich zuzuordnen.

Hier war es vor allem der Einfluss der Spatromartés die Filmmusik anfangs pragte.
Der typische Hollywood-Sound der 30er Jahre riehsetinen Stil stark danach aus.

Mit der Zeit entwickelte sich die Filmmusik jedoaleiter und immer neue Stile wurden
integriert. Jazz, Rock’ n’ Roll, Techno, Pop, Vatkssik. Mittlerweile kann man wohl
sagen, es gibt nichts, was es noch nicht gegetieDéan prinzipiell ist in der

Filmmusik alles erlaubt. Da sie im Vergleich zuMgsik viel freier gestaltet werden
kann, hat sich die Filmmusik schon in alle Bereidbe Musik vorgewagt: ob Schlager,
afrikanische Trommeln, jadischer Klezmer oder Zwaitmusik. Wichtig dabei ist vor
allem, dass die Musik zum Stil des Films passt.

Letzten Endes darf man nicht vergessen, dass Ntegile tote Sprache ist, sondern sich
stetig neu erfindet und verandert. So entstehea 8éile und Musikrichtungen. Man
sollte also immer mit offenen Ohren durch die Vgelhen.
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5.2. Musikformen

Die Form bestimmt die Struktur eines Musikstlickedem sie Gestaltungsregeln
befolgt. Dadurch bringt sie die Musik in eine gewete Abfolge und fuhrt sie zu Ende.
Es entsteht ein geschlossenes System. Beispielofiren sind die Fuge, Sonate, Suite
oder die Sinfonie. Dabei birgt die Verwendung voadikformen innerhalb der
Filmmusik auch immer Gefahren. Denn durch das \loesben einer bestimmten Form
verliert die Filmmusik ihre Unabhangigkeit und Watizhrkeit, die sie ja gerade
braucht, um sich an das Bild des Films anpassd®nen. Daher arbeiten heut zu
Tage viele Komponisten lieber mit Klangflachen 8wlinds, da sie schneller
anpassungsfahig sind als Formen. Ein bekanntegpiBEemerfir ist die minimalistische
Musik von Philip Glass zum Filidoyaanisqatsivon Regisseur Godfrey Reggio, die
nur mit musikalischen Gedanken arbeitet, die imwiederholt und nur leicht verandert

werden.

Ein gezielter Einsatz einer Form kann allerdingshasehr interessant sein. Wir
Menschen sind es gewohnt in Formen zu leben unbaken. Daher erwarten wir beim
horen einer Musik automatisch auch immer eine teste Form. Wir stellen uns das
Musikstiick also unterbewusst schon immer eineni$eveiter vor. Wenn der Verlauf
dann wirklich unseren Erwartungen entspricht simdzwfrieden. Hier liegt wohl der
grol3e Erfolg von Popsongs begrindet. Kénnen wir igole Bewegung der Musik
schon im Vorfeld genau vorhersagen, so wirkt diesidlangweilig. Das Durchbrechen
der erwarteten Form kann hier einen schonen Eéedelen. Die Aufmerksamkeit der
Zuhorer wird automatisch gesteigert. Es konnenrsobarraschungs- und
Schreckmomente auf diese Weise erzeugt werden.abiwechslungsreichere Art als
immer nur den Paukenschlag einzusetzen. Die Kuweist Binsatz von Musikformen
innerhalb der Filmmusik liegt also in einem Gleielgcht zwischen dem Erfiillen und

Durchbrechen der Erwartungshaltungen der Zuh8rer.

!> Kungel, Reinhard: Filmmusik fir Filmemacher, Sf78f
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5.3. Dynamik

Die Dynamik beschreibt den Abstand zwischen deekten und der lautesten Stelle
einer Musik, also den Grad der Tonstarke. Sie teibhcherweise von pianissimo bis
fortissimo. Vor allem durch den Wechsel zwischanda und leisen Passagen kann der
Komponist interessante Wirkungen erzielen. Es maldat keinen Sinn, die Musik

eines ganzen Filmes in der gleichen Lautstarke evedyeben, wie es leider manchmal
der Fall ist. Erst die Abwechslung sorgt fur Spargader einen gut gelungenen

Uberraschungseffek?.

5.4. Harmonik

Die Harmonik kann vereinfacht als Lehre der Harradyeschrieben werden. Sie
beschreibt also den Zusammenklang der musikalis¢leeméltnisse. Dabei
unterscheidet man zwischen dem Zusammenpassennzainen Tonen als
Konsonanz, von Dur- oder Mollklangen als Tonalitétl von Tonarten zueinander als
Modulation. Wir sprechen von Harmonie, wenn wir &tvals passend oder stimmig
empfinden, wobei unser Harmonie- Empfinden auf &loBrfahrungen basiert. Das
bedeutet, dass wir eine Terz nur als harmoniscHiadgn, weil wir es so gewohnt

sind.

Filmmusik kann unser Harmoniegefiihl ausnutzen, amise ,harmonische” oder eine
»=angespannte” Stimmung zu erzeugen. Dabei ist &8lith besonders wichtig, welche
Zusammenklange als harmonisch empfunden werdenpBoi®rt man zum Beispiel
eine Filmmusik zu einem japanischen Film, so koraierKlange dort anders
verstanden werden als in Europa. Fur die ArbeitHiatmonien sollte man sein

Publikum also méglichst genau kenrién.

' Kungel, Reinhard: Filmmusik fur Filmemacher, S.44.
" sauter, Franz: Online-Musiklexikon: Harmonik
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5.5. Melodik

Ahnlich wie bei der Harmonik kann die Melodik aletre der Melodie verstanden
werden. Eine Melodie ist dabei eine Abfolge von &iddie in ihrer Tonh6he und
Dauer festgelegt sind. Sie hat immer einen Anfamfjein Ende und ist somit in sich
geschlossen. Durch den Vergleich benachbarter intreehalb einer Melodie nach

ihrer Tonhohe erhalt man die unterschiedlichenrvaiée

Der Aufbau einer Melodie besteht aus folgenden Elgen: viele Motive ergeben eine
Phrase, mehrere Phrasen setzen sich zu einem Husaamen und mehrere Themen
bilden dann eine Melodie. Wenn also ein Motiv eindfort entspricht, dann ist eine
Melodie ein gesamter Abschnitt. Durch ihren kompleAufbau wird auch
gewahrleistet, dass sie immer Anfang und EndedieBiaher ist ihr Einsatz in der
Filmmusik nicht ganz einfach, denn man kann sia@tréinfach beliebig kiirzen oder
unterbrechen. Eine Melodie ist sehr unflexibelediigenschatft die in der Filmmusik
von grofRter Wichtigkeit ist. Wieso werden Melodaamn trotzdem héaufig in Filmen
eingesetzt? Dies liegt in ihrer Starke begriindetgehen uns ins Ohr. Melodien sind

einpragsamer als Klangflachen oder Rhythmen.

Denken wir an die berihmte MundharmonikamelodieSrrgio LeoneSpiel mir das
Lied vom Toddie traurige Melodie irschindlers List®der die Melodie de$tar Wars
Filme. Sie bleiben uns auch Jahre spater nochimm&mung. Dabei wirken Melodien
am besten bei gefuhlsvollen Szenen, weil sie urSememung aufgreifen und
verstarken. Man sollte allerdings aufpassen, di@sSzkene durch die Melodie nicht zu

kitschig wirkt und in Klischees abrutscht. Zu vileds Ganzen ist auch nicht dait.

'8 Sauter, Franz, 2003: Online-Musiklexikon: Melodik
9 Kungel, Reinhard: Filmmusik fir Filmemacher, S.44f
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5.6. Tempo

Das Tempo bezeichnet die Geschwindigkeit der miisdteen Vorgange, also wie
schnell wir ein Musikstiick spielen. Durch das Aufkoen der Musikprogramme hat
sich die Einheit bpm (beats per minute) mittlere@tfolgreich durchgesetzt. Die
Durchschnittsgeschwindigkeit liegt bei ca. 120 bpm,typisches Tempo in Popsongs
und Schlagern. Einen schnelleren Takt verbindenntuitiv mit Freude, einen
langsamerer mit Trauer. Dies liegt zum einen arrgrsErfahrungen. Es gibt aber auch
eine physiologische Erklarung dafiir. Wenn wir uresién reagiert unser Korper mit
einem schnelleren Puls darauf, wir wollen hopsethapringen. Bei Trauer hingegen
fuhlen wir uns kaum im Stande, uns zu bewegen.peatbend dieser
Erwartungshaltung der Zuhorer werden innerhald~dermusik meist dann
Tempowechsel eingesetzt, wenn sich die Geflhlslagéiandlungsperson veréandert.

Dadurch kann die Musik schnell und prazise einefiilBsumschwung verdeutlichéf.

5.7. Metrum/Takt

Der Takt hat seinen Ursprung in der technischerbigiung von Tonen. Eine
Schwingung entfaltet sich innerhalb einer gewiséeih Das musikalische Taktgefuhl
wird dabei mafl3geblich durch die Vitalfunktionen eres Korpers beeinflusst: durch
den Atem und den Puls. In ausgeruhtem Zustand ativem Schnitt 18 Mal pro
Minute und haben einen Herzschlag von 72 Schldgas.ergibt ein Verhéaltnis von
eins zu vier, dem physiologischen Normaltakt. Dubhschwird unser Taktgefuhl
bestimmt. Einen schnelleren Takt assoziieren wioraatisch mit einem erhéhten Atem
und Pulsschlag, wir fihlen uns gestresst und hetktld/eichen wir vom Normaltakt ab,
indem wir langsamer werden, so wird ein GefuhlRlehe und Entspannung vermittelt.
Das Wissen um diese Verbindung ist schon uralisSes gewiss kein Zufall, dass alle
Schlaflieder in einem gleichméafigen Takt und mgeamem Rhythmus gesungen
werden. Denn wahrend der Takt die Zeit in abgedeeBegmente einteilt, so gibt der
Rhythmus der Zeit einen individuellen Ausdriék.

20 Kungel, Reinhard: Filmmusik fir Filmemacher, S.41f
%L Steinmetz, Ridiger u. a.: Filmmusik. Filme seternén 3, S.33f.
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5.8. Rhythmus

Der Rhythmus ist die zeitliche Gliederung der Mu&k beschreibt das Verhaltnis der
einzelnen Tone zueinander und in welchen regelne@igder unregelmafiigen)
Formen sie auftreten. Vereinfacht kann man sagamRblythmus gibt den zeitlichen

verlauf der Tondauer und Pausen eines Musikstiglezter.

Zusatzlich zum musikalischen Rhythmus gibt es inakervon Filmen auch einen
speziellen filmischen Rhythmus. Er besteht aus Bédy der Montage und der
Filmmusik und kann erheblichen Einfluss auf dierDaturgie des Filmes nehmen. Ein
schneller filmischer Rhythmus treibt das Geschelwean wahrend ein langsamer
Rhythmus Ruhe schafft. Beide Rhythmisierungen liaggn gewissen Regeln, sie sind
aber auch frei gestaltbar. Dabei gilt: je mehr Regefolgt werden, desto langweiliger,

aber auch verstandlicher wird das Ergebnis.

Bei starken Abweichungen werden die Rhythmen istamter und individueller. Sie
sind dann allerdings schwieriger nachzuvollzielizie. Aufgabe eines
Filmmusikkomponisten (in Zusammenarbeit mit demiBsaur und dem Cultter)
besteht also darin, eine gute Balance zwischeGdstaltung des filmischen und des
musikalischen Rhythmus zu finden, die sich zwisdBefolgen und Abweichen der
Regeln bewedt

%2 Steinmetz, Ridiger u. a.: Filmmusik. Filme seternén 3, S.27f.
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5.9. Instrumentation

Die Instrumentation beschéftigt sich mit der Aufgaimusikalische Vorgange
bestimmten Instrumenten zuzuordnen. Sie legt desaEz der Instrumente und ihre
Anzahl fest. Damit bestimmt die Instrumentationfaden Charakter eines
Musikstticks. Denn je nach Instrument ergibt sicte @indere Klangfarbe, die unser

Empfinden und Fuhlen beeinflusst.

Dies liegt zum einen an unserer Erfahrung, durehadi bestimmte Instrumente mit
Zeiten, Orten oder Ereignissen verbinden. So bringes Dudelsacke nach Schottland,
eine Trompetenfanfare erinnert uns an das Miterlalhd bei Waldhérnern denken wir
an eine Jagdszene. Doch nicht nur unsere Erfahmusigd wichtig, auch der
Eigenklang eines Instrumentes spielt eine groR&eRiddes Instrument hat eine eigene
Klangfarbe, die sich aus der Torerzeugung ergibtd\&n Ton angespielt, so klingen
immer auch Obertone mit. Diese unterscheiden sicta¢ch Instrument und verleihen

ihm so seinen unverwechselbaren Klang.

Wenn wir nun ein Stick horen, so vermischen sielBalbeiden Faktoren und ergeben
so die Wirkung der Musik. Beispielsweise wirkt #@ang einer Blockfléte meist
kindlich und rein. Das liegt daran, dass sie setfaeh zu spielen ist und viele Kinder
ihre ersten musikalischen Schritte darauf versuchetiem hat sie sehr wenige

Obertdne, also ein ,reines* Klangspektré.

% Kungel, Reinhard: Filmmusik fur Filmemacher, S527/
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5.10. Sound

Unter dem englischen Wort ,Sound*, das sich mittlsite auch international
durchgesetzt hat, versteht man die GesamtheitEtleelemente, Tonebenen und
Tonkanéle im Film selbst sowie bei seiner Wiedeedaider Sound beschreibt also den
Gesamtklangeindruck eines Films. Dazu zahlen Geh@stmospharische Tone
(Atmos), Effekte, Special Effects, Sprache und MuBias bewusste Inszenieren all

dieser Elemente, das so genannte Sound-Designheirig: immer wichtiget

24 Steinmetz, Ridiger u. a.: Filmmusik. Filme seternén 3, S.31.
% Gervink, Manuel/Biickle, Matthies: Lexikon der Fitmsik, S.471f
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6. Sound Design

LAudiodesign gestaltet akustische Ereignisse, &lmigange und Handlungen,

die solche Ereignisse hervorrufei.*

Viele sehen Filmmusik und Sound Design als Konlkge an. Hat man das Eine, wird
das Andere nicht bendtigt. Dabei ist die Musik me@@erauschen und Sprache ein Teil

des Sound Designs.

Daher sollten Komponist und Sound Designer am hestg zusammen arbeiten. Denn
wéahrend der Komponist durch das Komponieren UleeAdi und Weise der Musik
bestimmt, legt der Sound Designer ihre VerwendurgjKiombination innerhalb des
Films fest. Ist das Konzept des Films gut durchtatdmn kénnen sich Musik,

Gerausche und Sprache perfekt erganzen.

Beispiele fur eine solche gute Zusammenarbeit finglie in ApocalypséNow, einem
Meilenstein in der Geschichte des Sound Desigrey. Wird die Musik in einer Szene
diegetisch verwendet, als ob sie aus den Lautspre@dines Hubschraubers dréhnt.
Dadurch erreicht sie nattrlich eine viel grol3er&sEnz, als sie es im Score héatte tun
kénnen. Diese Wirkung ist aber erst durch das Absgn mit allen anderen Elementen

der Tonebene mdglich.

Ebenfalls schone Beispiele fir Musik und Sound sliedVerfolgungsjagden der James
Bond Filme. Denn wahrend sie anfangs meist durckil/eingeleitet werden,
verstummt sie danach, was der Gerauschkulisse mkKemmt. Die Spannung der
Szenen wird hier also nur Uber Motorengeratterguidtschende Reifen erzeugt.
Dennoch wirken die Szenen phanomenal. Eine zuslié&zMusik wirde hier eher
storen. Daran zeigt sich, dass es nicht schlimmvistin einer der drei Elemente Musik,
Sprache und Gerausche einmal leise wird. Dieseh¥é&spiel macht einen Film erst
interessant. Aufgabe des Sound Design ist es neimictitige individuelle Balance fur

einen Film zu finden.

% Raffaseder, Hannes: Audiodesign, S.14f.
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7. Kompositionstechniken

Im Laufe der Zeit haben sich bestimmte Technikewiekelt, wie Filmmusik
eingesetzt werden kann. Hierbei unterscheidet n@m genau nach ihrer Funktion,
sondern nach der Art und Weise, wie sie kompomartle. Dennoch gibt es auch
Aufzahlungen, bei denen die Techniken als FunkdienFilmmusik oder Anwendung

dargestellt werden.

7.1. Leitmotivtechnik

Bei der Leitmotivtechnik wird bestimmten Person@egenstanden oder Orten der
Filmhandlung ein eigenes musikalisches Thema zdgedr Dieses wird fir den ganzen
Film beibehalten und tritt immer auf, wenn die Parselbst da ist oder Beziige zu ihr
hergestellt werden sollen. So kann eine Person auchn die andere denken und es
erklingt passend dazu deren Thema. Besonders héuéigias Leitmotiv dem Helden
der Geschichte zugeordnet, dabei kann es auchtdiglgauftreten, wie zum Beispiel
die Mundharmonikamelodie @piel mir das Lied vom Td4

Die Idee der Leitmotivtechnik ist dabei alter aés &ilm selbst. Der Begriff stammt
urspringlich aus der Opernkomposition. Vor allemldgitmotive von Richard Wagner
waren Vorbilder fur die frithen Filmmusikkomponist&er Vorteil liegt in ihrer
dynamischen Funktion begriindet, indem sie, ahmlestOper, die Handlung

kommentieren kdnnen.

Leitmotive sind sehr einpragsam, was auch an hafigen Wiederholung liegt.
Dadurch bleiben sie uns lange im Gedachtnis. Sebidem Komponisten eine
vielschichtige Méglichkeit der Verwendung. So kamch ein Thema je nach Ereignis

auch verandern oder tiber mehrere Filme bestehiebi&

%" Steinmetz, Ridiger u. a.: Filmmusik. Filme seternén 3, S.19.
28 Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrRihusik, S. 301.
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Beide Falle horen wir beispielsweise in der Scieaetion- Doppeltrilogie Star Wars.
Das Darth Vader Thema, wohl eines der berihmtdstgmotive tberhaupt, beschreibt
in allen Filmen den Bosewicht. Dabei horen wirregpisode 3 schon leicht
durchklingen, obwohl die Hauptfigur Anakin noch gaht zum Bdsewicht geworden
ist. Das Leitmotiv verandert sich hier also, esrkaamit auch zukinftige

Entwicklungen voraussagen.

Die Arbeit mit Leitmotiven ist Geschmackssache. BraKomponisten wie John
Williams verwenden sie unzahlige Male, andere kasim.sind zwar flexibel einsetzbar
und wandlungsfahig, beschranken den Komponistestjeduch durch ihre standige
Wiederholung. Besonders deswegen wurden die Leimabn Theodor W. Adorno
und Hanns Eisler kritisiert. Sie werfen den Komgtem Einfallslosigkeit und schlechte

musikalische Bildung vor:

~Immer noch wird die Kinomusik durch Leitmotive ammmengekleistert.
Wahrend ihr Erinnerungswert dem Betrachter hanef®giektiven gibt, machen
sie es zugleich dem Komponisten in der Hast deddktion leichter: er kann
zitieren, wo er sonst erfinden musste. Die IdeelLé#snotivs ist seit Wagner
populdr. Sein Massenerfolg hat stets mit der Leitvtechnik
zusammengehangen: seine Leitmotive fungierten salsosine Art von
trademarks, an denen man Figuren, Gefuhle und Senhiad erkennen kdnnen.
Sie waren immer das grobste Mittel der Verdeutlichwer »rote Faden« fur
musikalisch nicht Vorgebildete. Durch hartnackigel oft kaum veranderte
Wiederholungen wurden sie bei Wagner in ahnlichersé&/ eingepragt wie
heutzutage eine song- Melodie durch plugging oter Eilmschauspielerin

durch ihre Stirnlocke?®

29 Adorno, Theodor W./ Eisler, Hanns: Komposition dign Film, S.12.

29



-
7.2. Mood Technik

Das englische Wort ,Mood*“ bedeutet auf Deutsch 8timg. Ziel dieser Technik ist es
also, eine gewiinschte Atmosphare zu schaffen. Dredxeien meistens einzelne Klange
an Stelle von Melodien eingesetzt. Diese sollerSdiene mit passenden
Stimmungsbildern untermalen. Dies geschieht haldigh das Verwenden von
musikalischen Klischees, Dur = Freude, DudelsaSkchottland, Ragtime = Western.
Diese Technik ist besonders geeignet, um SpanndegAngst beim Publikum zu
erzeugen. Dadurch wissen wir schon anhand der sgeauMusik, dass gleich etwas
Schreckliches im Film passieren wird. Die Musik magens also Angst, nicht die
Bilder.*

Die Mood Technik kann aber nicht nur Emotionen bemvfen und in eine bestimmte
Richtung lenken, sondern auch Handlungsort und akeistisch vergegenwartigen.
Dabei muss sie nicht immer fir sich alleine stels#a.kann auch mit der
Leitmotivtechnik oder dem Underscoring verbundendea. Die Musik zu Steven
Spielbergslawsstellt beispielsweise eine Kombination aus Leiisnahd Mood dar. Es
entsteht eine distere und angsteinflél3ende Stimntieghzeitig wissen wir auch,

dass der Hai gleich wieder auftauchen wird, dasein Thema horett.

Der Vorteil der Mood Technik liegt darin, dass das Publikum direkt beeinflusst. Die
Musik wird spurbar und erweckt Emotionen. Der benté Filmmusikkomponist

Howard Shore, ein starker Vertreter der Mood Tdglsagte einmal Gber seine Musik:

»0Obgleich ich mit Papier und Bleistift komponieradudie Beziehungen der
Noten schwarz auf weil3 sehen muss, kann ich diekMiilslen und ihr Gewicht
horen. Es handelt sich nicht so sehr um einenléktelellen Vorgang. (...) Es
geht nicht so sehr um das Horen von Musik im Kiagsaéhrend man die

Szene sieht, es geht darum, dass man die Musiérfikann.*

%0 Raffaseder, Hannes: Filmmusik, S.12ff.
31 Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrRihusik, S. 331.
%2 Steinmetz, Rudiger u. a.: Filmmusik. Filme seternén 3, S.22.
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7.3. Underscoring

Beim Underscoring, auch deskriptive Technik genanetden die Handlungen und
Bewegungen des Filmbildes musikalisch untermak. usik ist also eine
Verdopplung des Bildes. Vor allen in den erstenkiMaus Filmen wurde diese
Technik oft angewendet, weshalb sie auch Mickey $itaugenannt wird. Typische
Beispiele sind absteigende Tonleitern passendrar absteigenden Kletterbewegung

oder ein Paukenschlag bei einem Aufprall.

Asthetisch betrachtet, versucht die Musik beim Wsdering das Visuelle mit
musikalischen Elementen zu unterstitzen. So ebigispielsweise eine aufsteigende
Melodie in Max Steiners Musik zZking Kong wahrend der Riesenaffe das Empire
State Building erklimmt. Heutzutage wirkt dies jedoneistens recht komisch, wieso
das Mickey Mousing fast nur noch in Cartoons unih#es oder Komdédien eingesetzt
wird. Dabei wurde auch kritisiert, dass das Undmiag keinen Mehrwert liefert und
der Zuhorer nicht zur Interaktion mit der Musik gefiordert wird. Einer dieser Kritiker

ist beispielsweise der Komponist Philip Glass:

~»Mickey Mousing«, bei dem es fiir jedes Bild einagikalische Entsprechung
gibt, ist das Schlimmste Gberhaupt. Das kann ma#diehentrickfilmen sehen,
wenn Daffy Duck jemandem auf dem Kopf schlagt urashrdas »Klong!« hort.
Da gibt es keinerlei Raum fur den Zuschauer, eig@aterfahrungen
einzubringen. (...) Der andere Weg, im Kontrast daesteht darin, eine
bestimmte Distanz zwischen den Bildern und der klasilassen, die dann der
Zuschauer psychologisch tberbriicken muss. DurctAdieder Durchquerung
dieser Kluft wird die Erfahrung subjektiv. Dieseogkitiven Prozess haben wir
alle zu leisten, und die Fahigkeit besteht dari@,istanz richtig zu

bestimmen

% Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrRihusik, S. 324.
3 Steinmetz, Rudiger u. a.: Filmmusik. Filme seternén 3, S.21.
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7.4. Montage — Technik

Bei der Montage- Technik wird die Musik nach demuBastenprinzip
zusammengestellt. Sie besteht dabei aus einfackidischen, rhythmischen
Elementen, die frei kombiniert werden. Dabei etisteimmer neue Gebilde, die sich
dennoch sehr ahnlich sind. Die Montage- Technikmintht damit dem Gedanken der
Minimal Music, wie sie auch von Philip Glass angedet wurde. Dabei entspricht die
Musik dem Ubergreifenden Konzept des Films undggtieicht das momentane
Geschehen. Daher wird diese Technik meist nur ikub@ntationen oder
Experimentalfilmen verwendet, flr den Spielfilm erst sie sich jedoch als

ungeeignet®

% Raffaseder, Hannes: Filmmusik, S.18.
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8. Wahrnehmung

Wieso nehmen wir die gleiche Musik unterschied&cif? Dies hangt mir unserer
Wahrnehmung zusammen. Die Wahrnehmung ist subjedtévhangt mit unseren
bisherigen Erfahrungen und Erinnerungen zusammaeritéhmung ist also ein
Lernprozess, denn wir von Kindesbeinen an prakénieind der nie aufhort. So lernen
wir als Kinder optische Zusammenhé&nge verstehan,Beispiel, dass Gegenstande
mit zunehmender Entfernung proportional kleinerdeer Und genau wie unsere
Augen werden auch unsere Ohren geschult. Das Eekeron Dur-Tonleitern als
frohlich und Moll-Tonleitern als traurig ist nichhysiologisch begrindet, sondern
einfach nur antrainiert. Wahrend wir in der heutiggarmonik die Intervalle Sekunde,
Septime oder None als dissonant bezeichnen, daltkeer Terzen als unharmonisch.

8.1. Erfahrungen

Auch unsere Filmmusikwahrnehmung wird von unsengattungen gepragt. So
erkennen wir die schwelgenden Geigen als Liebesdlmaer héren das Kommen des
Taters schon an den tiefen Basstonen. Diese Wamnurglen hangen aber stark von
unserem Umfeld ab, welches unser Musikgeh6r awetbikhdurch verandert sich die
Wahrnehmung eines Filmes und naturlich auch sé&ih@musik, je nachdem, mit
welchen (musikalischen) Vorkenntnissen man den Bight und hort. Das bedeutet

automatisch auch jeder nimmt einen Film in seinesddntheit unterschiedlich wahr.

Die stetigen Veranderungen der Musikgeschichtetprégpmit auch die Erfahrungen
des Publikums. Je nach dem, welche Musik gerademast, schlagt sich dies auch in
der Wahrnehmung nieder. Das bedeutet, dass uridask() Wahrnehmung stark von
den zeitlichen Gegebenheiten abhangen, in deneaufswachsen. Das Kinopublikum
der 60er Jahre horte bei der Filmmusik zu ,Spieldas Lied vom Tod" 1968 also ganz
automatisch etwas anderes, als wir es heute hdrmek. Sie hatten ein anderes

Hor-Erlebnis®®

% Maas, Georg/ Schudack, Achim: Musik und Film -affilusik., S.31.
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Ebenso wie zeitliche gibt es auch regionale Horesthiede, die sich aus Kultur und
Landschaft automatisch ergeben. Jedes Land und Bewblkerung haben einen
eigenen typischen Klang. Dieser ist meist schonhiatdderte alt und wird durch
Gesange und Lieder von Generation zu Generatiotergegeben. Durch diesen
Ur-Klang der Region werden wiederum die Hor- Ertadgen beeinflusst und sind so
bis heute verwurzelt. Dadurch klingt Musik aus Sttaod vollig anders als japanische
Musik oder die Musik der Aborigines. Dies zeigtrsimter anderem auch schon an den
typischen Instrumenten, die den jeweiligen Charadiée Region widerspiegeln. Das
bedeutet aber auch, dass sich die WahrnehmungleRegion unterscheidet. Es macht
also einen erheblichen Unterschied, ob ich eimarulisik fir spanisches oder

chinesisches Publikum schreibe.

8.2. Akustische Wahrnehmung

Eine der wichtigsten Eigenschaften unseres Gebtsgine Omniprasenz. Das
bedeutet, wir kdnnen unsere Ohren nicht einfackchadten, selbst wenn wir es wollen.
Wahrend uns das ,Weg- Sehen” sehr einfach faliemn wir unsere Augen schliel3en,
ist das ,Weg- Horen® fast unmaoglich. Unsere Ohrdyeden namlich immer auf
Hochtouren, auch wenn wir es gar nicht bemerkees Bird schén am
Cocktailparty-Effekt deutlich. Wahrend wir auf eirigarty sind, gilt unsere
Aufmerksamkeit (scheinbar) uneingeschrankt unseeesprachspartner gegenber.
Die anderen Stimmen nehmen wir nur am Rande alsardgetes Gemurmel wabhr.
Sagt jedoch jemand drei Tische weiter unseren Naseemerken wir das sofort, wir
werden ,ganz Ohr*. Wenn wir bei dem Gespréch vodarnicht zugehdrt haben, wie

kommt es dann, dass wir unseren Namen sofort gahben?

Das liegt daran, dass wir zwar nicht bewusst zugétaien, unsere Ohren aber alle
Gesprache stetig verfolgt haben. So lange die imtionen flr uns unwichtig waren,
wurden sie gleich ausselektiert. Unser Name welnit sofort unsere Aufmerksamkeit,

die wir dadurch umschwenken, um dann gezielt despf@eh zu lauschehi.

3" Raffaseder, Hannes: Audiodesign, S.19.
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Das bedeutet wir héren immer und tberall. Schoirélas im Mutterleib beginnen wir
zu horen (ca. ab dem 5. Monat) und erst mit demwerdlen wir damit aufhéren.

Hannes Raffaseder fasst treffend zusammen:

»In der menschlichen Kommunikation spielen alsasseahlreiche
unterschwellige akustische Reize eine wesentlialkeRdie zwar dem
Rezipienten mitunter gar nicht bewusst auffallem Gesamteindruck der
Wahrnehmung aber trotzdem maRgeblich beeinflus€en.*

8.3. Intersensuelle Gestaltung

Wie nehmen wir etwas wahr? Hier kommen unsere Siimfie ins Spiel. Die einzelnen
Sinnesorgane sind dabei auf Bereiche spezialisieien, héren, riechen, fuhlen und
schmecken. Dabei nehmen wir unsere Umwelt nuragiienten wahr, jeder Sinn
liefert in sich geschlossene Reizqualitdten. Werddach mehrere Reizqualitaten
gleichzeitig wahrgenommen, so werden diese sofeE@heit betrachtet, miteinander
verglichen und auf Erfahrungen und ErinnerungenigefEs entsteht also eine
assoziative Verknupfung aus zwei Reizen. Dadurein&d sie sich gegenseitig
erganzen und somit Wissenslucken fillen. Es entateb ein Mehrwert an

Informationen als es bei einer reinen Addition keieize moglich warg,

Im Film sind Bild und Ton fragmentarische Infornwetten, die meist parallel abgespielt
werden. Dadurch werden sie nach dem Prinzip derdatsuellen Gestaltung als eine
Einheit wahrgenommen, es bildet sich eine audi@lislVerbindung. Das bedeutet, wir
erkennen einen Zusammenhang zwischen Bild und danmjber die jeweilige Aussage
hinausgehen kann. Wir erhalten also durch das Zousarspiel beider Komponenten
einen groReren Nutzen als bei alleiniger Betradhtes ist eine wichtige Feststellung
und somit zugleich Rechtfertigung fiir Sound Desigd Filmmusik:°

¥ Raffaseder, Hannes: Audiodesign, S.20.
% Raffaseder, Hannes: Audiodesign, S.18.
0 Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrfihusik, S. 78.
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9. Kriterien fur gute Filmmusik

Gibt es Kriterien fur gute Filmmusik? Wenn ja, weddst dann die beste Filmmusik?
Unter diesem Aspekt habe ich unzahlige Foren d@atigpitet und mir etliche Videos
auf der Onlineplattform Youtube angesehen. Dennmveenbestimmte Kriterien gibt,
die eine Musik gut machen, dann sollten doch alleldaéese Musik als gut empfinden.
Das Ergebnis war, wie erwartet, eine Vielzahl atetsthiedlichen Vorschlagen fir die

beste Filmmusik. Daraus lassen sich aber wichtigerihtnisse bestatigen:

* Unsere Wahrnehmung ist subjektiv. Das bedeutet,deasEinen
gefallt, findet der Andere doof. Hier liegt auchsenunterschiedlicher

Geschmack begrundet.

» Es gibt leider eindeutig keine Kriterien, die efibnmusik automatisch
gut machen. Das Komponieren einer guten Musik éeidmeben

fachlichem Wissen viel Gefiihl und Intuition.

* Dennoch lassen sich Tendenzen feststellen. Ealgibtzwar keine beste
Filmmusik, aber es gibt Musik, die viele fur gufibden. Diese
entsprechen den allgemeinen Gewohnheiten und tigfeie somit
unsere Erwartungen. In diesem Zusammenhang istobsvarstandlich,
wieso sich viele Kompositionen &hneln.

Ergebnisse der Untersuchung (bei 16 Personen):

Top Filmmusik: 3x Lord of the Rings, 3x RequiemadDream...

Top Five: 8x Star Wars, 6x Lord of the Rings, GegRiem of a Dream,
4x Pirates of the Caribbean, 3x Rocky...

Top 20: 11x Star Wars, 10x Lord of the Rings, 1@q&em of a Dream,

9x Pirates of the Caribbean, 8x Mission Impossihle
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10. Bedeutung der Filmmusik

»Dass Filmmusik »notwendig« sei, ist nirgends ausgeht, gleichzeitig aber so
offensichtlich, dass nicht das Ob, sondern das®égenstand der Betrachtung

sein kann und mus$§X

Welch eine schdne Hypothese, die Manuel GervinkMatthias Blickle hier

aufstellen: die Bedeutung der Filmmusik ist unuitistr! In Wirklichkeit sieht es leider
anders aus. Zu Beginn des Films war die Musik nitteMzum Zweck.
Projektorengerausche tbertonen, Angst vertreibmfegAnforderungen hatte sie nicht
zu erfullen. Und als sich die Musik gerade so langginen eigene Platz im Film
gesichert hatte, kam der Tonfilm und ihre Bedeutwrngde wieder hinterfragt.
Brauchte man Musik, wenn die Personen im Film daah sprechen konnten? Viele
Komponisten der friihen 30er Jahre sahen die eisamgeolle Verwendung von Musik
in der Diegese. Nur was die Protagonisten auchnhkmanten wurde gespielt.

Erst Max Steiner mit seiner Filmmusik King Kongschaffte es 1933 der Musik einen
eigenen Stellenwert zu erarbeiten. Mit der Entdagkies Score anderte sich auch die
Bedeutung der Musik. Man merkte langsam, dass Muslknehr kann, als nur die
Bilder zu schmicken. Spannung erzeugen, Atmostirafen, Emotionen beim
Publikum hervorrufen, Handlungsverlaufe unterstiitziee neuen Moglichkeiten der
Filmmusik waren und sind bis heute unzéhlig. Mehtsgrihmte Komponisten und
Musikwissenschaftler versuchten, ein geeignetesdildar die Funktionen und
Wirkungen von Filmmusik abzubilden. Eine Meisteuidg gibt es jedoch bis heute

nicht, wobei das Modell von Anselm C. Kreuzer désiing wohl am nahsten f&t.

“! Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrihusik, S.46f.
“2Vergleich Kapitel 2: Die Geschichte der Filmmusik
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Warum also brauchen wir Musik im Film? Eine defa&imsten Antworten gibt uns
David Sonnenschein: Musik ist Kommunikation. Si# mit uns in Verbindung und

kann uns anregen. Sonnenschein beschreibt die Beifdgr Filmmusik dabei so:

»The essence of all music is communication, wheithisrpersonal expression,
spiritual messages, political persuasion, or cornoiakeappeal. (...) And of
course, incidental music for film scores is writsgrecifically to help tell the

story.™?

Sie hat also die gleiche grundlegende Aufgabe wré=dm selbst, sie erzahlt uns eine
Geschichte. Dabei nutzt sie natirlich andere Komkationswege wie die visuelle
Ebene des Films, aber gerade das ist einer ihd&tegn Vorteile. Auditive Elemente
erreichen uns vollkommen anders als visuelle. Wndlddie Ansprache Uber mehrere
Kanale ist der erfolgreiche Versand einer Botschlaiicth um ein Vielfaches hoher.

Musik schafft also Aufmerksamkeit und hilft, Botadten zu verstehen.

Durch die gleichzeitige Wahrnehmung kénnen ToneBitder eine Beziehung
eingehen und Licken schlieRen. Es entstehen agdidie Verbindungen, woraus sich
ein Mehrwert an Informationen ergibt. Damit kantnffusik also fir eine bessere
Wahrnehmung sorgen. Sie ist eine wichtige zusé&zlloformation, die den Film
bereichert. Das bedeutet, Bilder und Musik (bzwn)Tgind gleichwertige Elemente des
Films. Wenn sie eine Symbiose eingehen, kdnnesidiegegenseitig erganzen und es

entsteht eine neue asthetische Kunstform. ZofisaLsshreibt hierzu:

~Wenn das Bild einen konkreten einzelnen Inhalt,gb gibt die Musik dessen
allgemeinen Untergrund: Das Bild vereinzelt, konikiert, die Musik
verallgemeinert, gibt allgemeine Ausdrucksqualit&ider Charakteristiken und
dehnt damit den Wirkungsbereich des Bildes ausnasteht dem Wesen

nach das erganzende Zusammenwirken befder.

3 Sonnenschein, David: Sound Design, S.101.
44 Seher, Thoma®ie Funktionen der Filmmusik. S.4.
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Die Filmmusik ist mittlerweile also eine feste Gedfkes Films geworden, auch wenn
ihre Wirkungen ofters unterschétzt werden. Siaiigit mehr wegzudenken, schon
allein auf Grund unserer Gewohnheiten verlangemaah einer Filmmusik. Dabei gilt
das typische Prinzip: so lange die Musik da istrkese wir es meist nicht bewusst, fehlt

sie aber fallt es uns sofort auf. Sie ist alsomgohtiger Faktor flr den Erfolg des Films.

Betrachtet man die Entwicklungen der Filmmusikbrender letzten 10 Jahre, so hat
die Bedeutung der Filmmusik sogar noch mehr zugemem Das liegt vor allem an
den neuen Marketingstrategien. Filmmusik ist neinggdauch ein Marketing- Tool und
wird immer bewusster als solches inszeniert. Diengktung der Filmmusik tber
O.S.T. (Original Soundtrack), Klingelténe oder Notst ein momentan stark

wachsender Sektor. Genaueres folgt im Kapitel 18Btang

Bei Uberlegungen zur Bedeutung einer spezifischiemiusik im Film sollte man sich
auch genaue Gedanken Uber den Musikeinsatz mach&elcher Szene brauchen wir
Musik und wie viel? Man sollte namlich nicht denkeass eine Filmmusik wichtiger

wird, wenn man mehr Szenen mit ihr unterlegt. Esdher das Gegenteil ein. Manuel

Gervink und Matthias Blckle erklaren dieses Phamosoe

»In jedem Fall aber ist die Notwendigkeit von Mugi&um bezweifelt und hangt
im Ubrigen auch nicht von ihrem Anteil am Gesamtiikt ab. Die
Besonderheit etwa sporadisch eingesetzter Filmnersikist sich nicht in ihrer
sparsamen Verwendung, sondern in der Gesamtkooregds Films, der diese
aber auch dramaturgisch und asthetisch rechtfartigess. Umgekehrt ist eine
Filmmusik, die dem Film ungewdhnlich dicht untetlegrd (z.B. bei John
Williams) der Gefahr ausgesetzt, durch ihre Ubesgmni ihre dramaturgischen
wie asthetischen Qualitaten zu verspielen: Sie dandn tatséchlich kaum mehr
wahrgenommen. Gleichwohl wurde sie vom Regissedraser Massierung als

notwendig erachtet'®

> Georg Speckert im Gesprach, Aufnahme vom 22.08.201
¢ Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrihusik, S.46f.
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Die Bedeutung der Filmmusik hangt natirlich auchder eigenen Auseinandersetzung
mit ihr zusammen. Je nachdem in welchem Verhativas sich zur Musik befindet,
stellt man andere Anforderungen an sie. Hier einigerschiedliche Ansichten lber die

Verwendung von Musik im Film.

Michael Gramberg, Journalist:

» (-..) das Kameramikro nimmt nur das auf, was inektien Umfeld des Bildes
ist und eben nicht, wenn sich irgendwo im Hintengtwas bewegt. So wird
Musik haufig gewahlt, um diese Schwachen zu kasehiddas sind keine
Schwéchen des Bildes, sondern der Ton- Ebene. Eindin Mont- Blanc-

Film habe ich nicht Musik eingesetzt, weil ich diée; dass Zuschauer es nicht
ertragen kénnen, sondern weil wir inzwischen séremidet worden sind durch

das Fernsehen, dass wir kein Bild mehr ertragee tusik.*’

Jorg Klaul3ner, Inhouse- Sound- Designer

»AUf keinen Fall ist sie (die Musik) wegzudenkehrd Starke besteht darin,
dem Zuschauer zu erklaren. (...) Vieles kann nichDialog erklart werden,
weil der Dieb natirlich nicht sagt: ,Hallo ich kigetzt das und das “, sondern
man sieht im Bild nur, der sitzt beispielsweise @mem Computer und Iadt sich
eine Datei runter, nimmt diese mit und verliert 8@astemonnaie. Das
Portemonnaie féallt auf den Boden, und das unterdzaltganz gerne noch mit
einem Akzent in der Musik, dass einem klar wirdlléleBingBong, da liegt

irgendwas, das ist nachher wichtit“

“"Kltippelholz, Werner: Musik im Fernsehen. S.21.
“8 Kltippelholz, Werner: Musik im Fernsehen. S.45.
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Monika Bednarz- Rauschenbach, Cutterin:

Oliver

» Mlssen“ muss Musik Uberhaupt nichts. Im Gegentsl gibt Filme, in denen
die Musik mich sehr ablenkt, fast &rgert. Mochteirm Schnitt eine emotionale
Bildebene aufbauen, dann kann eine entsprechendik lghark unterstttzend
sein. Musik kann sehr assoziativ sein, plakativddBikonnen durch Musik zum
Klischee werden. Es gibt aber auch Bilder, die gtéekste Wirkung in einer
akustischen Stille habef>

Kranz, Komponist:

“Sounddesign kann an manchen Stellen durchaus Musétzen. Das macht ja
auch Sinn. Das ist kein Konkurrenzgedanke, denm&abesign und Musik
gehdren unzertrennlich zueinander. Sounddesigdurahaus etwas mit

Komposition zu tun. Beides ergénzt sicf.*

Margot Lohlein, Cutterin:

,Die Musik hat fir mich genau so einen Stellenweig ein O-Ton, wie eine
Aussage. Die Musik muss ebenfalls etwas aussagesikNst nicht etwa fur
mich: Schone Bilder schneiden und irgendeine Mdsikter, das ist fir mich
Tralala. Musik muss dramaturgisch eingesetzt weregal ob Feature,
Dokumentation, Spiel oder Kino oder Magazin oderdérfilm oder was sonst.

Musik ist ein ganz wichtiges Elemert.“

49 Kltippelholz, Werner: Musik im Fernsehen. S.7.
0 Kluppelholz, Werner: Musik im Fernsehen. S.56.
*1 Kluppelholz, Werner: Musik im Fernsehen. S.77.
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11. Wirkung

Seit Beginn des Films gab es immer wieder Versudieei-unktionen und Wirkungen
der Filmmusik zu beschreiben und zu katalogisielDanei sind die einzelnen Modelle
fur sich meist nachvollziehbar, widersprechen gcloch gegenseitig. Eines der
groften Probleme dabei ist die Unterscheidung heiseiner Funktion von Filmmusik
und ihrer Wirkung. Durch das Vermischen beider BEgkommt es so dann zu
Unstimmigkeiten. Der Komponist Anselm C. Kreuzegtbt uns hierzu eine gute

Unterscheidung zwischen beidem:

~Funktionen von Filmmusik beziehen sich darauf, die Schichten Musik und
Bild inhaltlich und strukturell zusammengefuhrt den konnen. (...)

Bei den Wirkungen interessiert indes weniger, vieeSthichten des Films
zusammengefuhrt (montiert) sind, mehr, welche E&eakch fir den Rezipienten

potenziell ergeben?

Funktionen untersuchen also die Beziehung zwis&idnund Ton, zum Beispiel: gibt
es ahnliche Strukturen, was fir Aussagen erhaltenMirkungen befinden sich dabei
auf Zuschauerseite, sie beziehen den Rezipientéie idberlegungen mit ein: wird der
Film durch Musik intensiver wahrgenommen oder wiglwdie Erz&hlzeit empfunden.
Der Rezipient steht hier also im Mittelpunkt, waideer bei den Funktionen

ausgeklammert wird. Sie versuchen rein sachliclessivare Faktoren aufzustellen.

Musikwissenschaftlerin Claudia Bullerjahn stellbdaeinen Zusammenhang zwischen
Funktion und Wirkung dar: Die Mitwirkenden der Fpnoduktion (in der Regel
Regisseur, Produzent, Komponist, Cutter und Torer®ientscheiden Uber den
Musikeinsatz. Sie definieren Funktionen fur dienfllamaturgie und Vermarktung, mit
denen sie eine bestimmte Wirkung beim Rezipientestbaen wollen. Dabei kommt es
allerdings manchmal zu gravierenden Unterschiedeschen der gewiinschten und der
tatsachlich eingetretenen Wirkung. Dies hangt mitslibjektiven Wahrnehmung der

Rezipienten zusammen.

52 Kreuzer, Anselm C.: Filmmusik in Theorie und Ps28.180.
%3 Seher, ThomasDie Funktionen der Filmmusik. S.1f.
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12. Funktionen der Filmmusik

Filmmusik gehdrt zum Bereich der funktionalen Mudilas bedeutet, dass sie einen
aulB3ermusikalischen Zweck erfillen soll und nichtum ihrer selbst willen gespielt
wird (im Gegensatz zur ernsten oder unterhaltehiesik). Weitere Vertreter der
F-Musik sind beispielsweise MilitArmusik, Kirchensikioder Buhnenmusik. Der
Begriff funktionale Musik gibt schon vor, dass Fitmasik bestimmte Funktionen
erfullen soll. Dabei stellt sich jedoch die FragreJche Funktionen die Musik genau

einnehmen kann oder séfi.

Die Frage nach den Funktionen von Filmmusik istaeisfiihrlich behandeltes Thema
der Filmmusikforschung, das dennoch mehr FrageArtisorten aufgibt. Griinde
hierfir nennen Georg Maas und Achim Schudack ientht.ehrbuch

,Musik und Film — Filmmusik*:

,Die Frage nach Funktionen der Filmmusik muf3 drepékte bertcksichtigen,

die leider nicht immer in dieser Deutlichkeit angeshen werden:

1. Musik ist ein Gestaltungsbereich des Films und muRrer Funktionalitat
in Relation zu den verschiedenen filmischen Gastgkbereichen
(Dramaturgie, Kameraarbeit, Farbgebung usw.) bletedeverden.

2. Die Bestimmung von Funktionen der Filmmusik muf3 Berzelfall als
Bezugs- und Ausgangspunkt aller Uberlegungen walgda Systematik
filmmusikalischer Funktionen, jede Klassifikatioattnur den Sinn, fir den
einzelnen Film Hinweise darauf zu liefern, warurartgerade in der Szene
die bestimmte Musik eingesetzt ist. Und jeder Hiinnte potentiell neue
Funktionen der Filmmusik »erfinden«.

3. Die Frage nach der Funktion einer bestimmten Filsikntiir eine
bestimmte Filmszene bedeutet einen hypothetisalterpretationsprozel3.
Es kann nur vermutet werden, welchen Zweck Regissedl Komponist
durch die verwendete Musik erreichen wollten. Gehst kann es hier

kaum geben>®

** Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrRihusik, S.179.
> Maas, Georg/ Schudack, Achim: Musik und Film -ffilusik, S.31.
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Das Hauptproblem der Filmmusik ist also, dass sie&fundierte Wissenschatft ist. Es
gibt kein richtig oder falsch, sondern nur vielearachiedliche Wege etwas
umzusetzen. Was dabei geféllt und was nicht istk@aackssache, und tber

Geschmack lasst sich ja bekanntlich nicht streiten.

Das hangt wiederum damit zusammen, dass wir eiienufd seine Musik subjektiv
wahrnehmen. Das bedeutet, jeder Rezipient siehh@rtchutomatisch etwas anderes,
da wir es individuell interpretieren. Zudem musswmaterscheiden, mit welchen
Intentionen jemand die Musik hort: der Komponistlsandere Anspriiche an seine
Arbeit als der Regisseur, der wiederum andere Absicverfolgt als der Zuhorer.
Unterschiedliche Ansichten Uber die Qualitat elfiénmusik konnen also auch damit
zusammenhangen, dass verschiedene Aufgaben asssifitgverden, je nachdem

welche Beziehung derjenige zu der Musik Hat.

*% Raffaseder, Hannes: Audiodesign, S.19.
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12.1. Grundfunktionen der Filmmusik

Prinzipiell kann die Musik innerhalb eines Filmgl& verschiedene Funktionen haben,
wobei sie immer mehrere Funktionen gleichzeitigriilmemt. Eine der wichtigsten
Funktionen dabei ist die Charakterisierung von dad Raum.

Musik kann uns in wenigen Sekunden vermitteln, @lclver Gesellschaft, welchem
Land oder welcher Zeit wir uns befinden. Durch Aakhbestimmter Instrumente oder
Musikformen werden in unserem Gedachtnis sofortidlgigen Assoziationen
gebildet. Filmmusik bestimmt aber nicht nur die Ep®der Handlung, sie nimmt auch
Einfluss auf die Erzahlzeit. So kann sie die Zaftan oder strecken, je nachdem was
gerade gewinscht ist. Sie kann einer Szene melth@ewligkeit verleihen,
beilspielsweise in einer Verfolgungsjagd. Ebensankeine langsame Musik dem Bild
auch Ruhe geben. Werden verschiedene Szenen iellsthAeitspriingen aneinander
geschnitten, so kann eine einheitliche Musik Orgdnund Zusammenhalt schaffen. Die
Filmmusik erzeugt also zeitliche Verbindungen,reamnipuliert unser Zeitgeftihl ganz
nach Lust und Laune. Und ihr ist es letzten Endeb au verdanken, dass wir am Ende

eines guten Filmes das Gefiihl haben, es wared@iginuten verganget.

Die Musik beeinflusst zusammen mit dem Bild unsauiRgeflihl. Dies geschieht unter
anderem durch Orchestrierung, Frequenzspektrumamiq Modulation der Tonarten
und der Art der Komposition. So lassen tiefe Toner Raum weiter erscheinen,
wahrend hohe ein Gefuhl der Enge und Bedrohungsachen. Nicht aus Zufall
spielen die Geigen in Hitchcocksycho- Duschszene ihre héchste Tonlage. Durch
Echoeffekte und den Eigenklang eines Gebaudesdig@dtusik dazu bei, dass ein
Raum vom Zuhorer erst als ,wahr“- genommen wirch &ospelchor in der Kirche, der
nach Studiosound klingt, ist einfach nicht glautbhfs bedeutet, die Musik haucht
den Raumen ein eigenes Leben ein, sie beschreigeaauer, als die Bilder dies
manchmal kénnen. Filmmusik kann dartber hinaus aben innere Raume
beschreiben, wie beispielsweise psychische Betihkéiten. Dabei gilt: je mehr die

Musik in den Vordergrund riickt, desto irrealer wieine Szene®

> Steinmetz, Riidiger u. a.: Filmmusik. Filme seternén 3, S.14f.
%8 Steinmetz, Riidiger u. a.: Filmmusik. Filme seternén 3, S.15.

45



Futr

12.2. Funktionsanalyse nach Aaron Copland

Die ersten Versuche, Funktionen der Filmmusik zedarisieren, stammen aus dem
Jahre 1949. Der amerikanische Komponist Aaron Qablerfasste funf

unterschiedliche Funktionen, die von Roy M. Pregdst wiedergegeben wurden:

* Music can create a more convincing atmospherarad &nd place.

* Music can be used to underline or create psychcdbgefinements — the
unspoken thoughts of a character or the unseerncatipihs of a
situation.

* Music can serve as a kind of neutral backgrouner fil

e Music can help build a sense of continuity in enfil

* Music can provide the underpinning for the theatraliildup of a scene

and then round it off with a sense of finafify.

Die Funktionen waren hier vielmehr eine ungefahesddreibung dessen, was die
Filmmusik leisten kann. Im Vergleich zu spaterarsfahrlichen Modellen kann die
Funktionsanalyse von Copland natirlich nicht mittral Zu seiner Zeit stellte diese
Auflistung jedoch einen grof3en Fortschritt dar. Des war der erste Schritt, sich

Gedanken Uber die Verwendung von Filmmusik zu macbamit brachte Copland

einen Stein ins Rollen.

% Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrRihusik, S.180.
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12.3. Systematik nach Zofia Lissa

Eine Pionierin auf dem Gebiet der Filmmusikforsalpwar die polnische
Musikwissenschaftlerin Zofia Lissa. Ihre Forschugrgsbnisse in dem Werk ,Asthetik

der Filmmusik* aus dem Jahr 1965 waren zu ihret &emalig.

Grundsatzlich unterscheidet Lissa zwischen visoelled auditiven Sphéaren. Die
visuelle Schicht gliedert sich in Ansichten, Gedgande, Handlungen und imaginative
psychische Elemente. Zu den auditiven Schichteh g@hStille, Rede, Gerdausch und
Musik. Die visuellen und auditiven Elemente werden jeweils kombiniert und treten
in Wechselwirkungen. Dadurch ergeben sich 16 Koatimnsmdglichkeiten sowie
diverse Mischformen.

Wenn sich die visuellen und die auditiven Ebeneekdientsprechen spricht Lissa von
Synchronitat, bei keiner Ubereinstimmung sind diefen zueinander asynchron.
Widerspricht die auditive Schicht konkret dem Bi#d, entsteht ein Kontrapunf,

Im Hinblick auf die Funktionen der Filmmusik versite Lissa alle nur denkbaren
Wechselwirkungen zwischen den visuellen und awsiti8phéren aufzuzahlen, auch
solche, die bisher in noch keinem Film umgesetzten. Dabei definierte sie folgende

Funktionen:

* Musikalische lllustration

e Musik in ihrer nattrlichen Rolle

* Musik als Kommentar

* Unterstreichung von Bewegung

* Musikalische Stilisierung von Gerduschen
e Musik als Symbol

* Ausdrucksmittel psychischer Erlebnisse

60 issa, Zofia: S.105/112.
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* Musik als Grundlage der Einfuhlung
* Reprasentation von Zeit

* Reprasentation von Raum

» Handlungsinhalte antizipieren

* Musik als formal einender Faktor

« Deformation des Klangmaterials

Ein Nachteil von Lissas Arbeit ist ihre Beschrangauf die asthetischen Aspekte der
Filmmusik, sonstige Funktionen, wie beispielswéikenomische, vernachlassigte sie
dabei. Dennoch kann ihr Werk als ein GrundsteinFRilemmusikgeschichte betrachtet

werden, der bis heute Inspiration und Grundlageiéle Forschungen ist.
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12.4. Modelle nach Hansjorg Pauli

Als Antwort auf die komplexe Analyse von Zofia Lassntwickelte der Musikkritiker

Hansjorg Pauli 1974 ein vereinfachtes Modell. Bietsthied lediglich zwischen drei

Funktionen, die die Filmmusik einnehmen kann. Dabeht immer das Wechselspiel

zwischen Bild und Ton im Vordergrund.

Paraphrasierung

Bei der Paraphrasierung spiegelt die Musik exaktRIal wieder. Damit ergibt
sich der Charakter der Musik automatisch aus d&tirBialten. Sie hat also

keine eigenstandige Aussage, sondern verdoppettasuGeschehen.

Polarisierung

Filmmusik ist polarisierend, wenn sie einem neetmaBild eine bestimmte
Richtung gibt. So kann eine Waldfahrt mit frohliciMusik wie ein lustiger
Sommerausflug wirken oder durch tiefe Tone dusterhedrohlich aussehen.
Dabei sind die eigentlichen Bilder ohne eindeutijekung. Das Prinzip der
Polarisierung steht in engem Zusammenhang mit démBntage, wo ebenfalls

durch die Verbindung von zwei Bildern ein richtureggender Kontext entsteht.

Kontrapunktierung

Ein Kontrapunkt entsteht wenn sich Bild und Tonevgprechen, also genau
Gegensatzliches aussagen. Hierdurch wirkt sie imi€emmentar und stellt das
Gezeigte in Frage oder setzt es in einen neueneiXbriin Beispiel hierflr ist
die Szene aus dem Filbas Schweigen der Lammandem der Serienmdrder

Hannibal Lecter zu der Musik von Bach zwei Poliisbrutal umbringt*

®1 Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrRihusik, S.181.
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In der Kontrapunktierung von Bild und Ton sahenddw W. Adorno und Hanns
Eisler die einzige autonome Funktion von Filmmusikihrem WerkKomposition fur
den Filmkritisierten sie alle anderen Verwendungen vomFilsik als unangemessen.
Auch Sergej Eisenstein war ein starker Verfechegrkbntrapunktierung. Als

Begrundung fir ihre These schreiben Adorno unceEisl

» Wenn irgend dem von Eisenstein so emphatischreterien Begriff der
Montage sein Recht zukommt, dann in der Beziehwgchen Bild und Musik.
Ihre Einheit ist der &sthetischen Idee nach nimtiér nur gelegentlich, eine
solche der Ahnlichkeit und in der Regel weit melheevon Frage und Antwort,

von Position und Negation, von Erscheinung und W&

Diese Funktionen werden bis heute als geeigneterién der Filmmusikanalyse
angesehen, wobei sie naturlich sehr stark verdih&ind. Pauli selbst gestand, dass
sein Modell zu einfach gehalten sei, um die gesatotaplexitat der

Filmmusikwirkung einzufangen.

Erneuertes Modell

Daher verfasste er 1981 ein weiteres Modell, indesich weniger auf die Aufgaben
der Filmmusik konzentrierte. Stattdessen versuehtn System zu entwickeln, dass
die vielen unterschiedlichen Aspekte der Filmmusgigdergibt. Dabei strebt er eine
klare Trennung der einzelnen BeziehungsebeneniarztHunterscheidet Pauli

zwischen vier Kategorien:

%2 Adorno, Theodor W./ Eisler, Hanns: Komposition dign Film, S.64.
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Okonomische Metafunktionen
Die Filmmusik soll den Bekanntheitsgrad und diei@®heit des Films

beeinflussen, um so fiir einen héheren Gewinn zgeso/or allem die

Verwendung von Songs in der Filmmusik erfillt di&sgegorie.

Dramaturgische/psychologische/politische Metafunkonen
Die Filmmusik soll eine N&he zwischen Film und Rkidoh erzeugen. Zudem

soll sie Sensationen vermitteln, so dass keinesygtfahrdende Unlust

(Langeweile) entsteht.

Vereinheitlichende Funktionen
Hierzu zahlt Pauli alle organisatorischen AufgadenFilmmusik. So kann sie

beispielsweise Uber Schnitte hinweg helfen oddlidse und/oder 6rtliche

Wechsel verbinden.

lllustrierende Funktionen

Bei einer illustrierenden Funktion verhéalt sich Bienmusik in einsichtiger

Weise zum Bild. Sie entspricht also den AspekterSdene’>

Bemerkenswert ist die Einfihrung der Metafunktigragnen zuvor keine Beachtung

geschenkt wurde. Insgesamt fehlen jedoch genatesehBeibungen der einzelnen

Funktionen. Dadurch schafft Pauli zwar eine sinlevbintergliederung, vergisst dabei

jedoch die Einzelheiten.

8 Seher, ThomasDDie Funktionen der Filmmusik. S.16f.
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12.5. Funktionskatalog nach Enjott Schneider

Der Filmmusikkomponist Enjott Schneider (auch dhneider) nahm den

Grundgedanken von Zofia Lissa 1986 auf und erwteiibn durch seine langjahrigen

Erfahrungen. Dadurch entstand eine detailliertezAlfung von Filmmusikfunktionen.

Darin werden insgesamt 20 Funktionen unterschieden:

* Atmosphére herstellen

* Ausrufezeichen setzen

* Bewegungen illustrieren

» Bilder integrieren

* Emotionen abbilden

» Epische Bezlige herstellen

* Formbildend wirken

» Gerausche stilisieren

» Gesellschaftliche Kontexte vermitteln
e Gruppengefuhl erzeugen

» Historische Zeit evozieren

e Irreal machen

» Karikieren und parodieren

* Kommentieren

* Nebensachlichkeiten hervorheben
* Personen dimensionieren

* Physiologisch konditionieren

e Rezeption kollektivieren

* Raumgefuhl herstellen

« Zeitempfinden relativieref

% Schneider, N.J.: Handbuch Filmmusik I, S.90.
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Diese dramaturgischen Funktionen werden mit andichamn Beispielen belegt und
erklart. Die von Schneider dargelegten Funktioned also verstéandlich und
einleuchtend. Allerdings beschrankt auch er siah,Zwfia Lissa, zu sehr auf die
asthetische Wirkung. Funktionen, die Gber den Finausgehen, werden nur unter dem

Punkt ,Rezeption kollektivierenéinbezogen.

Ebenso nachteilig ist die Tatsache, dass sein kurgkatalog sehr detailliert ist, dabei
jedoch keinen genauen Zusammenhang darstelltt Eelisiehr eine blof3e Aufzéhlung
von Mdglichkeiten, eine tUbergeordnete Systematkdaibei Verbindungen knupft
fehlt.

Auch wenn Schneider hier sehr genau arbeitet, missdeider davon ausgehen, dass
auch diese Aufzahlung nicht komplett ist. Dennestght selbst, dass das Nennen einer
Funktion immer auch eine Auswahl darstellt. Einedeutige Zuordnung einer Funktion

scheint fast unmaoglich:

»Musik kann im Film in unterschiedlichen Funktioneimgesetzt werden. Eine
systematische Beschreibung gelingt nur schwer@end (...) liegt in der
wesenhatften Vielschichtigkeit von Musik. Jedes Beres einer Funktion stellt
eine Auswahl unter mehreren Funktionen dar: olgeiifiakte Musik nun
polarisierend oder paraphrasierend, kontrapunktteoeler kommentierend sind,

- wer will dafiir wirklich die Hand ins Feuer legéfi?

8 Kreuzer, Anselm C.: Filmmusik in Theorie und Ps8.114.
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12.6. Strukturalisiertes Modell nach Georg Maas

Der Musikpadagoge Georg Maas verband 1994 die Aealyon Pauli und Schneider
und entwickelte daraus ein eigenes Modell. Dabesuaht er, eine Struktur zu schaffen,
der er dann die einzelnen, detaillierten Funktiogenau zuordnen kann. Insgesamt

unterscheidet Maas vier Funktionen:

+ Tektonische Funktionen

Die Musik dient der au3eren Gestaltung des Filmesstellt einen strukturellen
Bezug her. Beispiele hierfiir sind Titel- oder Abspausik, aber auch

Musiknummern. Sie fuhren in neue Szenen ein odetan sie ab.

« Syntaktische Funktionen

Hier hat die Filmmusik einen formalen Bezug. SteElement der
Erzahlstruktur, indem sie beispielsweise dramatigtkzente setzt oder
Traumsequenzen abtrennt. Mit einer musikalischemither kénnen mehrere

Einstellungen oder Sequenzen zu Einheiten zusametesyy werden.

*« Semantische Funktionen

Eine semantische Funktion hat Filmmusik, wenn kideeement der inhaltlichen
Gestaltung verwendet wird. Damit stellt sie eingmaitlichen Bezug her. Maas

unterscheidet dabei drei Formen der Funktionen:

Konnotativ:
Bewegungsverdopplung (Vgl. Mickey Mousing)
Stimmungsuntermalung

Physiologische Stimulation
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Denotativ:

Historische Zuordnung
Geografische Bestimmung
Gesellschaftliche Einordnung
Leitmotive

musikalisches Zitat

Geflhle und Gedanken kdnnen vermittelt werden

Reflexiv:

Musik wird selbst Handlungsgegenstand

* Mediatisierende Funktionen

Die Musik vermittelt zwischen dem Film und den sdéailturellen Erfahrungen
des Publikums. lhre Erwartungshaltungen werdenidadigedigt. Dabei hilft

eine zielgruppenspezielle Musikauswéhl.

Ein grol3er Vorteil des Modells liegt darin begrindiass es sehr detailliert ist, aber
dennoch eine Ubergeordnete Systematik vorweigstEéso mehr als eine
zusammenhanglose Aufzahlung, wie es bei Lissa ®deneider der Fall ist.

Im Vergleich zu den vorhergehenden Analyseansategasst Georg Maas hier ein
ganz passables Modell, mit dem durchaus gearlvedieten kann. Dennoch weist es
auch Unstimmigkeiten auf. So beschreibt Maas dispasitionstechniken Leitmotiv,

Mood und Underscoring als eigene Funktionen denfailisik. Ebenso vernachlassigt

wird die Tatsache, dass eine Filmmusik gleichzertehrere Funktionen erfillen kann.

Sie kann also in mehreren Kategorien auftréfen.

% Bohlke-Weber, Rainer: Die Funktionen der Filmmu$SKLf.
67 Seher, ThomasDie Funktionen der Filmmusik. S.19f..
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12.7. Wirkungsmodell nach Claudia Bullerjahn

Die Musikwissenschatftlerin und Padagogin ClaudideBjahn erstellte 2001 ein
multifunktionales Wirkungsmodell. Ihr Hauptanliegshes, die Multifunktionalitat der
Musik mit einzubeziehen. Demnach kann eine Filmingkichzeitig mehrere
Funktionen einnehmen. Dabei geht Bullerjahn ahnk@Maas vor und gliedert die
einzelnen Funktionen in Kategorien, wobei sie zhescMetafunktionen und vier

weiteren Funktionen im engeren Sinne unterscheidet.

* Metafunktionen

Metafunktionen gelten nicht fir einen spezielleimEisondern beziehen sich auf
eine Rezeptionsform. Das bedeutet, sie sind kulgasellschafts- und

zeitgebunden. Bullerjahn unterscheidet zwei FormmmMetafunktionen:

Rezeptionspsychologisch:

Akustische Storfaktoren neutralisieren (v. a. tan@nfilm)
Gemeinschaftsgefiihl des Publikums erzeugen
Erhohte Motivation schaffen

Mehr Raumlichkeit und Tiefendimension

Okonomische:
Zielgruppengerechte Ansprache

Vermarktung des Soundtracks bzw. der Musiker

* Dramaturgische Funktionen

Die Filmmusik Ubernimmt Aufgaben der gegenwartigesimatischen
Handlung. Diese sind beispielsweise VerstarkungStmmungen, Atmosphére
schaffen, Spannungsbogen nachziehen, Héhepunkensseelische Vorgéange

aufzeigen sowie schauspielerische Schwachen Ubkenalec
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Epische Funktionen

Die Musik nimmt hier einen beschreibenden Charatiteund steht in direktem
Kontext mit der Filmhandlung. Hierzu zahlen Komnagat ironische
Stellungnahmen, Kontrapunkt, Darstellen von histdren, geografischen und
gesellschaftlichen Aspekten sowie ManipulationEeréhlzeit, Zeitspriinge und

Ruckblenden.

Strukturelle Funktionen

Die Filmmusik kann helfen, Schnitte zu Uberdeckder@u betonen. Ebenso
kénnen Einstellungen und Bewegungen akzentuierdeverihre Aufgaben sind
die Integration von Bildern, Szenen zusammensoéieffid Filminhalte

verstandlicher machen. Hierzu z&hlen auch die-Tutetl Abspannmusik.

Persuasive Funktionen

Persuasive Funktionen dienen der EmotionalisiedasgFilms. So kdnnen sie
Gefuhle abbilden, Emotionen wecken, Bilder affeldufladen, Aufmerksamkeit

wecken und lenken sowie physische Reaktionen \erhest®

Das Modell von Claudia Bullerjahn zeigt einen gutarsuch, der jedoch viele

Schwierigkeiten aufweist. So sind manche Zuordnarigegwirdig, wie zum Beispiel

der Punkt ,Bewegungen akzentuieren®. Dies ist &awnung und lenkt damit die

Aufmerksamkeit des Zuschauers, demnach musste ésrzpersuasiven Funktionen

zahlen, nicht zu den strukturellen. Der GedankeMidtifunktionalitat ist sehr gut, er

findet sich nur leider nicht in dem Modell wiedBraher bietet es im Vergleich zu Maas

keinen besonderen Mehrwert, sondern lediglich eiklghbenennungen.

% Seher, ThomasDie Funktionen der Filmmusik. S.20ff.

57



Futr

12.8. Drei- Dimensionen- Modell nach Anselm C. Krezer

Eines der neuesten (2009) und meiner Meinung nesteb Modelle der
Funktionswahrnehmung bietet uns Anselm C. Kreuzeeinem Buclrilmmusik in
Theorie und PraxisDabei gelingt es ihm, die bisherigen Ansatze gakan

verknipfen und zu erweitern.

Das grof3te Problem aller vorherigen Systematikesgt lilarin begriindet, dass sie sich
immer nur auf einen kleinen Teil der Filmmusik desmken und dabei einen anderen
vernachlassigen. So treten vor allem zwischen komét und Wirkungsmodellen
Uneinigkeiten auf, obwohl die Modelle fir sich afle gestellt logisch erscheinen, sich
aber gegenseitig ausschliel3en. Ebenso gibt es fiskeepanzen zwischen
detaillierten Modellen, die Einzelaspekte hervodrebnd den ganzheitlichen

Betrachtungsweisen.

Kreuzer unterscheidet nun drei unterschiedlicheddisionen: die vertikale Dimension,
die horizontale Dimension sowie eine zuséatzlichefaridimension. So entsteht ein
virtueller Raum, indem sich die einzelnen Funktioder Filmmusik beliebig
hineinfigen kdnnen. Dadurch gelingt es ihm, untaesttich Ansichten sinnvoll zu
verknipfen und bestehende Modelle zu integrieren.

Bildebene .
Virtueller Raum

4 aus Produzentensicht
Lebenswelt des
Produzenten
Filmanfang
P 1 ] ) e [
- | | | I ENne . v
Filmende
Lebenswelt des
Rezipienten
Virtueller Raum aus
Rezipientensicht . il
Tonebene .
Abbildung 4
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Vertikale Dimension

Diese Dimension befasst sich mit der simultane Wpfungen zwischen
Bildern und Tonen. Dabei werden sie zueinander radnDie vertikale
Dimension bezieht sich aber auch auf das wahrnepshb@dingte Resultat des
Films. Das bedeutet, dass sowohl Rezipient als Buotiuzent nicht Einzelteile
des Films wahrnehmen, sondern eine verbindendeu@gddarin erkennen. Es
entstehen also audiovisuelle Verbindungen, dieneiiehrwert liefern.

Ahnliche Analysen stellen die Vertikalmontage n&eigej Eisenstein und die
kognitive Theorie der Filmmusik von Klaus- ErnstiBe dar. Die Uberlegungen
zur Synchronitat von Zofia Lissa sowie das ersteldlloson Hansjorg Pauli

kénnen hier ebenfalls integriert werden.

Horizontale Dimension

Die horizontale Dimension bezieht die zeitliche Kmnente des Films als
Abfolge von Bildern und Klangen mit ein. Hier werdalso die Anordnungen
von Bildern und Tonen sowie die kognitive Verkniupjuderen Wahrnehmung.
So kann die Wiederholung eines musikalischen Motivder Wahrnehmung des
Rezipienten und Produzenten eine Analogiebildumgrgachen. Horizontale
Bezuge lassen sich nicht nur innerhalb eines Fiknépfen, sondern auch im
Vergleich von Filmen miteinander. Dem zu Grundgtlider Wunsch nach
Vervollstdndigung, dem alle Dinge, nach Auffassdeg Holismus, entgegen
streben. Die Wirkung der Leitmotivtechnik, Aspelier Zeitmanipulation sowie

die Strukturierung des Films und seiner Narrati@enden hier aufgenommeti.

9 Kreuzer, Anselm C.: Filmmusik in Theorie und Ps8.81ff.
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Tiefendimension

Die Tiefendimension unterscheidet zwischen den Ebé&ilm und
Wahrnehmung. Dabei unterscheidet Kreuzer zwiscleem Rezipienten und
dem Produzenten, wodurch sich fiinf mogliche Bevaesssebenen der

Wahrnehmung bilden.

In der Mitte steht die Bewusstseinsebene des Fities.konnen sich sowohl
Rezipient als auch Produzent befinden, wenn sigeljéiber Verbindungen
visueller und auditiver Elemente im Film nachdenkam Beispiel wahrend

einer Filmanalyse.

Auf einer Seit steht nun die Welt des Rezipienkéier befinden wir uns zuerst
in der Lebenswelt des Rezipienten. Das bedeuteReeapient befindet sich im
Bewusstsein seiner bekannten Umwelt, Bilder undehgarden dabei als Teil
dieser Welt wahrgenommen. So wird die Filmmusikkimo Teil der
audiovisuellen Kulisse des Kinosaals. Taucht deriftent hingegen vollig in
die Filmhandlung ein und vergisst die Umwelt um iftamum, so spricht Kreuzer
von dem virtuellen Raum. Hier werden alle Bildeduflange im Sinne der

Filmhandlung wahrgenommen.

Folgt man dem Pfeil in die andere Richtung, somgglanan zur Seite des
Produzenten. Auch er befindet sich zuerst auf @sviBstseinebene seiner
Lebenswelt, wenn er etwa Gber Montage oder Schadhdenkt. Gibt er sich
hingegen ganz seiner Phantasie hin befindet errsishinem virtuellen Raum.
Der Film wird dabei erlebt, ohne stetig dariiberhzaclenken.

Bestimmte Modelle kénnen nicht einer einzigen Disien zugeschrieben werden,

sondern entsprechen dem Gedanken der aller Dinmarsidlierzu zahlen alle Modelle

mit ganzheitlichem Bezug, wie etwa das zweite Modah Pauli oder die Analysen

von Maas oder Bullerjahff.

O Kreuzer, Anselm C.: Filmmusik in Theorie und Ps8.164ff.
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13. Marketing

Seit der Entwicklung des Films hat sich viel davardndert. Wéhrend er anfangs noch
als asthetisches Ausdrucksmittel fungierte (denkiemur an Filme wiePanzerkreuzer
Potemkin wurde er immer mehr zu einem Massenmedium. Riedd auch zu einem
neuen Verstandnis bei seiner Produktion und Vertuagk Kino wurde beliebt und
brachte damit auch gute Verkaufszahlen. Die Filmstde wandelte sich von einer
kinstlerischen Branche mehr und mehr in eine Prafitche. Denn wer heute Filme
dreht, mdchte meisten auch etwas damit verdienesn@dhmen bestéatigen nattrlich

die Regel.

Das bedeutet, die Wirtschaftlichkeit eines Filmpkbgs ist besonders wichtig. Um
diese maoglichst hoch zu treiben, werden immer dasatzwege gesucht. Dies spurt
auch die Filmmusik. War sie zu Beginn nur im Filmtgren, so begegnet sie uns

heutzutage in mehreren Bereichen.

Filmtitel werden als CD und O.S.T. verkauft, in df'éerbebranche eingesetzt, es gibt
Klingeltdne, Partituren zum Nachspielen, Konzerezden veranstaltet und und und.
Der Kreativitat der Absatzmarkte sind keine Grengesetzt. Dabei ist die
Filmmusikvermarktung nattrlich nur ein kleiner Aihtdes Filmmarketing. Parallel
dazu entstehen DVDs, Werbeplakate, Anzeigen, eoradppage, Videoclips, Trailer,
Merchandisingartikel und noch mehr. Um den eigenédn Film herum entsteht eine
eigene kleine Welt. Dabei soll das Publikum durak Warketing motiviert werden, den

Film zu sehen oder andere Absatzkanale zu nutzen.

Was ist dabei das genaue Ziel der Filmmusikverrmadg® Zum Einen nattrlich die
Einnahmen aus dem Verkauf der Artikel, ob CD odemdélton. Auf der anderen Seite
bietet es aber den noch viel gréol3eren Vorteil des$ Marketing. Das bedeutet, die
Filmmusik bewirbt den Film und der Film wiederune dilusik. Es entsteht ein
Synergieeffekt. Dieser ist besonders erfolgreichm®@tars oder bekannte Lieder fur die

Filmmusik gewonnen werden konntén.

1 Gervink, Manuel/ Biickle, Matthias: Lexikon derrihusik, S.544ff.
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Dies wirkt sich naturlich auch auf die Asthetik déimmusik aus. Der Produzent
maochte ein zufriedenes Publikum, damit Einschaltgpuaind Werbeeinnahmen
stimmen. Diese Zufriedenheit erreicht man, indem i@ Erwartungen der Zuschauer
erfullt. Dabei gilt unkonventionelle Musik als urgsand, da nicht erwartet. Sie stellt
somit ein Risiko fur die Werbeeinnahmen dar. Dataiist sich leider ab, dass viele
Filmmusiken den gleichen Stereotyp befriedigenenédeen und Klange sind meistens,
zumindest auf Produzentenseite, ungern gesehemmiisik wird zum Marketing-

Tool.”?

Nicht zu Unrecht nérgeln manche Musikkritiker, dag$h die Filmmusiken eines
Komponisten zu sehr &hneln. Vergleicht man beispiEse die Musik voladiator
undFluch der Karibikvon Hans Zimmer, so wird man viele gleiche Stefladen.
Ebenso gibt es ahnliche Passagen in den WerkedolonWilliams oder Howard
Shore. Dies liegt naturlich auch daran, dass jEdenponist seinen eigenen Stil hat,
dem er treu bleibt. Aber ganz unberechtigt sindrailerungen nach neuen,

unverbrauchten Klangen nicht.

Die schwierige Aufgabe des Filmmusikkomponistertdigsalso darin, eine Balance
zwischen Altem und Neuem zu finden. Es muss sieé Bistanz zwischen Bildern und
Tonen bilden, um interessant zu sein. Dabei darkdiift jedoch auch nicht zu grof3
werden, da die Zuhorer sonst Uberfordert werden KDenponist Enjott Schneider

fasste diese Herausforderung an den Filmkomponistéfiend zusammen:

».um verstandlich zu sein, benutzt er vorhandenenGngen. Um wahr zu sein,
muss er sie aber gleichzeitig in Frage stellen.ddthetischen Lustgewinn zu

vermitteln, muss er Erwartungshaltungen und tenidérezne Vorhersehbarkeit
provozieren. Um dem ideologischen Leerlauf eine§ Isloch rituellen Vollzugs

von Bekanntem zu entgehen, muss er die Vorhersiedibanterlaufen.”

2 Maas, Georg/ Schudack, Achim: Musik und Film -affilusik., S.135.
3 Kreuzer, Anselm C.: Filmmusik in Theorie und Ps8.19.

62



Pt
14. Padagogik

Wie kann man Filmmusik begreifbar machen? BesornideBereich des Lehrens ist
dies eine schwere Frage. Ob Schuler, Studenterangehende Komponisten, sie alle
missen zuerst einen Einblick in das Mysterium Filmik erhalten. Da die Filmmusik
jedoch keine Wissenschaft wie Mathematik oder Rigsj ist es schwierig, Inhalte zu
vermitteln. Durch eigene Erfahrungen und Interviemisrenommierten Komponisten
und Sound Designern versuche ich in diesem Kagésignete Lehrmethoden zu

beschreiben.

14.1. Lehrmodelle nach Georg Mass und Achim Schudkc

Einen Versuch hierfur starteten Mass und Schudatkrer Lektire Film und Musik —
Filmmusik. In insgesamt 6 Lehrmodellen behandedrasif unterschiedliche Art und
Weise das Spektrum der Filmmusik. Dabei werdencheggene Aspekte der

Filmmusik thematisiert:

» Historische Aspekte

« Asthetische Aspekte

» Okonomische Aspekte

* Rezeptionspsychologische Aspekte

» Aspekte der soziologischen Dimension des Gegenssand

Diese werden jeweils unter filmischen sowie musdcilen Gesichtspunkten betrachtet.

Passend zu ihren Lehrmodellen formulieren MaasSaididack auch immer
Vorgehensweisen und Beispiele, wie der Unterridiiéad gestaltet werden kann. Die
einzelnen Themen der Modelle versuchen dabei nfigilidele unterschiedliche
Aspekte der Filmmusik zu beleuchten. Dadurch sddierSchiler einen grof3en und

umfassenden Einblick erhalten.
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Die sechs Lehrmodelle lauten dabei wie folgt:

1. Zur Frihgeschichte der Filmmusik

2. Funktionen und Wirkungsweisen der Musik im populdfdm

3. Filmmusik im Fernsehen am Beispiel amerikanisclegngehserien

4. Filmmusik selbstgemacht: Eine Filmszene wird verton

5. Asthetische Positionen und Dramaturgie der FilmikuSin Vergleich zwischen
Max Steiners Musik zu King Kong und Hanns EislenssM zuKuhle Wampe
oder Wem gehort die Welt?

6. Hollywood im Umbruch: Leonard Bernsteins Musik ZiaEKazans FilmOn the

Waterfronf*

Ein wichtiger Arbeitsprozess bei allen Lehrmodellgrdas direkte Erleben der
Filmmusik. Die Schiler sollen durch Beispiele ungp&imente eigene Erfahrungen
sammeln und selbst feststellen, warum sich mandahgelso entwickelt haben. Lasst
man sie beispielsweise einen Stummfilm im abgedtek&aum betrachten, merken
sie selbst, wie der Film wirkt und wie sie sich éiftihlen. Nattrlich wird das so
gewonnene Wissen danach fachkundig erweitert uh@mmsprechenden Begriffen
belegt. Eine sehr interessante Vorgehensweisaliidlie Arbeit mit historischen
Texten und Zitaten. Sie sollen den Schulern eiredaren Einblick in die damalige Zeit

ermaglichen.

Weitere empfohlene Methoden von Maas und Schudadk&rgleiche zwischen
Filmmusiken (bezuglich ihrer Wirkung), spezifischealysen einer Szene, eigenes

Komponieren und Musizieren sowie die Arbeit mit &lound Partituren.

" Maas, Georg/ Schudack, Achim: Musik und Film -affilusik., S.5ff.
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14.2. Seminar Film- und Medienmusik

Der erfahrene Musiker und Filmmusikkomponist Geodkg&peckert leitete dieses
Semester das Seminar Film- und Medienmusik im 8thgding medien. gestaltung und
produktion der Hochschule Offenburg. In insgesaiet Vagen fiihrte er die
Studierenden in die Vielfalt der Filmmusik ein. [Rabliederte sich das Seminar in
zwei unterschiedliche Vorgehensweisen: zum Einerdemwichtige Methoden und
Funktionen der Filmmusik anhand eingéngiger Belsgilemonstriert, zum Anderen

sammelten die Studenten eigene Erfahrungen inithemisikproduktion.

George A. Speckert sagte selbst, dass es unmdaglichn so kurzer Zeit ein guter
Filmmusikkomponist zu werden. Es mussen also rattatStudenten nach vier tagen
eine ganze Symphonie schreiben kdnnen. Das Ziebeesnars liegt viel mehr darin,
ein Gespur fur die Wirkung von Filmmusik zu entwatk Auch als Regisseur oder
Cutter ist es wichtig, sich innerhalb der Filmmusdhtig ausdriicken zu kdnnen.
Gerade hier kommt es meist zu grof3en Verstandiguagkemen zwischen den

einzelnen Beteiligten einer Filmproduktion.

Wie soll beispielsweise eine Musik der Szene kimgkister, atmospharisch, heiter
oder fein? Brauchen wir eine Logomusik oder beginne direkt mit der Titelmusik?
Wie gestalten wir diesen Ubergang musikalisch? Olthe Fragen klaren zu kénnen,
ist es wichtig, dass man beschreiben kann, wassmhrvorstellt. Vage Andeutungen
und Vergleiche (so was wie bei Matrix) erzielenelabeist nicht das gewinschte

Resultat.

Dabei ist es auch wichtig alle Komponenten des 8d@#signs zu kennen und
einsetzen zu kénnen. Denn ein Film lebt nicht allen einer guten Filmmusik. Das
Zusammenspiel von Ton und Bild bestimmt die Asthetid Wirkung eines Fillmes
malf3geblich. Dabei unterteilt sich die auditive Eleiter in Musik, Gerdusch und
Sprache. Dies ist bereits bei der Komposition aiidiesichtigen’

> Beobachtungen des Seminars Film- und Medienm&Sk?2
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Wird innerhalb einer Szene beispielsweise viel gedgen, so ist es besser mit wenigen
Instrumenten zu arbeiten, anstatt die Musik lezsedrehen. Ebenso kénnen Gerausche
und visuelle Effekte in der Musik aufgenommen werdeie Filmmusik muss also mit
allen anderen Komponenten der Film zusammen arbeitd harmonieren, um eine

maoglichst optimale Wirkung erzielen zu kénnen.

Beurteilung des Seminars

Das Seminar Film- und Medienmusik war wirklich gonzipiert und durchdacht. Man
erkennt sofort, dass George A. Speckert viel WissghErfahrung mit sich bringt.

Seine Beispiele geben einen umfassenden Einblidieifrilmmusik.

Ein wesentlicher Unterschied zu Maas und Schudasteht darin, dass sich Speckert
an der modernen Filmproduktion orientiert. So wircht mit Partituren gearbeitet,
sondern mit der Software Logic Pro. Hier zeigt sieln Wandel der Filmmusikindustrie
der letzten Jahre, in der mittlerweile ganze Ortdr&kinge durch einen Mausklick
entstehen kénnen. Auch thematisch konzentriertSpetkert vermehrt auf aktuelle
Bespiele der letzten 50 Jahre. Sein Schwerpunk&desnars liegt eindeutig auf der
Asthetik der Musik. Geschichtliche Hintergriinde @Entwicklungen werden nur kurz

angesprochen, 6konomische oder psychologische Wigkugar nicht behandelt.

Bemerkenswert ist die Tatsache, dass Speckertuséalischen Gestaltungsmittel
nicht genauer beleuchtete, wo er selbst der Meimtngin guter Filmmusikkomponist
muss diese beherrschen. Das liegt allerdings waairdech an dem begrenzten
Zeitraum des Seminars, wahrend dem die Studierengsiizlich selbst kreativ sein
missen und eine eigene Filmmusik fir die Bewerkargponieren. Dies kostet

naturlich zusatzlich Zeit.

Insgesamt war das Seminar sehr informativ und égtirr Speckert knlipft gekonnt an
das bisherige Wissen der Studierenden an und samatér begrenzten Zeit maximale

Ergebnisse.
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14.3. Studio Sound Design

Dieses Semester trafen zum ersten Mal die StudeleteStudiengédnge medien.
gestaltung und produktion und Medien und Informeigesen in einem gemeinsamen
Kurs aufeinander. Besonders interessant dabeieiStatsache, dass die MGP’ ler dabei

schon Erfahrungen mit Filmmusik mitbrachten.

Betreut wurde das Studio neben Professor HansciMierner zusatzlich durch den
Sound Designer Peter Philipp Weiss. Dabei beswatden Kurs in regelmafiigen
Abstanden von drei bis vier Wochen. So hatte eMitiglichkeit, die einzelnen Projekte
von der Konzeption tber die Aufnahme bis hin zutigstellung mit zu erleben und zu

begleiten.

Beurteilung des Studios

Die Idee, zwei unterschiedliche Studiengange gesaeizu unterrichten, ist innovativ
und interessant. Dabei kbnnen die Ergebnisse ¢tirsgprechen. Wahrend des ganzen
Semesters gab es keine Streitereien oder Konkuteeken, stattdessen konnten beide
Seiten voneinander profitieren. Man merkte kein@teschied zwischen den
Studenten. Ich denke, wichtiger als Vorwissen §imatin solches Studio vielmehr die
eigenen Erfahrungen der Studenten sowie ihre MidivaDas bedeutet, auch wenn
eine Halfte bereits Gber Wissen aus dem GebieEittamusik verfligte, so hatten sie
nicht automatisch die besseren Ideen. Filmmusilristbleibt eine asthetische
Kunstform und wird als solche hauptsachlich dunch selbst gestaltet. Man kann also
nicht sagen, dass die medien. gestaltung und ptiotuk Studenten einen Vorteill
gehabt hétten. Ich denke gute Ergebnisse gibtfdsesen Seiten.
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Besonders toll fand ich die Betreuung durch eindareaen Komponisten und Sound
Designer. Durch seinen groR3en Erfahrungsschatzt&dPeter Philip Weiss immer
wieder interessante Aspekte mit einbringen undgutién Ratschlagen weiterhelfen.
Zudem gab das Konzept mit abwechselnden TreffenKigrs mehr Dynamik. Eine
zusatzliche Betreuung alle drei bis vier Wocherehigh dabei fir optimal. In diesem
Sinne bin ich froh, dass auch im nachsten Semé&&tudenten wieder die
Moglichkeit erhalten, von Peter Philip Weiss zuntr. Denn das bringt die Studenten
der Realitat schon ein kleines Stick naher aloasae Vorlesungen kdonnen.

69



T
15. Fazit

Als Fazit dieser Arbeit lasst sich wohl eines mah®rheit sagen: die Welt der
Filmmusik ist unendlich groRR. An so vielen Steltght es Uberschneidungen mit
anderen Aspekten des Films wie Schnitt, Montage 8dand Design. Es ist also
extrem schwierig, Filmmusik isoliert zu betrachterierdisziplinare Betrachtungen, die
Uber den Tellerrand hinausreichen (wie beispielsavdas Drei- Dimensionen- Modell
von Kreuzer) sind hier besser geeignet als Detb#li

In meiner Einleitung habe ich mir selbst Frageneajksdie ich unter Einbezug meiner

gewonnenen Erkenntnisse nun versuche zu beantworten
Gibt es ,,gute” Filmmusik?

Ja, naturlich gibt es gute Filmmusik. Sie begegmnstimmer wieder im Kino oder
Fernsehen. Dabei ist das Wort gut jedoch InterpogtaWas wir als gut oder schlecht
empfinden hangt von unseren bisherigen Erfahrun@emjohnheiten und unserer

Wahrnehmung ab. Daher l&sst sich nicht eine Filnikrals die beste definieren.

Wenn ja, welche Kriterien muss sie erfiillen?

Wie schon erwéhnt liegt es an uns, was wir alegytfinden. Es gibt also keine
genauen Kriterien, wie die Musik sein muss, damiusis gefallt. Ich finde aber
dennoch, dass es bestimmte Regeln gibt, an did~8ramusik halten muss, damit sie

eine Chance hat.

Das wichtigste dabei ist, dass sie zum Film passgss. Das bedeutet nicht, dass sie
das Bild nur verdoppeln soll, sondern dass siegiiinhen Stil des Films widerspiegelt.
Eine seridse Dokumentation sollte also auch seMisgk haben, bei einer frechen
Serie darf die Musik ruhig auch einmal frech werdam Beispiel, indem sie Mozart
mit Pop mischt. Wichtig dabei ist, dass das Gesakatjppdes Films eine Einheit bildet.
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Ebenso wichtig finde ich eine gute ZusammenarhaitMusik innerhalb des Sound
Designs. Denn die tollste Musik verargert nur, weran die Dialoge nicht versteht.
Oder wenn man plotzlich zu Tote erschreckt, weadl@lnzelnen Gerdusche nicht richtig
abgestimmt wurden. Nur wenn sich die Musik optimalie anderen Ebenen des Sound

Designs eingliedert ist sie gut.

Und als letzter Punkt: eine Filmmusik ist dann gegnn sie ihre Funktionen erfillt und
dadurch die gewiinschte Wirkung eintritt. Dabeeshaturlich ausschlaggebend, wer
die Funktionen aufstellt. So sagte Claudius Bras&esprach seine Musik ware dann
gut, wenn die Auftraggeben damit zufrieden sint.flnde wichtig dabei ist, dass am
Ende ungeféahr das herauskommt, was man wollte. Bémmusik ist nicht nur

Asthetik, sondern eben auch Funktion.

Wer entscheidet dariiber, was gut ist und was nicht?

Das entscheiden einzig und alleine wir selbst. iBasine sehr wichtige Erkenntnis.
Denn es bringt recht wenig, etwas toll zu findeur, weil es von anderen als solches
bewertet wurde. Gerade im emotionalen Bereich denmehmung gibt es so viele
unterschiedliche Faktoren die unsere Meinung besisgn. Wir sollten uns hier also
nicht erklaren lassen, was wir toll finden und washt. Es ist immer besser eich eine

eigene Meinung Uber etwas zu bilden, anstatt reiM#iinung Andere wiederzugeben.

Zu guter Letzt mochte ich meine Thesis beendenakisie begonnen habe. Mit den
Worten von Hansjorg Pauli. Denn das ist alles neine eigene private Konstruktion.
Nicht mehr!

Weir bty Fllivmeaslds sedvreibh medd seistan [ ety el

wade viellelohd oty sehwnileriger (o sedu selbar, vorweyg

klaymachies, dass, was er da freibd, it Wistesnseha f

nicdhd viel zo v huad Wer dbir Flliumedids sebureibt;

et elne hiedutf privatfe Kovitrultion zuyr St

Niedd mefur.
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19. Anhang

Ergebnisliste zur Untersuchung der besten Filmmusik

Top Filmmusik

Lord of the Rings
Requiem for a Dream
Last Samurai

Aliens

The last Airbender
Braveheart

2001 Space Odyssey
Star Wars

The Village

Rocky

Der Soldat James Ryan
Last Of The Mohicans

Top Five

Star Wars

Lord of the Rings
Requiem for a Dream
Pirates of the Caribbean
Rocky

Braveheart

Gladiator

The Village

Pulp Fiction

The Godfather

The Last Samurai

Top 20

Star Wars

Lord of the Rings
Requiem for a Dream
Pirates of the Caribbean
Mission Impossible
Indiana Jones

Gladiator

Nennung

Nennung
8

6
6
4

3

2
2
2
2

2

2

Nennung
11
10
10
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Forrest Gump
Rocky

The Godfather
Braveheart

Jurassic Park
The Good the Bad and the

Ugly

Harry Potter

Kill Bill

The Rock
Ghostbusters
Titanic

Back to the Future
Transformers
Pulp Fiction
James Bond

The Pink Panther
Pearl Harbor

The Last of the Mohicans
The Village
Matrix

Batman

The Last Samurai
Spiderman
Grindhouse
Signs

The Exorcist

The Fountain
Terminator

X Men 3

Cast Away

Platoon
Die fabelhafte Welt der
Amelie

The Lion King

Narnia

Conquest of Paradise
Van Helsing
Schindlers Liste
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