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Strukturfunktionale Analyse

Wenn die Geistes- und Humanwissenschaften in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts ein gan-
zes Fiillhorn von Uberlegungen zum Zusammenhang der symbolischen Formen mit sozialer,
kommunikativer und dsthetischer Praxis angestellt haben, dann wurde in allen beteiligten Fach-
disziplinen die Perspektive einer ,,funktionalen Beschreibung™ zentral. Es waren ganz verschie-
dene Stromungen insbesondere der semiotischen Theorie, in denen die Frage nach den Leistun-
gen der verschiedenen semiotischen Mittel, die sie in den Prozessen der Kommunikation und in
der Konstitution von Texten erbringen, vorrangig und zum Gegenstand eingehender Reflexion
wurde. Nicht nur in der Ethnologie (wie in den Schriften Bronislaw Malinowskis), sondern auch
in der Soziologie (wie etwa bei Talcott Parsons) und der Sprachtheorie resp. Semiotik (vor al-
lem Roman Jakobsons Theorie der Sprachfunktionen ist bis heute lebendig geblieben) gab es
eine ganze Reihe von Entwiirfen, die sich vom Vorrang der Morphologie semiotischer Gebilde
abwendeten und statt dessen nach ihrem Funktionieren und nach den Bedeutungen fragten, die
sie in der Kommunikation und in der Hervorbringung und Stabilisierung sozialer Aggregate und
Bezichungen erbringen. Von Beginn an war dabei deutlich, dass es nétig ist, zur Modellierung
dieser Leistungen sich von der Vorstellung eines eindimensionalen Funktionszusammenhangs
zu verabschieden, sondern immer von einem Zugleich verschiedener Funktionen auszugehen,
die einander tiberlagern und mehr oder weniger deutlich in den Vordergrund treten konnen. So
treten in der soziologischen Beschreibung zum Subsystem

— des Individuums und seiner Glaubenssysteme, Motivationen, Vorlieben, Identitdtsentwiirfe etc.
— jenes des Einheiten des sozialen Systems (auf mikro- wie auf makrosoziologischer Ebene),
— jenes der Interaktion und der sozialen Nahbeziehungen sowie

— das bei Parsons sogenannte kulturelle System, in dem die kulturellen Werte und Normen ver-
sammelt sind, die von allen Mitgliedern einer Gesellschaft oder einer Subkultur geteilt werden
bzw. geteilt werden sollten.

Alle Kommunikation ist nach dieser Auffassung eingebunden in diese genannten vier Funkti-
onskreise.

Nun ist Kommunikation angewiesen auf Symbolisierungen, nutzt symbolische Systeme und
bringt Symbolwelten hervor. Zwar tendieren Symboliken zur Verfestigung (als Zeichensysteme,



Liturgien, Rituale etc.) und losen sich von den Akten des Symbolgebrauchs, doch sind sie letzt-
lich immer zuriickverwiesen auf ihre Aktualisierung in den Akten der Kommunikation. Der Akz-
charakter bleibt auch den Texten (oder: ,,Werken*) erhalten, die eine Sonderform der kommuni-
kativen Mittel darstellen. Texte sind in sich hochorganisierte symbolische Formen, deren Ele-
mente einen gegeniiber der umgebenden Alltagswelt relativ autonomen Verweisungszusammen-
hang bilden. Sie konnen sogar modellhaft eigene Sozial- und Kommunikationswelten ausbilden,
die die Funktionskreise der sozialen Kommunikation in ihren ,,Diegesen* wiederholen. Unge-
achtet der Tatsache, dass sie zum allgemeinen Kommunikationszusammenhang gehoren, wird
sich die folgende Untersuchung primér auf die Untersuchung der innertextuellen Funktionskrei-
se konzentrieren, in denen Texte eigene Sinnsysteme ausbilden (auf dem Hintergrund des sym-
bolischen Bedeutungszusammenhanges der allgemeinen gesellschaftlichen Kommunikation).

Karl Biihler unterschied in seiner Sprachtheorie die ,,Sprechhandlung vom ,,Sprachwerk*,
eine Differenzierung, die auch fiir die Filmanalyse bedeutsam ist. Er schreibt: ,,Es gibt fiir uns
alle Situationen, in denen das Problem des Augenblicks, die Aufgabe aus der Lebenslage redend
gelost wird: Sprechhandlungen. Und es gibt andere Gelegenheiten, wo wir schaffend an der ad-
dquaten sprachlichen Fassung eines gegebenen Storres arbeiten und ein Sprachwerk hervorbrin-
gen® (1965, 53; Hervorhebungen im Original) [1]. Das Werk (resp. der Text) will, fahrt Biihler
fort, entbunden sein aus dem Standort im individuellen Leben und Erleben des Erzeugers, es ge-
hort nicht in den ,,Weinberg des praktischen Lebens* (Biihler 1965, 53f), sondern ist dazu ge-
dacht, in vielen verschiedenen Situationen verstanden werden zu konnen, ja, es kann sogar iiber-
setzt werden und in andere Kulturen wandern, selbst die Zeit kann seiner Verstehbarkeit kaum
etwas anhaben. Das Werk hat die Kraft, eine eigene ,,semiotische Situation zu fundieren, in die
ganz unterschiedliche Subjekte eintreten konnen, um sich in das Ausgesagte zu vertiefen.

Funktionale Analyse sucht die Ordnungsmuster, die in den Beispielen nachgewiesen sind, als
Bedingungen fiir semantische Prozesse und Effekte auszulesen, die sich letztlich in der Rezepti-
on von Filmen erfiillen miissen. ,,Kiinstlerische Form ist mit Kommunikation verbunden und re-
alisiert sich erst in ihrer Aneignung®, schreibt Peter Wuss (1993, 9), dergestalt eine rezeptionsas-
thetische Position markierend, die die Formenwelt des Films in Beziehung setzt zu den Aktivité-
ten des Filmverstehens.

Gestaltungsprobleme und ihre Losungen sind im kommunikativen Verkehr lokalisiert, auch
wenn sie nicht vollig aufgelost werden konnen in alltagspraktisches kommunikatives Handeln.
Es bleibt eine Differenz, die das Werk und seine Strukturen vom alltdglichen Miteinanderreden
unterscheidet. Insbesondere die semantische und formale Dichte, die fuir die Entbindbarkeit des
Textes aus dem Fluss des Alltagslebens iiber alle situativen Bedingungen hinaus verantwortlich
ist, korrespondiert der so besonderen epistemischen Haltung, die der Rezipient gegeniiber einem
»Werk® einnimmt. Das — formale — Wissen um die Funktionalitdt aller Teile im Zusammenhang
des Textes bedingt die Bereitschaft des Zuschauers, die jeweiligen semantischen Potentiale aus-
zuloten, im Verlauf der Rezeption Kohérenz und Kontiguitdt herzustellen, dabei auch den allusi-
ven Beziehungen der Elemente zu anderen Texten und zum kulturellen Wissenszusammenhang
nachzuspiiren. Die Werksstruktur schafft einen zusammenhéngenden Funktionsrahmen, in dem
sich alle Teile wie Teile eines Ganzen verhalten, eine Tatsache, die wiederum als Rezeptionsde-
vise gilt, so dass der Zuschauer von einem textuellen Gesamtverweisungszusammenhang ausge-
hen muss, der sich zu den Elementen tibersummativ verhélt. Allen Szenen kommt z.B. eine
Uberschussbedeutung zu, sie sind nicht selbstgeniigsam und in sich geschlossen, sondern selbst
bei hoher Eigenstindigkeit immer noch Teile der umfassenden Werksstruktur.

Natiirlich kann gerade dieses ,,Postulat der formalen Dichte* moduliert werden — in individu-



ellen Rezeptionen, die unkonzentriert sind und nur bei individuell gesuchten Szenen ganz bei
der Sache sind, aber auch in manchen Gattungen wie dem Schlagerfilm, in denen die narrative
Dichte und die Konsistenz der Charakterisierung der Figuren bewusst vermindert sind und de-
ren Zentrum dann meist die Musiknummern sind. Derartige Filme legen schon auf Grund ihrer
formalen Gestaltung eine ,,zerstreute Rezeption“ nahe und erinnern darum eher an Programm-
formate als an die Werksstrukturen, die im erzdhlenden Film gemeinhin dominant sind. Die fol-
genden Uberlegungen werden derartige Gattungen nur streifen — ihr Zentrum ist die mehr oder
minder geschlossene Erzéhlung.

Die textuelle Analyse der Filmmusik

Das Zentrum aller Uberlegungen ist das Doppel von Szene und Sequenz. Eine der Techniken,
ihre Eigenstindigkeit zu unterstreichen, besteht in ihrer Musikalisierung. Durch die Musik wer-
den Szenen aus dem Kontext herausgehoben, gegen ihn abgegrenzt. Dann ist im Extremfall
nicht mehr die Einheit von Raum, Zeit, Figuren und Handlung konstitutiv fiir die Einheit der
Szene, sondern das musikalische Stiick schweisst die visuellen Elemente zusammen. In diesem
Sinne schreibt Amy Herzog in der einzigen bis heute vorliegenden Studie zum Sonderstatus der
musikalischen Szene:
The images during these musical interludes are constructed entirely according to the demands of the
song. The rhythm of the music prescribes the cinematography and the pacing and timing of edits. The
temporal logic of the film shifts, lingering in a suspended present rather than advancing the action di-
rectly. Movements within the frame are not oriented toward action but toward visualizing the trajecto-
ry of the song; walking becomes dancing, and objects and people become one in a complex compositi-
onal choreography. Space, too, is completely reconfigured into a fantastical realm that abandons linear
rationality (2010, 6f).
So wichtig diese Annahmen zum modalen Sonderstatus der musikalischen Szenen und Inserts
auch ist, so sehr sie aus dem Fluss der (narrativ dominierten) Handlungswahrnehmung ausbre-
chen, so sehr sind sie mit diesem Hintergrund aber weiterhin verbunden. Szenen sind immer von
unterschiedlichem Rang. Thre Bedeutung fiir das Verstidndnis von Geschichten ist manchmal
hoch, manchmal niedrig. So sehr damit die binnenszenischen Strukturen in den Mittelpunkt des
Interesses treten, so sehr stellt sich die Frage nach den Leistungen, die derartige Szenen im Ge-
samt eines Films spielen. Neben den dramaturgisch-morphologischen Funktionskreisen (Expo-
sition, Klimax, finale Implikation u.4.) sind es eine ganze Reihe textsemantischer Funktionen,
die an ihnen aufgezeigt werden konnen. Die Frageperspektive der Untersuchung richtet sich so-
wohl nach innen (und fragt dann nach den inneren Strukturen von Szenen und Sequenzen) wie
aber auch nach auflen, sich auf die textuellen Leistungen konzentrierend, die sie erbringen.

Die Analyse ist darum auf drei Ebenen funktionaler Organisisiertheit ausgerichtet:
— auf die Binnenstruktur der jeweiligen Szene oder Sequenz,
— auf die Rolle, die ihr im Gesamtsystem des Textes zukommt, sowie auf
— die umgebenden Funktionskreise der gesellschaftlichen Kommunikation.

Alle diese Uberlegungen gelten auch fiir die Analyse der Rolle von Filmmusik im Zusam-
menhang von Filmen. Man kénnte zwar meinen, das Verhéltnis von Film und Musik sei summa-
tiv, das eine trete dem anderen zur Seite und ergédnze es um seine eigenen Qualitdten. Man wiir-



de aber — den Voriiberlegungen einer strukturfunktionalen Analyse folgend — dagegen setzen,
dass Film und Musik zwei Elemente sind, die eine neue Ganzheit bilden, die Qualititen umfasst,
die keines der Elemente allein enthalte. Dass die Beziehung zwischen Film und Musik tatséch-
lich iibersummativ ist, dass sie eine integrale Beziehung bilden und zu einer neuen Ganzheit
synthetisiert werden, ist durch zahlreiche Beobachtungen und sogar experimentelle Uberpriifun-
gen klargestellt worden. Wenn man also einer Filmsequenz die Musik entzieht, so zerstdrt man
eine Ganzheit.

Die Analyse filmischer Strukturen hat zwei Bezugspunkte: denjenigen der textuellen Struk-
turen und denjenigen der Rezeption. Beide hdngen miteinander zusammen. Es sind morphologi-
sche Verhiltnisse und Beziehungsnetze, die das Material fiir den Rezeptionsprozess bilden. Sie
stellen alle Bedeutungspotentiale zur Verfiigung, die in der Rezeption genutzt und aktualisiert
werden konnen. Im Rezeptionsprozess treten die Elemente in Funktion, entfalten ihre integrale
Kraft. Der intentionale Fluchtpunkt jeder Rezeptionsbewegung ist der 7ext als eine semiotische
Ganzheit. Es gehort zum kommunikativen Charakter des Films, zam kommunikativen Kontrakt,
der ihm zugrunde liegt, dass der Rezipient unterstellen kann, dass die Elemente bewusst und
nicht zufillig arrangiert sind. Er kann ihm also kommunikative Intentionalitdt zuschreiben [2].

Dass der Film in der Rezeption als integrale Ganzheit konstituiert wird, ist so nicht allein
eine Tatsache, die sich erst am Ende des Rezeptionsprozesses herausstellt, sondern die von Be-
ginn an das Ziel der Aneignung ist. Rezeption selbst ist Integrationstditigkeit, darauf gerichtet,
textuell relevante Zusammenhénge auszubilden etc. Es gibt eine ganze Reihe von textuellen
Makrostrukturen, die sich im besonderen Fall als dominante Integrationsstrukturen herausstel-
len. Es mag also

— das Drama sein (und damit verbunden die Einheit der Figuren, die Entwicklung der Figuren-
konstellationen, die Konflikte etc.),

— die Narration (die Intentionalitét der Figuren, das kausale Nacheinander der Ereignisse und
Handlungen, das teleologische und oft auch intentionale Ziel der Geschehenskette),

— die Argumentation (der Wert des Beispiels in einem politischen Konflikt, in einer historischen
Abfolge, eine einzelne Aussage in einem Diskurs),

— eine formale dsthetische Struktur (wie der Représentations- oder Referenzmodus des gesam-
ten Films)

und anderes mehr sein, das den leitenden Gesichtspunkt der Integrationsleistungen konstituiert.
Immer aber sind es solche umfassenden makrostrukturellen Fluchtpunkte, die in der Rezeption
ausentwickelt werden (miissen). /ntegration als Rezeptionsleistung umfasst so nicht allein die
Synthese der dargebotenen Elemente, sondern auch ihre Analyse und das Auslesen der Bedeu-
tungspotentiale, die sie fiir die umfassenden Strukturen erdffnen. Verstehen ist eine Uberset-
zungs- und Auslegungstitigkeit, nimmt die Informationen und Elemente des Textes als Materia-
lien, die erst in einem Prozess der Bedeutungsgenerierung vollends zu jener Klarheit fortentwi-
ckelt werden miissen, dass sich der Sinnhorizont des Textes — er bildet fast immer das intentio-
nale Zentrum der Aneignung — nicht erst am Ende, sondern in jedem einzelnen Schritt er-
schlieft.

Segmentale Strukturen sind darum ausgerichtet auf den jeweiligen textuellen Rahmen. We-
der im Film noch in der Musik gibt es Wirklexika, die Elemente umfassen, die immer wieder die
gleichen signifikativen Leistungen resp. Leistungspotentiale erfiillen. Immer sind sie ausgerich-
tet auf den jeweiligen Kontext, auf den Gesamtrahmen der Integration. Der einzelne Text ver-
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mittelt zwischen dem konventionellen Wert der Elemente und den textuellen oder segmentalen
Leistungen, die sie am gegebenen Ort erbringen. Darum ist Textanalyse strukturelle Funktions-
analyse, die nicht nur den einzelnen Elementen nachspiirt, sondern auch der je besonderen Stra-
tegie, in der sie im einzelnen Text verwendet werden.

Die meisten Theorien der Filmmusik sind in der Annahme, dass Musik im Film Funktionali-
sierungs-Rahmen unterliegt, konform. Insbesondere Sofia Lissas Ubersicht iiber die Funktionen
der Filmmusik (1965) deutet darauf hin, dass man eine ganze Reihe von Einzelfunktionen unter-
scheiden kann, die mehr oder weniger wahrnehmungsauftillig sind [3].

Die Regel der Funktionalitét gilt fiir alle Arten von Elementen. Werden sie konventionalitdits-
konform verwendet, ist die besondere Leistung, die sie im Text erbringen, nicht auffallig. Wer-
den sie aber in Differenz verwendet, wird deutlich, dass sie signifikative Potentiale enthalten.
Ein Beispiel aus der visuellen Organisation filmischer Szenen:

— Eine erste Regel besagt, dass die Kamerah6he mit dem Hohenverhiltnis der Figuren koordi-
niert ist; in einer Interaktion zwischen einem Erwachsenen und einem Kind wird darum das
Kind in Auf-, der Erwachsene in Untersicht gezeigt.

— Es gibt eine zweite Konvention, derzufolge Macht als hoherstehend inszeniert wird; der
Thron ist darum meist auf einem Podest gegeniiber den Untergebenen erhoht.

Wird beides kombiniert (und wird dann noch eine Opferfigur aus Untersicht prisentiert, also in
Differenz zu den beiden Deutungs-Regeln), entsteht eine Kollusion von Hinweisreizen, die als
signifikative Komplex-Einheit ausgearbeitet werden muss. Die gleiche Leistung wird dem Rezi-
pienten manchmal auch im Umgang mit der Filmmusik abverlangt: Wird ein Walzer, der ge-
meinhin ,,Festlichkeit®, ,,Bewegungslust®, ja sogar ,,Liebe* konnotiert, unmittelbar vor einem
Freitod eingesetzt und signifiziert dann einen letzten Moment der Freiheit (wie im letzten Flug
des Protagonisten am Ende von BerLingeEr, BRD 1975, Alf Brustellin, Bernhard Sinkel), entsteht
ein offener Bruch zwischen der Bedeutungssphére des Walzers und dem kontextuellen Wert der
Szene, der nach Erkldrung verlangt. Wird wiederum ein Walzer als subjektiv belegter Indikator
fiir Freude gesetzt, dann aber von der fatalen Ungliicklichkeit des Geschehens konterkariert (wie
am Ende von LE SALAR DE LA PEUR, LoHN DER ANGsT, Frankreich/Italien 1953, Henri-Georges
Clouzot, als der einzige Uberlebende des Nitroglyzerin-Transports in Erwartung seiner Riick-
kehr nach Frankreich einen Walzer im Radio hort, mit dem Lastwagen den Walzertakt nachzu-
ahmen sucht und dabei tédlich verungliickt), ist genau dieser Kontrast der Deutungssphéren der
Ausgangspunkt zur Formierung der Schluss-Emotion des ganzen Films.

Wie schon gesagt: Nicht jede Rezeption niitzt im einzelnen alle Bedeutungsmoglichkeiten.
Das héngt nicht nur damit zusammen, dass die Intensitét der Rezeption schwanken kann, son-
dern auch damit, dass manche der semiotischen, insbesondere semantischen Potentiale des
Films wissensbasiert sind und spezielle Wissenshorizonte voraussetzen. Wenn also Zuschauer
das Dies Irae des Titels von Stanley Kubricks THe SuininG (SHiNnNG, USA 1980) [4] nicht mehr
in der katholischen Liturgie der Totenmesse verankern kdnnen, so fehlt ihnen ein ganz wesentli-
ches Interpretament der Szene; trotzdem bleibt die Integration von Musik und Bild hier mog-
lich, die Nicht-Stimmigkeit der beiden Elemente spiirbar; der epiphane Charakter des Anfangs,
den man potentiellerweise ableiten konnte — die Ankiindigung des Zorns des HErrn —, aber geht
verloren. Ahnliches liefe sich auch mit den nur anspielend erschlossenen Horizonten von Rock-
oder Pop-Songs illustrieren, die oft wohl nur von Zeitgenossen angemessen ausgearbeitet wer-
den konnen, die bis ins Biographische hinein allusive Hofe 6ffnen. Auch hier aber sind Bedeu-
tungsbeziehungen im Spiel. Wenn also in Warrz wita Basnr (Israel [...] 2008, Ari Folman) der
Vormarsch israelischer Truppen auf Beirut mit einer Musik unterlegt ist, die auf die amerikani-
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schen Protestlieder des Vietnam-Krieges anspielt, so 6ffnet das Lied die Szene (resp. den ganzen
Film) sogar in die Dimension politischer Argumentation [5].

Einen scharfen Kontrast zwischen Inhalt der Szene und musikalischer Begleitung inszeniert
auch Stanley Kubrick in der sogenannten Surfin * Bird Scene seines Films FuLL METAL JACKET
(GroBbritannien 1987): Sie besteht aus Aufnahmen des Kampfgeschehens (Hubschraubereinsit-
ze, Panzerangriffe, Soldaten im Hauserkampf etc.), die ganz im Stil der Aufnahmen von Kriegs-
berichterstattern gehalten sind (gelegentlich sieht man sogar ein Kamerateam, das nur mithsam
Deckung haltend Aufnahmen der Soldaten macht). Die Szene setzt mit einer Maschinengewehr-
salve ein, der sich kurz danach das Lied Surfin' Bird der amerikanischen Surfrock-Band The
Trashmen aus dem Jahre 1963 tiberlagert — sie wird die ganze, fast zweieinhalbminiitige Szene
bestimmen. Es handelt sich um einen rasend schnell gespielten Rock ‘n‘Roll-Titel, der mitten-
drin innehélt, und — als wolle der Sdnger das Publikum verhdhnen — stdf3t er a capella recht un-
artikulierte, jedenfalls aber anziigliche und unanstdndige Laute aus; erst dann setzt wieder der
jagende Rhythmus der Band ein. Musik und Gezeigtes brechen auseinander, die provozierende
Frohlichkeit des Liedes und die brutalen Kriegsereignisse, die ausschlieBlich aus der Sicht der
amerikanischen Truppen gezeigt werden, treten in scharfen Kontrast. Szene und Musik enden
abrupt mit einem fop shot auf zwei tote Soldaten.

In einigen Kritiken wurde die Szene in Analogie zu der berithmten Hubschrauberangriffs-
Szene aus Francis Ford Coppolas Arocarypse Now (USA 1979) gebracht — zu Unrecht. Hier ist
es der Wagnersche Walkiirenritt, der von den Offizieren der angreifenden US-amerikanischen
Truppen als suggestive und zugleich fiktionalisierende musikalische Folie eines Angriffs einge-
setzt wird; der affirmative Charakter der Musik steht ganz im Vordergrund, gerade weil der die-
getische Ton des Krieges — das Gerdusch der Rotoren, die Explosionen der Raketen, Dialogfet-
zen der Soldaten, die Schreie der Verwundeten usw. — immer der Wagnerschen Musik beigesellt
bleibt. Zwar wird der Angriff durch ein Trompetensignal eines Hornisten eingeleitet (den Kaval-
lerie-Einsédtzen im Western verpflichtet; auch der Hut, den der befehligende Offizier trigt, ver-
weist auf diese Genre-Tradition); und der Anflug der Hubschrauber wird durch kurze Aufnah-
men der Stille unterbrochen, die einen Platz im Ziel-Dorf zeigen, Schulkinder, friedliches All-
tagsleben (in einer durchaus konventionellen Spannungsmontage); auch die Soldaten, die im
Trommelfeuer ihre Surf-Ubungen machen, brechen die Einheitlichkeit der Mordlust, die den
ersten Teil der mehr als 17miniitigen Sequenz dominiert. Die Ironiesignale in der langen Hub-
schrauber-Sequenz sind aber nur &uferst rar und zudem spét gesetzt — auch fiir den Zuschauer
steht der heroische Affekthorizont, der durch die Musik in den brutalen Angriff auf ein vietna-
mesisches Dorf importiert wird, zunéchst ganz im Vordergrund. Er kann sich in ein imaginéres
Hochgefiihl versetzen, das in klarem Kontrast zu seinem Wissen um die Sinnlosigkeit und Un-
menschlichkeit dessen steht, was die Akteure tun. Es ist eine perfide Position, in die der Zu-
schauer gezogen wird, eine perverse Form reflexiver Selbsterfahrung, in der man genief3t, was
man verachtet, befiirchtet oder moralisch ablehnt. Darum ist auch die Behauptung, es seien
»irony and sarcasm‘ (Nasta 1991, 75), die die intendierten Effekte bildeten, in Zweifel zu zie-
hen [6].

Das ist in FuLL MetaL Jacker anders — hier ist die Musik offensichtlich von einer eigenen In-
stanz eingesetzt, der es darum ging, den Authentizititscharakter der Kriegsbilder zu unterminie-
ren, ihnen eine eigene Stimme entgegenzusetzen. Der Zynismus dieses Verfahrens erinnert stark
an die Eroffnungsszene von Robert Altmans Kriegssatire M.A.S.H. (USA 1970), in der man
hektische Szenen aus einem Kriegshospital im Korea-Krieg sieht — dazu hort man das von John-
ny Mandel komponierte Lied Suicide Is Painless, das von Text und mood her so gar nicht mit
den Bildern harmonieren mag. In der Kollision von Bildern und Musik wird aber der Aberwitz



dessen, was spiter geschehen wird, schon klar vorbestimmt, der riide Zynismus, mit dem Alt-
man das US-Engagement in Vietnam (der historische Krieg in Korea ist nur eine Maske fiir den
1970 aktuellen Vietnamkrieg) attackiert, findet seinen ersten Ausdruck. Auch hier wird der Zu-
schauer nicht in eine (zumindest partielle) Identifikation mit den Soldaten einer Kriegshandlung
verlockt, sondern bleibt dem Geschehen gegeniiber positioniert [7].

Auch diese Szene macht deutlich, wie stark durch den Einsatz von Musiken Wissensreper-
toire in die Bedeutungsproduktion von Filmen integriert werden. Sie zeigt aber auch, dass Mu-
sik und Szene hier ,,gegeneinander" inszeniert werden, in Kontrast oder sogar in Widerspruch
zueinander treten. Gerade dadurch wird die Integration der diversen Informationen erschwert,
sie ziehen eigene Aufmerksamkeit auf sich, werden zum eigenen Thema der Interpretation.
Meist geht es um die Unvereinbarkeit oder das iiberraschende Zusammentreten verschiedener
Register der Aussage — da steht die Postkartenmotivik der Bilder gegen die Diisternis des Dies
Irae oder da steht die bedriickende Ernsthaftigkeit der Kriegsberichterstattung gegen die zu fast
akrobatischem Tanz einladenden Surf-Rock-Klinge. In Arthur Penns Gangster-Ballade Bonnie
anD Crype (USA 1967) wird auf Musik fast ganz verzichtet; einzig die Flucht-Episoden, wenn
das Paar oder die Bande nach einem Uberfall entkommen, sind regelmiBig von einer sehr
schnell gespielten, duBerst frohlichen bluegrass music (gespielt von Flatt & Scruggs & the Fog-
gy Mountain Boys) begleitet. Zu Beginn der Geschichte, als die Uberfille noch den Eindruck
der Streiche von Jugendlichen machen, macht die Kombination von Verbrechen (in der Ge-
schichte) und Frohlichkeit (in der Musik) noch Sinn, unterstreicht den pubertiren und selbstver-
liebten Modus jener Szenen [8]; je weiter sich die Akteure aber in die krimenelle Karriere ver-
stricken, je mehr Morde sie begangen haben und je mordlustiger die Verfolger auftreten, treten
Anlass und Modus der Musik immer weiter auseinander. Der Eindruck der Burleske, der sich
am Beginn der Geschichte einstellen mochte, wird immer mehr mit Untertonen der Bitterkeit
durchsetzt, die Aktionen verlieren ihren Schwung, und je mehr die Figuren verstehen, dass ih-
nen eine Umkehr nicht mehr mdoglich ist, desto deutlicher zeigen sie ihren Charakter als Mitglie-
der des Kleinbiirgertums. Das Uberfallen von Banken war ihnen nur ein spielerisch gemeinter
Ausbruchsversuch aus der Armut und Perspektivlosigkeit der Depressionszeit. Dass der Film,
der den historisch-sozialgeschichtlichen Hintergrund mehrfach explizit anspricht, ausgerechnet
Tanz- und Unterhaltungsmusiken des Milieus benutzt, aus dem die Helden stammen, um den
Charakter der Taten auch affektiv zu unterstreichen, qualifiziert die Musiken nicht nur als sub-
jektiv motiviert (die Figuren tragen diese Stilistik mit), sondern auch als Hinweis auf die morali-
sche Unbedarftheit der Helden. Gerade darum gehort die Musik zu den tragenden textsemanti-
schen Beziigen, die den Film am Ende in einer vollig unkontrolliert erscheinenden Hinrichtung
der beiden Titel-Figuren kulminieren lédsst. Der Film endet konsequenterweise mit dem Ge-
rdusch der Maschinenpistolen und der folgenden Stille; erst mit dem Abspanntitel setzt wieder
eine — getragene und melancholische — Musik ein.

Das musikalische Insert — die musikalische Szene

Musik gehort zum normalen sozialen und kulturellen Environment der Handlung von Filmen,
sie ist fester und integraler Teil der diegetischen Realitét. Sakrale und weltliche Feste sind eng
mit musikalischen Formen verbunden. Und dass der gemeinsame Vollzug von Musiken ein
méchtiges soziales Bindemittel ist, den Agierenden zudem die Moglichkeit einer spielerischen
Interaktion eréffnet, die weit liber die normalen sozialen Interaktionen hinausgeht, sollte evident



sein. Die musikalische Nummer ist wie eine Insel in den Ablauf der alltdglichen Routinen einge-
lassen, darin dem Spiel verwandt. Es sind Feste und religiose Veranstaltungen, zu denen sie ge-
hort. Man singt Kinder in den Schlaf, manchmal wird zur Arbeit gesungen, StraBenmusikanten
werben um Spenden. Selbst die dargestellte Konsumsphire ist mit Musik (,,Muzak®) durchsetzt,
Kaufhéuser und Bahnhofe sind 6ffentliche Rdume, denen kiinstliche soundscapes aufgelegt
werden.

So ubiquitdr und unverbindlich musikalische Environments heute erscheinen, so sehr konnen
Musiken und musikalische Vollziige in der dargestellten Realitit von Filmen zu einem Aus-
drucksfeld tiefer gesellschaftlicher Konflikte werden ebenso wie zu einem Mittel, intimste In-
nerlichkeit zu Gehor zu bringen. Sie kann zu einem eigenen Medium der Vis-a-vis-Kommunika-
tion, die die Besonderheit der sozialen Beziechungen schon in der Tatsache, dass sie musikalisch
kommuniziert wird, markiert. Usw. Wie oben schon angedeutet, ist die Frage, von welcher Art
die Musiken sind, die im Film verwendet oder gespielt werden, gegeniiber der Frage, in welchen
Funktionen sie jeweils stehen, nachgeordnet. In einer ersten Durchmusterung kdnnte man die
Unterscheidung zwischen

— environmentalen,
— kommunikativen und
— textuellen Funktionen von Musiken

machen. Verldsst man den Rahmen der Textanalyse und nimmt auch extratextuelle Funktions-
kreise von Musik und Klang in den Blick, treten ihnen

— extratextuelle Funktionen (6konomischer, politischer und anderer Art) zur Seite.

Die Annahme, dass sich die Rezeption ausschlieBlich auf die Konstitution und Ausgestaltung ei-
ner ,,moglichen Welt“ richtet, in der die Figuren der Handlung sich bewegen, in der sie wahr-
nehmen, in der ihre Motivationen angesiedelt sind, wére eine arge Verkiirzung der Integrations-
leistungen, die der Zuschauer in der Rezeption erbringt. Tatséchlich ist das Diegetisieren ein
Kernbereich des Verstehens, der Aufbau der dargestellten Raum- und Zeitverhiltnisse, die Prii-
fung der Kausalititsverhéltnisse etc. Zum Diegetisieren gehort auch das Verstdndnis von Enkla-
ven in die Diegese, oft subjektive motivierte Einsprengsel wie Erinnerungen, Visionen, Traume,
Phantasien. Aber der Zuschauer steht nicht nur einer dargestellten Welt gegeniiber, sondern ei-
nem Text, einem kommunikativen Geschehen, das nicht nur einen Sachaspekt hat. Klassische
Filmmusik ist dem Diegetischen meist nicht zuordenbar; kein Zuschauer glaubt, dass die Musik,
die ertont, wenn ein Cowboy durch die Prérie reitet, von einem Orchester im Handlungsraum
gespielt wiirde. Offenbar kann der Rezipient analytisch mit dem Text umgehen, das eine Ele-
ment dem intentionalen Horizont des ,,Darstellens* zuordnen, das andere einem ganz anderen
Register des Mitteilens.

Neben die Musik, die in der dargestellten Welt erklingt, tritt also diejenige, die dem Textuel-
len zugehort, die von den Zuschauern, aber nicht von den Figuren der Handlung wahrgenom-
men werden kann. Sie steht ausschlielich in hdheren — textuellen und extratextuellen — Funkti-
onen, reichert das signifikative Feld der Texte an. Sie lagert sich die Figuren an, arbeitet sie z.B.
in psychologische Tiefe aus; sie kommentiert die Handlung; sie gibt Vorverweise; sie bindet das
Geschehen an die Sphéren der symbolischen Ordnungen und Institutionen an; usw. In der Lite-
ratur zur Filmmusik gilt die Unterscheidung zwischen diegetischer und extradiegetischer Musik
(der Musik der erzéhlten Welt und der der Erzahlung) [9] als fundamental unterschiedlich — es
sei aber schon hier festgehalten, dass die detaillierte Untersuchung zeigt, dass die Differenzen
sehr viel kleiner sind, als man zunichst annehmen konnte. Unter einer funktionalen Perspektive
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tiberlagern sich Funktionen, lassen sich in den verschiedenen Ebenen und Modalitdten des Die-
getischen realisieren. Die Frage, ob eine Musik, die eine spezifische signifikative Leistung er-
bringen soll, in der erzihlten Welt oder als Filmmusik, die dieser Welt parallelisiert oder metai-
siert ist, erklingt, ist fast immer eine Entscheidung, die in der Inszenierung getroffen wird. Es
gibt einige Beispiele, die die Annahme nahelegen, dass es wenige Félle gibt, die effektiv nur ex-
tradiegetisch auftreten kénnen — man hat es dann immer mit Offnungen der Erzihlung in die
Sphire des Moralischen, des Politischen oder des Religidsen zu tun [10]. Auch die Frage, ob
kommentative, kontrapunktische oder ironische Beziehungen zwischen Handlung/Figur/Bild
und Musik intradiegetisch aufgebaut werden kdnnen, bleibt zu diskutieren, wenngleich man sich
ohne Schwierigkeiten Beispiele vorstellen kann, die zeigen, dass dieses sehr wohl der Fall sein
kann [11].

Es gibt ein starkes Argument dafiir, dass die Differenz zwischen intra- und extradiegetischer
Musik rezeptionsdsthetisch von einigem Belang ist — sie ist unter Umstdnden ndmlich wahrneh-
mungsauffillig. Wechselt eine Musik den diegetischen Ort, antwortet der Zuschauer mit einem
Lacher (den man wiederum als Hinweis auf ein momentanes reflexives Aha-Erlebnis verstehen
darf; die Beispiele entstammen darum auch fast alle der Komddie). Robert Bentons Kramer
VERSUS KRAMER (KRAMER GEGEN KRAMER, USA 1979) — Vivaldische Lautenmusik, sie wirkt wie
frohliche Begleitmusik; als der Held aber die Stra3e weiter hinuntergeht, erweist sie sich als die-
getische Musik, die von zwei Stralenmusikern veranstaltet wird. In Mel Brooks® SiLent Movie
(USA 1976) fahrt ein ganzer Bus, vollbesetzt mit einem mexikanischen Orchester, durchs Bild,
wiederum die Musik diegetisierend, die man bis dahin als reine Hintergrundmusik wahrgenom-
men hatte. Eine Kollusion von Uberraschungen findet man in Mel Brooks‘ BLAZING SADDLES
(Der wiLpE wiLDE WESTEN, USA 1974) — hier reitet ein schwarzer () Cowboy durch die Prérie,
dazu spielt Jazz-Musik (!), bis man sieht, dass das gesamte Count-Basie-Ensemble in der Prérie
Platz genommen hat (vgl. dazu auch Gorbman 2001, 19). Mehrere Schichten von Gags tiberla-
gern einander:

(1) ein Schwarzer in der Prérie (Inkompatibilitit mit der Standard-Diegese des Westerns);
(2) Jazz-Musik im Western (Inkompatibilitdt mit der {iblichen Genremusik);

(3) Diegetisierung einer als nicht-diegetisch vermuteten Musik.

Drei Briiche, drei Spannungen, drei Lacher, zu einem verschmolzen.

Emons/de la Motte-Haber gehen noch weiter und sprechen sogar von einer ,,tendenziellen
Austauschbarkeit von aktueller und begleitender Musik® im Film allgemeinen (1980, 161). Das
lasst sich an vielen Beispielen illustrieren, die eine ,,schleichende Ent-Diegetisierung der Mu-
sik* zu Zwecken der Kontinuisierung der Erz&dhlung oder der Folge von Szenen vornehmen.
Wenn also ein Cowboy am Lagerfeuer ein Lied zur Gitarre anstimmt, und wenn das Lied in die
nichste Szene fortgefiihrt, dabei von einem Orchester begleitet wird, ist der Zuschauer auf der
einen Seite irritiert; aber er ist auch nicht irritiert, weil der Szeneniibergang wie eine strukturelle
Pause gesetzt ist — so dass eine Stelle wie die beschriebene kontinuierliche (,,Uberlappung®) und
diskontinuierliche Elemente (,,Szenenwechsel®, ,,Wechsel der Instrumentierung®) gleicherma-
Ben enthilt. Alles gleichzeitig:

— Kontinuitit, das Lied wird fortgesetzt,

— Implikation: es ist von allgemeinerer Bedeutung; die Instrumentierung wandelt sich, es wech-
selt der diegetische Status,

— Markierung der Sequenzgrenze.
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Weil derartige Ubergiinge ein Potential zur Wahrnehmungsauffilligkeit haben, konnen sie auch
aus rein formalen Hintergrundfunktionen ,,angehoben* werden; im gegebenen Beispiel wére das
Zusammen von Szeneniibergang und diegetischem Status-Wechsel der Musik eine Bedingung
dafiir, dass das Lied eine allgemeinere Bedeutung entfalten kann.

Auch jene oben erwédhnten Beispiele, in denen sich — extradiegetische — Musik an — diegeti-
sches — Gerdusch anschmiegt, sind auffillig, werden im Wahrnehmungsprozess bewusst. Wenn
also in Der vERLORENE SonN (Deutschland 1934, Luis Trenker) wahrend des Hochhausbaus — der
Held ist Bergsteiger und hat Arbeit bei den Schweifarbeiten am Empire State Building gefun-
den — sich Hammerschlidge auf Eisen immer mehr mit der Musik mischen, schlie8lich sogar in
Musik iibergehen, die den Rhythmus der Schldge am Ende ganz dominiert, dann wird dem Ge-
schehen eine musikalische Leichtigkeit eingehaucht, die eher das Erleben der Arbeit als ihre
Darstellung betrifft; die lange Sequenz der Einvernahme und Verhaftung der Offiziere der Mili-
tardiktatur, die den Mord an einem oppositionellen Politiker in Auftrag gegeben hatten, ist in
Costa-Gavras' Film Z (Frankreich 1969) fast komplett mit einem rasend schnell getrommelten,
marschartigen Musikstiick unterlegt, zu dem sich das Geklapper der IBM-Kugelkopf-Schreib-
maschine des Protokollanten zunehmend synchronisiert [12]; oder wenn mehrfach vier Perkus-
sionisten im Hintergrund der Handlung auftauchen und als Reisbauern oder als Zimmerleute
eine immer dominanter werdende diegetische musical performance realisieren (in Zaroicht /

Z ATOICHI, DER BLINDE SAMURAL, Japan 2003, Takeshi Kitano), dann wird das Finale — eine Biithnen-
show, in der alle Beteiligten auftreten und in der die bis dahin nur als Statisten auftretenden Per-
kussionisten die Hauptfiguren werden — vorbereitet — in einer Folge von Szenen, die darum irri-
tieren, weil sie sich nicht einer dominanten Narration unterordnen, sondern offenbar eine zweite
Ebene textueller Ordnung bedienen, die erst am Ende die Narration endgiiltig zuriickgedréngt
haben wird.

Die Differenz des Diegetischen und des Extradiegetischen bedarf weiterer Diskussion, so
viel sei hier festgehalten. Fiir die folgenden Untersuchungen gehe ich aber davon aus, dass sie
nur von sekundidrem Belang ist (ich werde aber den jeweiligen Status benennen). Ansonsten
gehe ich davon aus, dass es zum Reichtum, aber auch zur Schwierigkeit funktionaler Analyse
gehort, dass Funktionen selten in Reinform auftreten, sondern meist mit anderen Funktionen
durchmischt sind, dass sie einander iiberlagern, einander befordern, manchmal aber auch behin-
dern. Mit der Polyfunktionalitdt der Beispiele ist zu rechnen.

Wissensbasiertheit, Ironisierung, Anspielung

So sehr die bis hier gegebenen Beispiele illustrieren, wie musikalische Einlagen in die semanti-
schen Strukturen der Texte eingebunden sind, in denen sie lokalisiert sind, so deutlich ist auch,
dass sie auf das (musikalische und filmische) Wissen von Zuschauern zuriickgreifen.

Insbesondere dann, wenn allgemein bekannte Songs verwendet werden, spekuliert der Film
darauf, dass der Zuschauer den Song und die kulturellen Kontexte, die ihm zugehoren, kennt.
Daraus kann wiederum semantisches Potential geschlagen werden, weil die Bekanntheit des
Songs wie eine Einladung zu einem semiotischen Spiel verwendet werden kann. Wenn also die
junge Frau (Barbara Streisand) den ein wenig weltfremden Musikwissenschaftler (Ryan O‘Ne-
al) dazu anhélt, in einer Wohnung auf dem Dach des Hotels 4 Kiss Is Just a Kiss, a Sigh Is Just
a Sigh auf einem zufillig dort herumstehenden Klavier zu spielen, sie selbst singt ein paar Zei-
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len des Songs — in Peter Bogdanovichs Whar‘s Up, Doc? (Is was, Doc?, USA 1972, ca. 0:49:50-
0:51:35) —, dann zitiert das Lied das beriihmte As Time Goes By aus CasaBLanca (USA 1942,
Michael Curtiz) [13], steht hier allerdings nicht als melancholische Markierung einer Erinne-
rung, sondern als erste romantische Einfarbung der Beziehung zwischen den beiden Figuren,
nutzt dabei aber genau jene andere affektive Besetzung des Liedes. Sie nutzen die schon vorlie-
gende Musik als Spiegel und als Modell der Beziehung, die sie eingehen werden.

Wicke spricht einmal von ,.typisierten emotionalen Situation®, die durch Lieder bezeichnet
wirden (Wicke 2001, 78), die zur Verwaltung des Gefiihlshaushaltes dienten. Es hdngt genau
mit der Tatsache zusammen, dass musikalische Titel wie insbesondere Lieder als Affekt-Erinne-
rungen dienen, dass sie in Alltag, Drama und Film manchmal dramatische oder sentimentalische
Konstellationen aufrufen konnen, die wiederum zur neuen Hervorbringung einer vergleichbaren
Konstellation dienen. Das neue Paar spiegelt sich in einer Musik, die in einer anderen Geschich-
te liber anderes Paar einmal dazu gedient hatte, die Emotionalitét dieser élteren Beziehung aus-
zudriicken. Natiirlich ist das neue Paar keine Wiederholung des élteren Paares; aber es schliipft
in die Maske der Musik, um die neue Beziehung zu intensivieren, die dltere Affektaufladung zur
Ausgestaltung der eigenen Beziehung zu nutzen. Man kann symbiotische Beziehungen zum kul-
turellen und individuellen Gedichtnis von Musiken eingehen, soll das heilen. Die Differenz
bleibt erhalten; darum ist dieses Spiel mit Masken und Verkleidungen oft ironisch (aber nicht
immer).

Es macht einen Unterschied, ob die Figuren selbst die Musik bestimmen oder ob die Instanz
des Erzéhlers die Musik zuordnet. Wiahlen sie selbst die Musiken aus, ldsst sich die Wahl mit
der Charakteristik der Figur verbinden. Die Musik bietet dann eine ihrer Ausdrucksflachen,
macht sie kenntlich als Mitglied einer Geschmackskultur, deutet auf ihre sentimentalen Féhig-
keiten hin usw. Wird die Musik dagegen unabhingig von der Figur eingesetzt, steht sie eindeu-
tig in textuellen Funktionen, sei es, dass sie einer Szene ein Gefiihlsprofil (ein mood) unterle-
gen, sei es, dass sie die Szene — ironisch, zynisch, augenzwinkernd — aufrauhen soll.

Wihrend ich hier von einer Doppelverankerung der Affekt-Erinnerung im allgemeinen kultu-
rellen und im individuellen Gedachtnis ausgehe, nimmt die These der semantischen Beschrif-
tung [14] die Koppelung von musikalischer Phrase oder musikalischem Stiick mit letztlich sze-
nisch motivierter Bedeutung als Teil des kulturellen Wissenssystems. Die These ist vor allem an
den Beschreibungen des Zitats in der Filmmusik entwickelt worden. Dazu heif3t es bei Hans-
Christian Schmidt: ,,[Musikalische] Zitate haben die Eigenschaft, den gesamten inhaltlichen
Kontext, aus dem sie entstammen, augenblicklich mitzutransportieren® (1988, 416). Sicherlich
konnen aber auch rein strukturelle Ahnlichkeiten von Filmmusiken mit #lteren Musiken eine
»Beschriftung vornehmen; wenn etwa der DDR-Western Severino (DDR 1978, Claus Dobber-
ke) eindeutig in die Reihe der groflen Italo-Western eingereiht wird, so hingt diese Genre-Selek-
tion nicht nur stilistisch mit der Zeitdramaturgie, der Priasenz von Detailaufnahmen und &hnli-
chem zusammen, sondern vor allem mit der eindeutigen Anspielung auf Instrumentierung und
Melodiefiihrung der Italo-Musiken von Ennio Morricone (die Musik zu dem Film wurde von
Giinther Fischer komponiert).

Insofern spielt das Zitat eine Sonderrolle, weil es als Fremdkorper meist klar identifizierbar
ist. Weil nun Zitate — sofern sie erkannt werden — eine Art von Einschluss in den musikalischen
und akustischen Rahmen des Films bilden (so, wie manchmal Insekten als Einschliisse in Bern-
stein-Stiicken deren besonderen &sthetischen Reiz ausmachen), unterbrechen sie fiir einen Mo-
ment den Fluss der ,,dichten Imagination®, zichen eigene Aufmerksamkeit auf sich und sind An-
lass fiir eine doppelte rezeptive Arbeit: Der Lust des Wiedererkennens korrespondiert ein Auf-
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wand, das Wiedererkannte und das diegetischen Universum des gerade gesehenen Films Nicht-
Zugehorige mit der Erzdhlung zu verbinden, eine Verschmelzung herzustellen.

Ich habe im Zusammenhang mit Problemen der Figurenanalyse an anderer Stelle mit der
Metapher des Amalgamierens gearbeitet. Grundlegend war dort die Annahme, dass das Wissen
des Zuschauers eine Agentur darstelle, in der das schon vorhandene Wissen mit der neu hinzu-
tretenden Information vermittelt werde. Eine Figur etwa, die auf die Charakterisierung anderer
Figuren verweist und deren Charakteristika wiederverwendet, nutzt jene anderen Figuren, um
eigene Bedeutungen zu kreieren. Das gleiche gilt auch fiir den rezeptiven Umgang mit zitierter
Musik — auch hier geht es darum, aus dem Vorgefundenen eine eigene synthetische Einheit zu
erzeugen, die den aktuellen Kontext mit dem eher diffusen semantischen Horizontwissen, das
dem Zitierten zugehdrt, vermittelt und vereinigt. Wenn also in einem James-Bond-Film (THe Spy
Wao Lovep ME / DEr SpioN, DER micH LIEBTE, Grof3britannien 1977, Lewis Gilbert) in einer Wiis-
tenszene das Kern- und Kennmotiv von LawRENCE oF ArRaBIA (LAWRENCE VON ARABIEN, Grof3britan-
nien 1962, David Lean) als kurzes Einsprengesel in der normalen Filmmusik, die der Szene un-
terlegt ist, auftaucht, entsteht fiir den wissenden und also erkennenden Zuschauer eine momen-
tane Liicke in der Szenenimagination, ein Innehalten, das die Szene selbst am Ende ironisiert,
das aber eine eigene Rezeptionslust bereiten kann, weil es den Zuschauer einer gewissen inti-
men Kenntnis derartiger Szenen versichert.

Fiir eine Beschreibung der semantischen Prozesse, in die Filmmusik notwendigerweise ein-
gebunden ist, ist die Tatsache, dass gewisse pragnante musikalische Formeln und Stiicke in ei-
nem jeweiligen Kontext mit ,,szenischer Bedeutung* aufgeladen werden, ausgesprochen wich-
tig. Hans-Christian Schmidt macht auf eine Implikation aufmerksam, die fiir die musikalische
Analyse ausgesprochen zentral ist: ,,Die Sondermeldungen iiber den Russlandfeldzug im soge-
nannten ,Dritten Reich® verwendeten die heroischen Schlusstakte aus Les Préludes von Franz
Liszt. Sofern eben diese Takte in einem Film von heute zitiert werden, entsteht eine doppelte
Assoziation: Assoziiert wird zum einen der Liszt’sche Heldenmythos, assoziiert wird zum ande-
ren eine kriegerische Nazi-Attitiide* (1988, 416) — und es ist durchaus zweifelhaft, ob die
Schlusstakte diese historische Kontextualisierung jemals wieder loswerden. Derartige Bedeu-
tungen sind assoziativ; sie basieren nicht auf einem symbolischen Zeichenverhéltnis wie die
Zeichen einer Sprache, sondern sind indikativisch miteinander korreliert. Sie sind insofern wis-
sensbasiert, funktionieren als musikalische Formeln oder Stiicke auch dann, wenn der assoziier-
te Horizont nicht aktiviert werden kann.

Figuren ebenso wie Musiken, die sich dieser signifikativen Technik bedienen, sind nicht al-
lein aus dem Text zu konturieren, in dem sie auftreten. Kann der Zuschauer

die Riickverweisungen nicht auflosen, kann er das Geflecht der Bedeutungen nicht hervorbringen, das
die Figur anbietet, usw. Das ,Wissen® ist [so] zuerst eine funktionale GroBe, das die indexikalischen
Ziige der Figur lesbar und aufldsbar macht. M.a.W.: Indexikalitdt als vorrangiger Bedeutungsmodus
populérer Kultur steht in einem nicht endenden Zirkel wechselseitiger Erklarung. Man kann die semi-
otischen Leistungen [einer solchen Figur] nicht verstehen, wenn man sie nicht in einem Prozess [...]
untersucht (Wulff 1997/2010).

Man konnte meinen, es handele sich nur um Zusatz-Bedeutungen, die im Verstehen von Figuren
und musikalischen Phrasen hinzutreten kdnnen (aber nicht miissen). So, wie Chiffren Zeichen
einer Geheimschrift sind, sind sie nur Eingeweihten zugénglich. Darum auch ist die Rede von
,,semantischer Beschriftung* plausibel. Der Zeichencharakter weist auf die Verwendungsge-
schichte des jeweiligen musikalischen Stiicks zuriick, macht sie so zu einem Zeichen der Popu-
larkultur, die aus dem permanenten Wiedergebrauch derartiger Zeichenkorper eine immer diffu-
se, auf Kontext- und Szenenerinnerung basierende Bedeutung gewinnt. Es ist ein Horizont der
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Verwendungskontexte von Musiken, der aktiviert werden kann, ein Wissen iiber die pragmase-
miotischen Konditionen und Félle, in denen die Phrase gemeinhin aufgetreten ist.

Wenn man allerdings die Rede von Chiffren ernst nimmt, erdffnet sich ein anderes Problem —
es sind nicht nur Zusatzbedeutungen, die sich ausschlieBlich dem Connaisseur erschlieflen, son-
dern sie bilden einen Kern der Bedeutungs-Konstitution {iberhaupt. Gemeinhin werden Worter
und Phrasen als Chiffren bezeichnet, die als verritselnde Symbole in einem Text verwendet wer-
den, ihn so in einen Zusammenhang mit meist komplexen Bedeutungen bringend. Dann ist der
allusive Charakter der Zeichenverwendung nicht nur ein Spiel mit fakultativen Bedeutungshori-
zonten, sondern zielt auf den semantischen Kern des Was und Wie des Ausgesagten [15].

Wenn man also in Das WirtsHaus M Spessart (BRD 1958, Kurt Hoffmann) zwei Banditen
sieht, die in einer slapstickartig tibertreibenden Aktion in einen Schuppen hineinstiirmen, und
dazu das ,,Auf in den Kampf“-Motiv aus der Bizet-Oper Carmen hort, dann gilt es, auch in der
Handlungs-Musik-Koordination die groteske Differenz zwischen Anlass und musikalisch ausge-
driicktem (emotionalem) Aufwand zu identifizieren. Man darf davon ausgehen, dass dem zeitge-
ndssischen Publikum das Opern-Stiick ausreichend bekannt gewesen sein diirfte (auch wenn
man die Oper selbst nicht kannte), dass man — den stliirmischen Charakter der Musik einberech-
nend — die inneren Widerspriiche der Szene also entschliisseln konnte. Der Charakter der Slap-
stickiade, die man der kleinen Szene zuschreiben mochte, resultiert so nicht nur aus dem mode
of acting der Handelnden, sondern auch aus dem {ibertreibenden Gestus der Musik — so kdnnte
man zumindest auf einer ersten Ebene sagen; tritt allerdings das Wissen um den (zumindest la-
tent) heroischen Modus der Quelle (Carmen) dazu, vertieft sich der Eindruck des Ironischen —
es entfaltet sich die sonst kaum zugéngliche Ebene einer Kritik der Darstellungsmodi: Dies ist
Komdodie und auf jeden Fall abzusetzen gegen die Ernsthaftigkeit der Oper!

Ein ganz anderes Beispiel fiir eine hoch-ironische Verwendung entstammt der Alten-Screw-
ball-Comedy Tue Bucket List (Das BesTe kommt zum Schruss; USA 2007, Rob Reiner): Zwei be-
tagte Ménner, beide krebskrank, im Krankenhaus. Der eine ist reich, der andere arm. An eine
Heilung ist nicht zu denken. Sie stellen eine Liste der Dinge zusammen, die sie vor ihrem Tode
noch tun wollen, die sie nie realisiert haben oder nie realisieren konnten. Dazu rechnet auch die
GroBwildjagd. Die beiden beginnen, die Liste abzuarbeiten, gelangen dabei auch in die Serenge-
ti. Der eine will einen Lowen schieBen, der andere hindert ihn daran. Sie fahren in der Steppe
herum und briillen laut The Lion Sleeps Tonight in die Landschaft hinaus. Das Lied wird als
Song-Score fortgefiihrt und unterliegt dann einer kleinen Folge von Postkartenbildern, die die
afrikanische Landschaft zeigen. Zwar ist der Song, der 1939 zuerst als Mbube (der Zulu-Aus-
druck fiir "Lowe") von seinem Komponisten und Texter Solomon Linda mit seiner Gruppe The
Evening Birds eingespielt wurde und seitdem eine nicht enden wollende Kette von Neueinspie-
lungen gehabt hat [16], urspriinglich mit den Wissenshorizonten von ,,Afrika* verbunden. Aber
er ist heute keine Musik, die als afrika-typische Musik den Handlungsort anzeigen konnte. Viel-
mehr handelt es sich um ein Evergreen, das zum Allgemeinbestand von Tanz-Musiken gerech-
net werden muss. Der Afrika-Bezug kann hochstens kiinstlich hergestellt werden, in einer par-
odistischen Manier. Genau hieraus bezieht die kleine Sequenz in THe Bucker List ihre semanti-
sche Energie. Die beiden Ménner sind nie in Afrika angekommen, sondern bewegen sich durch
ein touristisch-imagindres Terrain, ein Wissens-Afrika statt durch ein Real-Afrika. Sie bleiben
Fremde, was durchaus der Geschichte des Films entspricht — denn auch hier geht es um eine
»Reise nach innen“, um eine Riickbesinnung auf Werte, die in der letzten Phase des Lebens zen-
tral werden konnen. Der Afrika-Ausflug erweist sich so als Manner-Urlaub, der die Gemein-
schaft der Ménner feiert und an den Orten, die sie besuchen, eigentlich uninteressiert ist.
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Fiir den Zuschauer ist die Strategie durchsichtig, mit der Reiner hier das Verhéltnis der bei-
den Ménner zu ihrem Projekt darstellt — weil er vom Charakter des Songs als Party-Mitsing-
Musik weill und weil er verstehen kann, dass die beiden Helden emotional und epistemologisch
bei sich, aber nicht in Afrika sind.

Schon einige der oben beschriebenen Beispiele deuten darauf hin, dass die Musikszenen auf-
fallend oft reflexiv gesetzt sind. Nur bei oberflachlicher Betrachtung ergeben sie sich organisch
aus der Handlung. Genauere Betrachtung zeigt, dass sie dramaturgisch angesteuert werden, Be-
reiche und Register des Wissens in die Geschichten integrierend, die sie fiir eine kurze Phase
fragilisieren®, durchlissig machen, mit einem umfassenderen Horizont von Verstehen, Genie-
Ben und Wertschitzen kurzschlieBen. Ein Beispiel, das sich sofort aufdréngt, stammt aus dem
Film Prerty Woman (USA 1990, Garry Marshall): Der Held entfiihrt die Frau, die er auf der
Stral3e als Prostituierte als Tagesbegleitung engagiert hatte, in eine Auffiihrung der Verdischen
Traviata — und als sie zu weinen beginnt, zeigt sie ihre wahre Klassenhaltung, eine Empfind-
samkeit, die unter der Schnoddrigkeit und abweisenden Unverbindlichkeit der Huren-Verhal-
tensweisen nur geschlummert hatte. Wir sehen in einer summary sequence die Auffithrung von
Beginn an, dazu erklingt ein (mehr oder weniger fliissiger) Medley einiger Kernszenen der
Oper; wir sehen vor allem, wie sich die Heldin immer mehr auf das Stiick und die Musik ein-
lasst, und ihre Tranen am Ende beweisen, dass sie den ,,Herzenstest™ bestanden hat (vgl. Mikos
1993, 77, 79). Der Film instantiiert auch das Motiv der ,,selbstlosen Kurtisane®, wie es in Alex-
andre Dumas‘ Kameliendame (1848), die wiederum die Grundlage fiir La Traviata (1853) bilde-
te, nahezu prototypisch ausgefiihrt war; die Oper dramatisiert zudem eine Figurenkonstellation,
die der in PrerTy Woman entspricht, sie allerdings zu einem tragisch-rithrseligen Ende fiihrt. Fiir
den Zuschauer treten hier mehrere Ebenen nebeneinander:

— die narrative Funktion der ,,Empfindsamkeitsprobe®, der die Heldin unterworfen wird;
— die Parallelitét der Figurenbeziehungen in der Opern- und der Filmhandlung;
— der scharfe Kontrast zwischen beiden.

Nun ist die Handlung der Oper im Film nicht ausgefiihrt, 1asst sich nur aus der Abfolge der Mu-
sikfragmente des Medleys ableiten. Der Charakter der Probe ist aus dem Gang der Handlung ab-
leitbar. Die Szenenauflosung unterstiitzt ihn dabei: Immer mehr riickt die Heldin in den Mittel-
punkt des Bildes, ist am Ende in einer GroBaufnahme zu sehen; ein Umschnitt zeigt den Mann
neben ihr, der aber nicht mehr das Biihnengeschehen, sondern die Trénen der Frau neben sich
beobachtet. Worum es hier geht, ist darum auf der szenischen Ebene immer klar. Der Zuschauer
allerdings, der die intertextuellen Beziehungen zwischen La Traviata und PrRerty WomaN qua
Wissen weiter entfalten kann, erobert sich ein Feld von Zusatzgratifikationen und erweitert sich
das Bedeutungsfeld des Films weit iiber die reine Geschichte hinaus.

In der romantischen Komddie Sarzpurcer GescHicHTEN (BRD 1957, Kurt Hoffmann) nach
dem Roman Der kleine Grenzverkehr oder Georg und die Zwischenfille von Erich Késtner [17]
gehen die beiden Partner, die einander nur unter falschem Namen und falscher Identitdt kennen,
unabhéngig voneinander in Musikveranstaltungen der Festspiele. Georg, der mannliche Part des
finalen Paars, ist von seinem Freund, einem Maler, begleitet, als sie Don Giovanni betrachten
(0:48:00); Konstanze, sein weibliches Pendant, hatte von ihrem Vater zwei Karten zu einer Auf-
fiihrung des New York City Ballets ,,George Balanchine geschenkt bekommen, die zur Entste-
hungszeit des Films tatsdchlich ein Mozart-Divertimento choreographiert hatten; sie wird von
ihrem Bruder begleitet (0:51:00). Sowohl bei der Auffiihrung des Konzerts wie bei dem des Bal-
letts handelt es sich um Fremdaufnahmen [18], Importe in den Film. Zwar gelingt die Illusion,
dass die beiden Ménner resp. die Geschwister tatsdchlich Zuschauer gewesen sind, doch basiert
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dieses auf der radikalen Positionierung der Zuschauerrolle im Gegeniiber des Bithnengesche-
hens; der Ort der Kamera adaptiert den Ort des Life-Zuschauers — also kann man auch in einer
tduschenden Montage einen Umschnitt auf Figuren der Handlung machen, die genau jene Posi-
tion einnehmen, die sonst der Betrachter des Mitschnitts resp. der Bithnenverfilmung eingenom-
men hitte.

Beide Auffiithrungen bilden so also nicht nur ,.Inseln“ im Fortgang der Geschichte, als sie
explizit mit den Salzburger Festspielen zu tun haben und an 6ffentlichen Orten der Hochkultur
handeln, sondern weil sie auch musikalisch, stilistisch und narrativ aus dem Kontext herausfal-
len. Sowohl Georg wie Konstanze nehmen nicht in der Maske als armer Wanderer oder als Stu-
benmédchen, in denen sie einander begegnet sind, am Festival-Geschehen teil, sondern der eine
als dreifacher Doktor und die andere als junge Adelige. Die fremden Filmeinlagen wirken in
dem Spiel der Wirrungen und Verwechslungen wie Orte, an denen die Maskeraden aufgehoben
erscheinen. Auch wenn die Umschnitte auf die Zuschauer in diesem Zusammenhang die mit den
Festspielen so eng verbundene Kunstbeflissenheit ausstellen, machen sie dariiber hinaus deut-
lich, dass sowohl Georg wie Konstanze hier ,,zu Hause* sind, sich authentisch benehmen kon-
nen, ihre Rolle im biirgerlichen Ritual der Konzertveranstaltung beherrschen. Dabei ist die Her-
metik der Auffithrungen filmisch durchbrochen: Denn man sieht im einen wie im anderen Falle,
dass die Zuhorenden in eine Art von Tagtraum hineingeraten, in denen sie — in an den Rédndern
unscharfen, tiberbelichteten GroBaufnahmen — den jeweils anderen imaginieren; die Musiken
werden iiber diese Bildstrecken abgeblendet und fiir die Dauer der Vision durch eine seichte und
stiiBliche Spieluhrmelodie abgeldst. Nach dem Erwachen aus dem Halbtraum ist ein extremer
Zeitsprung markiert. So leistet die Doppelszene ein Mehrfaches: sie zeigt den eigentlichen sozi-
alen Ort und Habitus der Beteiligten; und sie zeigt gleichzeitig, wie sehr das Verliebtsein Locher
in die dichte soziale Atmosphire des Festivals gezogen hat, so dass die Figuren deren formaler
Kontrolliertheit eine subjektiv getragene Phantasie entgegensetzen. Spétest an dieser Stelle ist
klar, dass sich das Paar am Ende finden wird.

Charakterisierung der Environments

Doch sei zu den elementaren Funktionskreisen von Filmmusik zuriickgekehrt. Das Environmen-
tale bleibt fast immer hintergriindig. Allerdings gibt manche Musik Aufschluss {iber die Lokali-
tit der Handlung (in einer arabischen Welt erklingen auch andere Kldnge und Harmonien als in
einer Geschichte, die in Russland oder auf Tahiti spielt), manchmal auch iiber die historische
Zeit der Handlung (das Frankreich der Revolutionszeit hort sich anders an als das der Zwanzi-
ger Jahre). Natiirlich wird auch das Subkulturelle oder die soziale Klasse musikalisch manifes-
tiert (die Welt der Hippies ist auch musikalisch anders als die des GroBbiirgertums). Es handelt
sich immer um die Indikation der sozialen, regionalen und historischen Welten, in denen eine
Geschichte spielt. Natiirlich ist der Umgang mit dieser Funktion wissensbasiert und greift zu-
riick auf den erworbenen Wissenszusammenhang, variiert darum auch in Abhéngigkeit von der
jeweils individuellen Lerngeschichte. Die verschiedenen Dimensionen sind miteinander kombi-
niert, so dass hochst differenzierte Mischungen entstehen konnen. In Anlehnung an die Arbeiten
Murray Schaefers kann man von soundscapes sprechen — von ,,akustischen Landschaften®, die
ihre jeweils besondere innere Kontur haben und die in der Rezeption mehr oder weniger perfekt
entschliisselt-erschlossen werden miissen. Die Gestaltung der environmentalen Qualitdten von
Musik und Gerdusch ist Aufgabe des Sound-Designs und dient zur akustischen Grundierung
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von Geschichten.

Natiirlich ist all dieses nicht zu 16sen von der ,,inneren Soziologie* der Filme. Und natiirlich
kommen Musiken im Film auch nicht umhin, Funktionen der Reprdsentation wie in der dulleren
Welt der Zuschauer zu {ibernehmen: Keine grof3e soziale Institution in der Realitdt verzichtet
darauf, auch musikalisch in Erscheinung zu treten und sich in musikalisch unterstiitzten Ritua-
len und Liturgien 6ffentlich darzustellen. Die Staatsmacht feiert sich in Paraden und Aufmaér-
schen, in Staatsempfiangen und Feier-Veranstaltungen, findet sich noch in den verschiedensten
Anléssen, zu denen die Nationalhymne gesungen wird. Die Gewerkschaften haben ebenso ihre
eigenen Lieder und Musiken wie die Kirchen ihre Veranstaltungsformen (wie Messen und Got-
tesdienste) und musikalische Gattungen (wie Kirchenlieder und Choréle), die eindeutig auf den
gesellschaftlichen Anspruch der Institution verweisen, dabei dem moralischen und ideologi-
schen Zusammenhalt des Kollektivs Ausdruck verleihend. Das Représentative und Stellvertre-
tende kann ganze Veranstaltungen definieren (wie die Zelebrierung einer Messe fiir die Opfer
eines Amoklaufs), es kann aber auch nur deren Teil sein (wie das Singen der Nationalhymne bei
FuBballspielen). Filme adaptieren diese Ausdrucksformen des Institutionellen, nutzen sie, um
die innere Verfasstheit ihrer diegetischen Gesellschaftsformen zu zeigen. Und oft sind gerade
diese Ausdrucksformen ein Mittel, Beziige zur historischen und politischen Realitét herzustel-
len, weil sie reale Ausdrucksformen dazu nutzen, um fiktionale Welten zu inszenieren [19].

Das Musikalische ist aber auch ein Kommunikationsmittel, das die Figuren von Filmen, die
ja ihrerseits ,,soziale Wesen* der filmischen Welt sind, auf einem mikrosoziologischen Niveau
einsetzen konnen. Im Film sind es manchmal ,,Bezichungsspiele®, in denen Singen und Musi-
zieren die Folie fiir Interaktionen abgeben. Und weil die Rollen- und Machtverhéltnisse der All-
tagswelt im Spiel aufgehoben werden konnen (nicht miissen!), kdnnen auch ,,musikalische
Nummern® als Gegenentwiirfe gegen formalisierte soziale Beziehungen erscheinen. Wenn also
in House Catrts (Haussesuche, USA 1978, Howard Zieff) wihrend eines Restaurantbesuchs des
Helden (gespielt on Walter Matthau) eine italienische Combo zu spielen und ein italienischer
Restaurant-Besitzer zu singen beginnt, und wenn die Kamera ihm folgt, bis er an Matthaus
Tisch kommt, der seinerseits einstimmt und zusammen mit dem Italiener die Arie beendet (ca.
1:05), dann leistet die kleine, nur wenige Sekunden einnehmende Szene gleich mehreres:

— Sie zeigt ein Restaurant an, in dem der Besitzer italianita als Musikkultur inszeniert und zele-
briert;

— sie deutet auf einen Helden hin, der sich in der Welt der italienischen Volkslieder und populé-
ren Opernarien bestens auskennt, dass er dariiber hinaus ein Gourmet und ein genussorientierter
Mann ist;

— sie deutet auch darauf hin, dass der Held Stammkunde ist und sich auf eine kumpelhafte Art
bestens mit dem Italiener versteht.

Es sind eher beildufige Informationen, die man aus der kleinen Szene ableiten kann — betreffend
das Milieu, den Aktionsmodus, in dem die Figuren (resp. die Hauptfigur) handeln, und damit
ein Hinweis auf die atmosphérische Tonung des Alltagslebens, eine minimale alltagsweltliche
Vorgeschichte des Restaurantbesuchs selbst.
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Relative Eigenstindigkeiten

Manchmal ermdglicht die Musik eine Konzentrierung des narrativ wichtigen Inhalts. Manchmal
aber fokussiert sie aber den allgemeineren Hintergrund der Geschichte. Das Atmosphdrische
wird dann dominant, ein affektiver Modus tritt in den Vordergrund, der sich aus dem Zusammen
einer minimalistischen Inszenierung, der Reduktion des Narrativen und der affektlenkenden
oder zumindest die Affektrichtung anzeigenden Musik errechnet werden kann. Ein einfaches,
sehr dichtes Beispiel entstammt Alan J. Pakulas Paranoia-Thriller A PararLax View (USA
1974): Nachdem er ersten Hinweisen auf den inneren Zusammenhang der Tode einer ganzen
Reihe von Zeugen eines Attentats, mit dem der Film begann, dulerst misstrauisch begegnet war,
geht der Journalist Fraly etwa nach der Hilfte des Films auf die Suche nach Uberlebenden. Es
kommt zu einem Zusammentreffen mit Tucker, einem der Zeugen, auf den schon mehrfach
Mordanschlége veriibt wurden und der abgetaucht war. Zum Gesprich fahren Tucker und Fraly
auf einem Segelboot aufs Meer hinaus, begleitet vom Leibwéchter Tuckers. Mit der Ausfahrt
des Bootes (0:42:00) setzt eine ruhige Musik ein, wie sie Szenen unterlegt ist, in denen nichts
geschieht, in denen man wartet (oder in denen man gewiss ist, dass es eine latente Bedrohung
gibt, die in die Szene einbrechen wird). Man sieht das Boot bei der Ausfahrt aus dem Hafen, es
ist strahlend-schones Wetter. Der Leibwichter steht an der Pinne, Tucker giefit sich Whisky ein
und trinkt. Er macht Fraly auf das Photo eines Beteiligten an dem damaligen Attentat aufmerk-
sam. Offenbar vergeht der ganze Nachmittag, als das Boot am Ende wieder Kurs auf die Hafen-
einfahrt nimmt — und explodiert (0:44:30). Fraly kann nur {iberleben, weil er sich — zufillig —
am Bug des Schiffes befand. Mit der Explosion verstummt die Musik.

So sehr die Szene den Eindruck grofer atmosphérischer Dichte macht, sind ihre narrativen
Funktionen minimal — sie rekapituliert den Stand (Tucker murmelt noch einmal die Namen der
bislang Ermordeten vor sich hin), und sie 6ffnet die Suche Fralys durch das Bild, das Tucker
ihm zeigte. Dominant wird das Atmosphérische und mit ihm die Musik. Ihr minimalistischer
Gestus, wenige Grundakkorde, auf die eine kaum erkennbare Melodiestimme aufgesetzt ist, de-
ren Tone so unregelmaBig sind wie der Aufschlag von Regentropfen auf eine Wasserflache, so-
wie ihr konventioneller Einsatz als Verzogerungs- oder Wartenmusik vor einem anstehenden Er-
eignis geben dem minimalistischen Geschehen dennoch eine klare Affektorientierung, die die
endliche Explosion ebenso erwartbar wie plausibel macht. Die formale Eigensténdigkeit der
Szene (als Fahrt aus dem und in den Hafen zudem noch zeitlich und direktional gerahmt) ist
auffallig. Aber sie bleibt dem Narrativen verhaftet, bedient eine narrativ wichtige Information —
und sie ist bei aller Geschlossenheit kein Insert, das eine Ruhephase der Erzéhlung darstellte
[20].

So, wie sich in der beschriebenen Szene der paranoide Modus der Erzéhlung manifestiert
und die Unausweichlichkeit des Geschehens ebenso unterstrichen wird wie die Handlungsohn-
macht der Figuren, konnen auch in anderen Féllen die Musiken die Modalitat des Erlebens, de-
nen die Figuren unterworfen sind, kondensieren. Ist es in THE ParaLLAX VIEw der Modus der Er-
zdhlung selbst, ist es in der schon erwidhnten Hubschrauberszene in Francis Ford Coppolas
ArocaLypse Now (1979) ein Hinweis auf eine tiefe Subjektivisierung, die die Erfahrung des Viet-
namkriegs irrealisiert hat. Wenn die Hubschrauber im ohrenbetédubenden Lautsprecherldrm des
Wagnerschen Walkiirenritts ihren Angriff auf ein friedliches vietnamesisches Dorf fliegen, wird
etwas spiirbar von dem aberwitzigen Aktionismus der amerikanischen Soldaten, von einer
rauschartigen Durchsetzung der kriegerischen Aktion und einer zwischen Hass, Zynismus und
Verzweiflung schwankenden Selbstmodulation der Stimmung. Aber die Verbindung von Wag-
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ner-Musik mit dem Hubschrauberangriff korrespondiert einer tiefer liegenden Behauptung iiber
den Zusammenhang des Einsatzes mit einem selbstinszenierten rauschhaften Erleben desselben;
andere strukturell-semantische Effekte treten dazu — vor allem folgt die Musik einer umgreifen-
den Subjektivisierung der Geschehensdarstellung: Der Vietnam-Krieg erscheint als ein milité-
risch-musikalisch-rauschhaftes Syndrom — davon handelte schon der Titel, die lange Sequenz zu
Beginn, der der Doors-Song The End unterliegt, davon handeln viele weitere Szenen des Films.
Der Hubschrauber-Angriff ist ohne Zweifel eine ,,musikalische Szene* — ein eigensténdiges ,,In-
sert* ist er aber nicht.

Von grofer atmosphérischer Bedeutung ist auch das Lied /s Rather Have the Blues, der
gleich zweimal in Robert Aldrichs Film Kiss ME Deapry (Rartennest, USA 1955) ertont — zu
Beginn des Films, wihrend die Titel erscheinen, ist es eine Interpretation von Nat King Cole,
die im Radio erklingt; die zweite Fassung ertont erst kurz vor Ende des Films (1:07:00), quasi
als Ubergang in die Phase des Show-Downs, und wird nun von einer schwarzen Singerin im
Nachtclub dargeboten (gespielt von Mady Comfort; die Stimme gab die Sangerin Kitty White
dazu [21]). Nicht nur der Text des Liedes [22], der von Frank DeVol geschrieben wurde, son-
dern auch der schleppende, zwischen Laszivitit und Klage schwebende Vortrag schwingt sich in
die apokalyptisch wirkende Adaption von Mickey Spillanes diisterem Klassiker ein, ihn zu einer
fast nihilistischen Vision der frithen 1950er machend. Das Lied und seine Interpretation ist hier
am Ende als pragnanter Ausdruck der Stimmung der Erzéhlung und der unterschwelligen Resi-
gnation der Figuren ganz zentral. Es schafft Raum, die Verzweiflung der Hauptfigur Mike Ham-
mer nach dem Tod des besten Freundes spiirbar zu machen, scheint ein emotionale Grundierung
leistendes Einsprengsel in die Geschichte zu sein — aber sie wird am Ende, wenn der Barkeeper
den Helden versténdigt, dass man die Sekretédrin und Freundin Hammers entfiihrt habe, wieder
vollstdndig in den Fortgang der Geschichte einbezogen: eine Atempause und eine dramaturgisch
wichtige Retardation der Handlung, zudem ein markanter Hinweis auf die Affektlage der Erzih-
lung, werden wieder mit der Narration verbunden.

Dass einzelne Szenen aus dem Fluss der Erzahlung auch musikalisch herausgehoben werden,
weil sie einen eigenen modalen Status haben, ist vermutlich eine der grundlegendsten Funktio-
nen, in denen vor allem in sich geschlossene Songs — die dem Publikum zudem ganz unabhén-
gig von dem jeweiligen Film bekannt sind — eingesetzt werden. Ein beliebiges Beispiel ist eine
Szene aus Tom Tykwers Lora RennT (BRD 1998): Lola und Manni, die beiden Helden, fliichten
am Ende der ersten Variation der Geschichte, nachdem sie einen Supermarkt {iberfallen haben,
mit der Beute und immer noch bewaffnet auf die Stralle. Dort wartet jedoch bereits die Polizei
auf sie — Lola wird erschossen. Die Szene fillt aus dem Kontext des Films vollstindig heraus,
der fast immer von Techno oder elektronischer Musik begleitet wird, die das Tempo des Films
unterstreicht. Die Fluchtszene ist in Zeitlupe gefilmt, was sie bereits irrealisiert und emphati-
siert; dazu ertont Dinah Washingtons Soul-Hit What a Difference a Day Makes (eingespielt
1972, als Album aber erst 2006 veroftentlicht; das Lied selbst basiert auf dem populédren mexi-
kanischen Bolero Cuando Vuelva a Tu Lado aus dem Jahre 1934). In dieser Kombination ,,Zeit-
lupe plus Soul-Musik* wird die Szene in eine Art traumhafter Schwerelosigkeit moduliert, die
um so brutaler mit dem Geradusch des todlichen Schusses beendet wird. Ein anderes, ebenso be-
liebig gewihltes Beispiel ist IQ (USA 1994, Fred Schepisi, 0:17 bis 0:19), in dem eine Szene, in
der der jugendliche Held mit dem alten Albert Einstein eine Motorradfahrt macht, zunéchst mit
einem Rock‘n‘Roll-Titel unterlegt ist, dann aber, als das Motorrad von der Stralle abhebt, in ei-
nen romantischen Modus iibergeht; auch hier wird die Szene aus dem Kontext herausgehoben
und als modal eigenstindig markiert.

Die genannte modale Absetzung einer Szene vom Kontext hat im {ibrigen lange Traditionen.
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Ein Beispiel ist eine kleine Szene aus dem franzosischen Gangster- und Drogenfilm Razzia sur
LA CHNoOUF (Razzia IN Paris, Frankreich 1955, Henri Decoin, 1:18:00 bis 1:20:00): Der underco-
ver ermittelnde Kommissar ist mit einer drogenabhéngigen Frau in einer Bar angekommen, in
der ,,Haschisch geraucht* wird; in dem Club sind fast nur Schwarze; zwar spielt ein unsichtba-
rer Gitarrenspieler, doch wird weder getanzt noch miteinander gesprochen; die Frau verldsst den
Kommissar, driangt sich an einen schwarzen Ténzer heran, der mit nacktem Oberkdrper in der
Mitte der anderen tanzt. Die Szene ist scharf gegen den Kontext abgesetzt:

— durch die Akteure — der ethnische Kontrast konnte kaum deutlicher sein;

— durch die Kommunikationslosigkeit der Anwesenden — nur in dieser Szene tritt der Film in die
Realitdt der Drogenabhingigen ein;

— durch den Modus der Sexualitéit — nur hier ist das Korperliche ganz zentriert (die Kamera un-
terstiitzt die Verlagerung des situativen Themas durch Aufnahmen auf die Hiiften des schwarzen
Ténzers, so dass man die latente Sexualisierung der Szene in seinen anziiglichen Hiiftbewegun-
gen auch visuell klar zentriert hat);

—und durch den Modus der Musik.

Zwar ist in zahlreichen Szenen des Films ein moderater Bar-Jazz zu vernehmen (als oft sogar
visuell ausgewiesene diegetische Musik); doch hier wird das Melodidse zugunsten einer endlos-
ostinaten Gitarrenlinie aufgegeben, zu der sich am Ende der Szene noch eine unsichtbare Per-
kussionsgruppe mischt, die die Gitarre durch ein dunkles rhythmisches Soundscape iiberlagert
und den Eindruck der endlos geschlagenen afrikanischen Trancemusik-Trommeln macht. Auch
im Musikalischen schligt der Film in dieser Szene klar rassistische Ziige an (komponiert von
Marc Lanjean).

Kommunikationen und ihre Modalititen

Dass Musik unabhingig vom Film eine kommunikative Qualitét hat, dass sie Teil der sozialen
Welt ist, ist evident. Allerdings sind die kommunikativen Rahmen vielfaltig, in denen sie auf-
tritt. Es wechseln die sozialen Konstellationen, die musikalischen Ausdrucksmittel, die Bedeu-
tungen, auf die ausgegriffen wird. Musikvermittelte Interaktion dient fast immer dazu, liber Be-
deutungen zu kommunizieren, die sich gegen den sprachlichen Ausdruck sperren. Der Bezie-
hungsapekt der Kommunikation tritt dann ganz in den Vordergrund. Es entspricht der Vielfalt
der Beziehungen, von denen in filmischen Erzdhlungen die Rede ist, dass es kaum eine Regel
gibt, die Musikalisierung der Interaktion zu vereindeutigen oder auf nur wenige Muster zu redu-
zieren.

Ein besonderer Film, eine besondere Konstellation, eine besondere Interaktion also: Eine
junge Frau, im Badezimmer, vor dem Spiegel, sie kimmt sich die nassen Haare; im Zimmer ne-
benan spielt der Mann wie probierend die Anfangstakte eines Liedes. Die Frau merkt auf, be-
ginnt zuzuhoren — und als sie ins Wohnzimmer wechselt, bemerkt auch der Mann die Zuhorerin,
der Modus der Musik wechselt: Aus der so selbstverloren vor sich hin gespielten Musik wird ein
adressierter Akt. Eine fast eine Minute langen Nah-Einstellung auf die junge Frau zeigt, dass sie
versteht, dass sie die Ubertreibungen hort, dass sie weif}: Sie ist die Adressatin des Liedes. Die
fast flinfminiitige Szene entstammt Rudolf Thomes Liebesfilm BerLin CramissopLatz (BRD
1980), die beiden Rollen spielen Hanns Zischler und Sabine Bach. Sie zeigt einen intimen Dia-
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log, eine personliche Ansprache ohne Du (der Text des Liedes ist englisch und spricht einen un-
spezifischen Anderen an). Adressierung und affektive Bedeutung dessen, was der Mann spielt,
sind in eine Ausdrucksgeste transformiert, auf ein musikalisch-symbolisches Niveau verscho-
ben. Der Film scheint die Intimitét des Geschehens zu respektieren, wenn sie sich am Ende
schwankend (es wirkt wie improvisiert) zurtickzieht, die beiden Protagonisten zuriicklassend.
Ein privater Moment geht zu Ende, der so ganz den beiden Figuren zu gehoéren schien und in
den sich der Zuschauer fast heimlich eingeschlichen hat.

Das Zuriicktreten der Sprache als Mittel der Beziechungskommunikation geht manchmal
noch weiter. Gerade in den Musikfilmgenres finden sich immer wieder Hinweise auf eine fun-
damentale Sprach- und Diskurs-Skepsis. Der musikalische Ausdruck erscheint dann resistent
gegen Befangenheiten und Unféhigkeiten, sich sprachlich zu artikulieren. Das Musikalische da-
gegen Offnet ein Medium des unmittelbaren Gefiihlsausdrucks iiber alle Klassen- und Sprachen-
grenzen hinweg. Wenn die Liebesszenen im Musical also nicht als Dialog, sondern als Tanzsze-
nen ausgefiihrt sind, so signalisiert dieses auch, dass die emotionale Bewegung der Liebe sich
gegen Sprache wehrt, in musikalischer AuBerung aber authentisch ausgedriickt werden kann.

Ein namenloser Stralenmusikant trifft auf eine ebenso namenlose Zeitschriftenverkéauferin
und verliebt sich in sie. Die junge Frau — selbst Pianistin — ist auf den Sénger aufmerksam ge-
worden, als er nachts in den kaum belebten Stralen Dublins eigene Lieder spielt, die von einer
verlorenen Liebe handeln, die der Sdnger hochst ausdrucksvoll beklagt. Die beiden werden sich
ndher kennenlernen, sie werden gemeinsam musizieren, sogar ein gemeinsames Album aufneh-
men. Noch in der Phase des Kennenlernens fragt die Frau den Mann wihrend einer nachtlichen
Busfahrt nach seiner fritheren Beziehung, fiir die er die Liebeslieder schreibt und nachts auf der
StraBe singt. Der Mann zaudert, mag nicht erzéhlen — bis er zur Gitarre greift und in einem kur-
zen improvisierten Lied die Vorgeschichte preisgibt. Es ist eine Geschichte, die er erzihlt, aber
es ist auch eine tiefe emotionale Beriihrung, von der der musikalische Vortrag handelt. Das Lied
handelt eigentlich von den Bedeutungen, die diese Geschichte fiir den Sénger hatte, und es han-
delt auch vom Versuch, diese Bedeutungen zu maskieren, sie zu ironisieren und damit auf Di-
stanz zu bringen; gleichwohl bleibt es aber eine Geschichte. Es ist fiir den Zuschauer unver-
zichtbar, auf den Text des Liedes zu achten, damit ihm nichts von der Vergangenheit des Prot-
agonisten und seiner Motivation, Musik zu machen, entgeht (darum auch ist der Song in der
synchronisierten Fassung mit Untertiteln versehen).

Der vorerwéhnte Song Broken Hearted Hoover Fixer Sucker Guy wurde von Glen Hansard,
dem Sidnger der irischen Rock-Band The Frames, der die médnnliche Hauptrolle in O~ce (Irland
2006, John Carney) spielt, geschrieben und vorgetragen. Er fasst die Liebesgeschichte zu seiner
Ex-Freundin in 53 Sekunden und zwei Strophen zusammen:

Ten years ago I fell in love with an Irish girl / She took my heart / But she went and screw with some
guy that she knew / and now I'm in Dublin with a broken heart // [Refrain:] Oh, broken hearted hoover
fixer sucker guy / Oh, broken hearted hoover fixer sucker / Sucker guy // One day I'll go there and win
her once again / But until then I'm just a sucker of a guy.

Nachdem der Sénger seine Performance mit dem Zusatz ,,fuck her, she's gone / she's gone for-
ever “ beendet hat, ist auch die kleine Szene beendet. Das Lied ist nicht nur als backstory wich-
tig, sondern es weist auch auf Tiefenmotivationen des Helden hin — und es bleibt wirksam bis
zum Schluss des Films, das nur oberflachlich offen bleibt; denn der Zuschauer darf vermuten
und hoffen, dass der Protagonist versuchen wird, seine verlorene Liebe zuriickzugewinnen, wie
er es in der letzten Strophe angekiindigt hatte.

Der Bus ist fast menschenleer. Doch ein Riickschnitt auf eine alte Frau und den Busfahrer
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zeigen, dass auch sie zugehdrt haben. Lieder sind adressiert, sind kommunikative Tatsachen,
kein unmittelbarer Ausdruck des Inneren des Sangers. Darum auch ist die Ironisierung so wich-
tig — der Mann kann der Frau mitteilen, dass er einer vergangenen Liebe nachhingt, und er kann
sich gleichzeitig auf lachende Distanz bringen. Er immunisiert und 6ffnet sich gleichzeitig. (Das
ist ganz anders in einem spiteren Lied, das die Frau am Klavier spielt und das ebenfalls von ei-
ner vergangenen Liebe handelt; hier schottet sie sich gegen jeden Kontakt mit dem Mann ab, ihr
geht es nur um den Ausdruck eines immer noch dauernden Schmerzes — aber sie kann ihn im-
merhin musikalisch zum Ausdruck bringen.) Die Szene im Bus endet im Lachen. Doch das La-
chen antwortet auf das Verbergen einer biographischen Verletzung, nicht auf ihre wirkliche Be-
wiltigung, und es 6ffnet darum die Geschichte des Films und der Liebe zwischen den Protago-
nisten, die nur ein Durchgang ist zum Wiedererlangen élterer Lieben.

Geht es schon in diesem Beispiel um ,,eigentliche Bedeutung®, so finden sich schnell weitere
Beispiele, in denen die Musik sozusagen ,,gegen die Narration® arbeitet. Wenn in THE
Bobyaguarp (USA 1992, Mick Jackson) die Arbeit fiir den Leibwachter zu Ende gegangen ist
und er die Frau, fiir deren Leben er verantwortlich war, verlassen muss, um einen neuen Auftrag
zu erfiillen, so endet damit auch die Liebe zwischen den beiden. Sie treffen sich in einem Lokal,
vom Ende ihrer Beziehung wissend, es ironisch besprechend — und als das Lied I Will Always
Love You (urspriinglich von Dolly Parton, hier gesungen von John Doe [23]) zu spielen beginnt,
erheben sie sich, sie werden tanzen. Auf der Tanzfldche kommt die Frau (gespielt von der San-
gerin Whitney Houston) auf das Lied zu sprechen, fragt, ob es ,,so eine Art von Cowboysong"
sei, findet es ,,deprimierend* und fordert den Mann (Kevin Costner) auf, er solle sich doch ein-
mal den Text anhoren. Natiirlich geht es darum, dass der Song die eigentlichen Wunschenergien
der Liebenden thematisiert. Lieder haben Texte und kénnen parallel zum Dialog gehdrt und ver-
standen werden, schreibt Gorbman (2007, 67), lassen sich darum auch als Hinweise auf verbor-
gene Motive der Figuren entziffern. Doch zeigt das Beispiel, dass die Bedeutungsleistung des
Liedes hier viel weiter geht:

— Die Frau thematisiert das Lied, spricht iiber die Wirkung, die es auf sie hat; offensichtlich ist
dies ein Versuch, gleichzeitig tiber die Bindung an den Mann zu sprechen, die anstehende Tren-
nung zu akzeptieren und in der Ironie des Sprechens Haltung zu bewahren;

— fiir den Zuschauer ist das Ende einer Liebesgeschichte, in der die Liebenden nicht zueinander
finden und sich am Ende trennen miissen, einer der wirksichersten Riithrungsanlésse (ein sad en-
ding, wenn man so will); darum auch ist ein solches Lied nicht nur eine Vertiefung der subjekti-
ven Bedeutung einer solchen Szene fiir die Figuren, sondern vor allem ein genrespezifischer
Hinweis, dass sich die Anrithrung ausbreiten kann, dass also ein emotionaler Hohepunkt des
Films erreicht ist;

— und die Frau gibt dem Zuschauer sogar noch einen klaren Hinweis auf das Lied (das nach
dem Dialog ganz beherrschend wird), fast lesbar als Devise: ,,Hor auf den Text, wenn du mehr
verstehen willst, wie es um mich gestellt ist!“

Singen

Wie oben schon bemerkt: Dass in der Handlungswelt vieler Filme gesungen wird, darf nicht
verwundern. Und wenn die Handlung in Milieus spielt, zu denen das Musizieren gehort, oder
wenn die Protagonisten (oder auch Figuren der zweiten Linie) von Beruf Musiker sind — dann
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ist die Tatsache, dass musikalische Einlagen auftreten, eigentlich nicht weiter verwunderlich.
In einer beliebigen Auswahl aus einer uniiberblickbaren Vielfalt von Beispielen:

— Wenn die entflohenen Stréaflinge in O BroTtHER, WHERE ArT TrHOU? (USA 2000, Joel Coen,
Ethan Coen) als Schlagersianger entdeckt werden und unter dem Namen ,,Soggy Bottom Boys*
schnell bekannt werden, tiberrascht es nicht, wenn wir sie wiahrend der ganzen Aufnahme des
Liedes I ‘m a Man of Constant Sorrow sehen, ihrerseits iiberrascht davon, dass es einen Verriick-
ten gibt, der einem 10 Dollar bezahlt, wenn man in eine Dose singt. Das Beispiel mag auch da-
fiir stehen, dass die Bedeutung mancher diegetisch, narrativ und atmosphérisch durchaus moti-
vierten Szenen iiber ihre indikativischen Funktionen deutlich hinausgeht. Dann bekommt die
Szene thematisches Eigengewicht, tritt mit anderen Elementen der textsemantischen Struktur
oder gar mit textumgreifenden Bedeutungen in Konjunktion. Der erwéhnte Song lésst sich als
eine durchaus treffende Beschreibung des Zustands der Protagonisten bis zum mérchenartig an-
mutenden Ende ansehen.

— Daneben stehen Beispiele ohne jede Tiefe. In einem Mérchenfilm wie KONIG DROSSELBART
(DDR 1965, Walter Beck) etwa muss der als Spielmann verkleidete Konig ein Lied singen, um
Geld fiir einen Apfel zu verdienen und nicht in seiner Verkleidung entdeckt zu werden.

— Wieder andere setzen die Interaktion der Hauptfiguren mit anderen Mitteln fort: In The Bic
Sieer (USA 1946, Howard Hawks, hier: ca. 1:03) hat die dltere Schwester im Club des Verbre-
chers einen Auftritt als Séngerin und nimmt dabei Blickkontakt mit Marlowe auf, sie ironisiert
die eigene Rolle, kokettiert offen mit dem Detektiv (nutzt also die parasoziale Beziehung zwi-
schen Sianger und Publikum wie eine Maske, um das Spielerische einer eigentlich ganz privaten
Beziehung auszudriicken).

Schon diese Beispiele deuten darauf hin, dass musikalische Auftritte im Film ungew6hnlich
oft Spiel mit doppeltem Boden sind, dass sie sich in die Geschichte eingliedern und Moglichkei-
ten der Interaktion er6ffnen, die ohne sie unerreichbar wéren. Dass sie mit Rollenambivalenzen,
falschen Identitdten und dergleichen mehr verbunden sind. Dass sie manchmal Schmuggelware
darstellen und Beziehungskommunikationen erméglichen, die ansonsten — aus Griinden der
Scham, des Anstandes, der Ungehorigkeit — nicht vollzogen werden konnten.

Manchmal haben die Lieder, die dann zu Gehdr und Gesicht gebracht werden, aber eine noch
dariiber hinausgehende Uberschussbedeutung — iiber die reine Anzeige des Milieus und die lo-
ckere Anbindung an die Narration hinaus. Allerdings sind diese Musikeinlagen meist sehr kurz,
die Handlung iiberlagert die musikalische performance wieder, der Dialog wird wieder aufge-
nommen, der Fokus der Szene verlésst die Musik, bindet sie nicht ein. Sie bleibt Dreingabe. Der
amerikanische Hypnose-Thriller NiGHTMARE (IMm DUNKEL DER NacHT, 1956, Maxwell Shane) etwa
spielt in New Orleans, in einem weillen biirgerlichen Nachtclub-Milieu. Der Protagonist spielt
in einer Jazz-Combo, er ist mit der Séngerin Gina befreundet [24]. Sie hat drei Auftritte, zwei
davon mit dem Lied The Last I Ever Saw of My Man (ca. 0:07:30, Schluss). Abgesehen davon,
dass man den Helden bei der Arbeit sieht, wirft das Lied auch einen ironischen Schatten auf die
Geschichte — immerhin war es der Ehemann, der den Helden hypnotisierte, um die ehebrecheri-
sche Frau und deren Geliebten zu toten. Der Perspektivwechsel, der notig ist, um das Lied aus
dem Blickwinkel des Opfers auf die Geschichte selbst zu wenden, ist ungewohnlich — aber dass
das Lied gleich zweimal gesungen wird, noch dazu zu Beginn und am Ende der fatalen Ge-
schichte, mag als Hinweis darauf gewertet werden, dass ihm die Rolle einer Klammerung der
Erzdhlung zugedacht war.
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Die Korperlichkeit des Vollzugs

Es finden sich aber auch Szenen, die vollig von der diegetischen und narrativen Umgebung iso-
liert sind. Der Ténzer und Schauspieler Russ Tamblyn spielt in The Fastest Gun ALIVE (DIE ERSTE
KuaeL trirrr, USA 1956, Russell Rouse) eine Nebenfigur, die als freundlicher Jugendlicher und
als guter Tanzer bekannt ist. In der Eingangsphase des Films (ca. 0:15:00) feiert man in dem
Westernstidtchen ein Fest, in einem groBen Stallgebiude; einer der Alteren fordert Tamblyn
auf, fiir die anderen zu tanzen; nach kurzem Zogern willigt er ein — und es hebt ein Burlesk-
Tanz an, der Comedy mit Akrobatik verbindet. Da werden Schaufeln als Schuhe verwendet, mit
einer Wippe wirft Tamblyn seine Partnerin in die Luft und sich in die Arme, er schwingt sich auf
die Empore, greift ein Lasso wie Tarzan, schwingt sich mit mehreren Fechterflanken {iber die
Briistungen der Stille und dhnliches mehr. Fiir den Film wird die Darstellung der Burlesk-Num-
mer ganz zentral, alles andere versinkt in Nebensichlichkeit, die Narration wird ausgesetzt. Die
Korperlichkeit der Aktion greift schon vor auf die Tédnze der Rock‘n‘Roll-Filme (Tamblyn hat
die Choreographien fiir JaiHouse Rock / Jaienouse Rock — RuytHmUs HINTER GiTTERN, USA 1957,
Richard Thorpe, gemacht), auf die Lockerung der narrativen Bindung aller Szenen, die sich in
den frithen Rock- und Schlagerfilmen breitmachte, und auf die Variierung der Schauwerte und
Gratifikationen, die ein Film fiir den Zuschauer bereithdlt. Das Besondere an Tue Fastest Gun
Avive ist die Tatsache, dass der Film nur diese eine Einlage kennt, ansonsten ein gerade heraus
erziahlter Western ist.

So banal das Beispiel erscheinen mag, so sehr mag es doch ein verdecktes Thema derartiger
Szenen inkorporieren: Der Modus der Korperlichkeit in den verschiedenen Ténzen ist ein wich-
tiges Mittel, das Selbstbild der Figuren und seine gesellschaftlichen Bindungen in der Bewe-
gung selbst auszudriicken. Ist der Wiener Walzer als die vielleicht ausgeprigteste Bewegungs-
konvention einer bourgeoisen Lebenswelt anzusehen, stehen andere, freiere und individualisier-
te Ausdrucksformen dem scharf entgegen. Der Wiener Walzer versinnbildlicht z.B. wie kein an-
derer Tanz ,,das gesellschaftlich normierte Korperbild des Biirgertums [...]. Zwischen Sinneslust
und einer Aristokratisches mimenden Korperhaltung, zwischen Taumel und Zucht, Beherr-
schung und Entgrenzung verwandelte er sich in eine kulturelle Form, in der das System korper-
bezogener Selbstzwiénge des Biirgertums seinen reinsten Ausdruck fand* (Wicke 2001, 67). Was
nimmt es wunder, dass Walzerszenen in manchen Filmen fast rauschhaft das Eintauchen in biir-
gerliche Festwelten signalisieren. Ein Beispiel ist Max Ophiils' MApaME DE... (Frankreich 1953)
eine mit Walzermusik unterlegte Ballszene, die die ganze Ballsaison resiimiert und die Protago-
nistin und ihren Partner in verschiedenenen Kostiimen auf verschiedenen Billen zeigt, in einer
gleichbleibenden, mittels Uberblendungen miteinander verbundenen Tanzbewegung. Noch mehr
als die zusammenhingend anmutenden Dialogfetzen sind es der durchgéngige Walzerrhythmus
und die so ununterbrochen wirkende Bewegung der beiden Ténzer, die den Eindruck einer fast
unirdisch anmutenden Intimitét und Eigenrealitit des Tanzes auslosen. Die Szene endet mit ei-
nem langen Abschwenk auf einen Diener, der die Kerzen 16scht, das Paar ist inzwischen allein,
nur noch ein Pianist spielt dazu.

Manchmal wird der Kontrast der Kérpermodi zum Thema von Szenen. Im letzten Drittel des
englischen Kurzfilms Momma Don't ALLow (1955, Karel Reisz, Tony Richardson) besuchen
zwel Paare, die offensichtlich der Mittelschicht zugehdren und deutlich dlter sind als die ande-
ren Besucher, den Londoner Jazz-Club, in dem die Chris-Barber-Band eine Mischung von
Swing-, Blues- und Dixie-Titeln spielt. Der Tanzstil, den die jungen Leute pflegen, ist eine Mi-
schung von Rock‘n‘Roll-Bewegungen, zahllosen, oft rasend schnell ausgefiihrten Drehungen
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der Ténzer, bei aller Lassigkeit und Coolness eine erkennbar hohe Konzentration auf die Perfor-
mance. Viele schauen zu, bewundernd, halb-interessiert. Es ist ein Moment von Sich-Darstellen
ebenso wie Die-Performer-Beobachten im Spiel. Als sich die middle-class-Besucher unter die
Tanzenden mischen, ist auch ihnen selbst deutlich spiirbar, dass sie den Bewegungsmodus der
Téanzer nicht aufnehmen konnen — sie ahmen ihn nach, signalisieren gleichzeitig, dass es nicht
,ihr Stil ist. Thre eigenen Tanzbewegungen sind voller Signale der Rollendistanz, zeigend, dass
sie tanzen, sich und anderen aber auch zeigend, dass sie den Tanz nicht beherrschen, dass sie
sich amiisieren, dass sie aber eine klar abgegrenzte in-group unter den anderen Besuchern des
Clubs bilden. Wahl und Beherrschung von Tanzstilen signalisiert die Zugehorigkeit zu Gruppen,
soll das besagen; es sagt aber auch etwas aus iiber den Modus der eigenen Kdrperwahrnehmung,
in diesem besonderen Fall {iber die Bereitschaft zu Ekstase, die Fahigkeit, sich auf eine so frem-
de Musik wie den Blues einzulassen. Wéhrend die Jugendlichen authentische Performer der
Musik sind, bleiben die biirgerlichen Besucher dem Milieu und der Musik fremd [25].

Die Attraktionalitit des Geschehens

Es wiirde zu weit fithren, das gesamte Spektrum der textuellen Funktionen und Motivationen
von Filmmusik oder Musik im Film hier vorzustellen. Hier sei auf den besonderen Aspekt des
Spektakuldren hingewiesen, der sozusagen quer zu einem textsemantischen Zugang liegen.

In der Geschichte des Films haben sich eine ganze Reihe von Formen herausgebildet, die das
narrative Moment um ein attraktionelles Moment anreichern, es moglicherweise sogar ausset-
zen. Stand das Attraktionelle nach heutiger Forschungslage im Anfang der Filmgeschichte noch
ganz im Zentrum der Schauwerte des Kinos und bildete den Kern der Gratifikationen, die Zu-
schauer bei der Besichtigung von Kinovorfithrungen erlangen konnten, hat sich das Narrative
immer mehr zum eigentlichen Ausgangspunkt und Zentrum der filmischen Darbietung entwi-
ckelt. Das Attraktionelle ist aber nie ganz verschwunden — Action- und Stunt-Szenen, Katastro-
phen und Landschaften, Tanz- und Musikeinlagen haben immer eigene Aufmerksamkeit gebun-
den und eigene Zuschau-Lust verursacht, obwohl sie mit der Narration oft nur locker verbunden
waren. Zum Teil sind die Attraktionsmomente konventionalisiert (gewesen), Elemente der Gen-
reformen, Fortfithrungen &lterer Konventionen der performing arts einschlieflich des Musikthe-
aters resp. der musikalischen Auffithrung. Die Attraktionalitit kann sich in ganz verschiedenen
Momenten der filmischen Darstellung manifestieren — in der Ausstattung oder im Schauspiel, in
der Montage oder der Bildgestaltung. Fast immer spielt die Musik dabei eine Rolle.

Attraktionalitét heit nun nicht: Freistellung von der Einbindung in den Rahmen der Erzéh-
lung. Das textuelle Bindungsmoments bleibt beherrschend, es reguliert die Beziehung des Zu-
schauers zum Text — in der Erzihlung ist es die Narration, die Frage des ,,Wie geht‘s weiter?*,
in den Attraktionsszenen dagegen die Auffithrung selbst. Die Erzahlung steht in derartigen Sze-
nen meist still oder wird in einer nur formalen Art fortgefiihrt (wie etwa in den Traditionen des
harmonischen Schlusses [/ieto fine]) [26]. Gleichwohl sind attraktionelle Szenen nicht unabhén-
gig von der Narration und der Diegese des umgebenden Films, sondern ihm semantisch ange-
gliedert.

Man konnte geneigt sein, das Hervortreten des Attraktionellen zu den Strategien der phati-
schen Funktion der Filmmusik zu rechnen. Das Phatische gehort zu den elementaren Kommuni-
kationsfunktionen und betrifft natiirlich auch die Filmmusik. Es ist in drei Subfunktionen zu ent-
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falten:

(1) Kommunikation allgemein ist ausgerichtet auf die Etablierung einer phatic communion der
Kommunizierenden;

(2) Kommunikation enthélt Funktionselemente, die einerseits auf die Gemeinschaft der Kom-
munizierenden (soziative Funktion), andererseits auf das physische Kontaktmedium bezogen
sind (mediale oder kontaktive Funktion);

(3) phatische Elemente der Kommunikation dienen auch dazu, den kommunikativen Prozess der
Beteiligten zu synchronisieren und zu regulieren (vgl. Wulff 1995).

Der Begriff ist bislang nur von Jean-Rémy Julien auch auf Filmmusik angewendet worden;
wenn er allerdings behauptet, dass ,,phatische Musik® (phatic music) — die fiir Julien einen eige-
nen Typus von Musik darstellt, die aber keine umgreifende Kommunikationsfunktion, die auch
musikalisch dominant werden kann, realisieren kdnnte — ,,urges the viewer to listen without fo-
regounding and isolating the music* (Nasta 1991, 57; vgl. Julien 1989, 28-33), und wenn es
weiter heisst, ,,phatische Musik® sei ein Substitut fiir Geschehnisse auf der Leinwand, so dass
die Musik in den Wahrnehmungsvordergrund trete und das visuell oder schriftlich Dargebotene
in den Wahrnehmungshintergrund verschiebe, dann ist das schlicht irrefithrend.

Wenn also in John Frankenheimers Granp Prix (USA 1966) — einem fast dreistiindigen
Rennfahrerfilm — sich einer der Fahrer verliebt und eine Sequenz folgt (1:01:50 bis 1:04:00), bei
der Grolaufnahmen einzelner Zuschauer, Bilder, auf denen man die Frau eines Fahrers zwi-
schen anderen auf der Tribiine sieht, weite Aufnahmen der Wagen auf der Strecke und Fahrauf-
nahmen aus den Wagen heraus zu sehen sind, so ist die Auswahl der Bilder zunichst noch wenig
auffallend: Das sind Bilder, wie sie zu einer normalen Aufldsung eines solchen Ereignisses kon-
ventionellerweise verwendet werden. Sie werden aber zu einer visuell hochst auffallenden Form
verschmolzen: mit Mehrfachbelichtungen, Split Screens und der aufschwellenden Filmmusik
(hier als Walzer; Komponist: Maurice Jarre); im ersten Teil liegt unter den Bildern eine GroB3-
aufnahme der lachenden Frau, so dass die Sequenz durchaus als (aus der Wahrnehmung des
Mannes heraus) subjektivisierte Wahrnehmung des Rennens und als Ausdruck seiner euphori-
schen Stimmung gelesen werden kann. Der Film hat nur eine Musik mit drei Themen, eines fiir
das Rennen selbst, eines fiir den Franzosen, der am Ende beim Rennen umkommt (es wird hier
verwendet), eines fiir den Englénder, der weiter als Fahrer arbeitet, obwohl er nur knapp dem
Tode entronnen und immer noch behindert ist. Jarre moduliert die Musik immer wieder neu; an
diversen Stellen unterliegt sie wie ein Musikbett den Spiel-Szenen, kaum auftillig, den affekti-
ven mood der Musik konsequent weitertreibend, manisch, wie die Fahrer am Rennsport héngen.
Manchmal wird die Musik als martialisch-aggressive akustische Illumination des Rennens
selbst ausgelegt (etwa in der Zandvoort-Sequenz, 1:46:00 bis 1:49:00); einmal ist sie sogar fiir
ein Blasorchester instrumentiert und wird von einer englischen Militarkapelle zum Start und
zum Schluss eines Rennens in England gespielt (als diegetische Musik, 1:53ff) [27]; und natiir-
lich ist sie Grundlage der kunstvoll instrumentierten und variierten Ouvertiiren- und Zwischen-
spiel-Sequenzen (0:00:00 bis 0:04:10, [Intermission bzw. Entr‘acte] 1:40:00 bis 1:42:10). Das
Sound-Design des Films fuft auf der scharfen Entgegensetzung des naturalistisch anmutenden
Geheuls der Motoren, das oft minutenlang als einziger Ton den Renn-Aufnahmen unterliegt; um
so schérfer kontrastieren diesen Szenen die musikunterlegten Sequenzen. Motorengerdusch und
Musik halten den iiberlangen, aus mehreren Erzéhlstringen mit vier Protagonisten bestehenden
Film atmosphérisch zusammen. Und es sind gerade die Sequenzen, in denen beides (vor allem
in Verbindung mit kunstvoll gesetzten Split Screens, die das Geschehen in ein ,,bewegtes De-
kor* verwandeln) zu einer visuell hochst eindriicklichen Attraktionsform verschmilzt.
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Summa

Manche Erscheinungsformen des Musikalischen im Film lassen sich nicht aus der inneren Be-
wegung der Diegese ableiten, stehen auch nicht in primérer Abhéngigkeit von den Strukturen
der Geschichte, die der Film erzdhlt und die die Musik oft kaum bemerkbar begleitet [28]. In
den Darlegungen dieser Untersuchung ging es um Musiken, die eigenwertig (und oft sogar ei-
genstindig) und fiir die semantische ErschlieBung der Geschichte von Belang sind. Natiirlich ist
die relative Autonomie von Szenen nicht nur durch die Handlung oder den Inhalt allein gesi-
chert, sondern oft genug eben auch durch die Eigenstindigkeit und Abgeschlossenheit musikali-
scher Strukturen. Eine stillschweigende und zum Verstdndnis der Leistung mancher Formen der
Filmmusik modellbildende Rolle konnte man dem Lied als musikalischer Entitdt zuschreiben,
das sowohl musikalische wie lyrische Struktur trégt und das seinerseits mit filmischen Gréfen
koordiniert werden kann [29]. Manchmal wirkt es als strukturelle Klammer eher im Hinter-
grund, manchmal gibt es in Text, Modus des Vortrags und musikalischer Thematik Hinweise auf
die Bedeutung von Szene oder ganzem Text. So komplex ganze Film-Scores gebaut sein mogen,
so sind es im Wirkungsbereich der Szene aber eher musikalische Kleinformen, die die Situati-
ons- und Kontextentbindbarkeit von Szenen garantieren — und es mag mit dieser Leistung zu-
sammenhdngen, dass ,,musikalische Szenen* von so grofer Eigenstdndigkeit sind, dass man sie
oft fast als Kurzfilme betrachten und aus dem Kontext der umgreifenden Filme ausgliedern
kann (darum auch finden sich zahlreiche Beispiele auf Video-Plattformen wie www.you-
tube.com, als abgeklammerte Kunststiicke, Lieblingsszenen, Performances bestimmter Kiinstler
etc.).

,Musikalische Szenen* gehen oft liber die klare Einbindung in den narrativen Kontext hin-
aus, setzen Uberschussbedeutungen frei oder machen Tiefenbedeutungen erschlieBbar; oft kon-
nen sie eine schnell erkennbare dsthetische Eigenstiandigkeit beanspruchen. Es gibt eine ganze
Reihe von méchtigen Klammern, die die relative Autonomie von Szenen oder Sequenzen be-
griinden, das sollten die vorgingigen Uberlegungen unterstreichen:

— Kriterien der Situation oder Szene selbst einschlieSlich der Korperlichkeit des Handelns,
— des Thematischen,

— des Stilistischen,

— des Modalen, schlieB3lich natiirlich

— des Narrativen.

In allen diesen Beispielen kann Musik als Mittel eingesetzt werden, die Sequenz von der Umge-
bung abzugrenzen. Fiir die Textsemantik des Films konnen Musiken von ausgesprochen zentra-
lem Belang sein. Sie sind kein schmiickendes Beiwerk, sondern in oft komplizierter Weise Teil
der filmischen Darstellung, Element der Repréisentationsmodalitéten und Teil des sinnlichen An-
gebots des Films, das eine unter Umstéinden ganz eigene Bindung zwischen Leinwand und Zu-
schauer stiftet.

Anmerkungen quent pragmatische Grundlegung der Filmanalyse
pladiert. Es hei3t in der summa: ,,Weil sich die Ak-
[1] Zu den pragmasemiotischen Implikationen vgl.  tivitdten des Verstehens auf die informationellen

Wulff 1999, cap. 1. Ich hatte dort fiir eine konse- Prozesse richten, diese begleiten, erweitern, in Er-
wartungen und Wahrscheinlichkeitsannahmen
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transformieren, ist das Mitteilen am Ende auf das
Darstellen angewiesen. Ohne dass ein Etwas, von
dem die Rede ist, im Spiel wére, kdnnte keine Mit-
teilung vorkommen. Darstellen hatte ich gebunden
an einen Stoff resp. das Dargestellte ist stofflich
vermittelt. Und das Stoffliche hatte ich als sub-
stantia cogitans bestimmt, als kulturell erschlosse-
ne, symbolisch durchdrungene und gewusste Mate-
rie. Hier schlie3t sich der Kreis (und ich nehme
hier bewusst eine nominalistische Position ein):
Weil der ,Stoff* das Mittlerelement des Darstellens
und des Mitteilens ist, bildet er zugleich die Bedin-
gung der Moglichkeit fiir die textuellen Prozesse*
(290). An anderer Stelle habe ich versucht, gewisse
Grundlagen weiter zu explizieren — den , kommu-
nikativen Kontrakt* etwa, der Text und Zuschauer
in einer Beziechung bindet (Wulff 2001), oder die
Tatigkeit des ,,Diegetisierens® als der Konstruktion
des inneren Zusammenhangs von erzéhlten Wel-
ten, deren Produkt die Diegese selbst ist, die aber
nicht festgestellt werden kann, sondern sich in

actu entfalten muss (Wulff 2007).

[2] Ich schlage hier also vor, den Film in der gan-
zen Heterogenitédt und modalen Unbestimmtheit
oder sogar Widerspriichlichkeit als Funktionsgan-
zes kommunikativem Austausches anzusehen. Da-
gegen vertritt Claudia Gorbman die These, dass
Film sich als ,,unified discourse‘ ansehen lasse und
daraus seine Ganzheitlichkeitsbedingungen bezie-
he; ,,The aesthetic of orchestral underscoring or
backgound scoring assumes film narration to be a
unified discourse. The music has ist purpose to cla-
rify and reinforcethe viewer‘s unserstanding of
characters, emotions, and events. Its form is gene-
rally subordinated to story action* (2007, 66),
heisst es, darauf abhebend, dass am Ende das Nar-
rative als umgreifende Klammer ansichtlich wird.
Dem sei hier widersprochen; die folgenden Aus-
filhrungen werden zeigen, wie vielgestaltig die
Funktionsrahmen sind, in die sich (diegetische und
nicht-diegetische) Filmmusik einfiigt.

[3] Zum Bild-Ton-Verhéltnis und den verschiede-
nen Modellen, die im Lauf der Theorie der Film-
musik vorgestellt worden sind, vgl. Merten 2001,
v.a. cap. 2. Neuerdings wird das Postulat der Un-
hérbarkeit der Filmmusik (inaudibility) vermehrt
diskutiert, spatestens seitdem Claudia Gorbman es
in ihrem Buch Unheard Melodies (1987) zu einem
der Bestimmungselemente der Filmmusik erhoben
hat. Dort heil3t es: ,,music is not meant to be heard
consciously. As such it should subordinate itself to
dialogue, to visuals, that is, to the primary vehicles
of the narrative® (1987, 33). Zur Diskussion dieser
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These vgl. Reay 2004, 33ff.

In dieser Hinsicht scheint normale Filmmusik
gewisse Ahnlichkeiten zur sogenannten Muzak
aufzuweisen. Man versteht darunter Hintergrund-
musiken, die in Restaurants, Fahrstiihlen, Kauthiau-
sern, Hotels und manchen Arbeitsumgebungen,
aber auch als Pausenzeichen in Telephonsystemen
und dergleichen mehr eingesetzt werden. Es han-
delt sich um funktionelle Musiken, die vom Horer
unbewusst wahrgenommen werden sollen, um ihn
heiter zu stimmen und um eine entspannte Atmo-
sphire beim Einkauf oder bei der Arbeit zu schaf-
fen. Eine oft gedullerte Anforderung an Muzak lau-
tet: heard but not listened, was darauf hindeutet,
dass die Musiken keine eigentliche Zuwendung er-
fahren sollen. Vgl. dazu Lanza 2005. Vgl. Gorb-
man (1987, 56-59) zu einigen funktionalen Analo-
gien zwischen traditioneller Filmmusik und Muz-
ak: Sie mildere Angste und Fremdheitsempfindun-
gen, erleichtere im Film das Einlassen auf die Fik-
tion (die suspension of disbelief) und werde dabei
bewusst kaum wahrgenommen.

[4] Es handelt sich um eine diistere Neukompositi-
on des Dies-Irae-Motivs aus der Symphonie Fan-
tastique von Hector Berlioz, die Wendy Carlos
(Synthesizer) und Rachel Elkind (vokale Effekte)
ausgearbeitet haben. Vgl. dazu die allerdings ober-
flachliche Beschreibung bei Barham (2007, 11) so-
wie die aufschlussreichen Produktionsnotizen bei
Bodde (2002, insbes. 280f). Zur Verwendung des
Dies-Irac-Motivs im Film im allgemeinen vgl.
Schubert 1998.

[5] Der Einsatz der Musiken in WALtz witH BASHIR
erfolgt strikt segmental, dient dazu, die einzelnen
Szenen (resp. Gedéchtnis- oder Erzahlungsepiso-
den) gegeneinander abzugrenzen, sie aber auch
modal-affektiv zu kennzeichnen. Dabei werden die
pragmatischen Kontexte, denen die Musiken zuge-
horen, allusiv eingemischt. Die oben erwihnte
Szene ist unterlegt mit einer frohlichen Musik, die
den Beginn des Feldzugs begleitet (0:26), das
Lied, das die Verwiistung des Libanons fast wie
ein kindliches Spiel vorwegnimmt (und das z.B. an
das Anti-Vietnam-Lied /-Feel-Like-I'm-Fixin'-To-
Die Rag von Country Joe and the Fish, 1965, erin-
nert).

[6] Vgl. zu der Sequenz auch Cooke 2008, 4271.

[7] Suicide Is Painless wurde nach dem Film {ibri-
gens kein Hit, weil sich die US-Radiostationen
weigerten, Lieder liber Selbstmord zu spielen; erst
nach dem Erfolg der TV-Serie notierte das Lied



auch in den britischen Pop-Charts; vgl. Cooke
2008, 412.

[8] Gipfelnd in einer eigenen Szene, die eine wilde
SchieBerei zwischen der Barrow-Gang und zwei
verfolgenden Autos zeigt (0:54:00 bis 0:56:30);
Szene und Musik sind durch mehrere duflerst kurze
Interview-Fragmente mit Augenzeugen unterbro-
chen, was die Koppelung der Musik an das Thema
der Flucht noch unterstreicht. Zur Musik in Bonnie
AND Crype vgl. Cooke 2008, 403, der auch darauf
hinweist, dass eine ganze Reihe von Filmen — vor
allem solche, die in den 1930ern spielen — die
Koppelung von Verbrechen und bluegrass music
wiederaufgenommen haben; allerdings sollte ver-
merkt sein, dass sie nur selten jene semantische
Dichte erreicht oder auch nur angestrebt haben, die
die Musikdramaturgie in Bonnte anp CLYDE aus-
zeichnet.

[9] Die Terminologie ist schwankend. Neben dem
Begriffspaar diegetisch/extradiegetisch finden sich
Bildton/Fremdton (Bullerjahn 2004, 20; Maintz
2005), synchroner/asynchroner Ton (Monaco
1980, 201), aktuelle/begleitende Musik (Emons/de
la Motte-Haber 1980, 161), source music/film mu-
sic u.a.m. Extradiegetische Musik wird oft allge-
mein als funktionale Musik bezeichnet; Maintz
(2005, 125) unterscheidet diesbeziiglich kommen-
tierende, auflerszenische und Background-Musik.
So plausibel und fundamental die Trennung
von Diegese und Extradiegese auf den ersten Blick
auch scheint und so verbreitet sie in der Filmmusi-
kanalyse inzwischen ist, so vielféltig und oft ambi-
valent sind die Beziehungen zwischen ihnen. Un-
gezahlt sind die Fille, wenn eine Musik im szeni-
schen Ton beginnt (etwa als Klavierspiel) und sich
dann um ein extradiegetisches Orchester anrei-
chert; in For ME anp My Gat (USA 1942, Busby
Berkeley) etwa proben die beiden Protagonisten
(spielt von Gene Kelly und Judy Garland) das Ti-
tellied; das Klavierspiel geht unmerklich in einen
orchestralen Sound iiber, die beiden beginnen zu
tanzen — am Ende werden sie Partner sein. Altman
(1987, 621f; vgl. Buhler 2001, 41ff) spricht bei der-
artigen Stellen von einem audio dissolve (,,akusti-
sche Blende®), bei der sich die modalen Grenzen
des Diegetischen verwischen; in Altmans Termino-
logie ergibt sich eine Transformation vom Realen
(dem initialen Darstellungs-Modus der Szene) zum
Idealen (dem offen-fiktiven Modus des Tanzes im
zweiten Teil der Sequenz), eine Verschiebung, die
nach Altman sogar konstitutiv fiir das Musical-
Genre ist; darum ist das diegetische Spiel eigent-
lich eine ,,bridge between time-bound narrative
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and the timeless transcendence of supra-diegetic
music* (Altman 1987, 67), die auf keine szenische
Quelle mehr zuriickzufiihren ist. Fiir den Zuschau-
er bedeutet dieses, dass er insbesondere durch die
Musik permanent zwischen verschiedenen Ebenen
der textuellen Signifikation lokalisiert wird; dass
derartige audio dissolves zumindest latent reflexiv
sind, diirfte evident sein. Es diirfte aber auch klar
sein, dass es einer Lehre der referentiellen Modali-
taten bediirfte, um dieses Spiel der Transformatio-
nen und Verschiebungen des Realitétsstatus des
Sichtbaren zu beschreiben, das insbesondere durch
die Filmmusik betrieben wird.

[10] Moglicherweise bilden Todesszenen ein Sujet,
an dem eine Extradiegetisierung der Musik beson-
ders naheliegt, vor allem, wenn es darum geht, die
empathische Beziehung des Zuschauers zu der ver-
storbenen Figur noch einmal zu intensivieren. ,,Ich
habe kiirzlich den Film DiaLoGUE AvEC MON JARDI-
NIER (D1aLoG MiT MEINEM GARTNER, Frankreich 2007,
Jean Becker) gesehen [...]. Der Film ist frei von
(nondiegetischer) Filmmusik. Er handelt von ei-
nem naiven Arbeiter, der im Lauf des Films mit
Mozart konfrontiert wird. Der angesichts seines
Alters und des nahenden Todes lernt, sich mit dem
,Schonen® zu befassen. Erst ganz am Ende sehen
wir den Mann, der nicht mehr laufen kann, liegend
vor seinen Blumen im Garten. Er hat ein Transis-
torradio dabeli, es spielt Mozart. Die Musik 16st
sich vom plérrenden Klang des Radios, beginnt die
Szene zu dominieren, nimmt den vollen Umfang
des 5.1-Klangvolumens an. Vom Diegetischen
,verschiebt* sie sich ins Nondiegetische (in einem
musikfreien Film sowieso schon hochsignifikant).
Sie iiberlagert den Tod des Gértners, sublimiert ihn
vielleicht. Eine Kitsch-Strategie, sicherlich. Aber
hat man damit erfasst, welche Bedeutungsprozesse
hier greifen konnen? [...] Die Vorstellungsmodelle
des Todes, die im Film ausgefaltet sind, umfassen
sehr oft eine Art von Uberhdhung des Todes in die
Sphiren des Asthetischen oder Rhetorischen hin-
ein. Pathos und Siisslichkeit sind nur zwei Extrem-
punkte in einer langen Kette von Alternativen. Tod
ist die definitive Aufkiindigung der Teilhabe am
Diegetischen. Es mag sein, dass der so regelmafi-
ge Einsatz von Musiken in Todesszenen mit einer
Modulation der Diegese zu tun hat, dass er also auf
einer eigentlich formalen Operation beruht* (Brief
an Mirkko Stehn, 12.9.2007).

[11] Auch Gorbman (1987, 23) pladiert dafiir, die
Differenz zwischen den beiden Arten von Musik
nicht zu grofl zu machen — auch diegetische Musik
kann dramatische Spannung erzeugen oder unter-



streichen, auch sie kann der Psychologie der Figu-
ren Ausdruck verleihen, auch sie kann — vor allem
in Komddien — ironisch oder burlesk wirken (1987,
78). Vgl. dazu auch Reay 2004, 34, passim.

[12] Die Musik wurde von Mikis Theodorakis
komponiert; die Sequenz ist seriell gebaut, zeigt
ein sich weitgehend wiederholendes Geschehen,
darin durchaus dem Prinzip der Musik korrespon-
dierend. Die Sequenz geht dem Schluss voraus,
scheint den Sieg der Gerechtigkeit zu signalisieren;
um so bitterer klért der noch folgende Teil dariiber
auf, dass der Terror der Diktatur damit nicht zum
Stoppen gebracht werden konnte.

Ein deutsches Beispiel stammt aus dem deut-
schen Film WEeTTERLEUCHTEN UM MaRria (1957, Luis
Trenker): In einer Gastwirtschaft kommt es zur
Enttarnung eines Verriters, der in den nahegelege-
nen Bergwald flieht. Ein gutes Dutzend Ménner
nimmt die Verfolgung auf; sie greifen sich Stocke
vom Waldboden und schlagen mit ihnen wie auf
einer Treibjagd gegen die Baumstdmme; das
Stockschlagen wird rhythmischer, geht {iber in den
Takt der Filmmusik; diese beschleunigt die Folge
der Schlédge sogar noch — bis die Jagd mit dem
Sturz des Verfolgten von einer Klippe endet.

[13] Der Song selbst ist ein Jazz-Lied von Herman
Hupfeld aus dem Jahr 1931. Er schrieb Text und
Melodie. In CasaBLanca wird es gesungen von
Dooley Wilson in der Rolle des Sam, dem Piano-
spieler in Ricks ,,Café Américain“ in Marokko (ei-
gentlich ein Schlagzeuger). Vgl. dazu den Eintrag
in der Wikipedia (URL:
http://en.wikipedia.org/wiki/As Time Goes B
ong)).

[14] Zum Modell der ,,semantischen Beschriftung*
und zur Rolle des Zitats in der Filmmusik vgl. ne-
ben den Arbeiten Schmidts auch Merten 2001,
75ff, passim.

[15] Die hier angeschnittene Problematik wird in
dieser Untersuchung noch an mehreren anderen
Stellen angeschnitten — wirft sie doch einige
grundlegende Fragen nicht nur der Filmmusikana-
lyse, sondern der Analyse populérkultureller Pro-
dukte im allgemeinen auf. Sie hat gewichtige so-
ziologische Implikationen (erweist sich doch bei
manchen Filmen der verwendete score als hoch-
gradig exklusiv und kniipft an sehr spezifische nur
subkulturell zu erwerbende Wissensbestinde an),
benennt ein Kernproblem der empirischen Unter-
suchung von Rezeptionsprozessen und ist nicht zu-
letzt ein wichtiges Problem semiotischer Analyse.
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Es diirfte aber deutlich geworden sein, dass eine
Theorie der Filmmusik (oder sogar der Musik im
allgemeinen), die sich nicht mit rein morphologi-
scher Analyse befassen will, sondern die signifika-
tiven Prozesse zu modellieren trachtet, in die Film-
musik eingebunden ist, nicht um die pragmasemio-
tischen Aspekte von Musiknutzung (im Film und
in der alltdglichen Praxis) herumkommen wird.

[16] Vgl.: The Lion Sleeps Tonight. In: Wikipedia,
URL: http://en.wikipedia.org/wiki/
The Lion Sleeps Tonight (Stand: 30.5.2008).

[17] Der Roman durfte 1938 nur in der Schweiz
erscheinen, weil Kédstner Berufsverbot hatte. Das
Buch war 1943 von Hans Deppe schon einmal un-
ter dem Titel Der kLEINE GRENZVERKEHR verfilmt
worden (mit Willy Fritsch als Georg Rentmeister
und Hertha Feiler als Konstanze); wie in der
1957er Fassung hatte Késtner — im Krieg noch un-
ter dem Pseudonym Berthold Biirger, das er fiir das
Drehbuch zu MunchHAUsEN verwendet hatte — den
Roman selbst zum Drehbuch umgeschrieben.

Die Geschichte: Wer 1938 aus Deutschland
nach Osterreich einreisen will, darf nur 10 RM,
kein weiteres Geld mit sich fithren. Auch der wohl-
habende Georg Rentmeister (Paul Hubschmid), der
anlésslich der Salzburger Festspiele taglich die
Grenze passiert, muf sich an diese Vorschrift hal-
ten. In Salzburg lernt er die hiibsche Konstanze
(Marianne Koch) kennen, als er in einem Café die
Rechnung nicht bezahlen kann und sie ihm aus-
hilft. Vorgeblich ist sie Stubenméadchen auf einem
Schloss — und als er nach einem gemeinsamen
Ausflug ins Salzkammergut den letzten Bus ver-
passt und sie ihn heimlich auf ihrem Zimmer im
Schloss ndchtigen lésst, ist er entschlossen, sie zu
heiraten. Nur zufillig erfahrt er im Kasino, dass sie
sich, wie auch der Rest ihrer Familie, als Dienst-
personal auf dem viterlichen Schloss ausgibt, um
ihrem Vater, einem Lustspielautor, bei seinen Situ-
ationsstudien zu helfen. Um in Konstanzes Nihe
zu bleiben, spielt Georg die Maskerade mit. Er ist
dreifach promoviert, sucht seinerseits die Geheim-
nisse des Lachens zu ergriinden. Am Ende haben
sich die Verwirrungen aufgeklirt, das Paar ist zu-
sammen.

[18] Die Don-Giovanni-Aufzeichnung wurde im
Rahmen der Salzburger Festspiele aufgenommen
(vermutlich 1954, Leitung: Wilhelm Furtwingler),
die Rechte lagen 1957 bei den Londoner Harmony
Films. Wann die Ballettaufnahme entstand und wer
sie veranstaltet hat, war nicht eindeutig zu ermit-
teln; es handelt sich wohl um eine Auffiihrung des
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von George Balanchine choreographierten Diverti-
mentos Nr. 15 in B-Dur, KV 287, von Wolfgang
Amadeus Mozart, das am 31.5.1956 vom New
York City Ballet auf dem Mozart Festival im Ame-
rican Shakespeare Theater in Stratford, Conn., ur-
aufgefiihrt wurde.

[19] Ich werde auf die musikvermittelten Symboli-
ken hier nicht weiter thematisieren; an dieser Stelle
sei nur darauf hingewiesen, dass allein ein Blick
auf den Song I Wish I Was in Dixie sich verlohnen
wiirde, der den inneramerikanischen Konflikt zwi-
schen Siid- und Nordstaaten bis heute anzeigen
kann, weil er realgeschichtlich als Siidstaaten-
Hymne im Sezessionskrieg (1861-65) mit politi-
scher Signifikanz aufgeladen wurde. Das Lied
wurde 1859 veroffentlicht; kurioserweise wurde es
sowohl im Wahlkampf von Abraham Lincoln ein-
gesetzt wie aber auch bei der Amtseinsetzung des
Siidstaaten-Prisidenten Jefferson Davis (1861) ge-
spielt. Im Krieg wurde der Text verdndert, das Lied
wurde zum Dixie Warsong. Von Beginn der Film-
geschichte an wurde der Dixie Song vor allem na-
tiirlich zur musikalischen Repréasentation der Siid-
staaten und eines besonderen, traditionalistisch an-
gehauchten Rebellentums eingesetzt, signalisiert
manchmal aber auch dariiber hinaus eine meist
spielerisch modulierte Haltung von Widerstand.

[20] Darum auch wire eine Interpretation der Mu-
sik als Ausdruck der inneren Entspanntheit der Fi-
gur ganz irrefithrend, geht es doch gerade darum,
die Doppelorientierung der Musik fiir die Rezepti-
on auszuloten: Der Zuschauer ist ,,in der Figur®,
weil sie sich in einer Art Ruhephase der Handlung
zu befinden meint; und er ist gleichzeitig ,,auBler-
halb ihrer*, weil die Konvention besagt, dass der-
artige Musiken oft in die dann pldtzlich hereinbre-
chende Katastrophe einmiinden.

[21] Dass die Stimme eines Stars in gesungenen
Passagen durch die Synchronstimme einer anderen
Frau ersetzt wurde, ist sehr hiufig vorgekommen.
So wurden die diversen Lieder Rita Hayworths in
dem Musikfilm Pac Joey (USA 1957, George Sid-
ney) wie schon in Arrair v TrinpaD (USA 1952,
Vincent Sherman) oder Miss Sapie THompson (USA
1953, Curtis Bernhardt) von der Sédngerin Jo Ann
Greer gesungen. Anita Ellis verlich Hayworth ihre
Stimme in Gipa (1946, King Vidor), THe Laby
FROM SHANGHAT (1947, Orson Welles) und in THE
Loves or CarMeN (1948, Charles Vidor). Selbst die
Auftritte Leslie Carons in Gict (USA 1958, Vin-
cente Minelli) wurden von Betty Wand synchroni-
siert.
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Diese Praxis isolierte die Auftritte auch akus-
tisch vom Rest des Films, auch wenn auf die Ahn-
lichkeit der Stimmen geachtet wurde. Die Sopra-
nistin Marni Nixon lieh Stars wie Deborah Kerr
(etwa in THe KING anD I, USA 1956, Walter Lang),
Natalie Wood (z.B. in West Sipe Story, USA 1961,
Jerome Robbins, Robert Wise) und Audrey Hep-
burn (My Fair Laby, USA 1964, George Cukor) in
Gesangsnummern ihre Stimme und iibernahm auch
die hohen Tonlagen in den Songs von Marilyn
Monroe in GENTLEMEN PrEFER BLoNDES (USA 1953,
Billy Wilder); zur Biographie vgl. Nixon 2006.
Diese Praxis des voice dubbing resp. des voice
doubling ist selbst in SINGIN' IN THE RaIN (USA
1952, Stanley Donen, Gene Kelly) Kernstiick der
dramatischen Konstellation gewesen — hier als Kri-
tik an der Illusionsmaschinerie Hollywoods formu-
liert. Die tatséchliche Praxis des voice casting sah
dagegen durchaus anders aus, die Stimmen blieben
im Hintergrund, wurden meist nicht einmal in den
Credits genannt. Vgl. allgemein zum Umgang mit
Synchronstimmen in Hollywood-Musiknummern
Seifert 1995, Anderson 1997.

Insbesondere traf das natiirlich auf Opern- und
Operetten-Adaptationen zu. In Otto Premingers
CarMEN Jones (USA 1954) etwa — die durch die
konsequent schwarze Besetzung als Provokation
und Durchbruch im Hollywood-Umgang mit der
Hautfarbe der Darsteller galt — wurden die Ge-
sangsparts von Dorothy Dandridge, die die Car-
men Jones spielte, von Marilyn Horne gesungen;
und auch die Lieder von Harry Belafonte, der den
mannlichen Gegenpart der Carmen-Figur darstell-
te, hatte in den Musikauftritten die Stimme von
LeVern Hutcherson. Vgl. dazu Smith 2003. Lana
Turners Gesangsauftritte in Curtis Bernhardts Ad-
aption Lustigen Witwe von Franz Léhar (THe MEr-
rY Winow, Die Lustice Witwe, USA 1952) wurden
auf ein Duett zusammengestrichen, in dem der
Turner-Part durch die Sopranistin Trudy Erwin ge-
sungen wurde.

[22] The night is mighty chilly, / and conversation
seems pretty silly. / I feel so mean and wrought, /
I’d rather have the blues / than what I’ve got. The
room is dark and gloomy / you don’t know what
you’re doing to me. / The web has got me caught;
I’d rather have the blues / than what I’ve got.

All night I walk the city / watching the people go
by. / I try to sing a little ditt / but all that comes out
is a sigh. / The street looks very frightening; / the
rain begins and then comes lightning / It seems
love’s gone to pot / I’d rather have the blues / than
what I’ve got.

All night I walk the city, / watching the people go



by. / I try to sing a little ditty, / but all that comes
out is a sigh. / The wind is blowing colder; / it
looks like love is stale and older. / My luck don’t
look so hot; / I’d rather have the blues / than what
I’ve got.

[23] Die Behauptung bei Gorbman (1997, 67),
Whitney Houston singe das Lied, ist falsch.

[24] Die Rolle der Gina wird iibrigens gespielt von
der Sangerin Connie Russell, von der es trotz ihrer
musikalischen Qualitdten fast keine Schallplatten-
aufnahmen gibt Einzig die folgenden Aufnahmen
waren nachweisbar: Russell, Connie: Don't smoke
in bed. New York: United Artists [1959?], 12 in.,
33 1/3 rpm, 35min. — Playgirls: an original musical
revue. [ Written, produced & directed by] Jackie
Barnett. [Burbank, Calif.]: Warner Bros. [1964], 12
in, 33 1/3 rpm, analog mono sound disc. Starring
Connie Russell, Cara Williams, Julie Wilson, and
Kay Stevens, with orchestra; Dean Elliott, arran-
ger-conductor. — "Snow dreams". Auf: Let it
snow!: Cuddly Christmas classics from Capitol.
Hollywood, Cal.: Capitol Record 1992, 4 3/4 in,
69min sound disc. Produced and compiled by Brad
Benedict. — "Fascinating rhythm" (Connie Russell,
Six Hits and a Miss, Berry Brothers, and MGM
Studio Chorus). Findet sich auf CD 3 von: That's
entertainment: the ultimate anthology of M-G-M
musicals. [s.l.] : Turner Classic Movies Music /
Los Angeles, CA: Rhino Movie Music 2006, 6
sound discs, digital, 4 3/4 in. Hinweis von Ludger
Kaczmarek.

[25] Es handelt sich um den ,,Art and Viv Sanders’
Wood Green Jazz Club* an den Fishmonger s
Arms in London; die Aufnahmen erfolgten 1955;
die Produktion hatte der BFI Experimental Film
Fund iibernommen; der Film wurde in der ersten
Auswahl der Free-Cinema-Programme im Februar
1956 im National Film Theatre gezeigt. Zur detail-
lierteren Analyse des Films vgl. Wulff 2011.

[26] Ahnlich Gorbman 1987, 162. Ahnlich wie
hier sieht Gorbman auch die Ahnlichkeiten zwi-
schen musikalischen Szenen, die als Musiknum-
mern in der dargestellten Realitdt aufgefiihrt oder
die durch extradiegetische Musik geklammert wer-
den; zu letzteren vgl. Gorbman 1987, 39; ihr Bei-
spiel ist Fritz Langs Film RancHo Notorious (Die
GEIAGTEN, aka: ENGEL DER GEJAGTEN, USA 1952), in
dem nicht nur eine Gesangsnummer von Marlene
Dietrich (Get Away Young Man) enthalten ist, son-
dern vor allem eine mehrfach eingespielte Ballade
vorkommt (Legend of Chuck-A-Luck, gesungen
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von Bill Lee), die als extradiegetische Musik de-
skriptive Bildfolgen klammert; Gorbman ver-
gleicht das Lied mit den Kommentar-Funktionen
des Chors in der griechischen Tragddie, eine Inter-
pretation, die insofern zu weit geht, als der Chor
eine Instantiation der moralischen Grofe des Kom-
munikators (des Textes) ist; der Song in Langs
Film erreicht die Eindeutigkeit der textuellen Posi-
tion des Chors an keiner Stelle. Aulerdem zeigen
viele andere Beispiele, dass sich die Ubertragung
der dramatischen Funktionsrolle des Chors als un-
mdglich oder irrefiihrend erweist.

[27] Vgl. auch eine Marschversion, die zu einem
Rennen in Monza erklingt, 2:25:30. Eine genaue
Beschreibung der Musiken, die auf der jlingst er-
schienenen Soundtrack-CD enthalten sind (darun-
ter einige Stiicke, die in dem Film nicht verwendet
wurden), findet sich auf der Homepage der Film
Score Monthly (URL:

http://www.filmscoremonthly.com/notes/grand pri
x.html).

[28] Explizit musikzentrierte Szenen begriinden
sich oft auch in einem eigenen 6konomischen und
in einem politischen Funktionskreis — da Musik
auch Warencharakter hat und Objekt einer ganzen
Industrie ist, nimmt es nicht wunder, dass Musik-
szenen im Film immer auch eine Beziehung zu
diesem Auflen des Films haben, der gewisserma-
Ben immer auch ein Werbemedium fiir die Musi-
ken ist. Und da Film immer in gesellschaftlicher
Kommunikation steht, darf es nicht verwundern,
dass Filmmusik zu Zwecken der Propaganda in-
strumentalisiert werden kann (oder dass sie, im
Gegenzug, zum Anlass von Zensur und Verbot
werden kann).

[29] Auf eine Systematisierung verschiedener
funktionaler Typen von Liedern werde ich hier ver-
zichten; verwiesen sei aber auf auf die Liste in
Calvet/Klein (1987); die Autoren unterscheiden
action songs, expositive songs, synhetic (plot ori-
ented) songs, pause songs, leitmotif songs, credit
songs; Nasta (1991, 79) erweitert die Liste noch
um contrastive songs und gelegentlich verwendete
opera songs. Zwar liegen zahlreiche Untersuchun-
gen zur Funktion einzelner Lieder vor; eine umfas-
sende Untersuchung steht aber aus. Vgl. dazu Alt-
man 2001; Berliner/Furia 2002; Nasta 1991, 77-
88; Lannin/Kaley 2005; Smith 2001.


http://www.filmscoremonthly.com/notes/grand_prix.html
http://www.filmscoremonthly.com/notes/grand_prix.html
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Segmentalia: Dramaturgische Funktionen

Wendepunkte

Expositionen und Anbahnungen
Motti
Anfang-Ende-Rahmungen
Retardationen

Empathische Vereindeutigung

Eine wissenschaftliche Dramaturgie handelt von der Kunst des Dramas und des Theaters, die
aus der Lehre von seinem Wesen die inneren Gesetze und Aufbaumittel im Hinblick auf ihre
Biihnenwirksamkeit abzuleiten sucht. Darum ist Dramaturgie eine rezeptionsésthetische Diszi-
plin, die sich um Wirkungsgesetze, Regeln der dramatischen Effekte, die Bedeutung der Identi-
fikation des Zuschauers mit den Figuren und dergleichen mehr kiimmert, und eine morphologi-
sche Richtung zugleich, die sich mit den Bauformen des Dramas auseinandersetzt. Kognitive
Dramaturgie ist aber keine Texttheorie, auch wenn sie eng daran angrenzt. Das ist zu bedenken,
wenn man versucht, sie gegen Konzepte wie die funktionale Strukturanalyse abzusetzen. Inter-
essiert sich letztere filir die Leistungen, die textuelle Strukturen und Mittel erbringen, ist erstere
auf die Prozesse des Handelns mit derartigen Mitteln und Strukturen selbst konzentriert. Eine
kognitive Dramaturgie ist darum Teil einer Pragmatik des dramatischen Textes, morphologische
und strukturelle Fragen stehen nicht im Zentrum des Interesses, betreffen aber die Voraussetzun-
gen ebenso fiir die Text-Planungs- wie fiir die Text-Verstehensleistungen. Es geht um den strate-
gischen Gebrauch der semiotischen Mittel, nicht um das Ausloten ihrer Beschaffenheit oder ihre
Systematisierung. Sucht man aber eine Beschreibung ihres Wirkungsfeldes wie in der funktio-
nalen Strukturanalyse zu erreichen, bewegt man sich in den Horizont der dramaturgischen Fra-

ge.

Dramaturgie ist also mit Prozessen befasst — denen des Erzdhlens und der Dramatisierung,
der Enigmatisierung oder der Spannung usw. Die Prozesse der Produktion greifen aus auf die
der Rezeption. Produktion ist gleichzeitig immer auch Simulation der Rezeption. Der Produzent
ist oft genug der erste Rezipient. Der Text vollendet sich in der Rezeption, die kognitiven und
emotionalen Effekte der Rezeption und ihrer Evaluation sind der eigentliche Fluchtpunkt der
Texte. Texte sind strukturiert und semantisch dicht, weil sie dadurch Rezeption kontrollieren
und steuern konnen. Eine funktionale Perspektive, wie ich sie zu Beginn angesprochen hatte,
steht auch hier im Mittelpunkt des Interesses. Wahrend aber in der strukturalen Texttheorie nach
semantischen Funktionen im Aufbau der textuellen Strukturen gefragt wird, interessiert sich die
Dramaturgie fiir die Steuerung von rezeptiven Prozessen. In beiden Perspektiven steht das Um-
zu-Moment der verwendeten Mittel zur Diskussion.

Wendepunkte

Eines der elementarsten Verfahren der dramaturgischen Durcharbeitung von Erzidhlungen sind
die sogenannten plot points oder Wendepunkte: Dabei handelt es sich um Ereignisse oder Ereig-
niskomplexe, die in die Handlung eingreifen und ihr eine neue Richtung geben, in denen vor al-
lem die Hauptfigur neue Orientierungen gewinnt. So allgemein das Prinzip im dramatischen
Aufbau von Geschichten ist, so finden sich manchmal auch musikalische Szenen, die Wende-
punkt-Charakter haben. In O BrothER, WHERE ArT THOU? (USA 2000, Joel Coen, Ethan Coen)
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flichen drei Verbrecher aus einem Gefangenenlager; die Flucht wird beendet, als sie auf dem
platten Lande auf eine Holzhiitte stoflen, in der sich ein primitives Tonstudio befindet — in einer
oben schon erwihnten Szene nehmen sie zusammen mit einem schwarzen Blues-Gitarristen
eine Platte auf, die sich schnell zu einem landesweiten Hit entwickelt. Die Einspielung markiert
den Ubergang in die zweite Phase des Films, in der sie den Wahlkampf eines Senators unterstiit-
zen und am Ende rehabilitiert werden.

Ein anderer Typus von musikalisch unterlegten Wendepunkten sind sogenannte life changing
songs, die sich in mehreren neueren Filmen finden, in denen dem Selbstverstdndnis von Prot-
agonisten neue Richtung gegeben wird, weil sie ein gewisses Musikstiick horen konnen. Der
Begriff ist vor allem aus der Fan-Kommunikation bekannt, bezeichnet hier Szenen, die ,,eine
Wende der inneren Befindlichkeit der Figur bewirken, die zugleich eine Wende innerhalb der
Narration mit sich bringt™ (Kleinschmidt 2009, 82). Derartige Songs machen den Eindruck ei-
nes ,,sinngebenden Zeichens oder Orakels* (ebd.), wirken darum auch wie ein Eingriff einer ho-
heren Instanz in das Geschehen. Ein Beispiel ist Garben State (USA 2004, Zach Braff), in dem
das entscheidende Lied auch im Text akzentuiert wird: ,,You gotta hear this one song — it‘ll
change your life®, libergibt eine junge Frau dem lethargischen Protagonisten den Kopthorer, der
sich die melancholischen Kldnge des Songs New Slang (von der Gruppe The Shins, eingespielt
2001 auf dem Album Oh, Inverted World, Sub Pop) anhdrt. Ein anderes Beispiel ist The
WEearner Man (USA 2005, Gore Verbinski), in dem Bob Segers Lied Like a Rock (1986 von Bob
Seger und The Silver Bullit Band eingespielt) ein Gespréch des Protagonisten mit seinem Vater
ermdglicht, was der Neuorientierung des Selbstverstéindnisses vorangeht.

Wie eine Umkehrung der /ife changing songs wirkt das Szenario, das Heddy Honigmann im-
mer wieder in ihrem Film Crazy (Niederlande 1999) ansteuert: Der Film basiert auf Interviews,
die die Regisseurin mit holldndischen Kriegsteilnehmern (in Korea, wihrend der Jugoslawien-
Kriege etc.) fiihrt, in denen es um die Erfahrungen und Traumatisierungen geht, die den Prot-
agonisten zugestofBen sind; am Ende werden sie jeweils gebeten, eine Musik zu nennen und zu
spielen, die nach subjektiver Meinung am engsten mit diesen Gegenstidnden assoziiert sind oder
die in der Fremde Trost spendete. Der Film ist als Folge der Interviews aufgebaut, jeweils in den
Gesprachs- und den Musikteil aufgegliedert. Zu den Musikstiicken sieht man meist GroBaufnah-
men der Soldaten — und die Musikstiicke werden so in eine subjektive Tiefe aufgerissen, die ih-
nen selbst nicht hétte angesehen werden kdnnen.

Expositionen und Anbahnungen

Ein beliebiges und erfundenes Beispiel: Wir sehen nacheinander fiinf Ménner, in verschiedenen
Autos, alle fahren; verschiedene Landschaften zeigen, dass sie an verschiedenen Orten unter-
wegs sind; am Ende treffen sie sich auf einem verlassenen Tankstellengelédnde, steigen aus, re-
den miteinander, sie werden gemeinsam ein Verbrechen begehen. Die Szene gehort zur Exposi-
tion der Handlung; die Figuren werden vorgestellt; und es wird erst im Verlauf klar, dass sie
eine Verabredung haben, dass alle fiinf zu einem Komplott gehéren. Die Musik — ein melancho-
lischer Blues, der schon auf das Misslingen des Plans vorausdeutet, aber auch die Stimmung, in
der sich die fiinf befinden, ausdriickt — klammert die Aufnahmen zusammen, sie stiftet Einheit.
Aber sie ist koordiniert mit der hoheren Funktion, die Geschichte vorzubereiten. Sie ist auch
Exposition. Das Sequentielle (gestiftet durch den Zusammenhang der Musik) tritt mit dem Tex-
tuellen zusammen (der initialen Funktion der Szene im Gesamt des Films und der Vorausdeu-
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tung im mood der Musik). Die Geschichte kann beginnen, sogar ihr Verlauf ist schon angedeu-
tet. Das Erwartungsfeld, das zum Verstehen jeder Geschichte gehort, ist aktiv geworden.

Ein einpragsames und multifunktionales Beispiel fiir diese Anbahnungsleistungen initialer
Sequenzen findet sich in der Expositionsphase des James-Bond-Films Live ano Ler Die (LEBEN
UND STERBEN LASSEN, Grof3britannien 1973, Guy Hamilton): Ein britischer Agent beobachtet ein
verdichtiges Lokal, als ein Beerdigungsumzug in die Strafle einbiegt, an der auch das ,,Fillet of
Soul* (wortlich: ,,Filetstiick der Seele / des Soul®) liegt. Der Agent verfolgt ebenso unambitio-
niert wie neugierig den Trauerzug, der an ihm vorbeidefiliert. Ein Schwarzer tritt neben ihn — es
ist ein Killer, der auf die Frage des Engléanders, wessen Beerdigung es sei, die Antwort: ,,Ihre!*
erhélt und im gleichen Atemzug erstochen wird. Ungeriihrt ndhern sich die Sargtriger im Takt
der Musik der Leiche, senken den Sarg ab, der offenbar leer und von unten her zu 6ffnen ist —
als sie den Sarg wieder anheben, ist die Leiche verschwunden. Als sie wieder in der Formation
der Marschierenden angelangt sind, wechselt die Musik schlagartig — von nun an intoniert die
Band einen frohlichen Dixie-Marsch, die ekstatischen Tanzbewegungen der Trauergéste setzen
den neuen Bewegungsmodus der Musik auch motorisch um [1].

Die kleine etwa zweiminiitige Szene ist aus mehreren Griinden bemerkenswert:

(1) Sie gehort zur Exposition und realisiert einen von drei Morden an britischen Agenten, die
den Vorlauf fiir Bonds Einsatz bilden. Vor allem fiihrt sie das Lokalkolorit der US-orientierten
Karibik ein — durch den Ort, die Musik und die ausschlieSlich schwarzen Teilnehmer an der
Prozession [2].

(2) Sie ist wie eine Kleingeschichte gebaut, enthélt ihrerseits eine Exposition, einen Konflikt
und eine Losung — eine Struktur, die vor allem musikalisch artikuliert ist. Der erste Teil des De-
filees ist ein Trauermarsch, basierend auf dem Gospel-Song Just a Closer Walk with Thee (der
nicht nur von namhaften Gospelséngern und -choren, sondern auch von Elvis Presley einge-
spielt wurde); der zweite ist eine Adaption des populédren Dixie-Titels New Second Line. Wich-
tig ist der Wechsel des motorischen und affektiven Registers, der den dramatischen Wendepunkt
markiert. Nicht nur, dass der direktionale Impuls des Trauermarsches (der das Ziel der Mar-
schierenden — den Friedhof oder die Kirche — impliziert) aufgegeben wird zugunsten der Ziello-
sigkeit der Bewegung von Karnevalsumziigen, sondern auch, weil der Ubergang mehrere Re-
zeptionsiiberraschungen enthélt.

Zwar ist es in New Orleans bei einem jazz funeral durchaus iiblich, dass der Modus der Trau-
er musikalisch nur bis zum Abschluss der Beerdigungsrituale gilt [3]; danach entfernt der
Trommler das Taschentuch von seinem Instrument, die Kapelle zieht ab, schon in geringer Ent-
fernung ertdnt frohliche Musik; es ist iiblich, dass das Trauergefolge — vor allem diejenigen, die
nicht zum engeren Kern von Familie und Freunden gehoren — dann beginnt, im Takt von einem
Biirgersteig zum anderen zu wallen, die ganze StraB3e in oft grotesken Tanzbewegungen einneh-
mend. In Live anp Let DiE ist diese fiir Européer iiberraschende Konvention aber in eine weitaus
komplexere dramatische Struktur eingebunden:

— Aus der Nebenfigur muss die Hauptfigur werden. Eine Nebenhandlung — das Trauerdefilee —
iiberlagert die bis dahin dominante Nebenhandlung. Aber die beiden Ebenen verschmelzen
schnell: Der Agent ist der Tote, dem der Umzug gilt.

— Offenbar ist der Trauerumzug nur eine ermdglichende Handlung, den Mord an dem Agenten
vollziehen und die Leiche unauftillig verschwinden lassen zu kénnen, was wiederum eine 1én-
gere Planung impliziert, somit eine kontrollierende Instanz und Intelligenz, die all das arrangiert
hatte.
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— Fiir die Horizonte von Intentionalitét, die die Szene entfaltet, ist die Umschwung-Szene von
fundamentaler Bedeutung — alles muss neu konfiguriert werden. Die Beobachtung der Bar ge-
geniiber wird irrelevant (oder tritt in den Hintergrund); die Beerdigung erhélt eine zynische
Grundierung, sie verliert dabei auch den Friedhof als ihr Ziel; und die Trauernden sind keine
Trauergemeinde, sondern Schauspieler-Akteure, die eine Beerdigung spielen und damit den
Mord verbergen oder maskieren helfen (was wiederum impliziert, dass es eine ganze Organisati-
on geben muss, die hinter der Aktion steht, deren Zeuge der Zuschauer wird — Statisten, die man
im street casting eingeworben hitte, hitten weder die Trauer der falschen Angehdrigen gespielt
noch kommentarlos einem Mord zugesehen).

— Damit wird also auch eine ,,Entauthentifizierung® der Trauergemeinde und des Trauermar-
sches vollzogen, gerade der Einsatz der Musik muss als Zynismus erscheinen — was wiederum
die Frage nach den moralischen Orientierungen der mordenden Organisation aufwirft.

Wie schon gesagt — die kleine Szene gehort zur Exposition des Films. Gerade darum sind
aber die Implikationen, die sie ermoglicht, so wichtig. Tatsdchlich wird sich herausstellen, dass
Bond in eine Welt der Intrigen, des falschen Scheins und der Maskeraden gerit, als er bestellt
wird, den Mord aufzuklaren. Alle moralischen Verbindlichkeiten, die mit der christlichen Kultur
gegeben sind, sind flir die Voodoo-Anhénger der Geheimorganisation, die Bond enttarnen wird,
auBler Kraft gesetzt (und selbst das Voodoo-Outfit ist nur eine Maske, unter der es eigentlich um
profane Heroin-Produktion geht).

Motti

Ein Motto (ital., = Wort, Spruch) ist ein dem Werk vorangestellter Sinnspruch, der Stimmung
und Inhalt des folgenden andeutet. Schon in der Literatur ist es graphisch vom Text abgesetzt.
Es kann den Titel begriinden, selbst eine Art Rezeptionsanweisung sein, affektiv einstimmen, ja
sogar in ironischer Distanz zum Werk stehen. Das Motto ist also fast immer eine Interpretations-
anweisung. Es steht in einer semantischen Text-Text-Relation, hat selbst kommentativen oder
metadramaturgischen Charakter. In seltenen Féllen kann das Motto dem Text auch folgen. Es
liegt nahe, anzunehmen, dass im Film neben Motti, die als Schrifttafeln dhnlich wie in der Lite-
ratur verwendet werden, auch die musikalischen Inserts Motto-Funktionen {ibernehmen kénnen.
Tatséchlich deuten ja manche Titel-Sequenzen [4] darauf hin, dass sie wie allegorische Modelle
der folgenden Texte aufgefasst werden konnen. Allerdings diirfte auch die Annahme naheliegen,
dass musikalische Motti eines sprachlichen Textes bediirfen, um die resiimierende, Richtung ge-
bende, Sinn stiftende Funktion erfiillen zu kénnen, die Motti haben.

Ein Beispiel fiir ein in der Titelsequenz gegebenes musikalisches Motto findet sich in dem
franzosischen Psycho-Thriller Voict LE TEMPS DES AssassINS (DER ENGEL, DER EIN TEUFEL WAR, 1956,
Julien Duvivier): Der Film wird mit 40sec Schwarzkader er6ffnet, dazu erklingt ein Akkordeon,
es spielt einen verschleppten, an eine Drehorgel erinnernden Musette-Walzer; die ersten Titel er-
scheinen, mit dem Schriftzug des Filmtitels setzt das von Germaine Montero gesungene Lied
ein: La Complainte des Assassins (wortlich: ,,Das Klagelied / die Moritat der Morder®) [5]. Es
ist das Lied (sein Text und der laszive Tonfall des Vortrags), das auf die fatal-resignative, unum-
kehrbar scheinende Kette von Ereignissen einstimmt, an deren Ende sich das Schicksal der Fi-
guren erfiillt haben wird (und der Klang des Titelliedes wird in dem ansonsten fast musiklosen
Film noch einmal an den Titel zuriickerinnern).

Sehr dhnlich ist auch das Titellied Bonjour Tristesse (aus dem Film Bonjour Tristesse, USA
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158, Otto Preminger) ein klarer Vorverweis auf die emotionale Entwicklung der kommenden
Geschichte: Es wird gesungen von Juliette Gréco, teilweise libersprochen mit der inneren Stim-
me der Heldin (gespielt und gesprochen von Jean Seberg); die Kernzeile ist (auch als Sprechge-
sang hervorgehoben) ,,I have lost — me / that is — all*“. Der selbstvergessene Blick der tanzenden
Heldin scheint die Séngerin zu fixieren, auch dadurch unterstreichend, dass der Song ihre Ein-
samkeit und Verlorenheit am Ende der so traurigen Geschichte bereits hier, zu Beginn des Films
restimiert. Allerdings singt Gréco das Lied in der Rahmenhandlung der Flashback-Erzahlung, ist
Teil des melancholischen Soundscapes, jener Unterhaltungskultur in der die Akteure nach dem
Abschluf3 der eigentlichen Erzidhlung leben. Melancholie als Lebenshaltung, jazzige Musik, die
die Menschen affektiv einhiillt — das Bild einer reichen und urbanen jeunesse dorée, die das Re-
den vom Existentialismus in Lifestyle iibersetzt. I have lost me, erzahlt der Song, als wolle er
beklagen, was doch so integraler Bestand der Alltagswelt ist; die angedeutete Reflexivitit ist nur
Attitiide, und auch dieses ist ein Verweis auf die narzifltische Bindung der Helden als Teil des
psychosozialen Szenarios, in dem alle Figuren gefangen sind.

Die Methode, am Beginn eines Films eine musikalische Einlage als tiefenbedeutungsaffinen
Verweis einzusetzen, findet sich auch im neueren Film. Jean-Jacques Beineix‘ Okomirchen IP5:
L'iLe aux pacHYDERMES (IP5 — INSEL DER DickHAUTER, Frankreich 1992) beginnt mit einer zunichst
nur akustisch repréisentierten Szene auf einer Briicke iiber einer vielbefahrenen Eisenbahnstre-
cke; dann sieht man einen Sprayer, der eine Zeichnung auf eine nackte und verdreckte Beton-
mauer spriiht; sein 12jdhriger Begleiter lauft auf der Stralle hin uns her, macht rhythmische Ge-
rdusche, die immer mehr in eine Rap-Musik iibergehen — und er beginnt, den ,,Sprayer-Rap* zu
intonieren. Dass es hier um das Freiheits- und Unabhéngigkeitsbediirfnis der jungen Leute geht,
die aus den verelendeten Vorstddten kommen und in den kunstvollen Graffiti, die sie an den
Winden hinterlassen, eine Gegenaktivitit entfalten, die sich von der Glattheit der 6ffentlichen
Werbefldchen absetzt, und dass in der Musik in einer dhnlichen subkulturellen Art von dstheti-
schen und sozialen Bediirfnissen die Rede ist wie in den murales, setzt den Punkt, von dem aus
die folgende Geschichte ihren inneren Sinn beziehen kann. Der Rap wirkt wie eine Beschrei-
bung ihrer Ausgangskonfiguration. Er endet, wenn das Graffito beendet ist.

Anders als in der Literatur, in der Motti fast immer initial gesetzt sind, miissen sie nicht am
Beginn von Filmen stehen, sondern konnen an jedem Ort auftreten. Sogar am Schluss kann mit
einem Motto noch einmal auf den Kern der Erzéhlung zuriickgewiesen werden, durchaus iro-
nisch, Distanz schaffend, wie mit einem Augenzwinkern. THE STRAWBERRY BLOND (SCHONSTE DER
Stapt, USA 1941, Raoul Walsh) mit James Cagney und Olivia de Havilland erzéhlt die Ge-
schichte des Zahnarzts Biff Grimes, der sich kurz vor dem Ende des Films an seinem Jugend-
freund Hugo Barnstead riacht — dieser hatte ihn stets {ibervorteilt, durch einen faulen Trick sogar
ins Gefangnis gebracht, war Schuld am Tod von Biffs Vater, hatte seinem damaligen Freund
noch dazu die Frau seiner Triume ausgespannt. Doch Biff verkiirzt die Rache, weil er in einer
momentanen Einsicht begreift, dass er trotz aller Widrigkeiten ein gliicklicher Mann ist. Der
Schluss erfolgt in einer rasend schnellen Folge kleiner Szenen: Biff und seine Frau wollen aus-
gehen — die Blaskapelle drau3en spielt nicht The Band Played on — Biff protestiert — vier Jungen
vom College priigeln sich mit ihm, fliichten dann — Biffs Frau teilt ihm mit, dass sie schwanger
ist — THE END. Danach eine Schrifttafel: ,,One Moment, Please* — die Ankiindigung, dass noch
das Lied ,,The Band Played on* folgt. Man hort einen Sénger, Schrifttafeln wie aus dem Stumm-
film teilen den Text mit. Beim zweiten Durchgang durch den Refrain wird der ,,Casey* des Lie-
des durch den ,,Biff Grimes* des Films ersetzt:

Casey [Biff Grimes] would waltz with a strawberry blonde, / And the band played on. / He'd glide
cross the floor / with the girl he adored, / And the band played on. / But his brain was so loaded it nea-
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rly exploded, / The poor girl would shake with alarm. / He'd ne'er leave the girl with the strawberry
curls, / And the band played on [6].

Das Lied steht in einer auBBerordentlich exponierten Position — die Geschichte ist zu Ende, auch
das rituelle ,,The End* ist schon durchgelaufen, die Vorstellung ist eigentlich aus. Doch es wird
— zum explizit schriftlich geduBlerten Vergniigen des Publikums — das im Film mehrfach ange-
sprochene und im Hintergrund angespielte Lied nachgereicht. Zum einen steht das Lied zwi-
schen Film und Publikum, es gehdrt zur Vorstellung, nicht mehr richtig zum Film. Es ist intenti-
onal anders fundiert, als wiirde man nach einem Film noch einmal die schonste Szene nachrei-
chen (die Nachstellung erinnert leicht an die out-takes, die seit einigen Jahren mit dem Ab-
spanntitel gemischt werden). Zum anderen aber ist es nicht nur der Rahmen der Vorstellung, in
den sich das Lied eingliedert, sondern es bleibt ein lockerer meta-dramaturgischer Bezug zum
Film (und nicht zum Machen des Films, das unterscheidet ihn von den out-takes) erhalten, als
sollte das groBziigig-verzeihende happy ending des Films noch einmal zu einem allgemeinen
,Das Lied des Lebens geht weiter* angehoben werden.

Eines der bemerkenswertesten Motto-Beispiele der Filmgeschichte findet sich in Du Ririrr
cuez LEs HommEs (RiFirl, Frankreich 1954, Jules Dassin) — weil es hier erst nach nahezu 20 Minu-
ten in den Text eingestreut ist. Zwar hatte eine Variation des Themas schon als Titelmusik ge-
dient. Aber erst hier wird das Lied in seiner gesungenen Form vorgestellt. Die Helden der Ge-
schichte sind bekannt, dass sie einen groBen Coup planen, als Zentrum der Handlung eingefiihrt.
Die Sangerin Viviane stimmt nun das titelgebende Lied an, das auf das franzdsische Slangwort
rififi (= Arger) zuriickgeht — und sie singt es ausgerechnet in der Bar der zweiten Bande, die am
Ende die Protagonisten-Einbrecher ausrauben wird. Im Hintergrund der Biihne sieht man eine
Dia-Aufnahme von Pflastersteinen, schrig von oben (so dass ein ganz irrealer Raumeindruck
entsteht, als sei der Raum zwischen Biithne und weiterem Horizont in die Tiefe gebrochen oder
eingeknickt). Wie in einem Schattenspiel spielen zunéchst eine ménnliche, spéter dann eine
maénnliche und eine weibliche Figur ein undurchschaubares pantomimisches Gestenspiel; am
Ende zieht der ménnliche Schatten einen Revolver aus dem Anzug, schief3t, ziindet sich an dem
heiflen Lauf eine Zigarette an. Dazu bewegt sich die Séngerin auf der Biihne vor der Dia-Auf-
nahme; in verfiihrerischen Gesten und mit einem ironischen Unterton scheint sie schon auf den
fatalen Verlauf der Geschichte, die Vergeblichkeit des groBen Coups hinzuweisen (0:19:27-
0:22:35). Auch musikalisch ist die Orientierung auf ein fatales Ende hin deutlich in der Mi-
schung von Melancholie und Fatalismus, in der das Lied vorgetragen wird, zu spiiren.

Dass die Szene zwar diegetisch eingebunden ist, dass sie aber eine Fiille symbolischer Ele-
mente enthilt, die auf ihre Mottohaftigkeit hindeuten, ist augenfillig:

— die Benennung der Titelphrase (sie wird im ganzen Film nicht weiter verwendet);

— die Aufnahme der Pflastersteine als Hinweis auf die Straf3e, die Orte der Heimatlosigkeit
ebenso wie einer stadtischen Umwelt;

— der Schattenri des Mannes als deutlich erkennbarer halbseidener Gangster-Figur und einer
ausgepragten latenten Aggressivitit;

— die Séngerin und ihre lasziv-verlangsamten Gesten, dazu der Tonfall ihres Vortrags als Hin-
weise auf die Rolle des Geldes in einer Welt der Straftaten, der Eitelkeiten, der Verletzlichkeiten
und der Kéuflichkeit.

Alle diese Charakteristiken kldren auch das Genre des Films — wir sind im Gangster-Milieu.

Spéter — aber noch vor der beriihmten Einbruchs-Sequenz — wird die bluesartige Titelmelo-
die, die nicht vom Komponisten des Films Georges Auric, sondern von Philippe Gérard und
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Willy Dehmer (andere Quellen nennen nur M. Philippe-Gérard) stammt, summend wiederaufge-
nommen (0:37:00-0:38:10): Die Bar ist leer, nur noch die Kapelle ist da; Viviane — in einem
schwarzen Gymnastikanzug — macht Dehniibungen, sie summt das Rififi-Lied vor sich hin;
nach und nach finden sich die Musiker dazu ein, nehmen ihre Instrumente in die Hand, schwin-
gen sich in eine ganz abgemilderte, nichtgesungene Fassung des Liedes ein, ebenso entspannt
wie zirtlich-melancholisch. Hier tritt ein anderes affektives Register in den Vordergrund — es ist
eine Umschmeichelung, wie eine zértliche Beriihrung, ein Liebeslied. Hier geht es nicht mehr
um Aggression, sondern um Resignation. Nicht mehr um ein aktives Tun, sondern um eine hin-
gebungsvolle Passivitit, die hinnimmt, was geschieht. Die Differenz der beiden Szenen artiku-
liert die Differenz zwischen der Handlung und dem Schluss, zwischen der verzweifelten Bemii-
hung, den groBBen Coup zu landen, und der schlie8lichen Resignation des Alles-vergebens.

Anfang-Ende-Rahmungen

Manchmal nutzen Filme bekannte Musikstiicke, um den Zuschauer in ein semiotisches Spiel
hineinzuziehen, das das Wiedererkennen einer Melodie ebenso voraussetzt wie die Irritation, die
eine Modulation, eine Verdnderung, eine Verzogerung oder dhnliches bedeuten. Das Beispiel —
House Catis (HaussesucHe; USA 1978, Howard Zieft) — nutzt das ungemein bekannte Lied On
the Sunny Side of the Street, das 1930 von Dorothy Fields und Jimmy McHugh geschrieben
wurde; es wurde bekannt vor allem durch die verschiedenen Einspielungen Frank Sinatras und
Louis Armstrongs (sowie zahlreicher anderer Interpreten) [7].

Der unmittelbare Beginn des Films: Man sieht eine zweigeteilte Leinwand, links weif3 auf
schwarz die Titel, rechts der Hauptdarsteller Walter Matthau, vor schwarzem Hintergrund, einen
Kopfhorer im Ohr; dazu spielt eine entspannte Swing-Musik (komponiert von Henry Mancini,
der die Filmmusik verantwortete), in die Matthau einzustimmen versucht; scheinbar setzt sich
die Klangfolge in der Titelphrase On the Sunny Side of the Street fort, Matthau stimmt an — doch
die tatsdchliche Musik verweigert Matthau das Melodiestiick; Matthau resigniert kurz, nimmt
dann den Rhythmus wieder auf. Eine Stimme beendet den Titel, kiindigt den Anflug auf Los An-
geles an — Matthau sitzt im Flugzeug, das in Kalifornien angekommen ist; ein Schwenk auf das
Fenster des Flugzeugs zeigt, dass Matthau tatséchlich in einem néchtlichen Flugzeug gesessen
hat.

Die Szene setzt ein wie ein Spiel zwischen dem Darsteller Matthau und einer Titelmusik, die
er nicht genau kontrollieren kann. Dies ist vergniiglich, weil auch der Zuschauer sich einschwin-
gen konnte in das Mitsummen oder -singen, und die Irritation, dass die Melodie nicht kommt,
kann er ,,am eigenen Leibe* nachvollziehen. Dies ist aber auch sprechend, weil man den Prot-
agonisten zu spiiren bekommt, der sich ob dieser Nichterfiillung nur kurz irritieren 1aft, dann
das Spiel des Mitsingens wiederaufnimmt. Dies ist aber auch fiir ein Textverstéindnis bedeutend,
weil es darauf hindeutet, dass der Film sich dem Helden verweigert, sich nicht auf sein Tun ein-
stellt, sondern ihm mit Widerstdnden begegnet.

Am Ende wird das Lied wieder verwendet werden — aber nun erreicht es die Refrain-Zeile.
Man konnte die kleine Rahmung wie ein Bild der Geschichte des ganzen Films ansehen — ist die
von Matthau gespielte Figur am Beginn des Films noch auf der Suche nach der ,,Erfiillung*
durch die Titelzeile, die der Film ihm hier noch verweigert, erscheint dieses wie ein Mikro-Bild
des Charakters — der Mann, der nach dem Tod seiner Frau ein Leben als Frauenheld versucht, in
keiner dieser Beziehungen aber Erfiillung findet. Der Film erzihlt die Geschichte seiner Proble-
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me mit Frauen, vor allem aber der Beziehung zu einer, die sich ihm so ganz und gar nicht unter-
werfen mag. Erst mit ihr gelangt er in eine Beziehung, die zwischen Wunsch und Erfiillung ver-
mitteln kann, die einen Vorschein auf ,,Gliick™ ermdglicht. Der Film handelt in einer sehr basa-
len Art von einem Bildungsprozess, an dessen Ende der Held gereift ist und sein Verhiltnis zu
Frauen von einer libertindr-zynischen Promiskuitét zur Vorstellung einer tieferen Verbindlich-
keit im Sozialen wie im Emotionalen sich entwickelt hat. Die Geschichte selbst ist auf der ,,son-
nigen Seite®, auf der Seite des Gliicks angekommen. Das kleine Spiel mit der verweigerten Me-
lodie am Anfang, die am Ende tatsdchlich erreicht wird, deutet auf diese Charakterentwicklung
hin — mit einem musikalisch artikulierten, metadramaturgisch lesbaren Scherz.

Retardationen

Die Retardation von Entwicklungen ist eine der elementaren dramaturgischen Techniken der
Spannungsinszenierung (Sternberg 1978). Als Retardierung oder auch Retardation (lat. retarda-
re = verzdgern) wird allgemein die zeitliche Verzogerung eines Ablaufes bezeichnet. Das retar-
dierende Moment ist sogar eine morphologische Grofe — man versteht darunter in der Tragddie
jene Szene im Handlungsverlauf eines Dramas, das im vierten Akt die Losung des Konfliktes
aufschiebt und die — sich allerdings als falsch erweisende — Illusion einer Rettung des Helden
erweckt; in der Komddie ist es ein Ereignis, das die sich schon andeutende gliickliche Losung
noch einmal herausschiebt. Das Verzogern findet sich allerdings auf allen Ebenen der Erzéhlung
und der Inszenierung. Ganz offensichtlich spielt das Retardieren mit den Erwartungsoptionen
des Zuschauers. Die Rezeption von Geschichten und Szenen ist verbunden mit einer elementa-
ren Tendenz, die einmal angelegte Struktur zu einem Ende zu bringen. Das Wahrmehmungs- und
Verstehens-Prinzip der Gestaltschlieffung macht es erforderlich, dass sich auch zeitliche Prozes-
se zu abschlieBbaren ,,Zeitgestalten™ fiigen.

Besonders sinnfillig ist die Technik der Retardation in Spannungsprozessen. Bezeichnet
LHSpannung® schon eine Modalitit der Rezeption, die sich durch Intensitédt der Teilnahme ebenso
auszeichnet wie durch die Ausrichtung auf den Ausgang eines Geschehens, die also auf etwas
orientiert ist, was der Text noch gar nicht eingeldst hat, so bewirkt jede Verzogerung des Heran-
schreitens des Endes der Szene oder des Handlungsstrangs eine Intensivierung des Erlebens.
Strukturell erinnert dieses Verhéltnis an allgemeinere Rhythmen der Lust-Erzeugung (in der Se-
xualitét, aber auch in allen anderen Formen der erwiinschten Wunscherfiillung). In der filmi-
schen Inszenierung dient wiederum die musikalische Szene auch den Zwecken der Verzégerung.
Das ist deshalb so plausibel, weil mit der Struktur des Musik-Stiicks eine selbst gestalthafte
Form sich in den Verlauf der Erzdhlung einlagert; er wird dadurch aber nicht aufgelost, sondern
bleibt als ,,narrativer Hintergrund® immer virulent, bildet z.B. eine latente Bedrohung der Szene,
die der Film gerade zeigt.

Fiir eine rezeptionspsychologische Reflexion ist diese Uberlegung von einigem Belang: Die
von Dolf Zillmann formultierte Excitation Transfer Hypothesis besagt, dass im Verlauf einer
Textrezeption ein hoher ,,empathischer Stress (z.B. durch Spannungserleben) zu einer durch
den Zuschauer selbst wahrnehmbaren intensiven affektiven Belastung fiihrt, die iiber die Zeit
der Rezeption selbst hinaus andauert und erst durch ,,postrezeptive Bewertungen® entlastet wird,
derartige Entlastungen sind z.B. kognitive Umdeutungen, Moralisierungen, dsthetische Bewer-
tungen und dhnliches mehr. Entlastungen werden um so positiver erlebt, je groBer die vorherge-
hende Belastung gewesen ist (Tannenbaum/Zillmann 1971). Das Modell sieht nun eine relative
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Homogenitét der Erregung resp. der Erregungskondition an. Wenn nun aber der Spannungsbo-
gen zeitweilig ausgesetzt und in den Erlebens-Hintergrund gedriickt wird, lagert sich ein anderer
Aneignungsmodus, ein anderer szenischer mood und eine andere affektive Ausrichtung in den
Aufbau der allgemeinen Erregung ein. Wie sich beide zueinander verhalten, wie es dazu kommt,
dass eine ,,entspannende Szene* zur Intensivierung des Spannungserlebens fiihrt, ist unklar. Of-
fenbar bedarf es eines metadramaturgischen Wissens, das den Zuschauer dazu befzhigt, szeni-
sche moods im Verhiltnis zueinander taxieren zu kdnnen und sie in einem hdheren Modell von
,»EBrzahlung® zu integrieren und dabei einen Zusammenhang zwischen der Intensitit der Erwar-
tung und der Verzégerung annehmen: Der als ,,Spannung™ erlebte Affekt basiert im wesentli-
chen auf der Tatsache, dass das Ende noch nicht erreicht ist; erst wenn es erreicht ist, klingt die
Spannung ab. Das Ende ist das eigentliche intentionale Ziel der Rezeption; die Verzogerung
fiihrt zu einer Art ,,affektiver Aufstauung®, weil sie gegen die Erwartung arbeitet und dadurch
einen erhdhten kognitiven Aufwand erfordert, das ,,eigentliche Ziel* gegen den Verlauf der Ge-
schichte zu stabilisieren.

Das Umgehen mit unterschiedlichen Affekt-Qualitéiten spielt wohl schon im szenischen Ver-
stehen eine Rolle. Wenn also z.B. in Hitchcocks TrHE MaNn WHo KNEw Too Much (DErR MANN, DER
zuvieL wussTe, Grofbritannien 1934/USA 1956) das Attentat in einem Konzert geschehen soll, so
ist die Aufmerksamkeit der Zuschauer trotz der Lange der Konzertszene (in der 1956er Fassung
7min!) ganz auf das Attentat und seine Umsténde und nicht auf die Musik konzentriert (kaum
jemand konnte die Musik rekapitulieren), bedingt sicherlich auch durch die verschiedenen Ein-
stellungen, die die Akteure zeigen, den Politiker, der ermordet werden soll, den Lauf der Waffe,
der wihrend des Konzertes in einer Vorhangfalte sichtbar wird, sowie die Versuche der beiden
Helden, das Unheil doch noch abzuwenden. Am Ende ist es der Schrei der Heldin noch vor dem
musikalischen Hohepunkt, der den Attentéter verwirrt und zum Fehlschul} verleitet. Gespielt
wird iibrigens die Storm Cloud Cantata, die der australische Komponist Arthur Benjamin fiir die
1934er Fassung des Films komponiert hatte, die — mit geringfiigigen Anderungen — auch in der
1956er Fassung erklingt [8].

Um einen derartigen dramatischen Aufschub geht es z.B. in Coma (USA 1978, Michael
Crichton): Die junge Arztin, deren beste Freundin bei einem ganz unspektakuldren Eingriff ins
Koma gefallen war, hatte bei ihren Nachforschungen immer neue Hinweise darauf bekommen,
dass im Krankenhaus nicht alles mit rechten Dingen zugeht. Sie gerit in tiefe Zweifel, sucht Rat
beim Chef des Krankenhauses, der ihr dringend rét, Urlaub zu machen. Thr fillt auf, dass alle
Koma-Fille, bei Operationen im OP-8 vorgekommen sind — doch der Freund der Arztin, der mit
ihr nachts noch einmal ins Krankenhaus féhrt, als sie ihm von ihrer Beobachtung erzéhlt, kann
ihre Beunruhigung ddmpfen. Das folgende Urlaubswochenende der beiden ist als summary rea-
lisiert und mit einer sanften, melodiosen Musik unterlegt, die die Szene klammert und ihr — auf-
grund der Néhe zu den 6ffentlichen Gebrauchsmusiken der ,,Muzak* — ein klares emotionales
Design (low involvement) zuordnet (0:50:10 bis 0:52:10):

— Liebesszene am Strand, Lauf durch die Diinen, der Mann fangt die Frau, beide fallen in den
Sand und kiissen einander;

— Spaziergang am Hafen;

— die beiden vor dem Schaufenster eines Antiquititenladens (aus dem Geschéft heraus gefilmt);
— gemeinsames Essen am Hafen;

— Kuss und Liebkosung im Bett;

— Fahrt nach Hause — als sie am Schild des Jefferson Institute vorbeikommen, auf dessen Namen
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die Heldin mehrfach bei ihren Recherchen gestoen war. Damit endet die Summary-Sequenz,
damit ist die Unterbrechung der Geschichte zu Ende.

Unterbrechung und Zwischenspiel, sollte man sagen, weil der Urlaub wie eine Insel des
Wohlbefindens in einem Strom von Verdacht, Angst, am Ende Bedrohung wirkt. Die kleine Se-
quenz steht vor der sich von nun an immer mehr beschleunigenden Entwicklung der Geschichte.
Sie wirkt wie eine Gegenstimme, die der von nun an akzelerierenden Gefahr entgegengestellt
ist. Und sie ist auch von den emotionalen Werten her klar auf Beriihrung, Harmonie, Zartlichkeit
ausgerichtet, der die zunehmende Isolation der Heldin, der nicht einmal ihr Lebensgefahrte
Glauben schenkt, scharf kontrastiert. Es sind einmal oppositionelle Emotionswerte, die umspielt
werden, die die Sonderstellung der kleinen Sequenz begriinden. Es ist aber auch die dramatische
Funktion der Retardation, die ihre genauere Betrachtung lohnt: Weil nicht die Heldin, sondern
auch der Zuschauer in einen Gegenaffekt verlockt wird, in dem sich die paranoide Einkerkerung
der Heldin zumindest zeitweilig aufzulésen scheint. Um so bedrohlicher muf3 ihm nun das men-
schenleere, abweisend-kalte, lieblos in die Landschaft gebaute Jefferson Institute erscheinen —
und er sollte gewiss sein, dass die Spannungskurve nach diesem verséhnlichen Zwischenspiel
um so zielstrebiger angehoben werden wird.

Viele Retardationen sind reflexiv. Sie sind als Strategien erkennbar, die gegen die Erwartun-
gen und Hypothesen der Zuschauer eingesetzt werden. Retardationen verschieben darum nicht
immer nur die zeitlichen Rahmen der Bedrohungen fiir den Helden, sondern kénnen sie manch-
mal auch ganz aussetzen. Zwar bleibt das Konflikt-Potential erhalten, aber es wird in der ent-
scheidenden Szene nicht aktiviert. Ein Beispiel fiir eine solche konfliktaufschiebende Funktion
findet sich in In King Vidors Western Man WitHout A STAR (MiIT STAHLHARTER Faust, USA 1955,
ca. 1:01:00). Hier spielt Kirk Douglas den Cowboy Dempsey Rae, der aus Texas in den Norden
zog, als Stacheldrahtzdune das bis dahin freie Weideland aufteilten. Bei den Auseinandersetzun-
gen um die Zaune war der Bruder des Helden ums Leben gekommen, er selbst schwer verletzt
worden. In Wyoming ist das Land noch frei — bis eine skrupellose Rancherin, in deren Dienst
Rae getreten ist, ihre Herde verdreifacht, so dass die Weiden innerhalb kurzer Zeit iiberweidet
sein wiirden. Die anderen Rancher beschlieen, ein Tal mit Stacheldriahten gegen die Herden zu
schiitzen, um dort Futter fiir die Wintermonate gewinnen zu kdnnen. Als Rae von dieser Ent-
wicklung erfahrt, beschlieft er, weiter nach Norden zu ziehen. In einer Bar wird er von dem
neuen Vormann der Rancherin herausgefordert, ergreift aber nicht den Colt, sondern ein Banjo,
stimmt das Lied And the Moon Grew Brighter and Brighter an [9]. Die Kamera ruht ganz auf
ihm, der singend und Banjo spielend Figuren der Handlung miteinander in Beziehung setzt und
diese wiederum ironisch kommentiert. Der Song endet mit einem ganz selbstbeziiglichen musi-
kalischen Augenzwinkern. Die Szene ist nicht nur aus dem Grunde interessant, als Douglas
selbst als Sanger auftritt, sondern auch, weil hier ein fast schlemihlscher Charakterzug zum Vor-
schein kommt, der bis dahin eher verborgen geblieben war, und weil das Lied zudem den ent-
scheidenden Seitenwechsel Raes intoniert — danach beginnt die Kette von Priifungen und De-
miitigungen, an deren Ende er den anderen Farmern hilft, den von ihm so gehassten Zaun zu
bauen.

Empathische Vereindeutigung

Die These, dass Filmmusiken sich an die Psychologie der Figuren anlehnen und diesen akus-
tisch-musikalischen Ausdruck verleihen, ist in der Filmmusikforschung sehr verbreitet. Ein fast
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spartanisch reduziertes Beispiel ist der deutsche Pater-Brown-Krimi Er KANN'S NICHT LASSEN
(BRD 1962, Axel von Ambesser): Abgesehen von einer dulerst knappen Atmo-Musik, deren
wenige Takte einer unheimlichen Morsdszene unterlegt sind, und abgesehen von einer swingar-
tigen Musik, die die Flucht Pater Browns skandiert, der mit einer gestohlenen und frisierten Ves-
pa dem mit Verbrechern besetzten verfolgenden Wagen entkommt, wird in dem Film nur an
ganz wenigen Stellen das Kennmotiv der von Martin Bottcher komponierten Titelmusik einge-
setzt — und zwar ausschlieBlich an Stellen, an denen der Pater pl6tzliche Aha-Erlebnisse hat:
etwa dann, wenn er sieht, dass in einem Schloss eine Ritterriistung fehlt (in der man spéter die
Leiche eines Verwalters finden wird), oder wenn er einen Groschen in eine Sammelbiichse der
Heilsarmee wirft und bemerkt, dass die Biichse bereits gefiillt ist (mit Heroin, wie sich spiter
herausstellt). Die so sparsam eingesetzte Musik ist ganz auf Seiten des Protagonisten, sie signa-
lisiert dem Zuschauer mit grofter Klarheit, dass sie Finsicht genommen hat und dass sie dem
Verbrechen auf der Spur ist. Keine der anderen Figuren wird derartig herausgehoben, sie bleiben
duBerliche Masken; nur der Pater wird als Ermittler auch filmmusikalisch unterstiitzt.

Das so holzschnittartig wirkende Beispiel ist insofern wichtig, als es auf eine Bewegung hin-
weist, das dramaturgisch angestrebt wird: Das Aha-Erlebnis hat nicht der Zuschauer, sondern
eine der handelnden Figuren. Der Zuschauer sicht oder hort, dass sie Einblick nimmt, dass sie
zu schlussfolgern beginnt, dass sie ein Komplott durchschaut — kurz, dass ihre Kenntnis der
Handlung und der Intrige sich verdndert. Das Was der Veridnderung zu rekonstruieren, ist dem
Zuschauer iiberlassen. Aha-Erlebnisse sind indiziert: durch plotzliches Innehalten, durch eine
erneute Zuwendung zu einem Gegenstand (oft nach einer winzigen Pause des Nachdenkens),
durch eine oft signifikante Verdnderung des Gesichtsausdrucks und dhnliches mehr. Und: die In-
dikation kann auch musikalisch vorgenommen werden. Das Aha-Erlebnis einer Figur bedeutet
fiir den Zuschauer auf jeden Fall, dass er sich in die Handlungs- und Wissensperspektive der Fi-
gur begeben muss. Die empathische Teilnahme des Zuschauers wird vereindeutigt.

Eine dhnliche, allerdings ungemein komplexere Modulation der empathischen Teilnahmedi-
mension der Rezeption erfiillt eine musikalische Szene, die in der Mitte von Prima NOTTE DI
Quiete (OkroBer IN Rivimi, Italien/Frankreich 1972, Valerio Zurlini) auf den ersten Blick von at-
mosphérischer Bedeutung ist, die aber bei genauerem Hinsehen die Beziehung des Protagonis-
ten zu der Frau empathisch unterfiittert. Zwar hatte sich schon in der Schule das besondere In-
teresse des Hilfslehrers Daniele Domenici (gespielt von Alain Delon) an einer seiner Schiilerin-
nen (Vanina Abati, gespielt von Sonia Petrova) gezeigt, als er in einer Diskothek die Gruppe von
Tagedieben trifft, mit der er seine Freizeit verbringt. Als er sich gesetzt hat, entdeckt er auf der
Tanzfliche das Méadchen, das sich selbstvergessen zu den Klangen eines psychedelischen Soul-
Songs bewegt; als die Musik zu Ende geht, folgt ein langsames italienisches Lied (Domani ¢ un
altro giorno, gesungen von Ornella Vanoni), in dem von Gliick und Liebe die Rede ist; ihr
Freund — der zu der Clique des Lehrers gehort und der das Médchen an jenen abgeben will —
nimmt sie in die Arme; eng aneinander geschmiegt tanzen sie. Noch hat es kaum eine Verein-
deutigung der Beziehungen zwischen Lehrer und Schiilerin gegeben, nur die tiefe Faszination
des Mannes wurde angedeutet. Um so wichtiger ist die Phase des Tanzes — eigentlich die Phase
einer heimlichen und atemlos scheinenden Beobachtung (0:38:22 bis 0:42:29). Die Grof3aufnah-
me Domenicis zeigt einen starren, fast lidschlagfreien Blick, der mit den Bildern der jungen
Frau alterniert und ihre einsamen und verzweifelt anmutenden Bewegungen zeigt. Der Eindruck
von Resignation, tiefer Depression und Miidigkeit, den sie macht, wird durch die langsamen
Farbwechsel des Diskolichts noch verstiarkt. Die Alternation bringt eine Szene des Empathi-
schen — die GroBaufnahme des Lehrers — mit einer Szene des Ausdrucks — die Bewegungen und
objektlosen Blicke seiner Schiilerin — zusammen. Mag Faszination den Blick des Lehrers moti-
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vieren, so wird in der Starre des Blicks eine Melancholie spiirbar, der die resignierte Schwermut
der Angeblickten prézise korrespondiert. Die Szene endet mit der drohend-prophezeienden War-
nung einer jungen Frau, die neben Domenici sitzt, er solle sich von Vanina fernhalten. Danach
wird die Erzédhlung des Films wieder aufgenommen. Die Musikszene 6ffnet die Erzéhlung in
eine psychologische und empathische Tiefe, die sie bislang kaum gehabt hatte. Und sie klért
noch einmal die Perspektive der Erzahlung — es geht um den Mann, um die Einfiihlung in die
Motive und den Grad seiner Faszination. Auch diese Szene ist kein Insert, sondern intensiviert
Elemente der Erzéhlung, bereitet den weiteren Fortgang und das Ende des diisteren Melodrams
vor.

Auch in der Finalphase von Caroline Links Film Im WiNTER EIN JaHR (BRD 2008) findet sich
eine lange Szene, die noch einmal die Faden des Dramas in einer Art von Engfiihrung aufnimmt
und dabei eindeutig Partei ergreift, ohne das explizit zu machen. So sehr man dem Film auch
eine berechenbare Kélte und Oberflichenfaszination vorgeworfen hat, so enthélt er doch eine
zunichst iiberlang erscheinende Szene, die ohne diegetischen Ton auskommt und mit Peter Ga-
briels Lied Signal to Noise unterlegt ist. Der Film erzéhlt die Geschichte einer Familie, deren
Sohn ein Jahr vor der Handlung Selbstmord begangen hat; die Familie scheint von dieser Tatsa-
che immer noch wie geldhmt zu sein, als die Mutter einen Maler beauftragt, ein Portrét des toten
Sohnes und der Tochter anzufertigen, eine Arbeit, die sich zu einer Art Therapie der Familie
auswachst. Die Mutter (Corinna Harfouch) hélt an der — erfundenen — Version eines Selbstmor-
des fest. Die Tochter (Karoline Herfurth) dagegen beginnt sich aus dem Trauma zu 16sen. Die
sechseinhalbminiitige Sequenz bildet den finalen Wendepunkt der Geschichte: Als Alternations-
sequenz ausgefiihrt, zeigt sie die Mutter, die noch einmal wie selbstvergessen zu der Stelle im
Wald lauft, an der Sohn umkam; am Fuf3e eines Baumes bricht sie zusammen; die Tochter ist
dieweil allein im Probensaal eines Tanzstudios, tritt lange vor den Spiegel, sich selbst betrach-
tend, bevor sie beginnt, sich — den ganzen Raum durchmessend — zu bewegen, immer ausgrei-
fender, in immer hoherem Tonus, bis sie am Ende am Boden liegenbleibt. Die eine bleibt in
ihrem Schmerz gefangen, die andere beginnt sich zu losen — es sind die Kontraste, um die es
geht. Die Mutter beriihrt vollkommen passiv die Baumrinde und streichelt das Laub am Boden,
als wolle sie sich der Realitit versichern, lautlos in den Boden hinein weinend; die Tochter da-
gegen findet sich selbst in der Bewegung, liegt am Ende auf dem Riicken, vom Boden abge-
wandt. Die Choreographie des Tanzes ist durchsetzt mit Bewegungs- und Haltungsmustern, die
zwischen Erstarrung und Befreiung changieren, bis zum Eindruck der Aufgabe der Korper- und
Bewegungskontrolle (Choreographie: Birgitta Trommler). Das Lied von Peter Gabriel skandiert
das Geschehen mit einem quélend-statischen Rhythmus, manchmal kurzzeitig verstummend,
streckenweise vorgetragen in einem wortlosen Klage-Singsang, der an die Phrasierung mancher
arabischer Musiken erinnert; der Text gibt zudem einen klaren Hinweis auf das, was geschieht —
,,send out the signals deep and loud*, heif3t es in der Refrain-Zeile [10].

Eine winzige Einstellung am Beginn der Sequenz ist fiir die Steuerung der Rezeption von
groBer Bedeutung: Eine GroBaufnahme zeigt die Hand der Tanzerin, die die CD in den CD-
Player einlegt — sie hat das Lied ausgewaihlt, und sie hat damit die Kontrolle, nicht nur iiber ihre
eigene Situation, sondern iiber die ganze Sequenz. Der Handlungsstrang, der die Mutter zeigt,
wird sekundér. Die diegetische Anbindung der Musik an den Tanzsaal leistet ein Doppeltes: die
Klarung der Dominanz der Figuren und damit auch die Festlegung der empathischen Veranke-
rung des Zuschauers bei der Tochter. Sie gibt aber auch eine Zeitordnung vor. Anders als bei an-
deren alternierenden Handlungsstrdngen wird hier zumindest in einem der Handlungsstringe
keine Zeit iibersprungen — der Tanz des Madchens dauert so lange, wie der Song dauert. Einzig
die Aufnahmen, die den Weg und das Tun der Mutter zeigen, sind moglicherweise elliptisch
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[11].

Musikszenen fallen aus der Folge der umgebenden Szenen heraus. Darum bieten sie sich so
sehr an, im Verfahren der ,,Musikalisierung® dramaturgische Verhaltnisse ebenso herauszuarbei-
ten wie sie gegeniiber der normalen Erzéhlung abzuschirmen. Fiir den Zuschauer sind diese
Szenen oft als emotionale Hohepunkte erinnerlich. Es mag sich wie eine Binsenweisheit anho-
ren und gilt doch als Ausgangsbeobachtung fiir die Untersuchung der empathischen Beziehun-
gen zwischen Zuschauern und Filmfiguren, dass der Prozess dann besonders intensiv einsetzt,
wenn sich die affektive Bedeutung der Musik mit der affektiven Aufladung der Geschichte kom-
biniert (Plantinga 2004, 24). Mehr bewirkt mehr — die empfundene Emotionalitit einer Szene ist
dann hoher, als wenn man die Mittel nur einzeln einsetzen wiirde. Offenbar kommt es nicht nur
vermehrt zu einer Gefiihlsansteckung, sondern vor allem auch zur Intensivierung des Erlebens.
Hohepunkte sind intensivste Momente der Emotionalitét, der empathischen Néhe zu den Figu-
ren und der Handlung; und sie sind, der naheliegenden These folgend, oft auch musikalisch aus-
gestellt.

Musikalisierung ist darum auch in Norta Country (USA 2005, Niki Caro) als ein derartig
hochst pragnantes und signifikativ hervorstechendes Verfahren der Darstellung und der Heraus-
hebung eingesetzt: Eine der Frauen, die in einer der riesigen Minen in Minnesota arbeiten, ist
wie ihre Geschlechtsgenossinnen auch vielfach sexuell beléstigt, beschimpft und beleidigt wor-
den, man hat sogar versucht, sie zu vergewaltigen — und sie hat Klage erhoben, ganz allein, ge-
gen die Manner, die in der Mine arbeiten, und gegen die Minenverwaltung dazu. Im ProzeB soll
ihre Glaubwiirdigkeit in Zweifel gezogen werden, indem man ihr Promiskuitit vorwirft, weil sie
den Namen ihres ersten Sohnes nicht verraten will. Tatsichlich ist sie mit 16 das Opfer einer
Vergewaltigung gewesen, ausgerechnet der Lehrer, der ihre Freiziigigkeit bezeugen soll, ist der
Vergewaltiger gewesen. Die junge Frau hat seinen Namen nie genannt, hat nicht einmal die Ver-
gewaltigung publik gemacht. Zwar ist damals der Vorgang beobachtet worden, ihr 16jahriger
Freund hat gesehen, was geschah, und ist davongelaufen, ohne einzugreifen. Heute ist er einer
der Ménner, die den Machismo im Umgang mit den Frauen in der Mine am lautesten prokla-
miert.

Die Szene gipfelt in der Darstellung der Vergewaltigung. Im Prozess von einer duflerst unan-
genehmen Anwiltin immer mehr in die Enge getrieben, schweigt die Kldgerin nun offenbar
nicht mehr (1:35:00), auch wenn der Film ausschlieBlich das vergangene Geschehen zeigt. Un-
terschnitten mit Aufnahmen aus dem Gerichtssaal, die die hochst verlegenen Gesichter der Zu-
schauer und der Beteiligten zeigen, sieht man aus der Perspektive des Jungen, der auf den Flur
kam und dann fortlief, was geschieht. Ein unruhiges, im Ton anschwellendes Gitarrenglissando
akzentuiert die Nervositit und Spannung der Atmosphéire. Am Ende (1:38:55) fragt die Anwél-
tin, ob es noch weitere Zeugen gébe — doch selbst der damalige Augenzeuge schweigt weiter (er
wird erst spéter erzdhlen, was war). Die Anwiéltin bezichtigt die Klagerin der Unzucht, stellt die
Tatsache der Vergewaltigung in Frage, als der Vater aufsteht und den Téter und Lehrer angreift.
Die Szene endet mit einem Tumult. Sie bildet den letzten Wendepunkt vor dem Show-Down,
entgrenzt die riide Umgangsform der Geschlechter in der Mine zu einer lebenslangen Erfahrung
der Unterdriickung und der Gewalt, des Erduldens und des Schweigens. Die Szene ist aus meh-
reren Griinden zentral:

— weil sie als wichtigsten Gegenschuss die anderen Frauen aus der Mine zeigt, die in stummer
Empo6rung zuhdren und offensichtlich die eigenen biographischen Muster in der Vergewalti-
gungs-Erzéhlung erkennen; spéter werden sie als Nebenkldgerinnen in den Prozess einsteigen;

— weil keiner im Publikum sich {iber die Erzdhlung lustig macht; erst die Anwéltin zeigt, von
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welcher Tiefe, aber auch von welcher politischen Bedeutung die Diffamierung der Frauen ist;

— weil der Vater sich hier mit seiner Tochter zu solidarisieren beginnt und Position gegen seine
Kollegen in der Mine bezieht — die machistische Einheitsformation wird briichig;

—und weil durch die GroBaufnahme im Gerichtssaal und die Flashback-Kameraperspektive des
Jungen, der Angst hatte, seine Freundin zuriicklieB und weglief, schon dessen Umkippen im
weiteren Verlauf des Prozesses thematisch und perspektivisch vorbereitet wird.

Ein anderes Beispiel, ein anderes Argument: In Raoul Walshs THE Roaring TwentiEs (USA
1939) spielt Priscilla Lane die Rolle der Jean Sherman, eines ebenso biirgerlichen wie unschul-
digen Médchens, in das sich der Gangster Eddie Bartlett verliebt hat. Der Gegensatz der beiden
konnte kaum groBer sein — aus verschiedensten Milieus stammend, der eine zynisch und brutal,
die andere biirgerlich-naiv und konfliktscheu, der eine zynisch, die andere aufrichtig. Ausge-
rechnet in der Phase des Films, in der sich die Trennung der beiden anbahnt — Jean wird den An-
walt Lloyd Hart (gespielt von Jeffrey Lynn) heiraten —, tritt sie in zwei Einzelsongs auf: It Had
to Be You (0:60:00) [12] und My Melancholy Baby (1:07:00) [13], die beide noch einmal die fast
kindlich wirkende Unschuld und Naivitdt der Sdngerin unterstreichen. Auch hier geht es darum,
den fiir die Handlung relevanten Kontrast der Figuren kurz vor ihrer Trennung noch einmal in
duBerster Schirfe auszustellen — und es diirfte klar sein, dass es der Blick des Gangsters ist, in
den der Zuschauer hineinschliipft. Fiir den weiteren Fortgang der Handlung ist diese perspekti-
vische Festlegung wichtig: In der Wirtschaftskrise wird Eddie Bartlett alles verlieren, nachdem
ihm die Trennung von Jean schon schwer mitgespielt hatte. Als Lloyd Hart, der inzwischen
Staatsanwalt ist, von Gangstern bedroht wird, schaltet sich Eddie ein letztes Mal ein, Lloyd,
Jean und ihr Kind schiitzend — und er wird dabei erschossen. Die Intensitét der Bindung, die Ed-
die dazu bewegt, das Risiko des Todes einzugehen, fullt auf einer Faszination an der Frau aus
der Zeit, in der Jean die beiden Songs intonierte — naiv und kokett zugleich. Darum ist die kleine
Szenenfolge so bedeutend, weil der bis dahin eher randstéindige Charakter der Jean hier ganz
zentriert wird und dadurch das planting fiir das Finale des Films gesetzt ist.

Anmerkungen or the hearse leaves the procession and members of
the procession say their final good bye and they

[*] Der Text verdankt Theresa Kleinschmidt wich- ,cut the body loose‘. After this the music becomes

tige Hinweise. more upbeat, often starting with a hymn or spiritu-

al number played in a swinging fashion, then going
[1] Es spielt die Formation Harold A. ,, Duke “ De- into popular hot tunes* (Darstellung aus der Wiki-
jan & The Olympia Brass Band. Der Trompeter pedia, URL: http://en.wikipedia.org/wiki/Jazz fu-
Alvin Alcorn spielt den Killer. neral). Zur Geschichte der jazz funerals vgl. auch

den dokumentarischen Kurzfilm Ler Me Do My
[2] Der Film, der bewusst an die seit 1971 hochst TraNG: ReBRTH Brass Bano (USA 2000, Keith

erfolgreiche Welle von Blaxploitation-Filmen an- Reynaud, Jr.).

gelehnt werden sollte, enthilt so eine heute wohl

nur noch historisch zu verstehende intertextuelle [4] Dass die Musik in der Titelsequenz von Filmen
Bedeutungsebene. eine besondere Rolle spielt, in den Rhythmus des

folgenden Films einstimmt, die musikalischen
[3] ,,A typical jazz funeral begins with a march by Themen des weiteren Verlaufs vorstellt, wie ein

the family, friends, and a brass band from the Symbol des folgenden Inhalts dem Film selbst vor-
home, funeral home or church to the cemetery. angestellt ist usw., werde ich hier nicht weiter be-
Throughout the march, the band plays somber dir-  riihren: Das Thema ist so komplex und eigenstin-

ges and hymns. A change in the tenor of the cerem-  dig, dass es den Rahmen der hier anstehenden The-
ony takes place, after either the deceased is buried, ~ matik der kontextuellen Einbindung von Szenen
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schnell sprengen wiirde. Vgl. dazu grundsétzlich
Hartmann 2009, 62-67, 256-275. Einzelanalysen
zu der ungemein wichtigen Funktionen der Titel-
und Er6ffnungsmusiken fehlen bislang.

[5] Der Text stammt von Julien Duvivier, dem Re-
gisseur des Films; die Musik komponierte Jean
Wiener.

[6] Das Lied The Band Played On wurde von John
F. Palmer getextet, die Musik stammt von Charles
B. Ward; eigentiimlicherweise war es urspriinglich
als ,,Dedicated to the New York Sunday World*
markiert. Es wurde popular durch den Vaudeville-
Sanger Tony Pastor. Es wurde zuerst veroffentlicht
in einer Notensammlung der New York Music
Company (1895); die Verszeilen wurden urspriing-
lich im 2/4-Takt, der Refrain im 3/4-Takt vorgetra-
gen — im Film wird nur der Refrain in Wiederho-
lung und Variation gespielt.

[7] Zu ,,0On the Sunny Side of the Street™: URL:
http://www.the-main-event.de/songindex/onthe-
sunnysideofthestreet.html (Stand: 30.5.2008).

[8] Vgl. dazu den Eintrag in der Wikipedia, URL:
http://de.wikipedia.org/wiki/Storm_Clouds_Canta-
ta, die Bemerkungen bei Sullivan (2006, 311f,
1971f) sowie die detaillierte Analyse bei Wierz-
bicki 2003.

[9] Text: Jimmy Kennedy, Musik: Lou Singer; das
Lied wurde schon 1950 mit Copyright-Schutz be-
legt (Sydney: Chappell & Co., c1950, 1 score ([4]
S.).

[10] Text des Liedes: You know the way that
things go / when what you fight for starts to fall /
and in that fuzzy picture / the writing stands out on
the wall / so clearly on the wall // send out the si-
gnals deep and loud // and in this place, can you re-
assure me / with a touch, a smile - while the crad-
le's burning / all the while the world is turning to
noise / oh the more that it's surrounding us / the
more that it destroys / turn up the signal / wipe out
the noise // send out the signal deep and loud //
man i'm losing sound and sight / of all those who
can tell me wrong from right / when all things
beautiful and bright / sink in the night / yet there's
still something in my heart / that can find a way /
to make a start / to turn up the signal / wipe out the
noise // wipe out the noise / wipe out the noise /
you know that's it / you know that's it / you know
that's it / receive and transmit / receive and trans-
mit / receive and transmit / you know that's it / you
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know that's it / receive and transmit / you know
that's it / you know that's it / receive and transmit.

[11] Sie reprasentieren sogar hochst wahrschein-
lich eine langere Zeitstrecke, als der Song ein-
nimmt. Diese Differenz fiihrt aber dazu, dass nicht
etwa die Ambivalenz der beiden Zeit-Ausdehnun-
gen zum Wahrnehmungsthema wird, sondern der
Kontrast der Bewegungen, der Objekt-Zuwendun-
gen etc. Wihrend die eine sich der Autoritét des
Musikstiicks aussetzt und darin eine Ausdrucks-
Folie gewinnt, in der sie sich von innerem Druck
befreien kann, folgt die andere einem inneren
Handlungsimpuls — und sie kann nicht aus sich
heraustreten, bleibt Gefangene ihrer Trauer.

[12] Das populére Lied wurde 1924 von Isham Jo-
nes (Text: Gus Kahn) geschrieben. AufSer Priscilla
Lane wurde es von Danny Thomas in dem Film
I'te See You W My Dreams (USA 1952, Michael
Curtiz) gesungen, der auf der Autobiographie von
Gus Kahn basiert. Dooley Wilson stimmte den
Song in CasaBrLanca (USA 1942, Michael Curtiz)
an, Diane Keaton in Annie Harr (USA 1977, Woo-
dy Allen). Auch in der Sportkomddie A LEAGUE oF
TrER OwN (USA 1992, Penny Marshall) wurde es
von Megan Cavanagh gesungen. Vgl. zu den Ein-
spielungen den Eintrag in der Wikipedia, URL:
http://en.wikipedia.org/wiki/It Had to Be You (s

ong).

[13] Das Lied stammt aus dem Jahre 1912 und
wurde von Ernie Burnett komponiert; der Text
stammte von George A. Norton. Vgl. auch dazu
den Eintrag in der Wikipedia, URL: http://en.wiki-
pedia.org/wiki/My Melancholy Baby.
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1. Formale Beschreibung

Ein Sonderfall der mit Musik unterlegten Szenen sind die musikalischen Inserts, die nicht in den
Fluss der Handlung eingebaut sind, die nicht allein die Handlung verzdgern oder anstehende
Konflikte verschieben. Sie sind Fremdkorper im Fluss des Films, stehen fiir sich und nicht in
klarer Bindung zum umgebenden Text. Sie beférdern die Handlung nicht, sondern akzentuieren
eine fundamentale Differenz zum Kontext, scheinen aus dem Gang des Geschehens herauszutre-
ten. Obwohl sie ihm aber natiirlich angehoren, ohne sich aber in der Zwangslaufigkeit der narra-
tiven Entwicklung auflésen zu lassen [1].

Ein /nsert ist in der Theorie und Praxis der Montage eine Einstellung, die ,,in eine andere
Einstellung® eingeschnitten wird. Meist zeigt das Bild ein Objekt oder ein Handlungsdetail und
lenkt die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf einen sehr engen visuellen Ausschnitt des Hand-
lungsfeldes (im Unterschied zum Cutaway, der eine neue Handlung darstellt oder aus dem
Handlungsfeld herausfiihrt). Inserts: Man sieht in einem Western die zitternde Hand des Akteurs
iiber der Revolvertasche. Oder in das Bild von jemandem, der durch ein Schliisselloch blickt,
wird das Bild insertiert, das das zeigt, was er sieht. Bevor die Klingel anschlédgt oder das Telefon
klingelt, siecht man den jeweiligen Apparat in Groaufnahme. Usw. So, wie Handlung und Ob-
jekt der Handlung durch insertive Montage verbunden werden kdnnen, lassen sich auch andere
Typen der Kontiguitdt mit Hilfe von Inserts ausdriicken — Zeitungsschlagzeilen, Uhren, sich jah-
reszeitlich verdndernde Landschaften. Das Insert unterscheidet sich dabei von seinem Umfeld
durch einen anderen Kamerastandpunkt, oft eine andere Objektivldnge, ist optisch also deutlich
von der einbettenden Szene abgesetzt.

Der gleiche Prozess kann mit ganzen Bildfolgen passieren (wenn etwa eine Folge deskripti-
ver Bilder, die Ménner beim Schlagen des Holzes, beim Entésten, Verbringen der Stimme ans
Wasser, beim FloBen schlielich zeigt, dann ist eine solche Bildfolge eine metonymisch ver-
kiirzte Darstellung des Vorgangs ,,In den néchsten Monaten wurde eine Menge Holz geschla-
gen®), die dann die Figenstandigkeit von Sequenzen erlangen und oft mit Musik unterlegt wer-
den, so auch im Akustischen ihre Selbstéindigkeit unterstreichend. Szenen kénnen solche Bild-
folgen einbetten, die aber auch Szenen verbinden, komplexe und lange Prozesse zusammenfas-
sen und dhnliche suprasegmentale Aufgaben tibernehmen kénnen [2]. Sie unterscheiden sich vor
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allem hinsichtlich des signifikativen Status von den umgebenden Szenen, sind Metonymien
komplexer Vorgénge oder Deskriptionen von Umgebungen und &dhnliches (vor allem in Ruhe-
phasen der Handlung auftretend, aber auch einzelne Vorgidnge emphatisch unterstreichend [3]).

Um sie zu beschreiben, bediirfte es einer ,,Poetik der Differenzen®.

2. Einlagen: Inserts und ihre textuellen Bindungen

Doch ist all das zu halten? In dieser Schirfe, in der Inserts als zugehdrig zum Haupttext, aber
unabhéngig von den groflen Strukturen, die ihn zum Text formen, gekennzeichnet sind?

Sicherlich ist die Grenze zwischen ,,Szene* und ,,Insert nicht scharf auszumachen. Inserts
sind nicht vollig abgekoppelt vom umgebenden Text, von der Narration und von den Themen,
von denen die Rede ist. Gerade Transitions- oder Summary-Sequenzen gehoren auch dann,
wenn sie musikalisch ausgefiihrt sind, zur Narration. Sie sind u.U. im Inneren hochorganisiert —
aber sie stehen dem umgebenden Text nicht gegeniiber, sondern sind integraler Teil. Man konnte
sie nicht weglassen, wenn man die Geschichte erzéhlt. Die Weglaliprobe ist ein Kriterium fiir
das MaB der Integration von Szenen in den eigentlichen Text.

Im neueren Film hiufen sich die Musik-Szenen, die nur noch locker mit dem Rest des Films
verbunden sind (darin durchaus den production numbers im Musical verwandt; vor allem im
Backstage-Musical wurden Revue- und Tanzeinlagen unter Umstdnden sogar von eigenen Re-
gisseuren verantwortet). Kann man eine Szene weglassen, ohne die Erzéhlung des Films zu zer-
storen, darf man dies als Indiz fiir die Eigenstindigkeit der Szene nehmen. Elision also als Me-
thode, um den Autonomiegrad zu erproben. Allgemeiner spricht man in dieser Hinsicht oft von
Einlagen (oft spezifischer: Tanzeinlagen, Gesangseinlagen) und bezeichnet damit einen meist
unterhaltenden Einschub in eine kiinstlerische Darbietung. Sie unterbricht den Fortgang des um-
greifenden Textes, setzt die Geltung der Textkohésion zeitweilig auBBer Kraft, manifestiert einen
anderen Modus der Darbietung als denjenigen des Rahmentextes. Einlagen sind nicht erwartbar,
weil sie sich nicht aus der progressiven Logik der Entwicklung des Rahmentextes oder seiner
Argumentationsstruktur ergeben, sondern auf Grund dramaturgischer Entscheidungen eingesetzt
sind. Oft kommt ihnen eine retardierende Funktion zu.

Einlagen sind meistens Kleintexte, die in sich geschlossen sind, die einen eigenen Modus der
Représentation sowie einen eigenen modalen und affektiven Status haben. Sie sind in sich mehr
oder weniger stark gegliedert und durchgeformt. Zum Teil fuBen sie auf eigenen Konventionali-
sierungen aus Genres, die nicht mit dem des Rahmentextes ilibereinstimmen (Musical, Burlesk-
Komddie, Schlagerfilm u.a.m.). Gerade der Wechsel der Genres resp. der Genrebeziige hebt die
Differenz zwischen Rahmentext und Einlage hervor. Einlagen sind oft reflexiv, spielen mit der
Virtuositit der Darstellung oder der Bekanntheit der Darsteller.

Die Funktionen von Einlagen sind vielfaltig. Thre vielleicht wichtigste ist es, Gegenaffekte
gegen den dominierenden Modus des Rahmentextes zu setzen (wie vor allem im komischen
Zwischenspiel, engl.. comic relief, comic interlude), so dass sie fiir Affektregulation der Rezipi-
enten eine moderierende und entlastende Funktion einnehmen kdnnen. Einlagen kdnnen auch
als reale Unterbrechungen einer Situation realisiert werden (wenn etwa auf einem Empfang ein
anwesender Performer eine Kostprobe seiner Kunst gibt). Eigenstédndige Formen der Einlage
sind das Intermezzo (in der Musik und im Theater, insbesondere als Zwischenspiel in Opern),
das Zwischenspiel (im Theater), das Embolium (eine pantomimische Kleinform, die im antiken
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Theater zwischen den Akten plaziert war) und die Zwischenmusik, die vor allem in den Hor-
kiinsten (Horspiel, Horbuch) auftritt.

Bei all diesen Differenzierungen diirfte aber weiterhin evident sein, dass die Grenze zwi-
schen Szene und Insert flieend ist, dass es nicht um eine grundsétzliche Entscheidung geht, zu
welchem Typus eine Szene gehort, sondern vielmehr um ein ,,Mehr oder Weniger®. Eine Transi-
tion etwa, die einen Ortsilibergang darstellt, kann zu groBer Eigenstidndigkeit ausgefiihrt sein und
wechselt dann moglicherweise ihren Charakter — die formale Operation, den Ubergang anzuzei-
gen, wird zu einem eigenstiandigen Teil, der Eigenes darstellt, das in der Restgeschichte nicht re-
levant ist, aber z.B. ein verborgenes Thema (wie die ,,Anonymitit der Grof3stadt*) eigens aus-
formuliert.

Der Grund, auf dem musikalische Inserts stehen, kann also ganz unterschiedlicher Art sein.
Bei der Untersuchung der entsprechenden Beispiele kann es nicht nur um die Priifung der Weg-
lassbarkeit gehen, das wire ein absurd reduziertes nur-formales Verfahren. Vielmehr muss das
komplexere Sinn-Geschehen, das sie initiieren oder begleiten, untersucht werden. Es sollte rein
formal auch bedacht sein, dass ein Insert, das weggelassen werden konnte, nicht durch beliebi-
ges anderes Material ersetzt werden konnte (die Elision kann also nicht einfach zur Substitution
erweitert werden), sondern dass ganz offensichtlich Strukturforderungen auf der Szene liegen,
die im Kontext verankert sind. Die Aneignung der Szene ist ein primérer Gegenstand des Zu-
schauerinteresses — und die Vermutung liegt nahe, dass Szenen meist ganz naturalistisch als so-
ziale Tatsachen in Raum und Zeit aufgefasst werden (darum auch ist ein falsch behandelter At-
mo-Sound auch so wahrnehmungsauffillig — weil er sich gegen die Synthese in eine solche Ein-
heit und Einheitlichkeit straubt). Tritt nun Musik zur Szene dazu, erzwingt sie eine analytische
Wendung der Rezeption. Es stellt sich also die Frage, was die Musik leistet, worauf sie Bezug
nimmt, welche (nicht-szenische) Information sie dem Text hinzufiigt. Darum kommen Kontexte
ins Spiel — textuelle, dramaturgische, generische wie aullertextuelle. Denkt man iiber Szenen der
genannten Art nach, trifft man auf eine unabsehbar gro3e und komplexe Vielfalt von Funktio-
nen, die Filmmusik erfiillen kann und die von Fall zu Fall variieren. Man kommt der Bedeu-
tungsproduktion auf der Spur, die mittels Musik im Film angeregt werden kann.

Das Insert im engeren Sinne hat klar erkennbare stilistische Strukturen, die eigenstindig sind
und durch die es vom Kontext abgegrenzt ist. Dadurch ist es von vornherein als Element des
Filmes qualifiziert, das Aufmerksamkeit binden kann, das darum auch ein privilegierter Ort fiir
visuellen und manchmal auch semantischen Exzess ist. Das Insert 16st darum auch die Einheit
des Textes nicht auf, sondern konzentriert und erhellt sie. Zwar tritt die Narration zuriick, doch
wird sie nicht einfach aufgegeben, sondern erhilt in den Inserts oft zusitzliche Kontur. Darum
auch ist das Insert keine Strategie, die Einheit des Textes aufzuldsen, und es zielt nicht auf ein
am Ende dominierendes Nummernprinzip hin, das Texte nur noch als Perlen auf eine Kette
zieht. Anders als im Schlagerfilm etwa, in dem die Musikszenen als Kulminations- und Hohe-
punkte des Textes erscheinen, instrumentiert das Insert den Text anders, wie eine Art semanti-
schen und stilistischen Kontrapunkts. Mit dem Text verbunden, seine Strukturen reflektierend
und manchmal artikulierend, er6ffnet das Insert fiir den Moment eine zweite Schicht der Bedeu-
tung und oft auch einen zweiten Modus der Rezeption. Gerade durch diese Qualitét der Diffe-
renz setzt es sich von der musikalischen Szene ab — wenngleich unstrittig ist, dass der Ubergang
von der Szene zum Insert schleichend ist.

Sind musikalische Inserts also semiotische Beutestiicke, die in den Text eingeschleppt, mog-
licherweise aus anderer Quelle stammen und wiederverwendet werden? Dann gehdrte eine er-
kennbare Fremdheit zu ihrer wesentlichen Ausstattung. Natiirlich werden sie nicht ausgestellt
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wie Kunstwerke. Darum miissen sie eingepasst werden in die Architektur des Werks, in dem sie
weiter ihren Dienst tun miissen. Das kommt dem Verstdndnis von ,,musikalischer Szene“, wie es
diesen Uberlegungen grundgelegt ist, durchaus entgegen — auch scheinbar dem Fluss der Hand-
lung enthobene Szenen gehoren dem semantischen Universum von Filmen an, bleiben funktio-
nal gebunden. Es sind aber keine Fremdtexte, die in einen neuen Text eingefiigt werden — es
handelt es sich nur im Ausnahmefall um schon vorliegendes Material, das neu verwendet wird.

3. Modale und temporale Eigenstindigkeit

Manche Inserts sind als Anders- oder Zwischenzeiten oder auch als Ruhephasen in eine ansons-
ten sehr bewegte Geschichte eingebaut. Der narrative Zwang des Erst-dies-dann-das, die ma-
schinenhafte Notwendigkeit, mit der sich die Erzdhlung voranbewegt, wird unterbrochen, es
kehrt Ruhe ein, der Erzdhlmodus wechselt, die Figuren werden in Situationen der Entspannung
erlebbar, die ihnen die Geschichte eigentlich nicht gestattet. Die kurze idyllische Urlaubsphase,
die die drei Protagonisten in Burch Cassiy anp THE Sunpance Kip (1969, George Roy Hill) ver-
bringen diirfen, ist durch das Lied Raindrops Keep Falling on My Head geklammert. Wenn in
diesem Film die kindhafte Verspieltheit der Beteiligten irgendwo explizit spiirbar wird, dann
hier; in der eigentlichen Geschichte des Films miissen sie als Erwachsene agieren; das Riskante
ihres Verhaltens wird erst durch diese Szene klarer identifizierbar als Ausdruck eines letztlich
pubertdren Verhaltensmodus.

Interessanterweise bieten auch Szenen der Anderszeitigkeit mehrfach Grund zur Ausfiihrung
als musikalisches Insert. Es sind Szenen des Spielens, Szenen der Liebe und Szenen der Medita-
tion resp. des Rausches, die hier auffallen. Die beriihmte Liebesszene in Don‘t Look Now (1973,
Nicholas Roeg) ist geklammert durch ein Musikstiick; das Geschehen wird in eine eigene Zeit-
ordnung transformiert. Das narrative Erst-dies-dann-das wird innerhalb der Szene aufgehoben.
Manchmal finden sich auch musikalisch unterlegte ,,Nachtstiicke*, in denen nichts geschieht,
die Figuren anwesend sind, ohne zu handeln. Auch hier scheint die Koppelung von Modus, Zeit
und Kausalitét ausgesetzt zu sein.

Eigenstindigkeit kommt modal abweichenden Szenen der Erzdhlung — Trdumen, Visionen
u.d. — sowieso zu. Es liegt darum nahe, anzunehmen, dass Traumszenen immer wieder als musi-
kalische Inserts ausgefiihrt sind [99]. Wenn also z.B. in Tre Bic Lesowski (1998, Joel Coen)
mehrere Traume als Inserts ausgefiihrt sind, werden dadurch nicht nur verborgene Begehren-
smuster des jeweils Traumenden greifbar, sondern die Regie nutzt auch noch die zusétzliche
Moglichkeit, durch den Riickgriff auf éltere Stilistiken derartiger Szenen aus dem Film-Musical
sowie deren Modulation eine intertextuelle Briicke in die Filmgeschichte zu bauen. Derartige
Szenen sind ganz auf das Subjekt abgestellt, schon wegen der klaren Markierung als Darstel -
lung subjektiv-mentaler Tétigkeit. Es ist irrelevant, ob der Protagonist derartiger Szenen all-
machtig oder ohnmachtig ist — die Szenen haben jedenfalls mit ihm zu tun.

Eine &hnliche Funktion haben eine ganze Reihe von schlafwandlerisch anmutenden Zwi-
schenszenen in Buonciorno NotTE (DER TaG, AN DEM DIE NACHT KaMm, Italien 2003, Marco Belloc-
chio) iiber die Entfithrung Aldo Moros. Der Film wechselt von realen Handlungsszenen und ei-
ner Art von ,,Nachtstiicken*, die ausnahmslos musikalisch unterlegt sind (mit klassischen Stii-
cken u.a. von Verdi und Schubert, aber auch mit russischen Volksliedern, einem Stiick von Pink
Floyd u.a.). Der Film reifit immer wieder Locher in die Folge der Entfiihrungsgeschichte, rhyth-
misiert die Darstellung auf der Ebene der Szenen- und Sequenzfolge. Die narrativ eigentlich un-
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bedeutenden Zwischenszenen geben Raum fiir Traume der Figuren und er6ffnen zudem dem
Zuschauer Phasen der intensiven empathischen Vertiefung in die Figuren. Erst dadurch be-
kommt der Film seine Kontur als ,,moralische Parabel®, in der es auch um affektive Wunsch-
und Phantasie-Energien geht, die in den moralischen Diskursen der Realszenen nicht benannt
werden konnen. Es geht in Buonciorno NotTe um die Reihung derartiger Szenen, um das Wie-
derauftreten des gleichen somnambulen Bewegungsmodus bei verschiedenen Figuren der Hand-
lung. Darum auch sind die kleinen Szenen nicht als Inserts ausgearbeitet, sondern wie Fragmen-
te einer ,,Anders-Geschichte* in die Darstellung der historischen Ereignisse eingestreut. In der
Artikulation einer Gegenstimme, von Gegenbedeutungen und Gegenmodi der Darstellung &h-
nelt Belocchios Strategie aber den Verfahren, die man auch bei Inserts beobachten kann.

Natiirlich sind es insbesondere die /maginationen, die aus dem Kontext der Rahmen-Ge-
schichte herausfallen — Traume, Visionen, Rauscherfahrungen und dergleichen mehr fiigen sich
nicht in die Prinzipien der Kausalitit, der vergehenden normalen Alltagszeit, der so evident
scheinenden Anschliisse der Elemente, aus denen die kleinen Szenen oder Sequenzen bestehen.
In My Lire WitHoutr ME (MEIN LEBEN OHNE MicH, Kanda/Spanien 2003, Isabel Coixet) findet sich
eine kleine Szene in einem Supermarkt. Zunichst sehen wir unspektakulére, alltidgliche Routi-
nen aufrufende Aufnahmen; das Voice-Over der Protagonistin kommentiert:

Es ist immer kalt im Supermarkt, aber es gefillt einem so. Die Leute lesen sich immer ganz genau
durch, was alles Schreckliches in ihren Lieblingsprodukten drin ist. Dann stéhnen sie und packen es
trotzdem in ihren Wagen, weil sie sich sagen: ,,Klar ist es ungesund fiir mich und meine Familie, aber
es schmeckt uns.” Niemand denkt im Supermarkt an den Tod.

Tatséchlich ist der Text der unmerkliche Ubergang in den Anderszustand der Sequenz, ihre end-
giiltige Subjektivisierung — die Leute im Supermarkt beginnen in Anns Vorstellung einen schwe-
relos erscheinenden Tanz zu tanzen. In Zeitlupe bewegen sie sich in Gesten, denen man an-
merkt, dass die die Loslosung von jeder Schwerkraft spielen. Die deutlich erkennbare Kiinst-
lichkeit der Szene markiert nicht nur ihren Ursprung in der Phantasie der Protagonistin, sondern
auch die Unbeholfenheit, ja Kindlichkeit der Vorstellung. Das gibt der Szene Witz und wirft ein
weiteres Schlaglicht auf die ebenso selbstbewusste wie restringierte Vorstellungskraft der Hel-
din. Unterlegt ist das italienische Lied Senza fine, das ihr eine Freundin kurz vorher vorgespielt
hatte und das textlich und vom sentimentalen Duktus her in direkter Beziehung zur psychosozi-
alen Lage der Heldin steht, die weil3, dass sie binnen weniger Wochen an ihrer Krebserkrankung
sterben wird. Der Text des Liedes:

Senza fine. Tu sei un attimo senza fine. [...] Non hai ieri, non hai domani...
(Ohne Ende. Du bist ein Augenblick ohne Ende. [...] Du hast kein Gestern, du hast kein Morgen...)
[4].

Gerade im neueren Film héufen sich Beispiele dafiir, dass der semiotische Modus abrupt ge-
wechselt werden kann, ohne dass dabei auf die klassische Einbettung als Imagination zuriickge-
griffen werden miisste. Sicherlich ldsst sich diese Tatsache als Hinweis darauf lesen, dass die
Stabilitit der Modi, wie eine Geschichte erzahlt wird, im Kino seit den 1980ern langst nicht
mehr so strikt beachtet werden muss wie vorher. Wenn also in Marc Webbs melancholischer
Liebeskomodie (500) Days or Summer (USA 2009) der Held am Morgen nach einer Nacht, in
der er zum ersten Mal mit der ersehnten Summer zusammengewesen ist, auf die Strae geht, ein
Lied auf den Lippen, scheinen sich die Passanten in den Rhythmus des Liedes einzuschwingen,
sie formieren sich immer deutlicher als Musical-Tanzgruppe, bis sie schlieBlich — frontal auf die
Kamera zu agierend, wie auf einer Biihne — die ganze Breite der Strafle einnehmen, so wird die
Einlage lesbar als filmisch-musikalischer Ausdruck der Euphorie des Helden und der emotiona-
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len Gliicksphase der Handlung. Die Geschichte zu erzéhlen ist ein Spiel, die Szenen sind Frag-
mente, die sich nicht mehr einem dominant realistischen Modus unterordnen. Darum wird der
Film selbst nicht zum Tanz- oder Musicalfilm (die Inszenierung erinnert z.B. an die beriihmte
StraBBentanz-Szene aus Alan Parkers Fame, USA 1979) — die Reprisentations-Modi werden ge-
mischt, ohne dabei die Einheit der Erzdhlung einzubiien.

4. Die Formenwelt des Inserts

Nochmals die These: Derartige (musikalische) Szenen werden nicht einfach als Storelemente in
den Text eingesetzt, sondern als Elemente des Textes,

— die fiir die Narration oder den Konflikt eher marginale oder sogar verborgene Tatsachen der
erzahlten Welt in den Diskurs einfiihren (semantische Funktionen),

— die als Textgliederungssignale den Text zerteilen und seine dramatische Ordnung anzeigen
(syntaktische und dramaturgische Funktionen)

— oder die intertextuelle, intersemiotische oder pragmatische Beziehungen des Textes zu ande-
ren Texten oder zur umgebenden Alltags- und Medienwelt herstellen (pragmatische Funktio-
nen).

Aus allen diesen Griinden muss eine Analyse musikalischer Szenen und Inserts als Analyse des
ganzen Textes ausgefiihrt sein, dem sie zugehoren und fiir den sie ihre besonderen Leistungen
entfalten. In eine dhnliche Richtung argumentiert auch Lewinsky (1996, 84), die am Beispiel der
,»Schauszenen® in den Filmen Ozus auf die Funktion der Selbstreferenz (,,Dies ist Film!*), die
Einbindung in groBangelegte thematische Strukturen und auf ihre Koordination mit narrativ
zentralen Konfliktszenen hinweist. Auch die an anderer Stelle von Lewinsky vorgeschlagene
Cluster-Gliederung von vier funktionalen Grundtypen (Lewinsky 1986, 86) — abgeschlossene
Szene, emotionaler Resonanzraum, Selbstreferenz und Theatralitit — verdient Erwdahnung, weil
auch sie auf tiefensemantische Bindungen hinweist.

Die Vielfalt der Formen ist enorm grof.

— Manche sind in einem manieristischen Spiel als ,,Einsprengsel” in den Text hineingesetzt.
Wenn also in einer Episode einer Fernsehserie plotzlich die Wildecker Herzbuben, die mit dem
Rest der Geschichte nichts zu tun haben, eine Musiknummer zugestanden bekommen (wie ge-
schehen in einer nicht mehr identifizierbaren Folge der Serie Ein ScHrLoss am WORTHERSEE), dann
steht diese Nummer vollkommen fremd in der Umgebung, zur Uberraschung des Zuschauers.
Derartige ,,Nummern* sind nicht berechenbar. Sie brechen die Folgerichtigkeit der Erzdhlung
auf, transformieren ihn zu einer Art von ,,Nummernrevue®. Sie zeigen aber auch, dass der jewei-
lige Film in einen umfassenderen populérkulturellen Diskurs hineingehért, in dem die Ein-
sprengsel stilistisch Kompatibles in den Text importieren.

— Andere sind eigensténdig, weil sie Gegenwelten artikulieren, die im dominanten Text ver-
schwiegen werden oder denen eine andere Stilistik entgegengesetzt ist. Wenn also in CABARET
(1972, Bob Fosse) eine einzelne Szene wie das Lied im Biergarten sich der Nazi-Asthetik unter-
wirft, musikalisch und ikonographisch, dann wird der eigentlichen Geschichte, die im Stil einer
bitteren Satire das Nazitum und seine Hintergriinde verspottet oder als Gegenwelt eines unbere-
chenbaren Kleinbiirgertums im Dunklen belésst, ja sogar als Gefahr diffamiert, so kann sie in
dieser Szene ganz ins Licht treten. Der Stil der Musik (und des musikalischen Vortrags, in den
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das Publikum einstimmt, was in den Kabarett-Nummern unmdoglich wire), die Uniformierung
der Séanger, die plotzliche Dominanz des Symmetrischen im Bild — all dieses schaftt klare Oppo-
sitionen zum umgebenden Film.

— Ein nochmals anderer Typus bringt Subtexte zum Vorschein, die in der eigentlichen Geschich-
te verdedeckt bleiben und nur erahnt werden konnen. Sie ermdglichen dann einen Blick in Tie-
fenschichten der beteiligten Figuren, die erst deren konflikthafte Bindung in die dargestellte
Handlungswelt greifbar werden ldsst. Insbesondere manche Musikszenen in Kriegsfilmen erlau-
ben es, die Formalisierung des einzelnen, der er als Soldat ausgesetzt ist, mit Energien eines pri-
vaten Gliickwollens zu konfrontieren, die eindringlich deutlich macht, welche Gewalt den ein-
zelnen angetan wird.

— Manche Insert-Szenen ist metatextueller oder metadramaturgischer Art. Wie in der Art von
Motti, interpretationsleitenden Uberschriften und dergleichen mehr geht es hier darum, die Be-
deutung von Erzdhlungen zu kanalisieren. Das Lied Tourbillon de la Vie in JuLes et Jim (Frank-
reich 1961, Francgois Truffaut) ist ein Bild, das den gesamten Film und die Dynamik der Bezie-
hungen zwischen den Protagonisten zu fassen sucht. Er setzt Bewegung gegen Statik, die Fragi-
litdt der Liebe gegen den Versuch, sie zu formalisieren und festzustellen (Nasta 1991, 82). Der
Schluss von ArL QuieT oN THE WESTERN FronT (USA 1930, Lewis Milestone) mit der Armee der
Toten und dem unterlegten Ich hatt‘ einen Kameraden vereindeutigt die Geschichte; eine Heroi-
sierung der Figuren ist nun endgiiltig ausgeschlossen. Derartig rahmende Funktionen kénnen
u.U. in einer eigenen Figur kondensiert werden (z.B. ein Moritatensédnger, der die Geschehnisse
kommentiert) — und dann entsteht ein neuer Typus von Text, das Insert wird zu einer Grundlage,
auf der die Konstellation Sdnger/Figuren-der-Geschichte aufruhen kann.

4.1 Auftritte und Performances

Auch wenn die Einheit der diegetischen Realitdt dabei nicht verlassen und wenn auch der moda-
le Status von Szenen gegeniiber dem Kontext nicht variiert wird, scheinen sich manche Szenen
also aus dem Horizont der Geschichten, die der jeweilige Film erzahlt, zu 16sen und einen Ei-
genwert anzunehmen. Vor allem Tanz- und Musizierszenen scheinen dieser Tendenz sehr nahe
zu stehen. Sie nehmen einen eigenen Rhythmus auf, sind farblich vom Kontext unterschieden;
und in vielen Beispielen sind die Akteure der Einlagen nicht einmal die Protagonisten der Ge-
schichte. Natiirlich liegt es nahe, gerade derartige Szenen als Inserts auszufiihren —

(1) weil der Auftritt selbst Nummerncharakter und damit Selbstdndigkeit hat,

(2) weil die Biihne in der erzahlten Welt schon die Eigenstindigkeit der Aktion und ihre spekta-
kuldren Qualitdten auch raumlich unterstreicht,

(3) weil der Auftritt und seine Inszenierung an eigene Traditionen der Musikauffithrung an-
kniipft.

Wenn also in Party GIRL (PARTY GIRL, aka: DAs MADCHEN AUS DER UNTERWELT, USA 1958, Ni-
cholas Ray) der Rechtsanwalt Thomas Farrell (Robert Taylor), der fiir eine gro3e Gangsterbande
arbeitet, in einem Nachtclub die Ténzerin Vicki Gaye (gespielt von Cyd Charisse) kennenlernt,
kommt die Geschichte in Gang — als Farrell aus dem Gangstermilieu aussteigen will, kann er er-
presst werden, weil man droht, das Gesicht der Ténzerin mit Sdure zu zerstdren. Der erste, fast
dreiminiitige Auftritt spielt in einem Nachtclub und ist, von einer einzigen Aufnahme Farrells
abgesehen, der im Tanz einmal zum Ziel einer der biihnengreifenden Bewegungen der Ténzerin
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und dabei direkt adressiert wird, ganz und gar auf den Biihnenauftritt konzentriert: Das Bild
zeigt das Biihnenbild aus der idealisierten Perspektive des Zuschauers, der dem Geschehen un-
mittelbar gegeniiber sitzt — Seidenvorhinge, die wie Stores gerafft und in der Mitte gedffnet
sind, so den Blick in eine unklare Tiefe des Bithnen-Raums ermdglichen, der von den beiden
Mittanzern, die als Trompeter immer wieder die Ténzerin umspielen, eingangs der Szene auch
genutzt wird. Der Standort der Kamera ist vollkommen unabhéingig von den Blicken der Figu-
ren, das Bild zeigt einen idealen Blick auf das Biihnenarrangement. Mariann Lewinsky nimmt
die Szene als typische Schauszene und schreibt, dass man gerade an der ersten Tanzszene zeigen
kann, wie die Isolierung derartiger Szenen vom diegetischen Kontext zu erzielen ist, in deren
Folge ,,die an sich gegebene diegetische Motivation (es tanzt die weibliche Hauptfigur) kom-
plett weg[ge]fegt* wird (1996, 83):

Man nehme eine Darbietung, filme sie unabhéngig von diegetischen Zuschauerblickpunkten, filme sie

allenfalls frontal, mache sie leinwandfiillend und tilge somit den diegetischen Raum, folge mit Kame-

rabewegungen, Einstellungsgrofien und Schnitt ihrer Eigendynamik und mache die Sequenzen nicht
zu kurz (1996, 83).

Der These Lewinskys folgend, tritt zu der vorfilmischen Selbstandigkeit des ,,Auftritts* die fil-
mische Inszenierung als zweites Mittel (,,formale Isolierung*, 85), das die Szene aus dem Kon-
text herausbricht. Das Beispiel zeigt mit grofSer Deutlichkeit, dass Ray nicht nur an Traditionen
der Bithneninszenierung des erotischen Tanzes, sondern auch an solche des Musicals und des
Revuefilms ankniipft.

Die kontextuelle Bindungsintensitét derartiger Szenen ist duflerst schwer zu bestimmen: In
sich sind sie geschlossen, folgen einem eigenen morphologischen Prinzip; ob sie allerdings so
sehr gegen den Kontext isoliert sind, dass man von ,,Zweitdiegesen sprechen kann (Lewinsky
1996, 83), scheint allerdings zweifelhaft zu sein. Immerhin schafft die Aufnahme Farrells eine
klare Riickbindung an den diegetischen Rahmen (und ist auch deshalb wichtig, weil Farrell sich
in die Tanzerin verliebt). Und fiir den Zuschauer diirfte klar bleiben, dass er in einem Gangster-
film ist, der nach der Spielpause des Tanzes als normaler Sprech-Handlungs-Film weitergehen
wird. Die Szene ist ,,in der Diegese* und ,,aullerhalb* gleichzeitig. Das macht ihren Eigenwert
aus. Dass sie eigene Aufmerksambkeit verdient, ist allein schon an ihrer Lange ablesbar —um zu
klaren, dass sich der Held in die Ténzerin verliebt (die narrativ relevante Information), bediirfte
es keiner so langen Sequenz. Ganz offensichtlich wird die Erzahlung hier zuriickgenommen —
aber sie wird nicht ganz aufgegeben, bleibt als narrativer Horizont des Dargebotenen virulent.

So sind es ,,.Béankelsénger, Nachtclub-Revuen, Photographen, Laterna-Magica-Projektionen
und Zirkusnummern“ (Lewinsky 1996, 82), die sich fiir eine derartige partielle Dediegetisie-
rung anbieten. Allerdings bleiben sie in einem Schwebezustand zwischen Eigenstédndigkeit und
kontextuell-narrativer Bindung. Manchmal werden dem Zuschauer musikalische Zusatzgratifi-
kationen angeboten, wenn populdre Stars des Musiklebens Gastauftritte haben oder gar in nicht-
angekiindigten Cameo-Rollen agieren und dann eine musikalische Einlage zum Film beisteuern
(vgl. zu diesem eigenen Formenkreis die Uberlegungen zu den Gastauftritten). Eine Zwischen-
position nehmen die aus der Tradition der Operette bekannten ,,Auftrittslieder* ein, die starker
zur Geschichte gehoren, gleichwohl den Star aber in einer eigenen Performance dem Publikum
prasentieren. Auch hier ist die Aufmerksamkeit des Zuschauers modal doppelt orientiert — auf
die Figur der Handlung und auf den Akteur gleichermaf3en.
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4.2 Zwischenspiel

Gehoren diese Formen des Musikauftritts heute zum festen Formenrepertoire des Films, so wei-
sen sie doch auch auf Traditionen des populdren (Musik-)Theaters und der Showbiihnen des 19.
Jahrhunderts zuriick, die sich als eigene Kleingattungen herausgebildet hatten. Die Offenheit
des Textes, seine permanente Durchléssigkeit fiir dem Text nur locker assoziierte Einlagen und
die Briichigkeit des Darstellungsmodus sind keine Errungenschaften des 20. Jahrhunderts, son-
dern gehdren den Représentationsweisen des Theaters schon viel langer zu.

Das Zwischenspiel resp. Intermezzo ist im Theater entstanden und war eine Einlage zwischen
den Akten oder Bildern eines Dramas. Es gibt mehrere Begriindungen. Zuallererst diente es als
Ruhe- und Umkleidepause fiir die Schauspieler und zum Wechsel des Biihnenbilds. Sodann
iiberbriickte es die Pausen. Und weil es meist einen anderen Duktus als das Hauptdrama hatte,
diente es wohl auch zur Affektlenkung und -entlastung des Publikums (vor allem Tragddien
wurden durch komische Zwischenspiele aufgelockert; und seit dem 18. Jahrhundert finden sich
nicht nur in der Oper vermehrt musikalische Intermezzi, aus denen die opera buffa entstand).
Formengeschichtlich wird das Zwischenspiel oft als eine symbolische Vorform der Emanzipati-
on des biirgerlichen Volkstheaters vom Hoftheater interpretiert. In der Frithphase fanden sich ne-
ben szenischen Spielen auch ,lebende Bilder, Ballett-Stiicke (Divertissements), pantomimische
und akrobatische Einlagen und gesungene Lieder — eine Tradition, die sich als Variété-Theater
resp. Music-Hall verselbstindigte und vom Theater der Stiicke l6ste. Seit dem 19. Jahrhundert
gehoren Zwischenspiele zum Stiick dazu, auch wenn sie szenische, modale und stilistische Ei-
genstindigkeit bewahrt haben und ihren Charakter als selbstéindige Einlagen deutlich markieren.

Eine zweite Tradition des Zwischenspiels ist die Musik-Auffiihrung. Nicht nur eigene kurze
Musikstiicke (Interludien) wurden als Uberleitungen zwischen groBeren Stiicken einer Auffiih-
rung verwendet, sondern auch sehr kurze Phrasen, die nur formal als Unterbrechungs- und Ver-
bindungselemente gleichermalien dienen. Selbst in der Rock-Performance kennt man das
,,Bridge* als knappes, nur instrumentales Zwischenstiick. Manchmal dienen sie zur Demonstra-
tion der Virtuositit der Musiker. Noch im 19. Jahrhundert war das ,,Intermezzo* eine eigene mu-
sikalische Kleingattung.

Das dem Zwischenspiel verwandte ,,Entracte (von frz.: entr ‘acte = Zwischenakt) ist bis
heute eine — allerdings nur gelegentlich vorgesehene — Instrumentalmusik, die im Kino bei sehr
langen Filmen, die mit Pause vorgefiihrt werden, wie eine ,,Zwischenouvertiire* am Beginn des
zweiten Teils der Vorstellung gespielt werden. So enthélt Gone witH THE WinD (USA 1939, Victor
Fleming) zwischen erstem und zweitem Teil der Erzdhlung eine an einen Theatervorhang ge-
mahnende Schrifttafel ,,Entre‘ Acte, zu der eine mehrere Minuten lange Zwischenmusik ertont.
Manchmal bereiten derartige Musiken die Stimmung der folgenden Handlung oder eines neuen
Biihnenbilds vor, manchmal sind sie ganz unabhéngig von der Auffiihrung. René Clairs Film
ENTREACTE (1924) zu einer Musik von Eric Satie (1924) versuchte, den Film selbst als Medium
des Zwischenspiels auszuloten — der Film wurde zwischen den Akten eines Balletts gezeigt.
Auch in den Auffithrungen von Alban Bergs Oper Lulu (1937) kommt ein imaginérer, musika-
lisch dargestellter Film als ,,Entracte® vor.
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4.3 Extravaganza und Virtuosenszene

In die Formenwelt der Zwischenspiele zéhlt vor allem die aus dieser Tradition entstandene Ex-
travaganza (von ital. stravaganza = Uberdrehtheit, verriicktes Benehmen, Verdrehtheit). Man
versteht darunter ein musikalisches (manchmal auch literarisches) Klein-Werk, das hinsichtlich
Stil und Struktur vollkommen frei ist. Meist auf der Biihne realisiert, enthélt es Elemente der
Burleske, der Pantomime und der Parodie. Im 19. Jahrhundert wurden zudem viele Ausdrucks-
formen des Slapstick-Kd&rpertheaters iibernommen; Cabaret, Zirkus, Revue, Variété¢ und Vaude-
ville bildeten weitere Quellen. Extravaganzas wurden populér vor allem im Theater des 19.
Jahrhunderts; der englische Dramatiker James R. Planché benannte ,,the whimsical treatment of
a poetical subject™ als oberste stilistische Devise der Extravaganza. Zwar wird der Begriff auch
auf ganze Stiicke, die aus zahlreichen, in sich sehr unterschiedlichen Einzelszenen wie ein Puz-
zle zusammengesetzt sind, angewendet (dann spricht man bei einzelnen Nummern von mini-ex-
travaganzas), doch wird damit heute meist eine einzelne Nummer bezeichnet, die sich vom
Kontext des umgebenden Stiicks deutlich unterscheidet. Wenn etwa in dem deutschen Film
SuperstaU (BRD 1991, Manfred Stelzer) eine russische Clowngruppe eine eigene musikunter-
legte, gegeniiber dem normalen Erzidhltempo &uferst beschleunigt wirkende Slapstick-Nummer
in der Kiiche eines Autobahnrestaurants realisiert, ist diese Szene eine Extravaganza — in einem
begrenzten Raum (also auf einer eigenen Biihne), in einem ganz eigenen, vom Kontext unab-
hingigen Stil, verschiedene Darstellungsformen des Unterhaltungstheaters integrierend.

Eine der Auspriagungen der Extravaganza, die iiber alle Verdnderungen der Filmgeschichte
sich erhalten hat, ist die ,,Virtuosenszene®, in der ein Musiker seine traumwandlerische und un-
ter Umstdnden kaum vorstellbare Kontrolle {iber sein Instrument zeigt. Ein Beispiel aus neuerer
Zeit: Im Mittelteil von Giuseppe Tornatores Film La LEGGENDA DEL Pianista suLL'Oceano (Die
LEeGENDE voM OZzEANPIANISTEN, [talien/USA 1999) findet sich ein legendérer musikalischer Wett-
streit zwischen dem Helden des Films und dem beriihmten amerikanischen Jazz-Pianisten Jelly
Roll Morton [5]. Letzterem war zugetragen worden, dass der ,,Neunzehnhundert™ genannte
Bordpianist — er war als namenloses Findelkind auf dem Dampfer ,,Virginian“ gefunden und
grof3 geworden, hatte das Klavierspielen gelernt und das Schiff niemals verlassen — der grofB3te
und souverdnste Pianist seiner Zeit sei. Morton hatte sich eigens eingeschifft, um dem Konkur-
renten zu begegnen. Tatsdchlich kommt es zum Wettstreit zwischen beiden (0:52:00 bis
1:08:00). Lange sieht es so aus, dass der arrogante und selbstgewisse Morton tatsdchlich schnel-
ler und virtuoser spielt als Neunzehnhundert — dieser war von Mortons Musik zu Tranen ge-
rihrt. Im letzten Stiick des Vergleichs, der sich immer mehr zu einer Art Duell entwickelt, spielt
er aber zur Lénge einer Zigarette, die vor sich hinqualmt, in einer bis dahin ungeahnten Ge-
schwindigkeit und Perfektion. Morton ist ob dieser Demonstration der Beherrschung des Instru-
ments zutiefst beschdmt; der Erz&hler notiert: Fiir den Rest der Reise sperrte er sich in seiner
Kabine ein, und fiir die Riickfahrt buchte er einen anderen Dampfer, um Neunzehnhundert nicht
noch einmal begegnen zu miissen. Die ungeahnte Perfektion von Neunzehnhunderts Auffithrung
ist auch visuell mit Flugaufnahmen iiber die Tastatur und in das Innere des Fliigels hinein ausge-
stellt.

Auch der langsame Aufbau der sechzehnminiitigen Sequenz, die das Interesse immer mehr
auf den technischen Vollzug von Musik verlagert, deutet auf die eigene Rolle der Virtuositt hin,
die manchen musikalischen Vollziigen zukommt. Virtuositdit stammt vom lateinischen virtus (=
Tugend) und dem italienischen virtuoso (= féhig). Man versteht darunter eine besondere Ge-
schicklichkeit und Fertigkeit im Ausfiithren bestimmter Tatigkeiten. Insbesondere wird der Be-
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griff auf die Beherrschung von Musikinstrumenten angewendet [6]. Der Virtuose ist ein Solist,
der nicht allein auf Grund der musikalischen Qualitdten seines Vortrags, sondern auch wegen
der technischen Beherrschung des Instruments diese Zusatzqualifikation zugesprochen be-
kommt — und weil der Ruf des Virtuosen auch eine musikokonomische Seite hat, wird er in sei-
nen Konzerten immer wieder Sequenzen realisieren, die eher dem Virtuosen als dem Musikali-
schen zugehoren. Die Praxis des Virtuosen-Konzerts reicht bis ins 18. Jahrhundert zuriick, als
die Kadenz in Instrumentalkonzerten als eigenes Formstiick eingefiihrt wurde, in dem der Solist
sein technisches und musikalisches Konnen unter Beweis stellen konnte. Im 19. Jahrhundert
entstand ein eigenes musikalisches Star-System (mit diversen Virtuosen wie Chopin und Liszt
am Klavier, Paganini mit der Violine etc.), das sich in allen Sparten der Musik (in der klassi-
schen Musik ebenso wie im Jazz, in der Rockmusik oder in der avantgardistischen Hip-Hop-
Musik) bis heute findet. Immer ist das Technische zentraler als das Musikalische.

Im Film ist die ,,virtuose Szene* vor allem aus rezeptionsasthetischen Griinden von Interesse,
weil dhnlich wie in der Bithnen-Show sich das Interesse von der musikalischen Substanz auf
den technischen Vollzug verlagert. Ein Eigenleben hat die Virtuosenszene in der Komddie ent-
wickelt. In den Filmen der Marx Brothers sind immer Musiknummern eingestreut, die Virtuosi-
tat am Instrument als Clownerie auslegen. Chico Marx‘ Klavierstiicke werden mit der manch-
mal sogenannten ,,Pistolenfingertechnik® (colt finger) gewiirzt — wihrend die eine Hand das
Stiick spielt, schldgt die andere Hand mit steif ausgestecktem Zeigefinger nur einzelne Tasten an
(in manchmal rasendem Tempo, in einer fast akrobatischen Manier) [7]. Der zweite Musikant
der Gruppe war Harpo Marx (eigentlich Adolph Arthur Marx), ein autodidaktischer Harfenspie-
ler, der sogar seinen Namen von der Harfe abgeleitet hatte (engl.: harp), der allerdings auch
Klavier spielen konnte. In A DAy at THE Racgs (Das Grosse RENNEN, aka: EN TaG BEIM RENNEN,
USA 1937, Sam Wood) spielt er etwa das Prélude c-moll von Segei Rachmaninoff, bei dem sich
das Klavier in seine Einzelteile zerlegt. Der Pianist ist dabei hochst bewegt, springt auf, spielt
im Stehen. Eine dhnlich bewegte Performance zeigen Chico und Harpo auch in The BiG STore
(Die Marx Brotrers M Kaurnaus, USA 1941, Charles Reisner), als sie den zeitgendssischen
Schlager Mamae eu quero (aka: Mama y quiero, 1937) vierhiandig spielen — Chico spielt die
Melodie, gibt mehrere Einlagen seines ,,Pistolenfingers®; Harpo setzt ein ostinates Bass-Motiv
dazu; als ein unsichtbares Orchester einsetzt, wechseln die beiden wihrend des Spiels die Plat-
ze; als sie das wiederholen wollen, kommt Harpo nicht mehr an die Tasten seines Bruders, der
frohlich weiterspielt. Es sind aber nicht nur Slapstickiaden, die die Briider inszenieren, sondern
manchmal auch musikalische Spifie im engeren Sinne: Harpo spielt in A NiGHT IN CASABLANCA
(ENE Nacart v CasaBLANca, USA 1946, Archie Mayo) eine Harfenfassung der 2. Ungarischen
Rhapsodie von Franz Liszt, die sich im Mittelteil wie unbeabsichtigt zu einem swingenden Jazz-
Stiick weiterentwickelt, bevor sie auf Liszts Partitur zuriickkommt. In aller Regel spielen die
beiden Marx Brothers populére Titel, oft zu Medleys arrangiert (wie in der beriihmten Rosa-
munde-Nummer [8] aus AT THE Circus, DiE Marx BrotrERrs M Zirkus, USA 1939, Edward Buz-
zell) — vielleicht ist dies ein Grund dafiir, dass man das Clowneske der Performance um so mehr
wahrnehmen kann.

Mehrfach ist versucht worden, die Verlagerung des rezeptiven Interesses von der Narration
auf die virtuose Szene zu verkehren und sie um andere tiefensemantische Wirkgrof3en anzurei-
chern. Wenn etwa in Klaus Kinskis Pacanmi (Paganini, Italien/Frankreich 1989) das atemlose,
oft an die Grenzen des Tonalen stoBende Spiel als Ausdruck der inneren Zerrissenheit der — von
Kinski selbst gespielten — Titelfigur vorgefiihrt wird, kommt es zu einer Neusemantisierung der
Proben- und Konzert-Szenen. Oder wenn Liszt in der Exposition von Ken Russells Liszromania
(GroBbritannien 1975) zwar Stiicke aus der Rienzi-Partitur spielt, worum ihn Wagner gebeten
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hatte, die Zitate aber zum Entsetzen Wagners, der einen Matrosenanzug trigt und im Publikum
sitzt, immer wieder in den seinerzeit hochst populdren Flohwalzer mutieren, wird schon hier der
auch musikalische Konflikt zwischen der Schwere der Wagner-Musik und der unverbindlichen
Leichtigkeit der durch Liszt (der wie ein Pop-Star wirkt) vertretenen Populdrmusik schon vor
dem eigentlichen Drama vorweggenommen. Auch Wettbewerbe iiberlagern das Virtuose mit
dem Narrativen. Am Ende von Guca! (Gucha, Serbien und Montenegro [...] 2006, Dusan Mili¢)
geraten die Kapelle des Vaters des Méadchens und die des Jungen, der um das Médchen wirbt,
noch einmal aneinander — in einem szenischen Format, das an die Jam-Sessions der Jazzge-
schichte als Wettbewerbe der Musizierenden erinnert: Die beiden Orchester stehen einander im
Getiimmel des Festes gegeniiber; Romeo (der Junge) und Trandafilovi¢ (der Vater) nehmen ei-
nen musikalischen Dialog auf, der eine sucht die Phrasen des anderen zu verbessern und musi-
kalisch anzureichern — bis Trandafilovi¢ abbricht, er hat die Melodie verloren. Die beiden Or-
chester riicken zusammen, bilden einen Halbkreis zur Kamera hin, spielen gemeinsam. Auch
hier ist das Virtuose nur ein Durchgangsstadium, aus dem sich das Narrative als umgreifende
Klammer wieder herausentwickelt [9].

Manchmal ist das Virtuose in Nebenhandlungen verlegt. In E ra Nave va (FELLINIS ScHIFF DER
TrAUME, Italien 1983, Federico Fellini) findet sich ein kleines Konzert, das zwei alte Ménner —
zwei weitere Akteure gesellen sich im Spiel zu ihnen — in der Kiiche des Dampfers geben: Auf
dem Tisch stehen zahllose Glaser, vom Fest des vergangenen Abends iibriggeblieben. In vielen
sind noch Reste. Wenn man mit feuchtem Finger {iber den Rand solcher Gléser streicht, entsteht
ein Ton, in der Hohe variierend, je nachdem, wieviel Fliissigkeit im Glas ist [10]. Die beiden Al-
ten — umringt von der Kiichenmannschaft, die sich zusehends in den Rhythmus des Stiicks ein-
schwingt — stimmen eine Art von Kinderlied an; ein dritter beginnt, mit Messern leicht gegen
Gléaser zu schlagen, und ein vierter blést schlieBlich in leere Flaschen, so eine Art von Bass-Li-
nie in die Musik einbringend. Der Erzdhler — als Stellvertreter des Zuschauers — hatte nur zufal-
lig gehort, dass Musik aus der Kiiche kam, und ist ein staunender Zaungast. Das Ereignis selbst
hat nur oberflachliche Beziehungen zur Handlung, es wirkt wie zufillig in die Erzédhlung einge-
streut. Wenn man sich aber an die zentrale Rolle der Musik in der allegorischen Welt-Konstruk-
tion des Films riickerinnert [11], erweist sich die so spielerische und in der Ernsthaftigkeit der
Akteure so naive Szene als eine, die sich mit anderen zu einem Kaleidoskop der Opernmusik
resp. der Musikkultur der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg zusammenschlieft.

5. Zwischen textueller Bindung und Eigenstindigkeit: Drei Szenenanalysen

5.1 Szene am Wendepunkt: CABARET

Die Bindung derartiger Szenen in die grundlegenden Tiefenstrukturen von Geschichten betrifft
nicht nur Ritualisierungen des Umgangs mit Musik, sondern auch Szenen, die man auf den ers-
ten Blick eindeutig als Inserts ansehen wiirde, also als relativ eigenstindige Einsprengsel in den
Text, als Zwischenspiele oder Pausen im Fortgang der Erzahlung. Ein extremes Beispiel ist die
Biergarten-Szene aus dem Musical CaBarer (USA 1972, Bob Fosse, 1:15:00 bis 1:18:00): Die in
den frithen 1930ern in Berlin angesiedelte Geschichte erzéhlt von einer jungen Cabaret-Sénge-
rin, die in eine Dreiecksbeziehung zu dem reichen deutschen Playboy Maximilian von Heune
(Helmut Griem) und dem bisexuellen Englischlehrer Brian Roberts (Michael York), der in Ber-
lin arbeitet, hineingerédt. Am finalen Wendepunkt wird klar, dass die kommende Naziherrschaft
die Lebensbedingungen der so dekadent, unschuldig und hedonistisch scheinenden Berliner Un-
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terhaltungswelt vernichten wird. Im Film wird dies in einer Biergartenszene {iber alle Maflen
deutlich. Von Heune und Roberts hatten noch iiber den Plan gesprochen, nach Afrika auszuwan-
dern, als sich eine hohe Jungenstimme, a capella gesungen, iiber das diffuse Gerdusch des Bier-
gartens legt — die Aufmerksamkeit der beiden richtet sich auf den blonden, blaudugigen Sanger,
den wir in einer Blickmontage in einer GroBaufnahme aus deutlicher Untersicht sehen. Im Um-
schnitt sehen wir eine unscheinbare junge, dann eine éltere Frau, zwei junge Ménner, die eben-
falls zusehen; ein Akkordeon nimmt die Melodie auf. Wieder der Sénger; ein Abschwenk zeigt,
dass er SA-Uniform trédgt, die Miitze unter dem Arm, ein Hakenkreuz als Armbinde; der Ab-
schwenk geht {iber in eine neue Serie von Bildern von Zuhorern. Es sind ausschlieBlich einfache
Leute, die ins Bild kommen. Riickschnitt auf den Sénger (andere Instrumente spielen inzwi-
schen mit), ein Aufschwenk beendet das kleine Segment. Umschnitt auf die beiden jungen Mén-
ner, die wir in der ersten Folge von Publikumsbildern gesehen haben — sie stimmen ein. Ein lee-
res Bild, in das mit grofer Energie eine junge Frau gerit, die mitsingend aufsteht. Die energeti-
sche Aufladung dieser Bewegung wird den Rest des Liedes dominieren: Die neue Strophe be-
ginnt mit vollem Einsatz des Blasorchesters, die Géste des Biergartens stehen auf, stimmen in
das Lied ein.

Ausgerechnet an dieser Stelle, genau in der Mitte der Szene, sehen wir im Publikum einen
alten Mann, den man durch die Kleidung als Arbeiter erkennen kann (alle anderen scheinen dem
kleinbiirgerlichen Milieu zuzugehoren). Er ist verstort, bleibt sitzen, unsicher, sich offensichtlich
unwohl fiihlend. Eine spitere Einstellung zeigt noch einmal diesen Mann, und der Eindruck der
Deplaziertheit verstirkt sich noch. Spatest hier wird deutlich, dass das Lied bzw. die rohe Kol-
lektivisierung, der wir zusehen, eine Symbolisierung des Schulterschlusses jener Bevolkerungs-
schichten ist, die in der Nazizeit an der Macht waren, und zugleich wird auch die Exklusivitit
jenes Kollektivs spiirbar, die Ausgrenzung aller Nichtkonformen. Die latente Gewaltbereitschaft
wird im folgenden Vollzug der Performance an den Gesichtern der Beteiligten ablesbar sein, an
ihren grimmigen, ja wiitenden Blicken, auch an der gestoBenen Rhythmik des Gesanges und an
der Emphase des Vortrags. Es ist nicht Rausch, der sich hier austobt, sondern es ist der Eintritt
in eine Bewegung, in der sich der einzelne als Individuum zumindest zum Teil zum Verschwin-
den bringt und sich gerade darum als Teil eines Kollektivs um so selbstbewusster zu erfahren.
Dieses Kollektiv ist nicht mehr diskurswillig, es kennt keine Toleranz mehr, und es reklamiert
das Recht fiir sich, die neue Ordnung der Welt gegen alles andere durchzusetzen.

Fiir diese Auslegung des Prozesses, dem wir beiwohnen, spielt der Text des Liedes eine ent-
scheidend wichtige Rolle:

The sun on the meadow is summery warm
The stag in the forest runs free

But gathered together to greet the storm
Tomorrow belongs to me

The branch on the linden is leafy and green

The Rhine gives its gold to the sea (Gold to the sea)
But somewhere a glory awaits unseen

Tomorrow belongs to me

The babe in his cradle is closing his eyes
The blossom embraces the bee

But soon says the whisper, arise, arise
Tomorrow belongs to me
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Tomorrow belongs to me

[zunidchst solo, dann tutti wiederholt:] Now Fatherland, Fatherland, show us the sign
Your children have waited to see

The morning will come

When the world is mine

Tomorrow belongs to me [mehrfach wiederholt]

So sehr der Text eine rustikale Idylle zu beschreiben scheint, so zielt er doch auf die Bewegung
des ,,Aufstehens®, die klar als Motto fiir den Modus des Mitsingens — die Sénger erheben sich
tatsdchlich — wie aber auch als Symbol fiir eine Bewegung steht, in der sich die Singenden zu-
sammenschlieen werden. Es ist die Mischung von Naivitdt, Selbstgewissheit, Stolz und Ag-
gressivitét, die das Lied so bedrohlich erscheinen lédsst. Die Inszenierung verbindet die Szene
mit den Symboliken der Nazi-Aufmérsche; so sehen wir aus Untersicht durch eine Gasse der
Singenden auf den jungen Sanger, eine idealisierte Lichtgestalt, die in einer folgenden GroBauf-
nahme die Miitze aufsetzt und den Arm zum Hitlergruf3 erhebt.

Noch ist das Lied nicht beendet, als die beiden Helden den Biergarten verlassen. Der allego-
rische Wert der Szene wird am Ende noch einmal doppelt akzentuiert — durch den Dialog-Text
(Glaubst du wirklich, dass ihr sie noch unter Kontrolle bringen kénnt?), vor allem aber durch ei-
nen Umschnitt auf den ,,Master of Ceremonies* (Joel Grey), eine Erzéhler-, Conférenciers- und
Clowns-Figur, die hier mit einem diabolischen Lacheln den Blick erhebt, als wolle er sich beim
Zuschauer riickversichern, dass jener wisse, worauf das historisch hinauslaufen wird.

Auch musikalisch ist die Szene scharf gegen den Rest des Films abgegrenzt. Wie Killick
(2001, 192ff) herausgearbeitet hat, gibt es eine ganze Reihe von musikalischen Qualititen, die
musikalische Stile mit ethnischen Markierungen zusammenriicken. So ist die ,,combination of
minor mode, light articulation, and moderate tempo* (2001, 194) etwa sei neben anderen For-
meln und Phrasen ein klarer Hinweis auf den jiidischen Ursprung einer Musik. Die Musik, die
im Kit Kat Klub, in dem die Séngerin Sally Bowles (Liza Minelli) arbeitet, gespielt wird, gehort
durch die Bank einem karnevalesken Modus an, in greller Ubertreibung, Elemente der Traves-
tie, des Slapstick und eines rohen, korperbetonten Kabaretts einsetzend. Bis in die Texte hinein
spielt die Show mit der Ubersetzung der Bedeutung des Geldes in die korperliche Aktion der
Biithnenakteure. Das Money Money-Lied ist der vielleicht bekannteste Song aus CaBARET, und
gerade er ist fiir die ideologische Grundstruktur des ganzen Films zentral:

Money is literally incorporated — absobed into the body — and the eroticizing of money asserts the
kind of hidden, indecent, or ,,unofficial* fact that can only be expressed in ,,carnivalesque® situations
like the cabaret, where there is a suspension of usual prohibitions. This normally repressed message ,,1
Want Money,“ is here musically ventriloquized as the voice of an ,,other that has long been associa-
ted with it: the Jew (Killick 2001, 195f).

Natiirlich weil3 der Zuschauer, dass die Akteure keine Juden sind; aber sie nutzen Ausdrucks-
weisen und Thematisierungen, die dem Jiidischen zugeordnet waren. Die jewishness der Musik
deutet eine zynische Identifizierung der Kabarett-Subkultur als Ausfluss der jiidischen Kultur
an, der das Biergarten-Lied (Tomorrow Belongs to Me) als extremer Gegenpol dient. Hinweise
auf den Horizont des Antisemitismus finden sich auch an anderen Stellen des Films; wenn etwa
der Conférencier eine Nummer vorspielt, in der er sich in eine Affenfrau verliebt hat, so heif3t es
im Text: If you could see her through my eyes, she wouldn‘t look Jewish at all. Und auch die
scharfe Opposition zwischen Kabarett und Nazi-Bewegung wird mehrfach angesprochen (wenn
etwa die Tiller Girls in der gleichnamigen Nummer sich in stechschrittmarschierende Soldaten
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im Korsett verwandeln, oder wenn eine groteske Biihnen Adaption von (Blas-/)Volksmusik im
Kit Kat Klub parallelmontiert ist mit einer Szene, in der eine SA-Gruppe einen Mann in brutals-
ter Manier zusammenschlagt). Die Inszenierung, die visuelle Modellierung der Szene sowie der
Kontrast der Musiken kennzeichnen aber die Biergarten-Szene als die Szene, in der wie in kei-
ner anderen der Grundkonflikt, von dem der Film handelt, auf den Punkt gebracht wird [12].

5.2 Heraustreten aus dem Reprisentationsmodus: MoRTE A VENEZIA

Die Biergarten-Szene markiert den Ubergang von der steigenden zur fallenden Handlungslinie,
wenn man sich auf Gustav Freytags bekanntes Verlaufsmodell des Dramas beziehen wollte. Sie
ist wie ein Vorbote der historischen Entwicklung gesetzt, deutet das Ende der Libertinage, der
Restaurierung der Regeln und Ordnungen der kleinbiirgerlichen Gesellschaft und die enorme
Gewalttitigkeit an, unter deren Vorzeichen sie vollzogen werden wird. Eine dhnliche Schliissel-
position nimmt auch der Auftritt der Stralensdnger in Lucchino Viscontis Film MoRrTE A VENEZIA
(Italien/Frankreich 1971) ein. Alle Anzeichen deuten darauf hin, dass Venedig von einer Chole-
ra-Epidemie heimgesucht wird. Nur Aschenbach, der Held des Films, scheint keine Ahnung zu
haben. Die 41. Szene (##285-313) schafft Klarheit und deutet auf Aschenbachs Tod gleichzeitig
voraus. Die Szene:

Die Hotelterrasse ist am Abend voll von feiner Gesellschaft. Aschenbach sitzt allein beim Tisch. Vor
ihm steht ein rotes Getrank. [hm gegeniiber lehnt sich Tadzio in einer eleganten Pose am Terrassenge-
lander an. Den linken Ellenbogen in die Hiifte stiitzend, tauscht Tadzio sich die Blicke mit Aschen-
bach aus. Eine kleine Gruppe von Stralensdangern taucht aus der Dunkelheit auf und belustigt die Ho-
telgesellschaft. Die Musikanten ziehen von einem Tisch zum anderen und mit ihrer aufdringlichen Art
sammeln sie das Geld an. Als sie zum dritten Mal an Aschenbach vorbeikommen, bedeutet Aschen-
bach dem Rothaarigen mit dem Finger, bei ihm haltzumachen. Der schleimige Sanger streckt seinen
Arm mit dem Hut zu Aschenbach aus, um ein wenig Geld zu erbitten.

Aschenbach: Kommen Sie her. Wieso desinfizieren sie Venedig?

Sanger: Polizeiliche Anordnung, Signore. Wegen der Hitze und des Schirokkos. Der Schirokko ist
driickend. Nicht gut fiir die Gesundheit.

Der Rothaarige grinst kriecherisch.

Aschenbach: Es gibt also keine Erkrankung in Venedig?

Sanger: Eine Erkrankung? Was fiir eine Erkrankung? Der Schirokko eine Erkrankung? Vielleicht ist
unsere Polizei eine Krankheit. Nur eine Vorsichtsma3nahme, Signore.

Aschenbach wirft zogernd ein paar Miinzen in den Hut des Séngers, der sich mit einem spitzbiibischen
Lécheln verneigt. Als die Musikantengruppe das Hotelgelédnde verlassen will, wird der Rothaarige von
dem Hotelmanager abgefangen, der ihn wegen seiner Unterhaltung mit Aschenbach zur Rede stellt.
Rothaariger: Ich ihm? Uberhaupt nichts.

Hotelmanager: Absolut nichts?

Rothaariger: Ich bin schlau.

Hotelmanager: Gut, sehr gut.

Der Hotelmanager deutet mit Handabwinken den Sadngern an, schnellstens zu verschwinden. Der Rot-
haarige dreht aber um, und seine Truppe anfithrend, marschiert er in deren Begleitung noch einmal auf
die Géste zu. Er setzt zu einem Lied mit einem lauten, grellen Lachrefrain an. Dabei zieht er Grimas-
sen, macht komische Bewegungen, geht in die Knie und latscht. Die Géste finden es sehr witzig und
alle lachen mit. Der Sénger kehrt zu Aschenbach zuriick und nimmt seinen Lachrefrain vor ihm erneut
auf. Und alle, bis auf Aschenbach, Tadzio und das erspdhende Hotelpersonal, sind belustigt. Danach
verschwindet die Gruppe in der Dunkelheit. Der Rothaarige kehrt noch einmal um und streckt der Ge-
sellschaft frech die Zunge aus.

Es ist spét. Die Terrasse ist fast leer. Die Kellner gehen herum und rdumen die Tische ab. Aschenbach
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sitzt nachdenklich bei seinem roten Getrank (nach Ukropcova 2008).

Ahnlich wie die Biergarten-Szene musikalisch, inszenatorisch und ikonographisch aus der Sti-
listik von CaBaret herausfillt, ist auch die Stralensénger-Szene in MorTE A VENEzIA scharf ge-
gen den Kontext abgesetzt.

— Musikalisch, weil das schrille und strukturell einfache Lied der StraBensénger scharf gegen
die den Film so ganz dominierenden Musiken Mahlers (insbesondere das Adagietto aus der 5.
Sinfonie, das durch den Film zum musikalischen Inbegriff der Décadence wurde) gestellt ist;
das Lied ist dialogisch angelegt, es adressiert den Horer — und die Bewegung des Séngers auf
die Horer zu, eine Provokation, die die ziemliche Distanz klar unterschreitet, ist im aggressiven
Modus des Liedes selbst schon angelegt (wogegen die Musik Mabhlers in sich ruht).

— Vom Inszenatorischen her, weil die StraBensénger wie eine fremde Kraft sich in die ruhenden,
ja statischen Kompositionen eindringen, die noch den Anfang der Szene beherrschten. Das Biir-
gertum jener Zeit arrangierte sich zu sozialen Stilleben, als rechneten die Beteiligten mit einem
Betrachter der Szene [13]. Oft genug sind es Biirgerliche, die Biirgerliche betrachten — die Pose,
in der sich Tadzio eingangs der Szene am Gelénder drapiert, ist offenkundig an Aschenbach
adressiert, der das Bild begierig in sich aufzusaugen scheint (dem Sehen korrespondiert ein Se-
hen-Machen, dem voir ein se faire voir, wie Lacan in seinen Grundbegriffen der Psychoanalyse
gelegentlich sagt).

— Vom Ikonographischen her, weil hier die Bemiihung um Schonheit und Glattheit der Oberfla-
chen invertiert wird. Die Szene handelt von Hésslichkeit, von Fratzen und Zerfallsformen des
menschlichen Antlitzes. Suchen die biirgerlichen Helden sich herauszuputzen bis zur Lacher-
lichkeit der Maskierung eines Alten zu einem Jungen, eines Biederen zu einem Gigolo (wie am
Schluss Aschenbach durch die Maske zum Tod bereitet wird), stellen die StraBenmusiker ihre
abstoflende ScheuBlichkeit aus, iiberzeichnen sie in verzerrten Grimassen.

Auch dass ausgerechnet das Geldchter den Ansatz und den Kerngehalt des letzten Liedes
darstellt, hingt mit dem Totalkontrast zusammen, den die Szene herstellt: Wéhrend der Rest des
Films in Schonheit schwelgt und das von Beginn an klar auf Tod hin orientierte Geschehen als
zutiefst dsthetische Bewegung auslegt, in eine allgemeine Passivitét einzumiinden scheint, ist
das Gelachter der StraBenmusikanten aktivisch, diesseitig, hohnisch. Ist die sexuelle Faszinati-
on, die der jugendliche Tadzio auf den alten Aschenbach ausiibt, maskiert und sublimiert, muss
sich in Blicken erschopfen, und ist das Korperverhiltnis, das die beiden verbindet, ins Geistige
und Nur-Faszinose transformiert, offerieren die Musikanten Sexualitit als Verstrickung von Sex
und Musik, als interpersonelles Spiel; dass sie so provokant wirken, ihr Tun so unanstindig
scheint, begriindet sich aus der Unterdriickung des Korperlichen, ein Motiv, das alle anderen zu
beherrschen scheint. Der Stralensidnger ist eindeutig die Gegenfigur zu Tadzio, der den Ein-
druck der Entmaterialisiertheit macht, manchmal den Eindruck der Kélte und Glatte einer Mar-
morstatue erweckt; der Straensénger ist der klare Gegenentwurf zu dieser Modalitét von Kor-
perlichkeit [14]. Er ist der Anti-Narzif3, wogegen Tadzio sich der Attraktivitét seiner Erschei-
nung bestens gewiss ist und diese in jeder Hinsicht selbst genieft. Auch die Figuren er6ffnen
also eine klare Polaritét (der Selbstbeziiglichkeiten, des Umgangs mit Korperlichkeit und Sexu-
alitét).

Das Gelédchter-Lied ist einerseits wie eine karnevaleske Verlachung der Macht des Todes an-
gelegt und damit als ein Stiick Volkskultur gegen die Maskierungen des Biirgerlichen gesetzt
(als eine Ausdehnung der Bakhtinschen Lachkulturen auf die Zeit der Décadence); es ist ande-
rerseits selbst eine Todesankiindigung, gesellt sich so den anderen Symboliken zu, die das Ge-
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schehen aufladen:
— Aschenbach trinkt ein Gemisch aus Granatapfelsaft und Soda — und Granatapfel ist in der
Antike ein Sinnbild fiir Verfithrung und Fruchtbarkeit einerseits, Totenspeise andererseits.

— Der rothaarige Musikant mit seinen verfaulten Zéhnen, der schmierigen Gestik und dem ver-
lotterten Auferen ist von vielen als Inkarnation Thanatos ‘, des Todesgottes, oder als Todesbote
gelesen worden; insbesondere das Geldchterlied erscheint dann als Auffithrung eines Totentan-
zes.

— Der Hut, mit dem der Sénger Geld von den Hotelgésten sammelt und den er im ersten Ge-
sprach Aschenbach entgegenstreckt, ist lesbar als Hinweis auf den Hut, den Hermes psycho-
pompos trug, der Seelengeleiter, der in der griechischen Mythologie die Verstorbenen in die Un-
terwelt geleitete.

— Das Lachen selbst ist oft als diabolisches Lachen angesehen worden, als boshafte und drohen-
de Attacke des Lachenden auf den Verlachten; dann wire der StraBensdnger mdglicherweise
eine Inkarnation des Teufels selbst, ein jedenfalls transzendentaler Hinweisgeber [15].

Nach dem Auftritt der StraBensdnger wendet sich die Handlung endgiiltig der finalen Todes-
konstellation zu [16]. Der Auftritt der StraBensénger ist der letzte Einbruch des Realen in einen
Verlauf, der die Figuren ganz in ein Phantasma von Selbstinszenierungen transformiert. Das
Drama hat den Hohepunkt {iberschritten, von nun an wird die Handlung fallen und in die finale
Katastrophe — die Auflosung der Figuren in Bildern und Blicken — einmiinden.

5.3 Die vollstindig eigenstindige Sequenz: THE PARALLAX VIEW

Die grofite Eigenstandigkeit, die eine Szene gewinnen kann, ist ihre vollsténdige Entkoppelbar-
keit aus dem Rahmenfilm. Fast immer sind derartige Szenen auch musikalisch markiert, wenn-
gleich das Musikalische hier eher von begleitender als von ermodglichender Art ist. Meist ist es
die diegetische Entbindbarkeit der Szene, ihr Sonderstatus als innerfiktionale Fiktion und der-
gleichen, die sie gegeniiber dem Rest der Geschichte abkapseln. Ein Extremfall fiir diese Strate-
gie ist der Verschworungs-Thriller A PararLaX VIEW (ZEUGE EINER VERSCHWORUNG, USA 1974,
Alan J. Pakula): Der Film erzihlt die Geschichte eines Journalisten, der zuféllig Zeuge eines
Anschlags wird und — als er Indizien sammelt, aus denen er eine ,,Story” machen will — ebenso
zufillig auf eine Geheimorganisation (die Parallax Corp.) sto3t, die mithilfe von Filmen latent
gewalttitige US-Biirger zu Attentétern zu konditionieren sucht. Der von Warren Beatty gespielte
Held lasst sich anwerben, er besteht den ersten verbalen Test und wird fiir die eigentliche Kon-
ditionierung zugelassen, die mittels eines Films erfolgt. Die Szene (0:51:55 bis 0:57:30) ist ge-
rahmt von einem Grundbild, das ihn in dem Raum zeigt, in dem der Film projiziert wird — Auf-
blende von Schwarz, man erkennt in einem Spot den Helden, der auf einem Sessel Platz nimmt,
wie er auch in der Werbeforschung angewendet wird; an den Lehnen sind Felder angebracht, auf
denen man die Oberfldchenspannung der Haut als Indikatoren fiir den Erregungszustand online
messen kann. Eine sanfte Lautsprecherstimme gibt letzte Instruktionen, bis sich von oben eine
Art von Abschirmung auf den Sitzenden absenkt, offensichtlich verbunden mit einer Apparatur,
die die Gehirnstrome misst. Umschnitt, ndher, Halbtotale des Helden, en face. Danach erfolgt
ein Umschnitt auf Schwarz, der Film setzt ein, den der Zuschauer ohne Unterbrechung in den
folgenden fiinf Minuten zu sehen bekommt. Die Szene wird abgeschlossen mit der initialen wei-
ten Aufnahme auf den Helden, die wiederum mit einer Abblende in Schwarz abgeschlossen
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wird,

Der Trainings-Film ist vollstindig aus der Perspektive des Probanden zu sehen. Es fehlt jeder
Umschnitt auf den Raum der Projektion. Noch in Stanley Kubricks A CLockwoRk ORANGE
(Unrwerk OrANGE, GrofB3britannien 1971) [17] wurde die berithmte ,,Ludovico-Kur* mehrfach
durch Riickschnitte auf den Helden unterbrochen. Auch diese Szene basiert auf der Annahme,
dass die Personlichkeit eines Menschen durch Filmaufnahmen so verdndert werden konnte, dass
Charakter-Merkmale wie Aggressivitdt grundlegend verdndert werden konnten. In Kubricks
Film allerdings ist das Bild der Versuchsperson wichtig — sie ist festgeschnallt, darf und kann
die Augen nicht schlielen, um sich gegen das, was auf der Leinwand zu sehen ist, abzuschir-
men. Die Augen sind mechanisch gedffnet, ein Arzt tropfelt Salzwasser auf die Augendpfel, um
ihre Austrockung zu verhindern. Die Wirkung des Films — historische Aufnahmen von Nazi-
Aufmérschen und dhnliches, unterlegt mit verfremdeten Aufnahmen von Beethovens Musik —
wird an den verzweifelten Versuchen des Helden festgemacht, sich von der Leinwand abzuwen-
den (ein Bild des Schreckens, das alle Bilder des Materials, das er zu sehen bekommt, iiberla-
gert und verdréngt). Pakula verzichtet vollstidndig auf die Beobachtung der Reaktionen seines
Helden, der in den beiden Rahmen-Aufnahmen nur in grofer Distanz zu sehen ist.

Der Zuschauer gerét so fiir mehrere Minuten unmittelbar in die Position der Figur, die kondi-
tioniert werden soll. Das ist ebenso konsequent wie in sich widerspriichlich — wéihrend der Film
von einer Personlichkeitsverdnderung durch Film erzihlt, ist der Zuschauer offenbar gegeniiber
dieser angenommenen Tiefenwirkung immun. Allerdings stellt der Film ein interessantes Expe-
riment an, in dem es um ,,Lernen* geht. Darin dhnelt der Film den Strategien der Werbeasthetik
— allerdings durchldchert er sie, verdreht sie im Extremfall bis in die Umkehrung der Werte, um
die es dort geht [18]. Die Bilder, mit denen die Sequenz arbeitet, sind aus jeder Bindung an den
diegetischen oder narrativen Kontext befreit, es sind ausnahmslos photographische Standauf-
nahmen, teil in Schwarzweif3, teils in Farbe. Die Bilder dienen nicht dazu, Verldaufe zu doku-
mentieren, sondern Kernbegriffe der amerikanischen Alltagsideologie zu illuminieren. Darum
auch sind es emblematische Bilder, die als Ikonen fiir Werte stehen, nicht fiir Objekte. Zwar zei-
gen sie Objekte, doch scheinen Abstrakta durch die Objekte hindurch — wie im morality play die
Figuren Inkarnationen von abstrakten Eigenschaften, Tugenden, Lastern, Werten sind, stehen
die Bilder in einem allegorischen Bedeutungsverhdltnis. Auch dieses kennzeichnet die Eigen-
stellung der Sequenz, markiert ihre Selbstidndigkeit gegeniiber dem umgebenden Film.

Geht es nun im Werbe-Diskurs darum, Objekte zu Wertgegenstinden aufzuriisten, insbeson-
dere Marken-Objekte mit positiven Eigenschaften aufzuladen, ist Pakulas Film daran interes-
siert, die Werthaltigkeit der Bilder selbst in Zweifel zu ziehen, sie zum Thema zu machen. Ag-
gressivitét soll auf-, nicht abgebaut werden (das ist der zentrale Unterschied zum ,,Ludovico-
Setting®). Ikonen-Wissen ist Teil des allgemeinen kulturellen Wissens; in einer konsumistischen
Umwelt sind es Bilder, die Leitbild-Charakter haben und die nicht nur in der Werbung auftau-
chen, sondern die auch in alltidglicher Praxis nachgeahmt werden, denen Familienbilder nach-
empfunden werden, die autobiographische Erinnerung durchziehen. Emblematische Bilder sind
ein Kreuzungspunkt, an dem sich kommerzielle Bildnerei und private Bildvorstellung durch-
dringen. Es ist schliissig, dass Pakula eine eingéngige, sich sofort erschliefende Werbungs-Mu-
sik als Ton zu verwenden. Sie bleibt bis zum Schluss vorherrschend [19], aber sie wird den Bil-
dern gegeniiber immer fremder. In die anfangliche Harmonie und Konsonanz von Werbebildern
und Werbemusik schleichen sich dissonante Momente ein, die so vertraute Pa3iform, die Bilder
und Musik verbindet, zerfallt zusehends.

Die Sequenz ist als Bilderfolge gebaut, deren Teilsegmente jeweils durch eine Schrifttafel
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eingeleitet werden, die Kernbegriffe amerikanischer Kleinbiirgerlichkeit benennen: Love, Mo-
ther, Father, Me, Home, Country, God, Enemy und Happiness wird in gro3en Lettern auf
schwarzem Grund wie ein advance organizer gegeben, dem sich die folgenden Bilder unterord-
nen, die fast immer mehrfach verwendet werden, teilweise in ganzer Grofe, teilweise in Aus-
schnitten; es finden aber keine Bewegungen iiber den Bildern statt. Es sind ausnahmslos Bilder,
die sich leicht erkennen und zuordnen lassen:

Wir sehen Dinge und Gegenstiande wie zum Beispiel eine Kirche, das Weille Haus, ein Steak, Whis-
key, Stapel von Geldmiinzen, einen Rolls-Royce, Waffen und Patronen. Bildnisse realer Personen wie
Hitler, Mao, Castro, Martin Luther King, General McArthur, George Washington, Abraham Lincoln
und Jack Ruby, wie er Lee Harvey Oswald erschief3t[,] wechseln mit Comicfiguren wie Thor und iko-
nographischen Bildern wie dem von Uncle Sam. Gegen die Bilder eines gliicklichen Liebespaars sind
Lynchmorde, Fotos aus dem Vietnamkrieg und Bilder von Veranstaltungen der NSDAP und des Ku-
Klux-Klans geschnitten. Wir sehen halbnackte Ménner, die eindeutig der Schwulenbewegung ent-
stammen, eine bedrohlich aufmarschierte Kolonne von Polizisten, Obdachlose und Bilder von Vitern,
Miittern und Kindern [20].

Einer ersten Fiillung der Begriffe, die bis in die Nédhe des Kitsches verbrauchte Stereotypen-Bil-
der als Illustratoren eines Begriffes wie Love setzt, folgen neue Durchginge durch die Kette der
Begriffe. Nun aber werden die Bilder aufgerauht, es treten Bilder in die Folge ein, die sich nicht
unbedingt erschlieBen. Father zeigt nicht mehr nur Bilder von gliicklichen Vétern, sondern ent-
hélt auch eine historische Aufnahme von Ménnern, die auf dem Sozialamt um Arbeit und Unter-
stiitzung anstehen. Bilder wechseln ihren Ort; so taucht eine Aufnahme des Weilen Hauses in
der Rubik Enemy auf. Aufnahmen der Nazis oder des Ku-Klux-Clan werden mit Country koor-
diniert, Folterbilder und Aufnahmen von Lynchmorden treten neben Bilder harmonischer Ruhe.
Dazu schwillt die Musik an, Schlagzeug setzt ein, ein Marschrhythmus wird dominant, alles
scheint schneller und pathetischer zu werden; erst am Ende wird sie wieder harmonisiert.

Die Schrifttafel-Begriffe sind nicht gleichwertig. Einige werden nur zweimal verwendet
(Home, God), andere (Country, Happiness) sechsmal; alle anderen liegen dazwischen — bis auf
Me, das zwolfmal gezeigt wird und damit eindeutig als wichtigster Begriff erkennbar wird. Die
Reihenfolge der Schrittafeln wechselt bestéindig. Eine Ordnung ist nicht erkennbar.

Ganz offensichtlich ist Me ambivalent gebraucht — als Bezeichnung fiir das Selbst als abs-
trakte Kategorie, aber auch als das Me des Zuschauers, eine verdeckte direkte Ansprache. Auf-
fallend oft ist Me unmittelbar gefolgt von einem farbigen Panel, das den germanischen Gott
Thor zeigt (wohl aus einem Comic-Book des Verlages Marvel Comics). Wenn man das populére
Werbeverfahren, Schliisselbilder als versteckte Kernbotschaften in Werbefilmen unterzubringen
— im Vertrauen auf ,,subliminale Effekte* [21] —, dann konnte man vermuten, dass der Film das
ebenso martialische wie triviale Ziel verfolgt, Me und die Tugenden von Goéttern und Superhel-
den in Assoziation zusammenzuschlieBen. Der kalkulierte Effekt ist wohl noch schwieriger aus-
zuloten — in den ersten Instantiationen von Me ist ein Bild eingefiigt, das eine offenbar gefange-
ne Person in einer 90-Grad-Aufsicht zeigt, die in einer dullerst engen und hohen Zelle in Embry-
onalstellung auf einer Pritsche zusammengekauert liegt, was dafiir sprechen wiirde, dass der As-
soziation von Me und Thor eine Assoziation von Me und Gefangenschaft vorausgeht, also eine
Selbstwahrnehmung suggeriert, die sich aus der Einkerkerung befreit.

Die einzelnen Sequenzen sind von &uBerst unterschiedlicher Lénge — wéihrend manche
Schrifttafeln nur von einem einzigen Bild gefolgt sind, sind andere Bildsequenzen mehrere Dut-
zend Bilder lang. Auch sind die Préisentationszeiten der Bilder von unterschiedlicher Lénge;
manche blitzen nur auf, andere sind sehr viel langer dargeboten. Die Bilder folgen also einer ge-
geniiber der Musik unabhéngigen Rhythmik. Im Mittelteil ist die Frequenz des Bildwechsels
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deutlich gegeniiber Anfang und Schluss erhdht. Am Ende werden — in einer langen, von Schrift-
tafeln nicht mehr unterbrochenen Aufnahmen — in immer schnellerer Folge Aufnahmen von
Waffen eingeschnitten, als solle behauptet werden, dass die Werte amerikanischen Alltagslebens
nur mit Waffengewalt zu schiitzen seien. Die Sequenz endet mit einem Bild des Arlington-
Friedhofs, das von Me gefolgt ist, dem wiederum eine ldngere Folge von Bildern nachlaufen:
Nun sind es aber wieder Bilder des Friedens, des Gliicks und der Ruhe. Allerdings: unter die
Bilder privaten Gliicks mischen sich immer stérker Bilder und Emblemata des Nationalen.
Gliick ist offenbar nicht als nur-private Tatsache zu erwerben. Gleichzeitig wechselt die Musik
in den anfanglichen Modus der Werbemusik. Happiness ist die letzte Schrifttafel, die den Film
beendet. Abblende auf Schwarz. Dann wieder das Rahmenbild, der Held im Vorfiihrraum.

Es ist das Verfahren einer intellektuellen Montage, von der Eisenstein sprach, in der die Bil-
der nicht mehr nur das bedeuten, was sie zeigen, sondern Bedeutungen, die ihnen assoziativ-
konnotativ beigegeben sind, zum eigentlichen Grund der Juxtaposition werden. Die Bilder
scheinen selbst ihren Charakter zu dndern; eine historische Aufnahme von Dorothea Lange (?),
die eine Mutter mit ihren Kindern zeigt, sehen wir auch im Ausschnitt, nur das Gesicht der Mut-
ter zeigend; es ist ein Gesicht, das auch Armut und Verbitterung zeigt — und je fremder die ande-
ren Bilder werden, die Mother illustrieren, desto mehr verdndert sich der Eindruck, den die
GroBaufnahme der Mutter macht, desto mehr treten die Ziige von Hunger, Wut und Verzweif-
lung in den Vordergrund. Pakula nutzt den Effekt der Kollisionsmontage, in der nebeneinander
stehende Bilder sich gegenseitig modellieren, Einfluss aufeinander ausiiben, determinieren, was
im Nachbarbild von Bedeutung ist. Wenn eine Aufnahme George Washingtons mit Nazi-Bildern
konfrontiert wird, wenn dazu noch Ku-Klux-Clan-Aufnahmen danebentreten, entsteht ein Ge-
misch von Assoziationen, die kaum noch beherrscht werden kénnen. Pakula intensiviert den
Eindruck der ,,signifizierenden Ohnmacht* noch, indem er — zu der intensiver werden Musik —
die Schnittgeschwindigkeit rasant erhoht; die einzelnen Bilder sind kaum noch figural zu erken-
nen, sie konnen nur noch wiedererkennt werden. Es entsteht ein Taumel der Bilder, dem ein
Taumel der Signifikanten korrespondiert.

[Die Schrifttafel] ,ME* has been evolving from a happy baby. to an abused boy, to the imprisoned vic-
tims of tyrants and racists. Increasingly disturbing groupings equate the American flag, Hitler, MacAr-
thur, the Pope, and a comic-book demon. Images of poverty, sex, and racial murder tumble forward.
Repeated flags and patriotic icons drive home the message that ,,America is in trouble, the family is in
trouble®. Only when ,ME‘ becomes a hammer-swinging Nordic avenger (the comic-book character
Thor) does the answer arrive to end the ideological trauma (Erickson 1999).

Die Dreiteiligkeit der Musik nimmt die Binnengliederung der Sequenz auf. Einem ruhig-harmo-
nischen Beginn folgt eine bewegtere, lautere und eindringlichere zweite Phase, die erst im letz-
ten Teil der Bilderfolge wieder zu der Eingangs-Ruhe zuriickfindet. Insofern liefert sie nicht nur
eine Klammer, die die Sequenz (neben den rahmenden Bildern des Raums, in dem die Vorfiih-
rung stattfindet) gegen den Restfilm abgrenzt, sondern die auch klare Anweisungen zum Status
oder zur Rezeption der Bildfolge gibt. Die Bilder dominieren [22], sie sind das Thema, ihr Sta-
tus als Emblemata steht zur Disposition; aber die Musik gibt dem Struktur, sie schafft eine eben-
so syntaktisch klar erkennbare Ordnung wie eine Affektanweisung, die die Sequenz als Musik-
stiick gliedert (so dass man geneigt sein konnte, die Teile der Sequenz mit musikalischen mood-
Bezeichnungen zu iiberschreiben).
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Anmerkungen

[1] Inserts sind keine Werbeblocke und auch keine
Filme, die als ,,Pausenfilme* oder ,,Intermezzi die
Vorfiihrung des eigentlichen Films unterbrechen,
soll das heien, keine Filme, die einem ganz ande-
ren kommunikativen Funktionskreis entstammen.

[2] Gerade im klassischen Hollywood-Kino gibt es
immer wieder Sequenzen, die in sehr schneller und
diskontinuierlicher Bildfolge, durch Mehrfachbe-
lichtungen, Bildspriinge, Blenden und dergleichen
mehr eine Entwicklung zusammenfassen, einen
Handlungszusammenhang metonymisch verkiir-
zen, einer besonderen Erfahrung Gesicht verleihen
oder einen léangeren Zeit- und/oder Ortssprung
markieren. Erzdhlerisch sind Montagesequenzen
oft motiviert als Traume, Halluzinationen, Erinne-
rungen. Fliegende Kalenderblétter, Aufnahmen
von Uhren, Zeitungsschlagzeilen, sich drehende
Réder und dergleichen Bilder mehr bilden ein
Standardrepertoire fiir Montagesequenzen, die
auch ,,amerikanische Montage* genannt werden.
Diese werden manchmal ,,Hollywood-Sequenzen*
genannt, oft auch nur ,,Vorkapich* — an den Cutter
Slavko Vorkapich (1892-1976) erinnernd, der fiir
seine Montagen beriihmt war. Vgl. dazu auch die
Uberlegungen zum ,,Insert, die in der Montage-
theorie angestellt worden sind; vgl. Metz 1972,
172, sowie Moller 1986, 209.

[3] Ein recht beliebig gewéhltes Beispiel ist die In-
italsequenz von Martin Scorseses Boxcar BERTHA
(Die Faust per ReBeLLeN, USA 1972), die die end-
lose Bewegung von Ziigen unterwegs euphorisch
zusammenfasst (es wird in der Geschichte von ei-
nem ebenso blinden wie naiven Kampf der Prot-
agonisten gegen eine Eisenbahngesellschaft ge-
hen).

[4] Die Interpretation von Irrealisierung der Situa-
tion, Tanz, Modus der Bewegung, Zeitlupe und
Text des Liedes ist schwierig, weil hier ganz hete-
rogene Elemente miteinander in Bezichung ge-
bracht werden; ob das Lied allerdings primér ,,die
paradoxe Erfahrung eines intensiven Momentes,
der unendlich erscheint, zum Ausdruck® bringt,
wie Ganter (2004, 13) behauptet, scheint zweifel-
haft — immerhin ist dem Zuschauer wie der Heldin
die Kontrafaktizitét dieses Eindrucks klar. Zwar
dient insbesondere die Zeitlupe als konventionelles
Mittel der Emphatisierung von Szenen, doch
scheint die Emphase im gegebenen Beispiel erheb-
lich gestdrt oder gebrochen zu sein.
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Das Lied wurde iibrigens 1961 von Gino Paoli
eingesungen; es war ein duflerst erfolgreicher Hit;
die Fassung Paolis liegt auch dem Film zugrunde.
Wie polyvalent insbesondere schon vorliegende
Musiken sind, mag Paolis Lied zeigen, das in einer
ganzen Reihe von Filmen eingesetzt worden ist: In
Tue FrigHt oF THE PHOENIX (DER FLUG DES PHOENIX,
1965, Robert Aldrich; die 45er-Single wurde sei-
nerzeit als Phoenix Love Theme vermarktet) er-
klang eine englischsprachige Fassung, gesungen
von Connie Francis; eine italienische Fassung wur-
de auch in Gnost Shir (USA 2002, Steve Beck)
verwendet; als Séngerin des sehnsuchtsvoll hinge-
hauchten Liedes wird zwar Monica Mancini, die
Tochter Henry Mancinis, angegeben, die das Lied
in der Titelsequenz als Séngerin auf einem Schiff
vortrédgt, nach einigen Quellen aber wohl von der
Sangerin Francesca Rhettodini synchronisiert wur-
de; die gleiche Fassung — mit ,,Monica Mancini*
als Sangerin — wird auch in dem Thriller FirewaLL
(Frrewarr; USA 2006, Richard Loncraine) verwen-
det; in einer von Peggy Lee gesungenen Fassung
taucht das Lied auch in Va savoir (Va savoir —
Kemer werss MenRr; Frankreich 2001, Jacques Rivet-
te) auf; auBerdem ist Senza Fine in der urspriingli-
chen Fassung Paolis in dem Kriminalfilm La
Raison pu pLus FamsiLe (Belgien/Frankreich 2006,
Lucas Belvaux) und in Frangois Ozons romanti-
schem Drama 5x2 (Funr maL zwel, Frankreich
2004) nachgewiesen. In dem oben schon erwahn-
ten Billy-Wilder-Film Avanti! (Avanti, AvanTi!,
USA 1972) basiert die ganze Filmmusik auf dem
Lied, das allerdings nicht als Lied vorgetragen
wird.

[5] Jelly Roll Morton (1899-1941) war ein ameri-
kanischer Pianist, Komponist und Bandleader. Er
gilt als eine der wichtigsten Figuren der zeitgenos-
sischen Jazz-Musik. Vgl. dazu den Eintrag in der
Wikipedia, URL: http://de.wikipedia.org/wiki/Jel-
ly Roll Morton, sowie die dort genannte Literatur.

[6] Das Phianomen der musikalischen Virtuositit
ist auBBerordentlich schwer zu fassen; vgl. dazu von
Loesch (2004) sowie andere Beitrdge in dem Sam-
melband. Vgl. dariiber hinaus Preissl 2008; zu den
neueren Verstdndnissen von Virtuositit vgl. Wicke
2004.

[7] Die Anekdote berichtet, dass Chico die Technik
entwickelte, weil sein Klavierlehrer nur einhéndig
spielte, wihrend er mit der anderen Hand musikali-
sche Effekte weitgehend vortiuschte. Die Manier,
als musikalischer Clown aufzutreten, hielt Chico
Marx iibrigens auch noch bei, als er in den 1940er



Jahren mit dem Chico Marx Orchestra auftrat, ei-
ner Big-Band-Formation, die er gegriindet hatte,
nachdem die Marx-Briider keine Filme mehr
machten. Er ,spielte eine Viertelstunde, hielt dann
einen kurzen Monolog und stellte die Bandsanger
vor. Wihrend diese ihre Auftritt hatten, sa3 Chico
am Biihnenrand und a3 eine Karotte oder eine Ba-
nane, deren Schale er der Séngerin in den Aus-
schnitt stopfte®
(http://de.wikipedia.org/wiki/Chico_Marx_Orchest
ra).

[8] Die Beer Barrel Polka (auch: Roll Out the Bar-
rel, dt.: Rosamunde) ist 1927 von dem tschechi-
schen Musiker Jaromir Vejvoda komponiert wor-
den. Das Lied breitete sich als instrumentales
Tanzlied (Modranska polka) schnell in ganz Euro-
pa aus wurde fast von Beginn an mit Texten verse-
hen. 1939 wurde es in einer Interpretation von Will
Glahé zur Nummer 1 der englischen Hitparade und
wurde auch von vielen Jazz-Orchestern ins Reper-
toire aufgenommen. Vgl. den Eintrag in der Wiki-
pedia, URL: http://en.wwikipedia.ord/wiki/

Beer Barrel Polka.

[9] Mit einem allerdings wichtigen Seiteneffekt,
die Musik betreffend: ,,Der dramatische Konflikt
ist so vollstidndig in musikalische Dialoge und
Konfrontationen umgesetzt. Das verleiht ihm zu-
gleich etwas Sportliches, weil eine Ebene unter-
halb der sozialen Gegensétze mit im Spiel ist, die
geradezu auf eine anthropologische Ebene des Mu-
sizierens auszuholen scheint und die Konflikte
zwischen Serben und Roma, zwischen Tradition
und Moderne sowohl im Musikalischen wie im
Stilistischen zu etwas eigentlich AuBerem absenkt.
Es gibt einen klaren Wettbewerb zwischen den bei-
den Gruppen; aber es gibt eine zweite Ebene des
Verstehens und des Sich-Respektierens, die voll-
stindig in Musik begriindet ist* (Wulff 2008, 171).

[10] Gelegentlich ist von einer ,,Gldserorgel die
Rede, was nur insofern richtig ist, weil der Klang
ein wenig an den von Drehorgeln erinnert. Richti-
ger ist die Bezeichnung ,,Glasorchester* (crystal
orchestra). Es handelt sich bei dem Stiick {ibrigens
um Schuberts Moment Musical Nr. 3 (Air Russe) f-
moll, D 780, op. 94. Die Identifizierung des Stiicks
danke ich Willem Strank.

Erinnert sei auch an das an anderer Stelle ein-
gehender diskutierte Banjo-Duell aus Boormans
Film DeLivEraNcE — eine Szene, die scheinbar nur
beildufig erzahlt wird, dabei aber in der dramati-
schen Struktur des Films zentrale Bedeutung hat.
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[11] Die allegorische Geschichte: Eine Gesell-
schaft von Opernstars, Sangern, Impresarios, Ge-
sangslehrern, Dirigenten und Opernliebhabern und
-liebhaberinnen sticht im Juli 1914 mit einem itali-
enischen Luxusdampfer in See, um die Asche der
verstorbenen Sangerin Edema Tetua vor der Kiiste
der Insel Erimo ins Meer zu streuen. Unterwegs
wird das Schiff zur Arche fiir serbische Fliichtlin-
ge, mit deren Erscheinen sich die nahende Kata-
strophe und damit auch der Untergang der Musik-
kultur ankiindigt, fiir die das Schiff steht: Der
Dampfer gerdt auf Kollisionskurs mit einem Oster-
reichischen Panzerkreuzer.

[12] Dass dramatische Grundkonflikte auch musi-
kalisch in der Wahl unterschiedlicher musikali-
scher Stilistiken ausgedriickt werden, findet sich in
allen Formen der Filmmusik. Ein prégnantes Bei-
spiel aus der Praxis des compilation scoring ist
Danny Boyles TramspoTTING (GroBbritannien
1996). Durch die Auswahl der Musiken werden
Gegensitze markiert, die die oppositionellen Grup-
pen der erzdhlten Welt représentieren: England vs.
Schottland — England wird durch Titel des soge-
nannten Britpop reprisentiert, wahrend Schottland
durch amerikanische GroBen der Rockmusikszene
vertreten ist; Vertreter der schottischen Drogen-
und Jugendszene und Vertreter der englischen
Bourgeoisie treffen immer wieder aufeinander, sie
stehen einander gegeniiber, ohne dass sie kulturell
und musikalisch integriert oder gar vereinheitlicht
werden konnten. Vgl. zum Film Kleinschmidt
2009, 32-37; Rodman 2006.

[13] Bernd Kiefer spricht hier von ,,filmischen Ta-
bleaux, in denen Menschen zu Objekten unter Ob-
jekten werden®, die ihnen den letzten Rest Leben
noch aussaugten (1998, 231). Mir scheint das Ar-
gument zu sehr bildorientiert zu sein, weil auch die
Verhaltenstendenz, sich in eine bildartige Kompo-
sition einordnen zu wollen, ein intentionaler Akt
ist, als Akt weiterhin wahrgenommen werden
kann. Selbst am Schluss, wenn eine Kamera im
Bild das Gesehen-Werden verdoppelt (das Bild des
am Wasser spielenden Tadzio ist der letzte Blick
Aschenbachs), werden die Figuren nicht zu Objek-
ten. Mir scheint die Beschreibung als eines Gefii-
ges von Blicken auch aus dem Grunde naheliegend
zu sein, als Mahler im Adagietto das sogenannte
,.Blick-Motiv* aus Wagners Tristan und Isolde zi-
tiert; zur Leitmotiv-Struktur des Wagnerschen Vor-
bildes vgl. Wolzogen 1904, 171f.

[14] Schiitte (1985, 119) macht auf die ,,lebens-
freudige Commedia dell‘Arte* aufmerksam, die
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ein theatergeschichtliches Vorbild der Stralensén-
ger gewesen sei. Auch diese Beobachtung unter-
streicht die Differenz der Szene zum Kontext des
Films. Das Kernlied der Gruppe ist La Risata
(wortlich: das Geldchter), ein bekanntes neapolita-
nisches Lied, ,,das lediglich albern dem Wortlaut
nach, durch sein [des Sdngers] Mienenspiel, seine
Art, andeutend zu blinzeln und die Zunge schliipf-
rig im Mundwinkel spielen zu lassen, etwas Zwei-
deutiges, unbestimmt AnstoBiges gewann* (Schifa-
no 1988, 428). AuBBerdem findet sich die mossa,
eine anstdBige und provozierende Hiiftbewegung,
die zum Gestenrepertoire der Commedia gehorte.

[15] Ahnlich wie das hohnische Lachen am Ende
der Biergarten-Szene in CaBarer ist hier ein kom-
mentativer, metadiegetischer Impuls enthalten, der
das Geléchter auf die dargestellte Welt selbst be-
zieht — ein Hohn, der in beiden Féllen die darge-
stellten Subkulturen betrifft, die nur noch selbstge-
niigsam sind und den Blick auf das Reale verloren
oder aufgegeben haben. Die Mischung von Ver-
achtung, Lacherlichmachung, Demiitigung des dia-
bolischen Lachens ist in derartigen Kontexten
meist mit einer Grundtonung der Verzweiflung
versehen.

[16] Vgl. dazu Merten 2001, 246. Es verwundert
insofern auch nicht, dass der Auftritt der Straflen-
musikanten mehrfach als ,, Totentanz* aufgefasst
worden ist. Schifano macht zudem darauf auf-
merksam, dass man den Auftritt zudem als Voran-
kiindigung des Weltkrieges ansehen konne, der die
Gesellschaft der Décadence endgiiltig hinwegfe-
gen wird (1988, 429).

[17] Der wohl erste Film, der den Einsatz von Film
als einer Technik der Gehirnwésche einsetzte, war
TuEe Ipcress FiLE (IPCRESS- STRENG GEHEIM, Grof3bri-
tannien 1964, Sidney J. Furie). Hier handelte es
sich um Tonbénder, die die Geheimbotschaft ver-
kiindeten, die in der entscheidenden Trainingssit-
zung von psychedelischen Bildern begleitet waren.

[18] Darum auch halte ich die Annahme, dass die
manchmal sogenannte Parallax-Sequenz nicht ein-
fach nur ein gut gemachter Propaganda-Film im
Stile Leni Riefenstahls ist, wie Erickson (1999) be-
hauptet, fiir falsch; auch sind die Strategien andere
als die der Werbung. Hier geht es um das Reflexiv-
machen von Bildern, die in werblicher Kommuni-
kation etabliert sind, indem sie mit Bildern aus
dem Nachrichtenbereich konfrontiert werden. Dass
es sich hierbei um eine Strategie handelt, wie wir
sie aus den frithen Versuchen des Found-Footage-

Films und anderer Formen des Experimentalkinos
kennen, diirfte evident sein.

[19] Darin unterscheidet Pakulas Sequenz deutlich
von der Strategie, die Jorge Furtados zwolfmintiti-
ger Kurzfilm A pas FLores (INSEL DER BLUMEN,
Brasilien 1989) verfolgt — hier wird die Musik im-
mer dissonanter, bis am Ende eine schreiende und
klagende E-Gitarre erklingt (in der Art, in der Art,
wie Jimi Hendrix die amerikanische Nationalhym-
ne spielte). Damit endet eine wiitende Polemik ge-
gen Konsumismus und Ungerechtigkeit, die zum
einen wie eine scholastische Argumentation die
Kette der Warenherstellung und -verwertung im-
mer wieder neu aufnimmt und jeweils fortschreibt,
die zum anderen neben eigenen Bildern auch mit
Bildemblemen aus der Werbewelt arbeitet.

In eine dhnliche Richtung weist eine perfor-
mance der amerikanischen Nationalhymne in
StormMY Monpay (Grof3britannien 1988, Mike Fig-
gis), die von einer polnischen Freejazz-Band auf
einem ,,Amerika-Abend* gespielt wird, zum
hochsten Befremden der Versammelten; an kaum
einer Stelle in dem Film wird die Kapitalismus-
Kritik, die der Film an einem weitestgehend libera-
lisierten, dabei aber auch kriminalisierten Man-
chester-Kapitalismus iibt, so greifbar; interessan-
terweise spielen polnische Jazz-Musiker die Num-
mer, die im Polen des Warschauer Paktes sicher-
lich zur &sthetisch-politischen Opposition gehorten
und bei ihrem ersten 6ffentlichen Auftritt im Wes-
ten (in Sheffield, um genauer zu sein) mit ihrer
Musik auf eine durchaus vergleichbare Ablehnung
stof3en.

[20] Entnommen einem Beitrag aus der Wikipedia,
URL:
http://de.wikipedia.org/wiki/Zeuge einer Verschw
%C3%B6rung.

[21] Mit der seinerzeit prominenten Wirkungstheo-
rie der ,,subliminalen Wahrnehmung® mag auch
zusammenhéangen, dass Pakula mehrfach ein
schwer erkennbares Bild eines erigierten Phallus in
flash-Montagen eingeschnitten hat.

[22] Es sind anndhernd 350 Einstellungen (bei ei-
ner Linge des Films von ca. 300sec also Einstel-
lungen, die im Schnitt also unter 1sec Stehzeit ha-
ben), die Pakula in fast viermonatiger Arbeit zu-
sammenstellte; die Komposition der Sequenz
nahm die meiste Zeit der Postproduktion ein. In
die Sequenz eingegangen sind historische und zeit-
gendssische Werbe-, Kunst-, Privat- und Presse-
photos, Gemilde- und Skulpturenabbildungen so-
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wie Comic-Zeichnungen. Einige Bilder sind klar
identifizierbar (wie ein Bild aus dem Erlésungs-
Western Suane, USA 1956, George Stevens, oder
das Bild, das Bob Jackson von der Dallas Times
Herald von Jack Ruby gemacht hat, als er Lee
Harvey Oswald erschoss, fiir das er mit dem Pulit-
zer Prize geehrt wurde). Andere Bilder sind Zeit-
schriften wie dem Penthouse Magazine entnom-
men oder sind allgemein als Pressephotos zugéng-
lich. Zur genauen Beschreibung der Sequenz vgl.
Lichtblau 2008, 55ff.
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Hoppla, jetzt komm ich! [1]
Gastauftritte und Auftrittslieder oder Die Briichigkeit filmischer
Musikszenen

Signifikative Modalitdten: Innen und Aulen der Fiktion
Star, Schauspieler, Rolle

Cameos

Auftrittslieder

Die Riickfiihrung des Auftritts in die Narration

Summa

Signifikative Modalitéiten: Innen und Auflen der Fiktion

Das Musical als eine klassische Form des Musikfilms spielt in vielen seinen Erzihl- und Insze-
nierungsformen mit der Grenze zwischen Realitit und Phantasie. Vor allem in den Formen des
Backstage-Musicals wird die These umspielt, dass die Show ein Traum ist und der Traum eine
Show [2] — Musical ist eben nicht nur eine Erzéhlung mit Gesangs- und Tanzeinlagen, sondern
es erweist sich bei genauerem Hinsehen als ein Spiel mit ontologischen Modalitdten und ele-
mentaren Fragen der filmischen Représentation. Das, was wir sehen, ist in seinem Realitatssta-
tus unsicher, es changiert zwischen verschiedenen Modi. Gerade diese Formen des Kinos sind
nur auf einen ersten Blick nur-illusionistisch; auf den zweiten zeigen sie, dass sie in der Kombi-
nation von Geschichte und Musik ebenso wie in der Nutzung von Texteinbettungen (Film-im-
Film, Inszenierung-im-Film, Stiick-im-Film) stdndig den Fragen nach der Geltung der Illusion,
nach ihren Ingredienzien, nach den subjektiven Bedeutungen von Auftritten, Ténzen und Lie-
dern fiir die Figuren der Handlung nachspiiren.

Die Kombination des Narrativen mit dem Musikalischen bringt sowieso schon zwei
Elemente zusammen, die unterschiedlichen Referenz-Impulsen folgen. Musikalisches Aus-
drucksverhalten und realistisch anmutendes Interaktionshandeln der Figuren gehdren von vorn-
herein zwei verschiedenen Modalitdten des Ausdrucks an. Der eine ist hochgradig artifiziell, der
andere steht dem Alltagshandeln nahe. Der eine gehdrt einer (wie auch immer markierten) Biih-
ne zu, der andere wird im normalen Rahmen der Alltagswelt vollzogen. Nun stehen aber zwei
ganz unterschiedliche Wege offen, die beiden Modi miteinander in Verbindung zu bringen: Man
kann man den einen als Intensivierung des anderen ansehen, als Uberhéhung und Vertiefung der
Fiktion. Oder man kann den musikalischen Auftritt als zeitweilige Aussetzung der Fiktion insze-
nieren, als Einbruch des Realen in die abgeschottete Welt der Fiktion der Erzdhlung. Der Zu-
schauer weil}, dass er es nicht nur mit den Figuren des Spiels zu tun hat, sondern mit Schauspie-
lern und méglicherweise mit Stars, die ihm auch auBlerhalb des Spiel etwas bedeuten, denen er
sogar begegnen konnte.

Den einen Weg geht das Backstage-Musical [3]: Dort ist das Geschehen auf der Biihne
meist eine Spiegelung des realen Geschehens — Wiinsche und Affinititen, die in der rahmenden
Realitdt nicht oder nur schwer ausgedriickt werden koénnen, werden in den Fluss von Musik und
Tanz aufgeldst und dabei in eine letztlich aussersprachliche und womoglich ausser- oder iiberre-
ale Erfiillung der Wunsch-Energien der Figuren iibersetzt. Wenn also Cyd Charisse und Fred As-
taire in Tue Banp Wacgon (USA 1953, Vincente Minnelli) sich in jenem beriihmten Tanz im Cen-
tral Park ihre Liebe erkldren (mit deutlich spiirbaren sexuellen Untertdnen), dann deutet jene
Szene auf diese ,,ungekehrte Abfarbung™ zuriick — nicht das inszenierte Musical imitiert das Le-



ben, sondern im Leben gibt es ,,Inseln der Inszenierung®, die auf den magischen Illusionismus
der Musical-Inszenierung zuriickgreifen. Der Realismus der Rahmenhandlung und der Illusio-
nismus der Biihneninszenierung werden ineinander kopiert, miteinander iiberblendet, ver-
schmelzen zu einer Einheit [4].

Derartige Szenen spielen sie mit dem aberwitzigen und eigentlich in sich widersinnigen
Schluss, dass das, was auf der Biihne als musikalisches Ausdrucksgeschehen so leicht zugéang-
lich ist, sich als ,,Innenraum* der Erzdhlung und als Darstellung der Wiinsche und Sehnsiichte
der Figuren der Erzéhlung erweist. Die den Fluss der Geschichte unterbrechende Tanzszene ist
eng mit jener verbunden, sie bricht die Illusion nicht, sondern sie intensiviert sie.

Hier stehen Modi der Signifikation zur Disposition und werden zu Elementen eines se-
miotischen Spiels, das die Sicherheit der Fiktion nicht verlésst, vielmehr in der Fiktion eine tie-
fere und weitergehende modale Symbolisierung des Geschehens 6ffnet. Natiirlich ist der Film
modal niemals ganz einheitlich. Es ist klar, dass die im Erzdhlen produzierten ,,Raume der Die-
gese* andere ,,Inseln” und ,,Modulationen des Realen* einbetten konnen — Traume, Visionen,
Erinnerungen, andere Erzéhlungen etc. Und es ist auch klar, dass der Zuschauer von dieser Fé-
higkeit der Texte weill und die entsprechenden Szenen relativieren und in Beziehung zur Gel-
tung der umgreifenden Diegese setzen kann. Immerhin darf er unterstellen, dass die Geschichte,
die ein Film erzdhlt, in sich geschlossen, kohédrent und plausibel ist. Dennoch bedarf es der Akti-
vitdt des illusionierenden und diegetisierenden Zuschauers, die mehr oder weniger abgeschlos-
sene Handlungsrealitdt der Geschichte fiir sich erst zu konstituieren.

Alle diese Prozesse der Illusionierung stehen vor dem Hintergrund der Alltagswelt des
Zuschauers — und insbesondere vor den Wissensbestdnden , die er von den Elementen hat, die
den Film ausmachen. Jeder, der einen Film inszeniert, muss darauf Riicksicht nehmen, welche
Praformationen des Interesses der Adressat mitbringt. Auf sie muss er Riicksicht nehmen, mit
ihnen kann er spielen, vielleicht kann er sie sogar irritieren oder diipieren. All dem wohnt eine
Didaktik inne, die aus dem ,,Wissens-Management* entspringt, das jeder Text in der Begegnung
mit seinen Rezipienten inszenieren muss. Darum auch steht auch der zweite Weg offen, die mu-
sikalische Einlage nicht als Intensivierung der Fiktion einzusetzen, sondern als ihre zeitweilige
AuBerkraft- oder Zuriicksetzung. Das Stiick (bzw. die Erzdhlung) gerit dann zumindest zeitwei-
lig in einen Zustand zwischen Fiktion und Realitit, zwischen Illusion und (der Realitét und der
Fiktion gleichermaB3en angehdrende) musikalische Performance. Um einige Strategien, diese
phasenweise Riicknahme der Exklusivitit der Fiktion zu inszenieren, wird es in folgendem ge-
hen.

Star, Schauspieler, Rolle

Einer der méchtigsten Bezugspunkte, an dem sich die Komplementaritét der Rollen von Text-
produzent und -rezipient erfassen lasst, ist die symbolische Bezugsgrofie des Stars. Der Star,
dessen Images einen assoziativen Hof von moglichen Geschichten, von sozialen Verhaltenssti-
len und von moralischen Entscheidungen erdffnet und der darum einer der wissensgestiitzten
Wege ist, sich in den narrativen, historischen und moralischen Kosmos einer Geschichte hinein-
zufinden, ist auch Tréger eines meist implizit bleibenden kommunikativen Vertrages, der schon
im casting umgesetzt wird und der in der Inszenierung in einige spielerische Formen einmiindet,
die nicht spezifisch sind fiir Musik-Stars, die es aber nahelegen, den Star in spezifischer Art in
die filmische Realitét einzufiihren oder ihn darin agieren zu lassen.

Diese zunichst schlichte Uberlegung hat im allerersten Zugriff vor allem im Musikfilm
okonomische Griinde. Das Zusammenwachsen der Verwertungsinteressen von Musik- und



Filmindustrie ldsst sich ndmlich zuallererst ablesen am Umgang mit Gastauftritten beliebter Mu-
sikstars in Filmen. Die Musiktitel bewerben die Filme, die Filme die Musiktitel — ein Geschéft
auf Gegenseitigkeit. Es gibt unzihlige Beispiele flir das Verfahren. Insbesondere der deutsche
Schlagerfilm der 1950er Jahre bezog immer wieder zeitgendssische Prominenz in die Besetzung
ein; so traten in UNTER PALMEN aM BLAUEN MEER (1957, Hans Deppe) der Sénger Teddy Reno und
der noch Jahre spater populdre Violinist Helmut Zacharias unter ihren Originalnamen auf, sie
wurden nur locker an die Geschichte des Films angebunden, bekamen vielmehr eigene Auftritte.
Unter der Hand 16st sich die Geschlossenheit der Geschichte auf, wird durchlédssig und zumin-
dest partiell in eine Nummernfolge aufgeldst. Damit werden auch Formen der Unterhaltungs-
darbietung vorbereitet, die fiir das Fernsehen von groBer Bedeutung werden.

Ahnlich wie Cameo-Auftritte (auf die spéter einzugehen sein wird) erhdhen auch Gastauftrit-
te den Schauwert der Filme, in denen sie platziert sind. So kann sich zwar der Schlagerfilm La
Paroma (BRD 1959, Paul Martin) mit einer ganzen Reihe von Bithnennummern schmiicken —
der Film erzdhlt die Geschichte gleich zweier, miteinander konkurrierrender Inszenierungen ei-
nes Musicals um das Kernlied La Paloma —, doch ist der Schlussauftritt von Louis Armstrong,
der auf der inzwischen leeren Biihne mit der Tochter der Souffleuse Satchmo ‘s Lullaby singt, si-
cher fiir die Zuschauer der Zeit (und nicht nur fiir diese) eine erfreuliche und im deutschen
Schlagereinerlei kaum erwartbare Zugabe. Ein anderes Beispiel — UBERMUT IM SALZKAMMERGUT
(BRD 1963, Hans Billian): Das finale Fest, auf dem sich alle Konflikte 16sen, wird auf dem Ho-
hepunkt gekront mit dem Auftritt Billy Mos [5], der seinen Hit Ich kauf” mir lieber ein‘n Tiro-
lerhut (aus dem Jahre 1962) schmettert. Anders als in La PaLoma, in dem der Uberraschungsgast
erst nach dem eigentlichen Event auf die Bithne kommt und damit den Raum fiir einen eigenen,
wesentlich intimeren Auftritt erhélt, schliesst das Fest hier mit einer deutlichen Anspielung auf
die Konventionen der Fernseh-Musikshow: Billy Mo tritt am oberen Ende einer Treppe auf und
wird als Star von der Kamera begleitet, wie er sich zu den anderen Feiernden gesellt. Auch hier
stehen eigentlich Zusatzgratifikationen fiir den Zuschauer im Zentrum — Mo hatte seinerzeit kei-
nen Eintrag in den Credits, war auch auf dem Plakat nicht angekiindigt.

Das Verfahren des Gastauftritts, das eigentlich dem populdren Musiktheater entstammt,
bleibt in der Filmkomddie und den Musikfilm-Gattungen auch dem Kino erhalten, manchmal
motiviert aus der Tatsache, dass die Filme oder einzelne Szenen im Unterhaltungsmilieu spielen.
Nat King Coles Gastauftritt in BLuE GARDENIA (GARDINIA — EINE FRAU WILL VERGESSEN, USA 1953,
Fritz Lang) findet in einer Bar statt; der Auftritt steht ganz im Zentrum der Szene, man sieht den
mit einer Blumengirlande umhéngten Sénger vor einem Spiegel, der {iber ihm angebracht ist, so
dass man einen Blick auf die Tasten des Klaviers werfen kann; Riickschnitte auf den Tisch des
Paares, dessen Geschichte eigentlich erzéhlt werden, halten die Geschichte als Hintergrund der
Szene in Erinnerung. Der Song ist — im Film allerdings erst spéter nachgereichter — Titelsong,
melancholische Grundierung der Geschichte und performative Einlage gleichzeitig.

Die meisten Gastauftritte stehen in einer Doppelbindung zwischen Selbstwert als Perfor-
mance des Stars und als Teil der Geschichte. In L'EVENEMENT LE PLUS IMPORTANT DEPUIS QUE
L'HoMME A MARCHE SUR LA LUNE (Die UmsTaNDsHOSE, aka: HiLFE, MEIN MANN IST SCHWANGER, Frank-
reich 1973, Jacques Demy) z.B. singt Mireille Mathieu nicht nur das Titellied, sondern hat auch
noch einen eigenen Auftritt in einem Revuetheater (als Mireille Mathieu). Die Szene dient ei-
nerseits dazu zu zeigen, dass Marcello Mastroianni in der Rolle des schwangeren Mannes von
Ubelkeit iiberfallen wird und den Saal zwischenzeitig verlassen muss, andererseits als Gelegen-
heit, das von Michel Legrand komponierte Lied Paris perdu vorzustellen, das auf dem Sound-
track zum Film eine zentrale Position einnahm.

Die Szene mag gleichzeitig als Beispiel fiir das Unterhaltungsversprechen dienen, dem Filme
in aller Regel unterliegen. Der kommunikative Kontrakt, der die Beziehungen zwischen Film
und Zuschauer reguliert (Wulff 2001), umfasst unter anderem auch die Verpflichtung des Films



bzw. des Filmemachers, auf die rezeptiven Bediirfnisse des Rezipienten einzugehen und sie
nach Moglichkeit zu erfiillen. Nun ist einer der méichtigsten Bezugspunkte, an dem sich die
Komplementaritit der Rollen von Textproduzent und -rezipient erfassen ldsst, die symbolische
Bezugsgrofe des Stars.

Manchmal wird dabei mit dem Doppel von Rolle und Schauspieler gespielt. Die Erzahlung
des Films Freppy unp pas Liep per Supsee (BRD 1962, Werner Jacobs) beginnt mit einem Lied,
das Freddy Petersen, der Protagonist und Titelheld des Films, auf dem Deck eines Frachters an-
stimmt: ,,Der Himmel, die Wolken und das weite Meer, die rufen den Seemann hinaus...*“ Das
Lied wird die ganze Handlung bestimmen und gibt von vornherein den Wesens-Modus des Hel-
den (oder allgemeiner: eines Ideologems des Seemanns) vor — nicht Erfiillung ist das Hand-
lungs- und Lebensziel, sondern eine allgemeine Sehnsucht, die keinen Stillstand und kein Zu-
hause kennt. Dieser Modus bleibt dominant bis zum Schluss, als deutlich wird, dass insbesonde-
re das seménnische Verhéltnis zur Sexualitét keine Erfiillung finden will. Die Siidseeschone
bleibt zuriick, dazu ein weiteres Lied (,,Alo ahé, der Abschied fallt mir schwer, doch der Seeman
gehort auf's Meer* [6]), Heim- und Fernweh gleichermaBBen machen die dauerhafte Bindung un-
moglich. Man sieht in der kleinen Szene den Singer, unterschnitten mit einzelnen Einstellungen,
die Besatzungsmitglieder als Zuhorer der Darbietung oder bei der Verrichtung einfacher Arbei-
ten zeigen; manches ist sogar als kleine Szene ausgefiihrt. Manchmal folgt die Kamera zudem
dem Text des Liedes (zum Stichwort ,,Himmel* wird auf den Himmel umgeschnitten, ein lang-
samer Schwenk nach unten erfasst die endlose Wasserfldche, das alles endet beim Sénger).

Wenn man bedenkt, dass ,,Freddy* zwar der Rollenname Freddy Quinns ist, dass er aber als
,Freddy* einer der bekanntesten volkstiimlichen Schlagerstars der frithen 1960er war, ist deut-
lich, dass der ,,Freddy* des Titels ebenso doppelt gelesen kann — der Film unterflittert das Image
des Schlagerstars, er entwirft nicht allein eine eigene diegetische Realitdt der Erzdhlung, son-
dern entwirft sie auch als eine der Instantiationen der ,,Bedeutungen®, die mit dem Namen
,Freddy [Quinn]“ verbunden [gewesen?] sind. Damit gerét der Film in eine Zwitterstellung zwi-
schen eigenstindige Erzahlung und Marketing-Text.

Das Drehbuch ist sich der Doppelgesichtigkeit der Szene und der doppelten Realitéit des Ak-
teurs durchaus bewusst: Nach dem Ende des Liedes (das nicht allein von der Gitarre des San-
gers, sondern auch von verborgenen extradiegetischen Instrumenten begleitet wird) tritt der Ka-
pitdn des Schiffes an den Sanger heran — sein Text: ,,Das war ein schones Lied! Haben Sie ei-
gentlich nie daran gedacht, sich ausbilden zu lassen?* Freddy: ,,Als Sanger?* Der Kapitén:
,»Schiet — Sénger...!?! Auf der Seemannsschule, um das Patent fiir grofe Fahrt zu machen!* Der
kleine Dialog spielt genau mit der referentiellen Doppelbindung des Textes und mit der doppel-
ten Identitdt des Séngers als Seemann Freddy Petersen und als Sénger Freddy Quinn, 10st sie in
einer durchsichtigen Ironie auf und verstéirkt sie dabei zugleich.

Cameos

Die Wahmehmung derartigen Geschehens umfasst manchmal ein ,,Seitenlicht®, greift auf einen
zweiten Wissensspeicher der Zuschauer zuriick. Sie aktiviert eine zweite Ebene von ,,Bedeu-
tung® und oszilliert zwischen zwei oder mehr Beziigen, die beide gleichermallen in Geltung
sind. Gemeinhin tritt der Schauspieler hinter die Rolle, die er im Stiick spielt, zuriick; in einer
Szene wie der genannten aber sind beide Realititen der Figur anwesend, verbinden sich zu ei-
nem eigentiimlichen Mischwesen zwischen (medialer Alltags-) Realitdt und Fiktion (der Ge-
schichte, die der Film erzéhlt). Man spricht in solchen Féllen von einem Cameo-Auftritt, der sei-
nen Namen von einem Edelstein hat, dessen Gravur nur bei Seitenbeleuchtung offenbart.



Der Zuschauer nimmt eine Cameo-Rolle also nicht allein als diegetische Rolle wahr, sondern
zugleich als den Auftritt einer besonderen Medienfigur. Die Einheit des diegetischen Univer-
sums — sprich: die Einheit der Figuren — wird aufgebrochen, ein zweiter Gesichtspunkt scheint
auf. Das eigentlich Nebensdchliche erhélt einen Akzent, wird aus der Peripherie ins Zentrum der
Wahmehmung geriickt. Viele Cameos bleiben unentdeckt, wenn das notige Wissen durch den
Zuschauer nicht eingebracht werden kann. Wenn also am Ende von Andrew Dominiks Spatwes-
tern THE AssASSINATION OF JESSE JaMES BY THE CowaRD RoBERT Forp (DIE ERMORDUNG DES JESSE JAMES
DURCH DEN FEIGLING RoBerT Forp, USA 2007) der Komponist Nick Cave, der auch die Musik zum
Film geschrieben hat, als Bankelsédnger mit dem Jesse-James-Lied auftritt, so entsteht ein logi-
scher Bruch — keine diegetische Figur kann die Wahrheit {iber die Beziehung zwischen Jesse
James und Bob Ford wissen, dies ist eine Information, die nur dem Zuschauer zuganglich ist.
Insofern gehort der Auftritt zu den augenzwinkernd gesetzt Fiktionalitdtssignalen, zum Spiel mit
Mythos, Fiktion und Glauben, das das vielleicht wichtigste Hintergrundthema des Films ist.

Zusatzwissen, das Zusatzgratifikationen ermoglicht: Cameos erfordern in dieser Hinsicht
eine Erweiterung der Verstehensaktivititen. Sie richten sich womdglich immer nur an exklusive
Teilgruppen des Publikums, an Cineasten, Musikkenner etc. Insofern gehoren sie einer eigenen
Schicht von Bedeutungen an, in denen das Diegetische um ein Transdiegetisches erweitert ist,
das aufzufassen aber fiir eine Aneignung der reinen Erzdhlung unnétig ist. Wer Nick Cave nicht
erkennt, kann trotzdem den Film verstehen, ja, er kann sogar den diegetischen Bruch nachvoll-
ziehen, der die Geschlossenheit der erzidhlten Welt eigentlich aufbricht. Auch die Tatsache, dass
Bernard Hermann in der 1956er Version von Hitchcocks Film Tue Man Wao Knew Too Much
die von dem australischen Komponisten Arthur Benjamin schon fiir die 1934er Version der
Films komponierte Storm Cloud Cantata dirigiert, fiigt sich das Konzert in die Geschichte des
Films ein; die Erkenntnis, dass Hitchcocks damaliger Stammkomponist der Dirigent ist, befor-
dert das Verstéindnis der Handlung nicht; aber es ist Anlass fiir ein eigenes cineastisches Vergnii-
gen. Fiir den Moment der Identifizierung der im Cameo-Auftritt verborgenen Person verlasst
der Zuschauer so die diegetische Realitit, ldsst den Prozess der Illusionierung hinter sich und
wird in der Realitét positioniert. Das Cameo-Prinzip gehort zu den illusionszerstdrenden Strate-
gien der Inszenierung.

Das bedingt, dass die Wahrnehmung des Cameo-Auftritts auf sekundéres Wissen zuriick-
greift: Wissen um Personen, um Medienpersonen, um Personae. Offenliche Figuren eben. Das
konnen gleich mehrere verschiedene 6ffentliche Rollen sein, die sich in einer einzigen Figur
iiberlagern. Im Falle Hitchcocks, der ja nicht nur als Cameo-Akteur, sondern auch als Ansager,
in den Trailern etc. aufgetreten ist, ist der Cameo-Auftritt

— das Auftreten eines Regie-Stars,

— das Auftreten einer 6ffentlichen Ikone, deren Korperbild wie ein Firmen-Emblem wirkt und
das Spannung, Mystery, Kriminalunterhaltung bezeichnet,

— ein Spiel mit dem Zuschauer, das nicht umsonst zu den Hitchcock games gezéhlt wird,

— und sie ist auch lesbar als surrogative Reduktform des Geschichtenerzéhlers, also als
Performation einer kommunikativen Rolle.

Manchmal dienen zeitgenossische Stars als iiberdeutliche Signale der Zeitgenossenschaft.
AuBlerdem zeigen sie das soziale Milieu an, dem sie resp. ihre Zuhoérer angehoren. Eine hochst
skurrile Szene in der Anfangsphase aus Claude Lelouchs Film Une BonnE ANNEE (EIN GLUCKLICHES
Janr, Frankreich 1973) spielt mit Zeitgenossenschaft: Wir haben gesehen, dass der von Lino
Ventura gespielte Protagonist aus dem Gefangnis entlassen wurde; wir ahnen, dass er auf jeman-
den wartet, warum er ihn treffen will, wissen wir nicht. In einem Nachtclub wartet er auf den In-
haber. Es lauft eine Show, wir horen die Stimme der oben schon erwédhnten Mireille Mathieu,



dem ,,Spatz von Avignon*, einer seinerzeit hochst erfolgreichen jungen Séngerin. Aber sie steht
nicht selbst auf der Biihne, sondern ein ménnliches, stiernackiges und schlechtgeschminktes
Double. Erst am Ende 16st sich der Travestie-Darsteller von der Biihne, setzt sich neben die Sin-
gerin, die tatsdchlich anwesend ist, begriisst sie, sie dankt strahlend dem Publikum. Gesungen
wird tibrigens das Titellied des Films (La bonne Année), das Francis Lai geschrieben hat. Es mi-
schen sich die Sphiren — die Handlungswelt, in der sich die Ventura-Figur aufhilt, ist nicht je-
nes eher kleinbiirgerlich-enge Milieu, dem die Mathieu-Fans meisten zugehdrten, sondern eine
urban-nichtliche Unterhaltungsszene, die den Anstrich von biirgerlicher Saturiertheit und eine
gewisse Anziiglichkeit miteinander verbindet [7].

Beispiele zeigen, dass sich der Seitenblick auch mittels des Wissens um die musikalischen
Priferenzen von Darstellern er6ffnen kann. Ein Beispiel ist Walter Matthau, dessen Priaferenzen
fiir Mozart, Rossini und dhnliches den Fans bekannt waren (und z.T. noch sind). Dass er schon
zu Beginn des Films House CaLrs (HaussesucHe, USA 1978, Howard Zieff) das den Film rah-
mende Lied mitsummend eingefiihrt wird, hat wohl damit zu tun. Der Darsteller, nicht die Rol-
lenfigur, die ja noch gar nicht eingefiihrt ist und fiir die es keinerlei Kontexthinweise gibt, bildet
hier ein mogliches Zentrum der Aufmerksamkeit. Matthau changiert und oszilliert in der kleinen
Anfangssequenz zwischen den beiden Bestimmungen: Fiir die Matthau-Fans ist bekannt, dass er
Musikliebhaber ist (und insbesondere Mozart liebt; eine spétere Szene im Film erinnert daran,
als er ein Stiick aus der Zauberflite vor sich hin summend zu seiner Freundin ins Haus geht).
Sicherlich: Wie er (oder die Figur) schon gleich zu Beginn mit der Musik interagiert, deutet den
Modus des kommenden Films an. Eine narrative Bindung hat die Szene aber noch nicht. Darum
kann sie so schwebend-spielerisch gesetzt werden; spéter im Film konnte eine solche Szene
nicht mehr vorkommen.

Dass Cameo-Auftritte nicht nur ein eigenes Nebenspiel fiir den (wissenden) Zuschauer dar-
stellen, sondern durchaus Verbindungen zur Werbe-Industrie haben, ist insbesondere bei Musik-
auftritten naheliegend. Schon Freddy Quinns Seitenauftritt in einer StanLnerz-Episode (Die Tote
v HarenBecken, BRD 1958, Jiirgen Roland) ist lesbar als eine Art von Marketing-Auftritt: Der
Regisseur Jiirgen Roland hatte als Talent-Sucher fiir die Plattenfirma Polydor den jungen Quinn
1954 endeckt, als der in der "Washington Bar" in St. Pauli sang. Quinn war mit dem Titel Heim-
weh, einer deutschen Version des von Dean Martin im gleichen Jahr erfolgreich gesungenen
Memories Are Made of This, 1956 zum meistverkauften Schlager-Star der BRD geworden. Inso-
fern ist der Klein-Auftritt ebenso lesbar als Hommage Quinns an den Entdecker und Promoter
Roland wie auch als kostenloser Werbeauftritt.

Moglicherweise ist der Cameo-Auftritt begleitet von einer momentanen Entgrenzung der
Diegese. Ein Beispiel dafiir kann der Auftritt Mahalia Jacksons als Chorséngerin (in Douglas
Sirks Imiration oF Lire / SoLANGE Es MENSCHEN GIBT, USA 1959) sein, die auf der Beerdigung der
schwarzen, so lange verleugneten Mutter den Gospelsong Trouble of the World singt. Sie befin-
det sich gegeniiber Sarg und Gemeinde auf einem deutlich héheren Standpunkt, die Untersicht
der ersten Aufnahme macht die vertikale Raumordnung klar. Die Szene macht auf den ersten
Blick den Eindruck einer Abrechnung und eines Innehaltens gleichzeitig. Wir sehen die am Dra-
ma Beteiligten, meist mit ausdruckslosen Gesichtern. Dagegengeschnitten ist die GroBaufnahme
der Séngerin, die ihre Klage en face in die Kamera singt, die Augen geschlossen wie zum Gebet
oder zum Himmel aufgeschlagen wie zur Fiirbitte. Die Séngerin erscheint wie die Inkarnation
einer metadiegetischen Instanz, die das, was sich in der Geschichte ereignete, kommentiert und
auf einen emotionalen Punkt bringt. Fiir zwei Minuten kann sich die melodramatische Trauer
ungefiltert zum Zuschauer hin ausbreiten, der Zusammenbruch der Tochter, die die Tochter-
schaft so lange abgestritten hatte, am Sarg der Mutter nimmt den emotionalen Impuls auf und
fiihrt ihn narrativ weiter. Mahalia Jacksons Lied schafft es, alles Narrative schrumpfen und ganz
durch den Affekt der Trauer ersetzen zu lassen. Es ist die Abwendung von Kamera und Gemein-



de, die fiir die Adressierung des Liedes so wichtig ist — es ist weder Vorwurf noch Anklage, um
die es hier geht, sondern es ist eine Zwiesprache mit dem Jenseits, die das Schuld-, Zeit- und
Kausalititsverhaltnis der diegetischen Gegenwart zumindest partiell aufhebt, sie zum Zuschauer
und seiner Emotion hin 6ffnend.

Es gibt eine Reihe von Féllen, in denen der Heraustritt der Figuren aus ihrer Rolle in jene an-
dere Existenzweise des Musikers zur Wesensbestimmung ganzer Filmreihen werden kann. Ein
Beispiel, das an die RegelméaBigkeit erinnert, mit der Chico und Harpo Marx in den Filmen der
Marx Brothers zu Klavier oder Harfe griffen, ist ein Rollen-Doppel aus dem Fernsehen: Man-
fred Krug und Charles Brauer spielten in der Tarort-Reihe von 1984 bis 2001 insgesamt 41 mal
das Hamburger Kommissars-Duo Paul Stoever und Peter (,,Brocki*) Brockméller, mit diesem
Doppel an das im Genre durchaus iibliche Buddy-Motiv ankniipfend. Sie begannen sich deutlich
von anderen Paarungen zu unterscheiden, als sie am 24.3.1996 in der Folge Top aur NEUWERK
den Klassiker Somewhere Over the Rainbow anstimmten — mit einer so gro3en Zustimmung des
Publikums, dass sie seitdem in jeder Folge eine etwa einminiitige Gesangseinlage hatten. Die
Gesangseinlagen wurden auf Anregung des Studio Hamburg im Studio noch einmal aufgenom-
men (2000); die Leitung {ibernahm dabei der Musiker und Produzent Produzent Klaus Doldin-
ger, der neue Arrangements schrieb und die Mischung iiberwachte [8].

Es mag einigermafen verwundern, wenn in einer realistisch orientierten Krimi-Reihe plotz-
lich Kommissare auftreten, die bei sich bietender Gelegenheit miteinander zu musizieren begin-
nen. Zwar ergeben sich die Gelegenheiten immer aus der Handlung, werden gelegentlich sogar
motiviert (wenn z.B. ein Auftritt bei einer Feier im Prasidium geiibt werden muss), doch wies
die RegelméBigkeit der kleinen Auftritte das Duo als ganz eigen- und einzigartiges Gespann aus
dem Ensemble der anderen Kommissare heraus. Mag man einerseits sagen, dass alle Kommis-
sare mit eigenen Marotten ausgestattet werden, so iliberrascht doch die RegelméBigkeit, mit der
eine Musiknummer in die Folgen hineingeschrieben wurde. Zwar stand nie zur Diskussion, die
beiden Sénger auch als Musikinterpreten zu vermarkten (die Idee zu der Platte entstand viel spa-
ter und war nie mit der Idee verbunden, Life-Auftritte daran anzuschlieBen), doch bildete sich
schnell ein allgemeines Urteil heraus, in dem das Image der Hamburger Kommissare mit ihren
Gesangseinlagen verkoppelt war.

Damit ist der grundlegend realistische Modus der einzelnen Folgen aber nicht aufgehoben.
Vielmehr scheinen die Auftritte den Charakter von Cameo-Einlagen gehabt zu haben (und mog-
licherweise in den Wiederholungen immer noch zu haben): So, wie man den Auftritt Alfred
Hitchcocks erwartet, so erwartete man die Gesangseinlage. Damit entsteht bei aller Konzentrati-
on auf die Geschichte des Kriminalfalls, die trotzdem erzahlt wird, ein zweiter Aufmerksam-
keitsfokus, der die Figuren als selbstindig gegeniiber der Geschichte nahm. Die Frage bleibt, ob
(wie im Falle der Hitchcock-Auftritte) das Zuschauerinteresse auf die Schauspieler oder auf die
Rollenfiguren gerichtet war. Gerade hier unterscheidet sich das Kommissars-Duo von den iibli-
chen Cameos — denn selbst wenn man von Krugs musikalischer Vergangenheit als Jazz-Interpret
in der DDR weiss, wurde hier nicht Krug, sondern das Doppel Krug/Stoever erwartet, eine fa-
milidre Figur, aus zahlreichen Tartorr-Folgen vertraut. Die Auftritte gaben einen reflexiven Im-
puls frei, das Spiel wurde als Spiel erkennbar, und — gleichgiiltig, was geschieht — die Welt
bleibt in Ordnung.

Auftrittslieder

In der Theatertradition der musikalischen Komddie ist es Usus, dass Figuren bei ihrem ersten
Erscheinen auf der Biihne mit einem eigenen Auftrittslied vorgestellt werden. Nur wichtige Fi-



guren der Handlung haben ein eigenes Lied, so dass allein durch die Tatsache, wer singend in
die erzédhlte Welt eingefiihrt wird, schon einen Hinweis auf die Relevanz der Figur fiir die Hand-
lung gegeben wird. Viele Auftrittslieder sind von narrativen Bindungen weitestgehend frei; nur
im Ausnahmefall wird die Narration vorangetrieben. Das Auftrittslied ist vor allem in der Tradi-
tion der Operette verwendet worden, um den ersten Auftritt des Stars eigens zu feiern. Dabei
wird die Wahrnehmung des Publikums doppelt orientiert — es ist das Auftrittslied der Figur (in-
sofern in die Handlung gebunden), und es ist das erste Lied des prominenten Schauspielers (in-
sofern wohnt ihm ein extradiegetisches Moment inne). Der Zuschauer sieht den Erstauftritt als
Teil der Auffiihrung und als Auftritt eines Stars, ist innerhalb und aulerhalb der Diegese gleich-
zeitig. Zwar ist die latente Doppelorientierung der Wahrnehmung der Lieder von Stars immer
moglich, doch insbesondere im Erstauftritt kann sie strategisch eingesetzt werden — als eine Art
kognitiver Uberblendung von einer dominant auBer- auf eine dominant innerdiegetische Orien-
tierung der Rezeption.

Auftrittslieder stehen also in einem dreifachen Funktionshorizont:

— Morphologisch sind sie mit dem Erstauftritt von Hauptfiguren verbunden, gehdren also zur In-
itialphase des Stiicks;

— semantisch charakterisieren sie die Figur, ihre elementaren Charakterziige und ihr Milieu; sie
sind also eine Art von ,,Visitenkarte® der Figur der kommenden Geschichte (so auch Lek 1991,
36);

—und textsemantisch sind sie auflerdiegetisch mit dem Ansehen des Stars verbunden.

Historisch geht das Auftrittslied (auch im Englischen neben signature tune tibrigens:
auftrittslied) auf die Tradition von Singspiel und Operette zuriick. Man versteht darunter eine
Szene, in der einer der Hauptakteure auf die Bithne kommt und sich — im Rahmen der Rolle,
wobei aber die Persona des Stars durchscheint — dem Publikum vorstellt. Manchmal wird das
Publikum direkt adressiert, meist aber die eine oder andere der dargestellten Figuren. Ein be-
rithmtes Beispiel aus der Operngeschichte ist Papagenos erstes Lied Der Vogelfinger bin ich ja
aus Mozarts Zauberfldte. Das vielleicht beriihmteste Beispiel aus der Operettengeschichte ist
das Auftrittslied des leichtlebigen Grafen Danilo Heut geh' ich ins Maxim aus der Operette Die
lustige Witwe von Franz Lehar, realisiert durch Johannes Heesters [9]. Gemeinhin gilt die Regel,
dass sich nicht nur der Star im Auftrittslied priasentiert, sondern dass es auch eine Charakterisie-
rung der Figur des Spiels vornimmt. Gerade darum kommt es zu einer Amalgamierung von
Star-Image und Figurencharakteristik, die Figur des Spiels wird zu einer Inkarnation der Images
des Schauspielers, die sich ebenso in seinem Ansehen als Musiker spiegeln. Der Musiker-
Schauspieler-Star bleibt einem besonderen Rollenfach verhaftet, er betreibt #ype casting, weil
die Arbeit als Schauspieler nur eine der Realisierungen eines umgreifenderen Images ist.

Die Konvention des Auftrittsliedes wurde nicht nur in den Musical- und Operettenformaten
in den Film iibernommen [10]. Thre Doppelfunktion als Einfiihrung einer Figur und als Markie-
rung des Stars gleichzeitig verbreitert den Raum der initialen Aufmerksamkeit, die dem Schau-
spieler und nicht der Figur gehort, plaziert diese Phase der Filmerzdahlung zwischen Fiktion und
Show. Wenn der Erzéhler und Held des Films in Tue BriBe (GEHEIMAKTION CARLOTTA, USA 1949,
Robert Z. Leonard) zu Beginn im Voice-Over erldutert, er habe zwei Verdichtige und begebe
sich auf die Suche nach ihnen, so lenkt er die Aufmerksamkeit auf die Figur, die als néchste auf-
tritt. Er betritt eine Kneipe [,,zwei Verdachtige®], nimmt Platz [,,eine Barséngerin, eine unbe-
kannte Grofle*], ein Junge aus dem Orchester hebt die Flote an seine Lippen, Umschnitt auf die
Sangerin, sie steht im Dunklen [,,mir war klar, das ist eine ganz GroB3e], bis der Scheinwerfer
sie in strahlendes Licht taucht — es ist Ava Gardner, die ihr Auftrittslied Situation Wanted an-
stimmt (mit der Stimme von Eileen Wilson). Vielleicht ist der letzte Satz des Voice-Overs, der
mit dem Auftritt-im-Licht zusammenfillt, ein Versuch, die Erzahlung gegeniiber dem Star zu



stirken; es ist aber auch klar, dass das erste Interesse auf der Erscheinung der Gardner liegt. Erst
als sie sich im Lauf des Vortrag bis an den Tisch des Helden bewegt, ein erster Blickkontakt
kommt zustande, tritt wieder die Geschichte in den Vordergrund.

Eine Parodie der so eng mit der Schauspielerin Ava Gardner verbundenen Auftrittslied-Kon-
vention, zugleich aber eine Intensivierung der Aufmerksamkeit, die auf der Kernfigur liegt, fin-
det man in THE Bareroor Contessa (Die BarrUSSIGE GRAFIN, USA 1954, Joseph L. Mankiewicz):
Die casting crew eines geplanten Hollywood-Films ist extra nach Spanien gefahren, um eine
Ténzerin zu sehen, die vielleicht die Hauptrolle in dem Film iibernehmen koénnte. Die Flash-
back-Erzdhlung beginnt mit der Beschreibung ihres Tanzes, einer Tarantella (0:03:00ff) — aller-
dings sieht man nicht die Tadnzerin, sondern nur Bilder der Zuschauer. Es sind die Méanner, die
ihr in groBter Faszination zuschauen und am Ende (0:07:00) in frenetischen Beifall ausbrechen.
Die Ténzerin selbst — Ava Gardner — sieht man erst sechs Minuten spéter, nach fast einer Viertel-
stunde Film — eine Verzogerung, die die Lust auf den versprochenen Star natiirlich noch intensi-
viert.

Faszination des Kino-Publikums, das sich in der Faszination dargestellten Publikums wie-
derholt: Immer wieder sind es Ansichten von Zuschauern, die die Gebanntheit, die Riihrung, die
Freude, die Hochachtung oder dhnliches zum Ausdruck bringen, die der Auftritt des Stars verur-
sacht. Es sind reaction shots, die die affektive Bedeutung des Geschehens vereindeutigen (und
dem Film-Publikum als Folie des eigenen Verhaltens und als Indikator der angestrebten Emotio-
nalitét anbieten). Darum pegeln Auftrittslieder die Beziechung zwischen Publikum und Star aus.
Sie kldren, wer von den Schauspielern der Rangwichtigste ist, sie vereindeutigen die Charakter-
und Affektlage, in der der Star spéter in seiner Rolle handeln wird (immerhin ist das Auftritts-
lied auch ein erstes Handeln des Stars in der Maske der Rolle), und sie geben dem Zuschauer
Zeit, fiir die Dauer eines Liedes sich des Stars zu freuen und noch nicht oder nur beschriankt in
die Arbeit an der Konstitution der Rolle einzusteigen.

Selbst in einer so dicht gebauten Komddie, in der der Musikstar am Ende nur die Rolle des
Unterlegenen spielt und die Schone einen anderen vorzieht, wie Guarpia, LaDRO E CAMERIERA
(NAcHTWACHTER, DieB UND DieNsTMADCHEN, Italien 1958, Steno) bekommt der seinerzeit in Italien
duBerst populédre Sanger und Gitarrist Fausto Cigliano ein Auftrittslied (7ira a Campa): Man
sieht thn unmittelbar nach dem schriftlichen Titel, wie er sich fiir die Arbeit als Nachtwichter
vorbereitet; am Ende greift er sein Fahrrad und verlésst sein Zimmer; in der Halle davor hatten
bereits die Vermieterin und andere Mieter gewartet, sie applaudieren; erst nach dieser — im Ap-
plaus der Mitbewohner des Hauses im Film selbst thematisierten — einleitenden Reverenz vor
dem Musikstar beginnt die Erzahlung.

Diese konventionelle Anschmiegung von Inszenierungsweisen an die Popularitit der Agie-
renden findet sich im iibrigen nicht nur im Spielfilm, sondern auch in den Showformaten des
Fernsehens. Hier ist insbesondere der Erstauftritt eines Stargasts konventionellerweise mit einer
Auftrittsfanfare unterlegt (einem play-on), die zwischen Ankiindigung und erster Kontaktauf-
nahme zwischen Gast und Showmaster eine Art von ,,Star-Pause* erzeugt. Der Auftritt des Gas-
tes ist ritualisiert, umfasst die Auftrittsposen, wenn er aus der Kulisse kommt; er kann dann in
unmittelbaren Kontakt mit dem Publikum treten; das Geschehen ist vollstidndig auf ihn zentriert.
Nach dieser Zwischenszene des Auftritts tritt er wieder in die personale Ordnung der Show zu-
riick, in der der Showmaster (das engl. sost verbirgt seine situative Macht etwas) die Kontrolle
des Geschehens hat und die relevanten Stichwdrter liefert. Das play-on stammt urspriinglich {ib-
rigens aus dem Radio und diente dort primir dazu, bei Life-Ubertragungen die Wege, die der
Gast zurlickzulegen hatte, wenn er aus der Kulisse kam und ins Zentrum der Biihne ging, musi-
kalisch zu iiberlagern, so dass bei der Rundfunkiibertragung keine akustischen Pausen im Ge-
schehen eintraten. Als play-ons konnen eher nichtssagende, oft formelhafte musikalische Kurz-
phrasen verwendet werden, wie wir sie auch aus Bithnenmusiken oder etwa in Karnevals-Ver-



sammlungen kennen; gelegentlich werden aber auch Erfolgstitel des Stars — sofern er aus der
Musikbranche stammt — angestimmt, das Publikum an den Grund seiner Bekanntheit und Be-
liebtheit erinnernd.

Entsprechend ist auch der Biihnen-Abtritt des Stargasts musikalisch unterlegt, wiederum ei-
nen Einschnitt in die Relevanzen des Show-Geschehens einbauend — auch hier ist der Gast der
Mittelpunkt von Interesse und Inszenierung; erst nach seinem Verschwinden in der Kulisse tritt
wieder die Show in den Vordergrund. Man spricht dann vom Play-Off. Die kurzfristige Verlage-
rung der Rollenrelevanz — aus einem Deuteragonisten wird fiir die Zeit des Auftritts ein Prot-
agonist — realisiert genau die Modulation von Interesse, mit dem auch der Gastauftritt im Spiel-
film und die Dramaturgie der Auftrittslieder arbeitet: Der Zuschauer kann den Schauspieler
,»vor der Rolle wahrnehmen und goutieren; erst nach dem Auftritt tritt der Schauspieler in die
diegetische Rolle zuriick — erst nach dem Auftritt iibernimmt wieder das Spiel die dominierende
modale Rolle. Insofern stehen derartige Szenen zwischen der Alltagswelt des Zuschauers und
den Illusionierungen, die ihm das Spiel der Fiktion abverlangt.

Die Riickfiihrung des Auftritts in die Narration

Natiirlich ist das kurzfristige Heraustreten aus der Illusionierung gerade zu Beginn eines Stiicks
ein Moment, in dem die Erzdhlung in einen Zustand der Instabilitit gerit. Darum sind alle Auf-
trittslieder durchsetzt mit Riickbindungen des Auftritts in die Narration. Fast immer geschieht
dies mit einem Augenzwinkern, mit einem ironischen Unterton, der vielleicht begriinden kann,
dass das Auftrittslied der Geschichte der komischen oder leichten Formen des Musiktheaters zu-
gehort (die opera seria kennt die Konvention nicht). Diese Ironie bedingt, dass das Spiel als
Spiel erkennbar wird. Hier geht es nicht um ,,dichte Illusionierung*, sondern um ein Register
des Erzdhlens, in dem die Figuren als Figuren eines Spiels kenntlich gemacht sind und dabei
auch gegen eine rezeptive Teilnahme immunisiert werden, die (wie etwa in den Stiicken des
psychologischen Realismus) eine mdglichst grof3e empathische Nidhe zu ihnen anstrebt. Hier
bleibt die psychologische Distanz zu den Figuren erhalten, ja, sie wird sogar noch intensiviert.

Zwei Beispiele mogen das Prinzip illustrieren. Das erste entstammt unmittelbar der Operet-
ten-Tradition. Im weissen RossL [11], 1952 unter der Regie des UFA-Routiniers Willi Forst ent-
standen, erzdhlt die Geschichte mit dem seinerzeit hdchst prominenten Film- und Operetten-Star
Johannes Heesters in der Rolle des Dr. Siedler. Die Figur ist zwar in mehreren Kontexten bereits
mittelbar eingefiihrt, der Name ist gefallen, einige haben Urteile {iber ihn ausgesprochen. Es
vergehen aber 16 Minuten, bis er tatsdchlich auch auftritt. In der Dramaturgie der Auftrittslieder
ist das nicht weiter iiberraschend — sie miissen vorbereitet werden. Die Figur wird dabei als Fi-
gur der Handlung eingefiihrt. Hier ist Dr. Siedler zum einen der Schwarm der Wirtin des Weiflen
Rossls, sehr zum Arger des Oberkellners, der seinerseits die Wirtin liebt. Zum anderen ist er der
Rechtsanwalt, der gegen einen Berliner Fabrikanten in einem Patent-Streit gerichtlich auftritt
(am Ende wird Siedler mit der Tochter des Fabrikanten ein Paar bilden). Unmittelbar vor dem
Lied vergibt der Kellner das fiir Siedler reservierte schonste Zimmer des Gasthofs an den Fabri-
kanten / Schnitt: Siedler auf dem Fahrrad, in siidbayrischer Landschaft. Er singt die Vorzeilen
seines Liedes, und als er den Refrain zu schmettern beginnt, erweitert sich die Orchesterbeglei-
tung zum tutti. Die Menschen auf der Strafle winken ihm zu, beginnen gar, mitzusingen.

Die Riickorientierung auf die Geschichte erfolgt noch wahrend des Liedes — fast hétte Sied-
ler die Fabrikantentochter umgefahren, die ihm in einem schnippischen Wortwechsel eine Ab-
fuhr erteilt, dabei aber einen Handschuh verliert. Siedler hebt ihn auf, er wird in der weiteren
Handlung eine Rolle spielen. Kurioserweise ist das Lied damit noch nicht zu Ende: Ein alter Zi-



therspieler, der vor dem ,,Weilen Rdssl sitzt, sieht den Gast kommen, beginnt, das Weille-
Rossl-Lied zu spielen; Heesters stimmt ein, ein unsichtbarer Chor vollendet mit ihm das Lied.
Die Figur ist angekommen, die Handlung kann beginnen. Dass das Lied unterbrochen wird, erst
nach einer Pause — die schon der kommenden Handlung zugehdrt — zu seinem Ende kommt, ist
eine Retardation, die den Sonderstatus des Auftrittsliedes selbst noch einmal ironisch unter-
streicht.

Auch in dem von Helmut Kdutner inszenierten Film Grosse Fremer Nr. 7 aus dem Jahre
1944 [12] wird der Singer des Auftrittsliedes zunichst angekiindigt: Ein Schiff hat im Hambur-
ger Hafen angelegt; drei Seeleute machen sich zum Landgang fertig — sie wollen vor allem ihren
alten Freund Hannes Kroeger besuchen, der schon vor Monaten ausgemustert hat und sein Geld
auf der Reeperbahn verdient. Am Ende wird sich zeigen, dass Kroeger erneut zur See fahren
wird (das dramatisch zentrale Problem wird also von Beginn an mit seiner Figur verbunden).
Die drei Matrosen kommen auf die Reeperbahn (in einer Szene visuellen Exzesses, die von ei-
ner rauschhaften musikalischen Collage untermalt ist), als sie das Lokal entdecken, in dem Kro-
eger als Singer auftritt / Schnitt: GroBaufnahme auf Hans Albers, der die Rolle des Hannes Kro-
eger spielt; er singt das einschmeichelnde Komm doch, siiffe Kleine, das bruchlos in das nun kol-
lektiv gesungene Reeperbahn-Lied Wer noch niemals in lauschiger Nacht... ibergeht, wobei von
der GroBaufnahme auf eine weite Aufnahme umgeschnitten wird, mit der das wie ein Zirkuszelt
um eine zentrale Manege herum gestaltete Lokal mit den meisten Figuren, die spéter eine Rolle
spielen werden, in einer langen Kamerafahrt gemustert wird. Am Ende des Liedes erkennt Kroe-
ger seine beiden alten Freunde, die am Eingang stehengeblieben sind — die Handlung kann auch
hier beginnen.

Auch diese Szene trigt ein klares ironisches Signal: Als die Ménner vom Schiff die Stimme
Kroegers in dem Stimmen- und Musikgewirr der ,,siindigen Meile* horen, entdecken sie flugs
auch Kroeger selbst — es ist aber eine mechanische Puppe, die vor dem Eingang des Lokals Wer-
bung macht. Auch dieses mag man als Retardation interpretieren — nicht der Star wird entdeckt,
sondern eine mechanische Imitation desselben. Erst nach dieser vorhaltartigen Verzégerung
zeigt uns der Film Hannes Kroeger, genauer: Hans Albers. Und er zeigt ihn gleich in einer
GroBaufnahme, verbunden mit der gleitenden, zur Mitbewegung einladenden musikalischen
Phrase des Komm doch...

Ein einfaches Beispiel, bei dem mit dem Auftrittslied auf die kommenden Konflikte der
Handlung ausgegriffen wird, stammt aus dem 1930er-Melodram THe Suining Hour (BRENNENDES
FEuER DER LEIDENSCHAFT, aka: DAs MADCHEN Aus DEM NacHTLOKAL, USA 1938, Frank Borzage): Es
ist der Erst-Auftritt der von Joan Crawford gespielten Nachtclub-Ténzerin Olivia Riley in einem
New Yorker Nachtclub. Sie gilt als Star des Abends, ist auf dem Plakat vor dem Lokal nament-
lich ausgewiesen. Ein Moderator kiindigt sie an. Das Licht erlischt, der Tanz beginnt. Es ist un-
erwarteterweise der Tanz eines Paares, es erklingt zeitgenossische Rumba-Tanzmusik. Die bei-
den bewegen sich vollkommen synchronisiert, aber nahezu beriihrungsfrei. Eindeutig ist die do-
minante Rolle der Ténzerin — ihre Partner bleibt gesichtslos und anonym, tritt ganz in den Hin-
tergrund. Das mag damit zusammenhéngen, dass Riley/Crawford meist vor dem ménnlichen
Begleiter plaziert ist, Kamera und Publikum zugewandt; das mag damit zusammenhéngen, dass
sie mimisch sehr viel deutlicher das Publikum adressiert als ihr Partner; das hingt aber vor al-
lem damit zusammen, dass sie auch narrativ zentriert ist. Sie wird spater aufs Land ziehen und
den Grofigrundbesitzer Henry Linden (gespielt von Melvyn Douglas) heiraten. Linden betritt
das Lokal wihrend der Vorstellung, die Tanzerin begriiit ihn mit einem erfreuten Lacheln. Ein
Photograph macht einen Schnappschuss des reichen Mannes, der sich entnervt abwendet (und
seine Freundin erst nach der Show in der Garderobe erwarten wird). Im Saal ist aber auch David
Linden (gespielt von Robert Young), der Bruder Henrys, den sie spiter auf dem Anwesen der
Lindens wiedertreffen wird — und weil sich die beiden ineinander verlieben, beide aber verheira-



tet sind, wird eine Katastrophe drohen. Noch ist die Geschichte im Vorfeld des kommenden
Konflikts, doch ist hier schon die Dreier-Konstellation (zu der sich spéter noch David Lindens
Frau gesellen wird) angezeigt, die den Kern des Dramas ausmachen wird. Beide Ménner sind
wihrend des Auftrittstanzes mit Groaufnahmen ausgestellt — die einzigen Bilder, die Reaktio-
nen des Publikums en detail zeigen. Es sind reaction shots im engen Sinne des Wortes — die
Faszination, die das Selbstbewusstsein und die Korperlichkeit der Tanzerin auf beide ausiibt, ist
an ihren Gesichtern abzulesen. Eine Faszination, die unabhéngig davon ist, ob eine Beziehung
besteht oder nicht, die sozusagen ,,unterhalb des Sozialen angesiedelt ist. Auch darin greift der
Auftrittstanz auf die kommende Geschichte vor.

Summa

Die wenigen Beispiele, die ich hier geben konnte, zeigen, dass Auftrittslieder drei elementare
dramaturgische Strategien realisieren:

— Der Auftritt wird nicht unvorbereitet ins Bild gesetzt, sondern es wird die Figur, nicht der Star,
in die Handlung eingefiihrt.

— In der Vorbereitung und im Verlauf des Auftritts werden erste Verankerungen der Figur in die
Handlung oder das Milieu, in dem sie spielt, eingebaut.

— Die Freude des Zuschauers an der Besichtigung des Stars wird durch Retardationen unter-
stiitzt, die in der Dramaturgie gemeinhin als Mittel der Spannungserhdhung verwendet werden.

Es ist in jedem Fall das Wissen des Adressaten, auf Grund dessen er gelegentlich die Illusio-
nierung von Geschichten unterbricht. Zumindest kurzfristig tritt fiir den Zuschauer der Prozess
des Diegetisierens zuriick. Der imaginére und fiktive Rahmen der Geschichte wird dabei nicht
ganz aufgegeben, die Beispiele illustrieren das. Aber er changiert, wird mit der umgebenden
Welt des Wissens kurzgeschlossen. ,,Das ist der Star x!*, heiflt es dann, obwohl alle anderen Fi-
guren weiterhin in den Rollen des Spiels verharren; kurzfristig liberlagert aber ein Wiedererken-
nen den Prozess der Wahrnehmung der Geschichte, das ein zweites Wissensregister aktiviert,
das fiir die Phase der Illusionierung aber in hintergriindige Latenz versetzt wird. Derartige Auf-
tritte zerstoren fiir eine kurze Phase der Rezeption eines Films die Einheit der [llusion, unter-
wandern die fiktionale Dichte, durchsetzen sie mit einer Aufmerksamkeit, die nicht auf das
Stiick und auf die Rolle, sondern auf den Darsteller selbst gerichtet ist.

Das Gesagte hat zwei wichtige Implikationen [13]:

— Derartige Auftritte sind reflexiv, weil sie die Illusionshaftigkeit des Geschehens im Moment
greifbar machen. In den ,,Auftrittsliedern gehoren sie zur Initiationsphase des Textes, verwei-
len noch beim Sanger oder Schauspieler, der bekannt ist (und der vielleicht eines der Motive ab-
gegeben hat, das zum Besuch der Theater- oder Kinovorstellung gefiihrt hat). Andere (wie dhn-
lich die Gast- und die Cameo-Auftritte) sind ,,semiotische Interventionen®, die kurzfristig die
Rahmenbedingungen der Fiktion aussetzen oder ihnen einen zweiten Fokus der Aufmerksam-
keit beifiigen.

— Derartige Auftritte sind Anlass von Doppelwahrnehmungen, in denen die Einklammerung der
Verstehensakte auf die Annahme, der Schauspieler sei die Rolle, die er performiert, durch die
Wahrnehmung des Schauspielers komplementiert wird.

Das ,,Paradox des Schauspielers®, das fiir das Funktionieren der (Biihnen-)Illusion so grund-
legend ist, bricht also kurzfristig zusammen, wenn er als Doppel-Entitit von Figur und Schau-
spieler wahrnehmbar wird. Wie schon Diderot in seinem Artikel ,,Das Paradox iiber den Schau-



spieler (1774) festhielt, wird das ,Als-ob’ des Spiels gemeinhin fiir den Zuschauer zu einer er-
lebten Realitdt. Weiterhin Diderot folgend, ist diese Verschiebung der Authentizitit der Person
hin zu den Figuren, durch die sie greifbar wird, nicht auf Identifikation und tatséchliche Emp-
findsamkeit fiir die Figuren gegriindet, sondern paradoxerweise darauf, dass die Distanz zu den
Figuren vergrofert wird und die gezeigte Emotion durch Imitation der Ausdrucksgesten der
Emotion zustandekommt. Gerade diese dsthetische und epistemische Distanz zur Figur bricht
zusammen, heisst das, und damit eine Bedingung fiir das Eintreten in die Welt der Fiktion. Auf-
trittslieder, Gast- und Cameo-Auftritte hantieren mit einer Ent-Distanzierung des Rollenspiels,
sie setzen den Performer in eine unwégbare ,,Ndhe* zum Zuschauer — weil sie ihn in den Hori-
zont des Alltagswissens einriicken. Die Fiktion als etwas Gewusst-Nichtalltdgliches muss dage-

gen zuriicktreten [14].

Anmerkungen

[17 ,,Hoppla, jetzt komm ich!“ (komponiert von
Werner Richard Heymann, Text von Robert Gil-
bert) wurde in dem 1932 gedrehten Film Der
Siecer (Regie: Hans Hinrich, Paul Martin) von
Hans Albers erstmals vorgetragen. Es wurde einer
der Titel, die ihn und seine Biithnenkarriere resp.
sein Image lebenslang begleiteten, nicht allein weil
der Titel das Hereinbrechen einer die Szene sofort
beherrschenden selbstgewissen Ménnlichkeit si-
gnalisierte, sondern auch, weil sich damit der sich
seiner Prominenz sichere Star auf der Biihne mel-
dete.

[2] Ohne dass man so weit gehen miifite wie Jane
Feuer in ihren ["Jberlegungen zum Musical: ,,.Be-
cause in the musical, the show is a dream and the
dream is a show, the Hollywood musical offers
itself as the spectator’s dream, the spectator’s
show” (Feuer 1993, 71). Formengeschichtlich geht
das Auftrittslied auf die Oper des 18. Jahrhunderts
zuriick; vgl. dazu exemplarisch Diirr 2007.

[3] Natiirlich extremifiziere ich hier die Differenz
von (Backstage-)Musical und Gastauftritt: Auch in
der Darbietung der Akteure im Musicalfilm sind
die Stars nicht nur diegetisch, sondern zudem au-
Berdiegetisch referentialisiert. Julia Steimle schrieb
mir zu diesem Problem: ,,Auch/Gerade bei den
Biihnennummern wird das Wissen um den Star ak-
tiviert, wird das Wissen um die nichtfiktionale Re-
alitdt aktiviert und dadurch die Illusionierung der
Geschichte (d.h. der Narration) unterbrochen,
wenn ein Fred Astaire oder eine Judy Garland zu
singen beginnen. Einige Autoren gehen sogar so
weit zu sagen, dass hier die Figur und damit die
Diegese vollkommen hinter die Prasentation des
Stars Astaire/Garland zuriicktritt; also nicht unbe-
dingt nur eine 'Intensivierung der Fiktion' wie es
der inszenatorische Prasentationsmodus suggeriert,
sondern gleichzeitig ein Heraustreten aus der Fikti-

on, indem statt der Narration um die Figur nun
eine Show um den Star prasentiert wird. Diese
Wissensaktivierung und Rollendoppelung wird
noch verstirkt, wenn auch im Rest des Films eine
starke Analogisierung von Star und Rolle vorge-
nommen wird. Bestes Beispiel scheint mir hier THE
Banpwacon [USA 1953, Vincente Minnelli] zu
sein. [Hier] ist natiirlich besonders interessant,
dass haufig mit dem Wissen des Publikums um
Fred Astaire gespielt wird, indem die Figur Tony
Hunter trotz der Parallelen eklatante Unterschiede
aufweist (Tony Hunter hat man als Star bereits ab-
geschrieben) (Brief v. 4.7.). — Zum allgemeinen
Problem der Doppelbindung der Star-Persona in
seine Images als Star und als Figur gleichzeitig
vgl. die Arbeiten von Richard Dyer, der sie in einer
Art permanenten Chagierens zwischen den ver-
schiedenen Existenzmodi zu bestimmen versucht
hat; neben seinen allgemeinen Arbeiten zum Star
vgl. Dyer 2010 als eine pointierte Zusammenfas-
sung seiner Thesen.

[4]Vgl. dazu Steimle 2011, 23: ,, The musical plays
with the mixing of realms and also with the creati-
on of illusions. It bears the illusion or implication
that the production we watch on screen is theatre.
It also gives the illusion that singing and dancing is
possible even outside the theatre. Moreover, it gi-
ves us the illusion of an image that we hope resem-
bles our world (Telotte 1980b: 23); ,a world where
our dreams miraculously and effortlessly come
true* (Telotte 1980a: 13). Telotte takes the function
of this illusion further by saying that it helps us
handle the real world, giving it an almost didactic
meaning. ,Even if we could not dance like Astaire
and Rogers, we might possibly relate to the world
around us in a similar way* (Telotte 1980b: 23).
Thus, the musical succeeds in putting us at ease
about the anxieties of the world and show us a way
to focus on self-expression and happiness. This
happiness will reign particularly for those who
sing and dance, no matter if they do it on world-



stages or in stage-worlds.” Zur den verdeckten di-
daktischen Funktionen vgl. Shout 1982.

[5] Der auf Trinidad geborene Jazzmusiker Peter
Mico Joachim war 1956 nach Deutschland gekom-
men, hatte sich ,,Billy Mo* genannt und war nach
seinem Hit Wenn die Elisabeth (1960) einige Jahre
ein hochst beliebter BRD-Schlagerstar. Dass er
von schwarzer Hautfarbe war, gibt dem volkstii-
melnden Gestus des Tirolerhut-Liedes eine weitere
ironisch-burleske Komponente bei, die sich mit
dem jugendkulturell-rebellierenden Thema des
Films UBERMUT M SALZKAMMERGUT Zusammen-
schlieBt — als weiterer Hinweis auf eine tiefgreifen-
de Abkehr von Werthorizonten des traditionellen
Heimatfilms und als Indikator einer fundamentalen
Modernisierung und Medialisierung des Unterhal-
tungsbetriebes. Dass Mo zusammen mit dem sin-
genden Dachdeckermeister Ernst Neger 1964 das
iiberaus volkstiimlich gewordene Karnevalslied
Humba Titerd eingespielt hat, unterstreicht das
Ansehen Mos als einer grenzgingerischen Figur,
die Elemente der Tradition in einer geradezu tra-
vestieartigen Weise mit Konventionen des Volks-
festes verband.

[6] Das Lied wurde unter dem Titel Siidseenacht
iibrigens schon 1956 von Lale Andersen in dem
Film ...wie emsT, LiLt MarLEEN (Paul Verhoeven) in-
toniert.

[7] Das Lied trifft tibrigens sowohl vom musikali-
schen wie vom lyrischen Gestus her die Stimmung
des melancholischen Gangsterfilms recht genau.
Text: ,,La bonne année elle vient aprés Noél c'est
un cadeau du ciel en hiver / La bonne année c'est
I'année qui finit et s'endort a minuit en hiver / La
bonne année la bonne année la bonne année la
bonne année // La bonne année je la vois dans tes
yeux ne dis rien on est bien tous les deux / La bon-
ne année c'est de pouvoir réver que tout peut arri-
ver cette année // La bonne année c'est le sourire
d'un homme qui dit la vérité comme un homme /
La bonne année elle vient aprés Noél c'est un ca-
deau du ciel en hiver / La bonne année la bonne
année la bonne année la bonne année* (Quelle:

http://www.lyricsmania.com/).

[8] Diskographie: Tatort - Die Songs; 42min; Wsm
(Warner) 2000, ASIN: BOOOO3WS85H. -- 2. Ausg.
[um 3 Titel erweitert], 2001, ASIN: BO00056BF1,
EAN: 685738642021. Inhalt der 2. Ausg.:

1. Somewhere Over The Rainbow (Folge: Top aur
NEUWERK, 24.3.1996);

2. All Of Me (Folge: UNpErCOVER CAMPING,
9.11.1997);

3. Ganz leise (Folge: Der Durt DES GELDES,
29.8.1999);

4. Cry Me A River (Folge: FeTiscHZAUBER,
5.5.1996);

5. Quiet Nights (Folge: LockvogeL, 27.5.1996);
6. But Not For Me (Folge: Morp HINTERM DEICH,
8.6.1997);

7. Spiel mir eine alte Melodie (Folge:
PARTEIFREUNDE, 3.11.1996);

8. Goody Goody (Folge: UNpErcOVER CAMPING,
9.11.1997);

9. Peterle (Folge: UnpErRCOVER CamMPING, 9.11.1997);
10. Sentimental Journey (Folge: ArRME Pupp,
10.5.1998);

11. Kann denn Liebe Siinde sein (Folge: BLauts
Brur, 9.1.2000);

12. As Time Goes By (Folge: TRAUMHAUS,
30.5.1999);

13. Stormy Weather (Folge: Hasaier, 10.1.1999);
14. Jim, Jonny und Jonas (Folge: ScHUSSE AUF DER
AUTOBAHN, 5.7.1998);

15. Musik! Musik! Musik! (Folge: DEr scHWARZE
Skoreion, 15.10.2000);

16. Ave Maria No Moro (Folge: RATTENLINIE,
28.5.2000);

17. Bye Bye Black Bird (Bye Bye Tatort) (Folge:
Tob vor ScHARHORN, 7.1.2001).

Literatur: Bolke, Peter: Schnulze mit Herzblut. In:
Der Spiegel, 1,3.1.2000, S. 163.

[9] Heesters hatte die Rolle am Gértnerplatztheater
in Miinchen 1938 zum ersten Mal gespielt (bis
1941 sahen tiber 440.000 Zuschauer die stets aus-
verkaufte Vorstellung, die 1939 von Miinchen in
den Admiralspalast in Berlin umzog) - und es wur-
de seine Paraderolle. Heesters sang spéter auch un-
abhingig von Inszenierungen der Lustigen Witwe
immer wieder dieses Lied, es galt als Heesters®
ganz eigenes Stiick ebenso wie die dazugehdrige
Kostiimierung mit Nelke im Knopfloch, weilen
Handschuhen und langem, weilem Seidenschal.
Der Auftritt war auch fiir andere Sénger eine
Glanznummer: In der Verfilmung des Stoffes von
1934 (Tue Merry Wipow, USA 1934, Ernst Lu-
bitsch) etwa sang Maurice Chevalier eine englisch-
sprachige Fassung des Liedes (Maxim‘s); 1962
(D1t LusTice Witwe, BRD 1962, Werner Jacobs)
stimmte Peter Alexander das Lied an.

[10] Insbesondere dann, wenn das Publikum seine
Stars auch als Performer von Unterhaltungsmusik
schétzt, gehort die Musikeinlage zu seinen vorher-
sehbaren Darbietungen. Wenn zudem noch die
Einfithrung der Figuren konventionell mit einem
Auftrittslied geschieht (wie etwa im Hindi-Film,
vgl. Tieber 2008, 28ff), so fiihrt die Doppelbin-
dung der Schauspieler als musizierende und schau-
spielernde Akteure zur Herausbildung generischer
Formate, in denen die Musiknummer zum festen
Szenen-Repertoire gehort; neben dem deutschen
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Schlagerfilm sei auch auf Genres wie die Beach-
Party-Filme verwiesen, in denen der Auftritt von
zeitgendssischen populdren Bands zum festen Be-
stand der Inszenierung gehorte.

[11] Im weifien Réssl ist ein Singspiel in drei Ak-
ten von Ralph Benatzky. Als Vorlage diente ein
gleichnamiges Alt-Berliner Lustspiel, das 1898 ur-
aufgefiihrt wurde. Der Chefdramaturg der Ufa,
Hans Miiller, wurde beauftragt, den alten Schwank
zu einer Operette umzuformen, die 1930 in Berlin
uraufgefiihrt wurde. Zur komplizierten Genese der
Operetten-Adaption des Stiicks vgl. Henneberg
2007. Neben der Verfilmung von 1952 kam es
1960 zu einer weiteren Adaption des Stoffes mit
Adrian Hoven in der Rolle des Dr. Siedler (Regie:
Werner Jacobs), die es im Kontext des seinerzeit so
populéren Schlagerfilms neu interpretierte. Die
musikalische Bearbeitung des 1952er Films hatte
iibrigens der aus zahlreichen UFA-Filmmusiken
bekannte Werner Eisbrenner iibernommen.

[12] Der Film Grosse Fremerr Nr. 7 wurde von
Mai bis November 1943 im Deutschen Reich und
dem damaligen Protektorat Bohmen und Mahren
noch wiahrend des Krieges gedreht. Es war der ers-
te Agfa-Farbfilm der Terra-Film. Er durfte nach
der Zensur vom Dezember 1944 in Deutschland
nicht gezeigt werden und wurde erst 1945 von den
Alliierten freigegeben. Die musikalische Bearbei-
tung hatte iibrigens wieder Werner Eisbrenner.

[13] Fiir eine film- oder medien-genealogische Un-
tersuchung entstehen eine ganze Reihe weiterer
Fragestellungen — etwa die nach nationalen Beson-
derheiten des Auftrittsliedes, nach seiner Herkunft
aus Formen des Unterhaltungs- und insbesondere
Musiktheaters sowie nach der weiteren Geschichte
dieser Konventionen in den Formen des Schlager-
films, der Fernsehshow oder sogar der Rockkultur
(man denke an die Auftrittslied-Dramaturgien in
Filmen wie Trae Rocky Horror Picture Snow, USA
1975, Jim Sharman). Dem kann hier natiirlich
nicht nachgegangen werden. Manche Beziige sind
verdeckt; so ist das engl. Signature Tune wohl in
den 1920ern als Bezeichnung der Initial-Titel von
Radiosendungen seinerzeit populédrer Kapellen ent-
standen.

[14] Der vorliegende Aufsatz basiert auf einem
Kapitel zu einem Buch tiber die Dramaturgien der
musikalischen Szene, das nicht zustande kam. In
die Beschreibungen sind Hinweise und Formulie-
rungen von Caroline Amann, Julia Bottcher, Britta
Hartmann, James zu Hiiningen, Tarek Krohn, Karl-
Dietmar Moller, Patrick Niemeier, Albrecht Rieth-
miiller, Ansgar Schlichter, Jérg Schweinitz, Bernd
Sponheuer, Willem Strank, Claus Tieber und Ina

Waulff eingegangen. Besonderer Dank gilt Julia
Steimle und Jiirg Stenzl, die das vorliegende Skript
detailliert kommentierten. Dank gilt zudem den
Studenten und Freunden, die mir zugehort und die
mich mit Beispielen, Beobachtungen, Vermutun-
gen versorgt, die mir vor allem immer Mut zuge-
sprochen haben.
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Suprasegmentale Funktionen der Filmmusik:
Summaries und Rekapitulationen

Summary und Transition
Rekapitulationen
Fingierte weil naheliegende Rekapitulationen

Summary und Transition

Zu den genuin filmischen Verfahren des Formenbaus gehdren Sequenzen, die langere Prozesse
mit einer deskriptiven Folge von Einzelbildern (bzw. von Bildern einzelner, zeitlich nacheinan-
der liegender Vorgidnge und Handlungsszenen) illustrieren und zusammenfassen. Umgangs-
sprachlich hat sich fiir derartige Sequenzen der Terminus summary eingebiirgert (im Sinne von
,,Uberblick* oder ,,AbriB* — weil sie eine gewisse Phase der Geschichte zusammenfassen). Sum-
maries treten aus dem normalen Gang der Ereignisse und ihrer Reprasentation als zeitliche Fol-
ge heraus, weil sie auf jeden Fall diskontinuierlich sind — hier wird Handlungsgeschehen kom-
primiert, in einer Art von ,,sequentieller Raffung* beschleunigt und resiimiert. Die musikalische
Untermalung dient dabei wohl immer als Indikator fiir Zusammengehorigkeit, so sogar von
Kontinuitét. Sie gehoren zu den Suprasegmentalia [1], haben intensive Bindungen an den Gang
der Erzihlung; und sie sind gleichzeitig Momente der Offnung der geschlossenen diegetischen
Welt, reilen zu auf: zu Subjektivem und zu Allgemeinerem. Weil nicht mehr die Folge der
Handlungen den Fortgang des Films bestimmt, positionieren sie auch den Zuschauer neu, wei-
sen ihm — fiir die Dauer der kleinen Sequenz — einen anderen epistemischen, intellektuellen und
4sthetischen Ort zu. Darum auch finden sie sich geh4uft an Ubergingen und Wendepunkten der
Handlung und am Schluss. Davon soll die Rede sein.

Eine Minimal- und Vorform derartiger Ubergiinge bilden die oft nur aus einem einzigen Bild
bestehenden Passagen. So werden jene Einstellungen genannt, die den Helden auf dem Weg
von einem Ort zum anderen zeigen — sei es, dass er das Bildfeld kreuzt, sei es, dass eine beweg-
liche Kamera an ihm vorbeifihrt. Passagen dienen dazu, die Bewegungen eines Akteurs von ei-
nem Ort zum anderen zu reprisentieren. Fehlt die Passage, kann in fast grotesker Weise der Ein-
druck von ,,rasender Geschwindigkeit™ entstehen. Passagen sind wichtig zur Erzeugung des Ein-
drucks von Kontinuitdt und Rhythmus. Zugleich ist der korperliche Tonus der Bewegung eine
Ausdrucksbewegung und zeigt den psychischen Zustand des Helden an und hat so eine wichtige
Funktion fiir die Vorbereitung der kommenden Szene. Passagen gehdren zu den Briickenele-
menten. Wie der Name sagt, dienen sie allgemein dazu, zeitliche und/oder rdumliche Spriinge
zwischen Szenen oder Sequenzen zu liberbriicken, ihnen dabei den Charakter des Bruchs neh-
mend. Im Visuellen werden meist Passagen-Bilder eingesetzt — wobei Bilder von Zwischenwe-
gen ebenso diese Funktion erfiillen konnen wie Bilder von Uhren, Kalendern und dhnlichem. Im
Ton wird entweder eine Musik eingesetzt, die den Szenenwechsel iibergreift (manchmal bridge
music genannt), oder es wird der Ton der folgenden Szene — z.B. ein Gespréach — schon {iber die
Bilder der vorausgehenden Szene gelegt; derartiger vorgreifender Ton (advance sound) ist vor
allem im neueren Kino verbreitet. Das Uberbriicken ist eine der elementaren Techniken, den
Eindruck von Kontinuitét zu intensivieren.

Summaries und Transitionen nun sind Bildfolgen, die die textsyntaktischen Funktionsele-
mente Passage oder Briicke zu Sequenzen expandieren. Genette rechnet die summaries (bei ihm
abgeleitet aus ,,summarische Erzdhlung®, 1994, S. 67) zu den Formen der Zeitraffung. Sie for-
men einen ,,normalen Ubergang zwischen zwei Szenen® (ebd., S. 69) und bilden eine Art von
,Hintergrund® (ebd.) der Erzdhlung. So treten zwei semantosyntaktische Funktionen nebenein-



ander: Zum einen gehoren summaries zu den Verfahren der Kontinuisierung der Erzahlung und

der Uberdeckung von Ellipsen des Erzihlten; und zum zweiten werden sie dazu genutzt, das Er-
zihlte zu foliieren, Ubergangsphasen zwischen narrativ wichtigen Episoden nicht nur zu raffen,

sondern auch zu essentialisieren.

Als ein eigener Typus zeitraffender Sequenzformen ist das summary bislang nicht behandelt
worden; nach Metz‘ Klassifikation der Syntagmen wiirde man von ,,Episodensequenz® spre-
chen, was aber wenig aufschlussreich ist [2]. Darum lohnt es, genauer in die Beispiele hineinzu-
sehen. Es geht darum, gewisse Entwicklungen zu zeigen, die im einzelnen fiir das Verstindnis
der Geschichte nicht wichtig sind, die aber gleichwohl doch so wichtig sind, dass man sie nicht
einfach tiberspringen will. Musik spielt in dem Bemiihen, solche Entwicklungsphasen in einer
recht schnellen Bewegung zu raffen, eine bedeutende Rolle, kann doch ein zusammenhédngendes
Musikstiick den Zusammenhang einer solchen Episoden-Sequenz sehr deutlich signalisieren,
obwohl die einzelnen Episoden der summary-Sequenz denkbar unterschiedlich sind.

Ein eigener Typus sind Transitionen, die vor allem Orts-, manchmal aber auch Zeitwechsel
anzeigen und bis in den Status einer eigenen kleinen Sequenz ausentwickelt sein kdnnen. Sie
sind auch in den sehr kurzen, nur eine oder wenige Einstellungen umfassenden Formen mit Mu-
sik, manchmal auch mit Gerdusch (von Lokomotiven 0.4.) verbunden. Oft werden Bilder ver-
wendet, die ohne die Figuren des Films auskommen. Es ist dann die Welt der Objekte, der im
Grunde subjektfreien Ansichten von Landschaften, Stadten, Kunstwerken und dergleichen mehr.
Manchmal werden Transitionen nicht in einem einzigen Bild, sondern in ganzen Bildfolgen rea-
lisiert. Dann erhalten sie mehr Gewicht, das Expositorische riickt in den Vordergrund, die Er-
zdhlung pausiert. Das kann u.U. wichtig sein, wenn man einen Handlungsraum présentieren
will, der eigene Qualititen hat, auf die der Zuschauer eingestimmt werden muss. Ein schones
und komplexes Beispiel findet sich in THe Russia House (Das RussLanpraus, USA 1990, Fred
Schepisi, 0:53:00 bis 0:54:30): Der Held macht eine Reise von Moskau nach Leningrad; man
sieht zunéchst Bilder der russischen Landschaft, vom Zug aus photographiert; die Folge wird
nicht abgeschlossen durch ein Bild der Ankunft, sondern durch Aufnahmen beriihmter Gebaude
in Leningrad, wie man sie vom Zug aus nie sehen konnte; sogar Denkmaler sind darunter, aber
auch Stralenszenen und Blicke auf heruntergekommene Wohngebiaude. Die Sequenz erweist
sich als ,,enzyklopéddische Entfaltung des Themas ,,Leningrader Architektur. Noch die ersten
Bilder vom Zug aus lassen sich als konventionelle bridging shots, als Zwischenbilder lesen, die
die Reise anzeigen. Doch der Film geht geht schleichend in eine zweite Funktion tiber — die Ex-
position des Ortes —, die sich ganz organisch aus der Illumination der Reise zu entwickeln
scheint (ein Eindruck, der durch die Kontinuitét der unterlegten Musik noch verstarkt wird). Die
Musik ist gleich zweifach in makrostrukturelle Beziige eingebunden — sie feiert die Schonheit
von Landschaft und architektonischen Momenten, was ist mit der Handlung koordiniert ist (es
ist endlich gelungen, ein Treffen mit einem russischen Physiker zu vereinbaren); sie hat aber
eine klar erkennbare melancholische Einfarbung, die wiederum mit der sentimentalen Bindung
des Helden an Russland in Verbindung gebracht werden kann.

Man kann eine Reise auch mit einem summary darstellen, die etwa den Helden zeigt, wie er
seine Sachen packt, in den Zug steigt, hinausschaut und schlieSlich ankommt — dann ist der Fo-
kus der Darstellung ein anderer, die Objektaufnahmen sind entweder direkt als subjektive Auf-
nahmen (Blicke aus dem Zug etwa) markiert oder sie haben eine deutlich erkennbare Bindung
an den Protagonisten der Sequenz (es sind zumindest potentiell ,,gesehene Bilder*). Das ist bei
Transitions-Sequenzen anders, sie verlassen die Bindung an die Figuren (und sind darum auch
aus der Autoritét des filmischen Erzihlers motiviert). Wenn es in der Literatur manchmal heil3t,
dass man eine Transition auch mit ,,cher ikonografischen [!], abstrakten Bildern* darstellen kon-
ne (Katz 1998, S. 226), dann ist von der viel wichtigeren Anlagerung an fundamentale Gréfen
der Erzéhlung abgesehen.



Die Abwesenheit der Figuren ist eines der differentiellen Bestimmungsstiicke, die Transitio-
nen von summaries unterscheidet. Stehen Figuren im Zentrum der Bildfolge, ist sie handlungs-
basiert; bilden dagegen Elemente der Objektumgebung ihren Gegenstand, ist sie deskriptions-
dominiert. Summaries haben darum auch eine klare zeitliche Ordnung, sie kennen ein Verhiltnis
der zeitlichen Abfolge; Transitionen sind dagegen achronologische Bildfolgen. Viel stirker als
summaries unterliegen Transitionssequenzen der genannten Art den Regeln des shot flow, wor-
unter man ,,die Bewegungsenergie einer Abfolge von Einstellungen® versteht (Katz 1998, S.
221). Gerade Transitionen enthalten ,.komplexe rhythmische und dynamische Kontinuititsbezie-
hungen, die sich wie ein Fluss zu einer einheitlichen Struktur verbinden* (Katz 1998, S. 221).
Es sind assoziative Bezichungen, die die Einstellungen miteinander verbinden, und es sind mu-
sikalisch anmutende Gesichtspunkte des Rhythmus, die ihre Lange und Abfolge regulieren.

Summaries und Transitionen der benannten Art treten fast nur in Komddien auf. Sie erh6hen
das Tempo der Erzdhlung, lockern die Geschichte um amiisante Mikroepisoden an, sind schliel3-
lich Gelegenheiten, die Geschichte zu musikalisieren. Die Stiicke, die hier bis zur Grofle der Se-
quenz ausgefaltet werden, sind narrativ zweitrangig, aber sie sind atmosphérisch von grofter
Bedeutung. Gerade in der neueren Filmkomddie treten sie darum oft mehrfach auf. In Sydney
Pollacks Geschlechtertausch-Komodie Tootsie (USA 1982) etwa finden sich drei derartige Se-
quenzen — eine, die die kosmetischen Akte zeigt, unter denen aus Michael Dorsey die Schau-
spielerin Dorothy Michaels (beide gespielt von Dustin Hoffman) wird (0:30:00f%); eine zweite,
die nach dem groBen Erfolg der neuen Figur Presse- und Werbungs-Bilder, Titelblitter von Zei-
tungen und dhnliches zeigt (0:54:00ff); und eine dritte schlieflich, die einen Besuch Dorothys
und der Seifenoper-Kollegin Julie Nichols (Jessica Lange) auf der Farm von Julies Vater resii-
miert (1:04:20ff). Die drei kleinen Sequenzen sind vollkommen unterschiedlich:

— Die erste zerlegt einen Handlungszusammenhang in GroB3- und Detailaufnahmen, verrétselt
ihn einerseits und schafft dabei die Gelegenheit, die narzifitische Begegnung des Mannes, der
zur Frau wird, sozusagen unter der Hand zu exponieren, als lustvolles Maskieren, die Sorgfalt,
mit der etwa die Fingerndgel lackiert werden, ist deutlicher Hinweis auf die Konzentration des
Tuns, auf die Entschlossenheit des Akteurs. Um so bedeutamer ist die anschlieBende Begegnung
des zur Frau gewandelten Mannes mit seinem Wohngenossen, der ihn — erwachend — kaum zu
erkennen scheint.

— Die zweite Sequenz bedarf viel stirker der Kontextualisierung: Der Mann, der als &ltliche
Arztin eine Rolle in einer Seifenoper angetreten war, agiert erst in dem Augenblick erfolgreich,
als sie sich gegen das Drehbuch zur Wehr setzt, sich fiir Frauenrechte einsetzt, gar Elektroscho-
cker zur Abwehr gegen sexuelle Ubergriffe am Arbeitsplatz einsetzt. Erst nun wird die Kunstfi-
gur der ,,Tootsie” zur 6ffentlichen Figur, gewinnt massives Ansehen. Eine Flut von Fanbriefen —
mit denen der Summary einsetzt — signalisiert das Neue, die verdnderte Bedeutung, die sie fiir
die Seifenoper hat. Bilder von Foto-Sessions folgen, unterbrochen durch Titelbilder bekannter
amerikanischer Frauenzeitungen. Wie sehr Tootsie zur 6ffentlichen Figur wurde und wie sie po-
litisch einzuordnen ist, wird durch Cameo-Auftritte von Gene Shalits (einem amerikanischen
Moderatoren und TV-Kritiker — und Andy Warhols unterstrichen, die gemeinsam mit Tootsie ab-
gelichtet werden. Dass die kleine Sequenz zugleich den genderpolitischen Widerspruch illumi-
niert, dass Widerstandigkeit zu 6ffentlichem Ansehen fiihrt, dabei aber zugleich zum Instrument
des TV-Marketing wird, sei nur am Rande festgehalten.

— Die dritte Sequenz ist viel stirker narrativisiert, ist wesentlicher Teil der Handlung: Der Mann
in der Rolle der Tootsie verliebt sich in die Schauspielerin, mit der er auftritt, die aber nicht
weil}, dass er Mann ist. Ein Wochenend-Besuch der Farm des Vaters der jungen Frau beginnt
wie eine romantische Einlassung in die Hektik des TV-Geschiftes, immer iiberschattet von der
Doppelidentitit Tootsies. Doch kann das Geheimnis bewahrt werden — die zahllosen Blicke, die
Tootsie auf die Begehrte wirft, halten aber das Wissen um die Doppelbddigkeit der Situation im-



mer wach. Konsequenterweise besteht die Sequenz aus Kleinszenen, die um heimliche und me-
lancholisch-verliebte Blicke Tootsies herum organisiert sind. Es ist die Subjektivitit des Ge-
schehens, vermehrt um das Wissen um die Vergeblichkeit des Begehrens, die den affektiven
Modus der Folge bestimmt, unterstiitzt durch den Song ,,It Might Be You* (Text: Alan & Mari-
lyn Bergman, Musik: David Grusin).

Bei aller Unterschiedlichkeit: Jede der drei Sequenzen hebt das Tempo der Geschichte an.
Ahnlich beschleunigende Wirkung hat auch die Einkaufs-Sequenz aus Prerty Woman (USA
1990, Garry Marshall), die im Diskurs des Films weitaus umfassendere Bedeutung hat: ,,Es ist
bezeichnend fiir das Wertesystem des Films, dass die Protagonistin mit ungehemmtem Konsum
eine lustvolle Gegenpraxis zu dem erlebt, was sie in ihrem unbiirgerlichen Leben gewohnt war:
Der Einkaufsbummel, den sie mit Edward und dessen Kreditkarte antritt, erweist sich als Sie-
geszug und rauschhaftes Erlebnis; filmisch realisiert als deskriptive Bilderfolge iiber dem Titel-
song Pretty Woman [eigentlich Oh, Pretty Woman, zuerst 1964, gesungen von Roy Orbison].
Triebbefriedigung mit dem Warenfetisch der Konsumwelt* (Mikos 1993, 77) verbunden.

In aller Regel kdnnen summaries mit einem (Sach-)Titel belegt werden. Ein geradezu klassi-
sches Beispiel findet sich in Billy Wilders Avanti! (AvanTi, AvanTti!, USA 1972, 1:36:30 bis
1:40:00), das man ,,Ein Nachmittag in Ischia® {iberschreiben konnte: Die Heldin Pamela Piggett
(Juliet Mills) macht allein eine Besichtigung Ischias. Die Szene wird eingeleitet mit dem Ruf ei-
nes StraBBenhindlers, worauthin aus den Fenstern der Hauser Taschen heruntergelassen werden,
in die er Obst und anderes plaziert; sodann sehen wir die Heldin in einem Fiaker, sie kommt an
verschiedenen Szenen vorbei, die der ifalianita zugehdren [3] — in einem Cafe gibt eine Frau
ihrem Baby die Brust, Nonnen gehen in ein Kino hinein, in dem Love Story lauft (fiir wenige
Takte erklingt die Titelmelodie dieses seinerzeitigen Blockbusters, eingewoben in die Hauptmu-
sik der Sequenz); der néchste Abschnitt des summaries (die Heldin hat inzwischen die Feder-
boa, die das Pferd vor der Kutsche schmiickte, an ihren Hut gesteckt) besteht aus drei Mikro-
Episoden — an einem Eis-Stand kauft sie vier Héornchen mit Fis; drei Jungen, die am Eiswagen
herumlungern, hatten sich wohl als Empfanger der Hornchen gesehen und sind laut enttduscht,
als Pamela sich daran macht, alle vier allein zu essen; am Hafen erkennen die Ménner auf einem
Fischerboot, die Pamela frithmorgens beim Nacktbaden gesehen hatten, die junge Frau und lau-
fen ihr nach — sie flieht iiber eine lange Treppe in die Oberstadt, wo der Standesbeamte, den sie
aus der Vorgeschichte der Szene kannte, sie auf seinem Motorroller mitnimmt; mit dem Bild des
Hoteldirektors, der sie auf dem Roller entdeckt und etwas verstidndnislos hinterherblickt, endet
das summary, das eine klare Entwicklung von der Anonymitit der Touristin zu den episodischen
Verstrickungen, die sie in der kleinen Stadt erlebt hat, nachzeichnet.

Das summary aus Avanti! mag auch einige Bemerkungen illustrieren, die schon Béla Balazs
in seinem Buch Der sichtbare Mensch (1924) gemacht hat. Zwischenbilder diirfen von der aktu-
ellen Handlung abweichen, heifit es da (S. 126) — aber sie miissen eine ,,Stimmungsbeziehung*
zu ihr aufrecht erhalten. Rahmende Geschichte und Zwischenstiicke stehen in einer Stimmungs-
kontinuitdt. Insbesondere manchen Passagen — die er fiir ,,das lyrische Element des Films* hélt
(S. 126) — schreibt er die fundamentale formale Qualitdt der ,,vorbereitenden Spannung* zu, ei-
nem Ritardando vergleichbar, das Spannung erzeugt, indem es verzogert und verlangsamt. Zwi-
schenbilder ergeben ein ,,Stimmungssprungbrett® (S. 126), von dem aus das ,,seelische Ergeb-
nis* (S. 127) der Erfahrungen aus den Zeitabschnitten zwischen den narrativ relevanten und sze-
nisch dargestellten Ereignissen und Handlungen um so deutlicher erschlossen werden kann. So
entsteht eine ,,Kontinuitit der Illusion, die eine gar nicht lokalisierbare Lebenswérme der Atmo-
sphére schafft* (S. 128f). Die Szene aus Avanti! steht in der Erzdhlung des Films am Beginn des
letzten Aktes, weshalb die ,,Stimmungskontinuitét™ hier so wichtig scheint. Die Musik spielt
eine entscheidende Rolle: Die ganze Frohlichkeit des ,,Italien-Themas®, das dem ganzen Film in
zahlreichen Variationen unterlegt ist und auch die beschriebene Szene begleitet [4], bindet sie



nédmlich zugleich an das Tiefenthema des Films zuriick: an den Lernprozess, in dem sich die Fi-
guren wandeln und das savoir vivre des italienischen Lebens, seine Genussfahigkeit, vor allem
den entspannten und bejahenden Umgang mit Sexualitdt als Teile eines eigenen, ihnen bislang
verborgenen und unzugéinglichen Lebensentwurfs erkennen und und am Ende akzeptieren [5].

Im Extremfall erzéhlen summaries in hochst reduzierter Form einen Teilabschnitt der Ge-
schichte. House CaLLs (Haussesuchg; USA 1978, Howard Zieff) etwa erzihlt die Geschichte ei-
nes Arztes, der nach dem Tod seiner Frau ein Leben als ,,Frauenheld* mit stindig wechselnden
Bezichungen aufnimmt. Er gerét schlieBlich an eine Partnerin, die widerstindig ist und zu der
eine Beziehung aufzunehmen sich als sehr schwer erweist. Nach einer grotesken Slapstick-An-
ndherung treffen die beiden die Absprache, eine 14tidgige Probezeit miteinander zu verbringen.
Was in den beiden Wochen geschieht, ist in einer kleinen Summary-Sequenz festgehalten, der
das Beatles-Stiick Something in the Way She Moves unterlegt ist (0:55:00-0:57:00). Die Sequenz
beginnt mit einer Aufnahme, die das Paar beim Joggen zeigt; Matthau, der den Arzt spielt, gibt
das Tempo vor, dem seine Partnerin (Glenda Jackson) kaum folgen kann. Ein offensichtlich teu-
res Restaurant ist der Spielort der ndchsten Sub-Szene, die beiden unterhalten sich angeregt, in
formal korrekter Kleidung. Es folgt eine Szene in einem Trodelladen, in dem man stobern kann;
die Frau zeigt dem Mann eine kleine Statue, die er kopfschiittelnd mustert. Das Summary endet
mit einer Szene am abendlichen Strand, die beiden machen einen Spaziergang, necken einander,
bespritzen sich mit Wasser. Das letzte Bild zeigt sie am Strand, sie hat den Kopf auf seinem
SchoB.

Die Gesamtszene leistet mehreres — sie setzt einen Tonfall resp. ein Register der Leichtigkeit
und der gegenseitigen Faszination; sie stellt eine Kette von Szenarien dar, in denen die Akteure
wie im Urlaub gemeinsam-lustvoll eigentlich Bedeutungsloses tun und in denen doch eine Be-
ziehung fundiert wird. Zwar kann man nicht sagen, dass die Zeitfolge der Szenen tatsichlich so
gewesen ist wie die Sequenz sie zeigt, es gibt keine erkennbaren Bedingungen fiir ein ,,Erst dies,
dann das, dann jenes®. Gleichwohl ist die Szenenfolge intern hochorganisiert:

— Die korperliche Synchronisation der beiden ist zu Beginn kaum erkennbar — am Strand sind
die Zuwendungen dagegen klar aufeinander bezogen, als sei eine Leib-Koordination eingetre-
ten.

— Die Szenenfolge beginnt mit hoher Bewegungsdynamik, die am Ende — das Paar liegt einan-
der zugewendet am Strand — ganz zurlickgenommen wird.

— Das Paar bewegt sich aus 6ffentlichen Ré&umen immer mehr in private Rdume, aus urbanen
Umgebungen in die Natur.

— Nimmt noch das Joggen den Slapstick-Modus des Kennenlernens auf, ist selbst von einer ju-
gendlich-unorganisierten Spontaneitdt dominiert, folgen nun Szenen, in denen sich die Partner
zu erproben scheinen — im Restaurant, in dem es um Sicherheit des gesellschaftlichen Verhal -
tens geht, im Trodelladen, in dem die beiden die Koordination von Geschmack angesichts der
nutzlosen Dinge ausprobieren konnen.

— Das Strandbild scheint tatsdchlich so etwas wie die Summe des Gesamtprozesses zu formulie-
ren, es zeigt das Paar, das sich gefunden hat.

Vom Kennenlernen zur Vertrautheit: Dem allen unterliegt das Beatles-Lied Something in the
Way She Moves, das die Sequenz klammert und ihre Eigenstidndigkeit markiert. Es bleibt die
Frage, ob die Akzentuierung der Frau — ,,the way she moves® — rezeptionswirksam ist. Denn
dann wiirde eine Ungleichgewichtigkeit der Akteure ins Spiel kommen, die vom Prozess des
Paar-Werdens unerwartet ware. Allerdings ist die Geschichte aus der dominanten Perspektive
des Arztes erzéhlt, was den Blick auf die kleine Sequenz mdglicherweise vereinseitigen wiirde:
Es ist die Faszination, die diese Frau auf iin ausiibt, um die es geht, und er gibt weiter den Fo-



kus vor, durch den die Szenenfolge zu betrachten ist.

Auch das folgende Beispiel ist von narrativem Interesse. Ein Jahr — ein Gang in Notting HiLL
(GrofBbritannien/USA 1999, Roger Michell): Ein kleiner Buchhéndler (Hugh Grant) in London
lernt zufillig eine Hollywood-Diva (Julia Roberts) kennen, die sich vor der Klatschpresse zu
ihm fliichtet. Ein Freund des Mannes hat den Reportern das Versteck verraten. Die Diva glaubt,
der Mann wolle sie nur ausnutzen, ist emport und verldsst ihn. Der Mann ist tief verletzt — doch
die Frau geht ihm nicht aus dem Sinn. Ein Jahr vergeht. Der Zeitsprung ist als musikalisches
summary realisiert (ca. 1:25:00) — in einer einzigen ungeschnittenen Kamera- und Objektbewe-
gung werden die Zeiten eines Jahres durchschritten. Beginn: Sommer, Grant hat die Jacke tiber
die Schulter geworfen. Er trifft auf Bekannte, bleibt kurz stehen, wechselt einige kurze Worte,
geht weiter. Plotzlich beginnt es zu regnen, die Passanten haben die Regenschirme aufgespannt,
und auch Grant zieht die Jacke an. Er kommt aus der Gasse zwischen den Sténden auf die Ka-
mera zu, bis er Nah auf dem Trottoir angekommen ist. Herbstliche Blatter wehen ihm entgegen,
das Wetter wird zunehmend ungemiitlicher. Auch scheint das Licht dunkler zu werden. Kurze
BegriiBung im Vorbeigehen — als die Stralle hinter einem Lieferwagen wieder sichtbar wird, hat
Schneetreiben eingesetzt — und dass ausgerechnet ein Blumenstand gegen den Winter zu protes-
tieren scheint, gibt dem ganzen noch eine innere Spannung. Frostelnd bewegt sich Grant wieder
auf die Mitte der StraBe. Manchmal ist er durch die Stdnde im Vordergrund abgedeckt — und
nach einer solchen Verdeckung ist der Schnee verschwunden, die Sonne scheint wieder. Dann
scheint die Kamera ihren Protagonisten verloren zu haben, bleibt an einer Frau kleben, die eine
kleine Auseinandersetzung mit einem Mann hat. Die Kamera fahrt weiter, macht einen Bogen —
und findet Grant wieder als Bildthema. Es ist wieder Friihling, die Jacke kommt wieder auf die
Schulter. Grant kreuzt die Kameraachse, ist schon aus dem Bild, als eine junge Frau ihn an-
spricht, er bleibt stehen, ist im Anschnitt auch wieder im Bild zu sehen.

Wie schon gesagt — das alles ist als kontinuierliche Begleitfahrt im 90-Grad-Winkel zur Be-
wegungslinie des Protagonisten, meist hinter den Marktstidnden her, realisiert. Bei allem Un-
gliick — der Mann lebt in einem lebendigen Viertel, und er ist von Freunden umgeben. Die abge-
brochene Liebesgeschichte bedeutet nicht, dass er aus allen sozialen Bindungen herausfiele.
Aber die Szene zeigt auch, dass da eine intentionale Energie am Werk ist, die das gezeigte Sze-
nario sprengt. Kontinuitét des vorfilmischen Ganges des Protagonisten, Kontinuitit der Kamera-
bewegung und Diskontinuitét der (physikalisch unmdoglichen) Jahreszeitenfolge klaffen ausein-
ander. Die Widerspriiche sind auffillig, erzwingen ein Nachdenken und ein Weggehen von der
Annahme einer naturalistischen Beziehung des Bildes zum Abgebildeten. Eine Deckungssyn-
these ist nur moglich, wenn man vom Material abstrahiert.

Gerade diese Abstraktion schafft aber nun eine eigene Aufmerksamkeit fiir das Lied, das als
formale Klammer der Szene unterliegt. Der Song Ai ‘nt No Sunshine von Lighthouse Family [6]
liegt wie eine thematische Klammer iiber der kurzen Sequenz, bindet sie an das, was bislang ge-
schah, gibt dem anfianglichen Zorn keinen Raum, sondern markiert von vornherein ein klares
Sehnsuchtsmotiv, das das Verhalten des Mannes bestimmt. Zeit muss vergehen, das ist aus dra-
maturgischen Griinden nétig; aber es bleibt so auch klar, dass der Mann intentional auf die Frau
fixiert bleibt. Darum ist es keine Uberraschung, dass danach der Showdown beginnen kann, an
dessen Ende die beiden, die sich schon am Anfang gefunden hatten, auch am Ende ein Paar sein
werden. Es ist der Song, sein Text ebenso wie der Tonfall, in dem er vorgetragen ist, der die
kleine, nur 100sekiindige Szene als ein dramatisches Dazwischen, als Aufschub der endgiiltigen
Vereinigung kennzeichnet.

Fiir eine Wahrnehmungspsychologie des Films ist die kleine Sequenz allerdings von hochs-
tem Interesse, belegt sie doch, wie analytisch der Zuschauer mit dem Material des Films um-
geht. Auch wenn viele empirische Studien belegen, dass die Gliederung des Films in Einstellun-
gen — einzelne kontinuierliche Stiicke des Films, die erst im Schnitt durch ein anderes kontinu-



ierlich aufgenommenes Stiick abgeldst werden — in der Wahrnehmung des Films keine wichtige
Rolle spielt, sondern vielmehr in der Erfassung dessen, was der Film zeigt, als bewusste und er-
innerbare Wahrnehmungstatsache geldscht wird [7]. Insbesondere in der Sprachpsychologie ist
die Tatsache, dass man im Sprachverstehen bei dem ist, wovon die Rede ist, nicht bei dem Wie,
wie davon gesprochen wird, ist allgemein bekannt, womit eine ganze Reihe von empirischen
Befunden (wie zum Beispiel die Passiv-Aktiv-Transformation beim Satz-Erinnern) erklart wer-
den konnen. Offenbar wird im gegebenen Beispiel die Kontinuitdt des Ganges und die environ-
mentale Verdnderung von Wetter, Temperaturen, Kleidungen als Anomalie wahrgenommen und
produziert deshalb eigene Aufmerksamkeit auf sich. Inhaltlich mag das Lied eine thematische
Klammer anbieten, um die wahrnehmungsauffallige Anomalie ausgleichen (sofern man den
Text des Liedes versteht); wichtiger scheint dem hier vorgeschlagenen Argument nach aber die
formale Funktion der kleinen Sequenz als narrativ und dramaturgisch motivierbare Transition
zwischen der Trennung des Paares und der folgenden Phase der Erzéhlung, in der es um seine
Wiedervereinigung gehen wird, fiir die Aneignung der Sequenz-Einstellung wichtiger zu sein.
Die Eleganz des Ubergangs, die Leichtigkeit der Musik insbesondere markiert zudem den Mo-
dus der Erzéhlung, unterstreicht den komoddiantischen Modus der Geschichte, umfasst also star-
ke reflexive Momente.

Wihrend ich hier von einer analytischen Verarbeitung der Bild-Musik-Verbindung ausgehe
und die Frage, ob sich Aufmerksamkeit primér auf die Erzdhlung, die visuelle Gestaltung oder
das Musikalische konzentriert, vom jeweiligen Kontext, von der Konventionalitdt der Koppe-
lung u.. abhiingig mache, verfahren die meisten Uberlegungen der (Film-)Musikpsychologie
nach einem Modell der ,,informationellen Dichte* und ,,Komplexitit“, sehen also von der Inte-
gration der Musikwahrnehmung in umfassendere Prozesse des Textverstehens weitestgehend ab
(vgl. dazu den Uberblick, den Bullerjahn 2001, S. 158-172, gibt). Das obige Beispiel belegt eine
These von Joseph D. Anderson, derzufolge Filmwahrnehmung ein grundlegend multimodales
Verfahren ist (1996, S. 86ff; der These ist nicht zu widersprechen). Es geht dann um formale
Qualitdten des Gesehenen und Gehorten, die miteinander in Beziehung gesetzt werden: ,,If pat-
terns and rhythms are confirmed across modalities, the information carried by sound and image
ist perceived as being generated by a single event™ (1996, S. 86). Geraten musikalische und vi-
suelle Informationen in Konflikt, ist der Zuschauer danach gezwungen, ,,to go back and reeva-
luate earlier reactions, to reinterpret the patterns and the significance of the filmic events*
(1996, S. 87). Genau hier tduscht sich Anderson aber, weil die Auflosung der Widerspriiche der
informationellen Schicht nicht unbedingt in einer retroaktiven Neudurchmusterung und -bewer-
tung des bis dahin angeeigneten Materials erfolgen muss, sondern dass die sich gegen eine nor-
male Integration in eine Szenenvorstellung strdubenden Einzelinformationen in einer metadra-
maturgischen Haltung, unter Hinzuziehung dramaturgischen Wissens mit Bedeutung aufgeladen
und dabei selbst als dsthetische Struktur zum Gegenstand der Wahrnehmung werden (zumindest
optionalerweise).

Von ganz anderer Art ist eine dhnlich gestaltete Sequenz in HeLLzapoppiN® (IN DER HOLLE 1sT
pER TEUFEL Los, USA 1941, H.C. Potter), in der die Protagonisten durch verschiedene Sets eines
Hollywood-Studios marschieren und — je nach Genre des Films, das im jeweiligen Set gedreht
wird — nacheinander in verschiedene Handlungswirklichkeiten zu geraten scheinen. Auch diese
Szene ist reflexiv; aber sie wird nicht narrativ, sondern in einer Reflexion iiber die Realitéts-
machtigkeit der Genres und ihre Fingiertheit aufgelost.

Rekapitulationen und Schliisse

Manchmal gilt es im Fortgang der Erzdhlung, das Geschehene zu rekapitulieren, wesentliche



Szenen wie in einer sentimentalischen Riickschau zusammenzufassen, den Kern gewinnend. Ein
Beispiel nicht-musikalischer Art ist die bildersturzartige Montage von Bildern, die auf die Ge-
schichte riickverweisen, am Ende von Nicolas Roegs Don‘t Look Now (WENN DIE GONDELN
TRAUER TRAGEN, Grofbritannien 1973) — die duBerst kurzen, schnappschussartigen Bilder rekapi-
tulieren Szenen, die wir schon gesehen haben. Die kleine Sequenz schwankt zwischen Subjekti-
vitat und Erzdhlung, und es ist unklar, ob wir einem Bilderstrom zusehen, den auch der sterben-
de Mann sieht, oder ob der Film die Indizien, die zu diesem finalen Tod fithren, noch einmal fiir
den Zuschauer zusammentriagt. Andere Beispiele sprechen dafiir, dass letztere Aufgabe zu den
Konventionen des Erzdhlens gehort. Dass solche Szenen so ambivalent mit den Figuren ver-
kniipft sind, mag damit begriindet sein, dass sie zwar empathisch eng an die Figuren angelagert
sind, dass sie aber gleichzeitig eine Riickschau und Kontrolle iiber den Film selbst anbieten, die
nicht von der Figur, sondern von der Autoritét des Textes ausgehen miissen. Rekapitulationen
sind ,,informationelle Engfiihrungen®, Essentialisierungen, Gelegenheit zur zwischenzeitlichen
oder nachtréglichen Interpretation des Gesehenen.

Die Behauptung kann natiirlich nicht in dieser Allgemeinheit stehenbleiben: Manche Rekapi-
tulationen sind nicht an die Figur gebunden und vertiefen keineswegs den dramatischen Mo-
ment, sondern schlieen zu einer anderen, reflexiven Ebene des Erzdhlens auf. Gerade hier wird
die Instanz des Erzdhlers greifbar, aber auch der Horizont von Sinn, der die Geschichte regierte,
noch einmal exemplifiziert und vereindeutigt, mdglicherweise erweitert. Asthetische und episte-
mische Distanz kann sich einstellen, die Illusionierungsprozesse kdnnen abgeschlossen und re-
flektiert werden. Wenn Diarios e MotocicLeta (Die REISE DEs juNGeN CHE, Argentinien [...] 2004,
Walter Salles) zu Ende geht, zeigt Salles noch einmal die Figuren des Films, die Laien, die an
den Stationen der Reise mitgespielt haben. Das Film-Stiick ist konsequent in Schwarzweil} ge-
halten, mit sepiabrauner Einfarbung, was den historischen Abstand der Geschichte nur unter-
streichen kann (was allerdings auch die Beobachtung moglich macht, dass die Orte, an denen
Salles gefilmt hat, sich seit den 1960ern kaum verdndert haben, die gleiche Armut zeigen wie
die, die einst Che Guevara zum Revolutiondr werden lief3). Die Figuren posieren stumm. Dass
die Sequenz scharf gegen den Film abgesetzt ist, wird auch musikalisch unterbaut — zu den Bil-
dern erklingt ein Gitarrenstiick; es folgen Schrifttafeln; ganz am Ende wird die diegetische Welt
des Films endgiiltig verlassen, das Historische tritt in den Vordergrund — wir sehen ein Bild des
realen Reisebegleiters von Che Guevara. So wird hier der dokudramatische Charakter der Ge-
schichte am Ende auch visuell besetzt.

Einen viel einfacheren, nicht mehr rekapitulierenden, sondern nur noch referentialisierenden
Schluss findet man in Steven Spielbergs ScHiNDLER s LisT (ScHINDLERS Liste, USA 1993): Hier se-
hen wir, in Farbe und mit den Klidngen der Titelmusik unterlegt, ,,die Schindlerjuden heute* —
Aufnahmen alter Leute, die Blumen auf den Grabstein Schindlers legen.

Rekapitulationen sind fast immer auch ,,emotionale Konzentrierungen und gehéren zu den
Sujets und Motiven, die die Subjektivitit des Realitdtseindrucks oder genauer des Erinnerungs-
eindrucks, den die Bilder wiedergeben, offen ausstellen. Die sentimentalische, die verkldrende
und schonende Erinnerung an die Kindheit und Jugend, an die erste Liebe, an Schul- oder Studi-
enzeit (und andere Dinge, an die man sich gern erinnert), erscheint dann konventionellerweise
in weichgezeichneten, leicht oder deutlich iiberbeleuchteten Bildern — an &therische Bildwelten
der christlichen Trivialmalerei ebenso erinnernd wie an David Hamiltons Jungmédchenphoto-
graphien. Hier ist klar, dass die Bilder anderes zeigen als nur das, was einmal geschah: Sie zei-
gen, dass dieses erinnerte Bilder sind. Die Markierung der Bilder zeigt nicht nur ihren Reali-
tats-, sondern auch ihren Subjektivitétsstatus.

Die Behauptung gilt allerdings nur auf den ersten Blick — bei genauerem Hinsehen zeigt es
sich, dass gerade der Status der Bilder als ,,erinnerte®, also ,,subjektive* Bilder zweifelhaft ist.
Ein Beispiel ist die Schlulsequenz von Vitorio de Sicas Film I Giarpino per Finzi Contint (Der



GarteN DErR Finzi Conting, Italien 1970): Alle Mitglieder der reichen jiidischen Familie der Finzi
Contini sind von der Gestapo verhaftet und ausgerechnet in die Schule verbracht worden, in der
einst die Liebesgeschichte zwischen Micol Finzi Contini (gespielt von Dominique Sanda) und
Giorgio (Lino Capolicchio) begonnen hatte. Sie werden mit zahllosen anderen in ein Schulzim-
mer gesperrt. Wir sehen Micol, die den Raum wiedererkennt; in einer GroBaufnahme blickt sie
in die Kamera — es setzt ein jiddisches Klagelied ein, in dem auch die Vernichtungslager er-
wihnt werden. Dazu sieht man Aufnahmen der menschenleeren Strallen in Ferrara, ein Bild der
Villa der Finzi Contini vom Garten aus, schlieBlich iiberbelichtete Aufnahmen der jungen Leute,
die Tennis spielen. Spétest hier wird das Tennisspiel zum Kernsymbol des Films, in dem die Un-
beschwertheit, die Unschuld und das Gliick der Helden kondensiert ist. Der Blick der jungen
Frau signalisiert eindeutig: Dies sind Bilder, die ihre Erinnerung illuminieren, es sind ,,ihre Bil-
der.

Und doch stellt sich die Frage, ob auch die Klage als subjektive Eingebung motiviert werden
kann. In ihr ist die Rede von einem viel tieferen (und kollektiven) Ungliick, von dem die Heldin
zu diesem Zeitpunkt noch gar nichts wissen kann. Ganz offensichtlich entstammt sie einem an-
deren, iibergeordneten Impuls der Erzédhlung. Es ist die Instanz des Erzéhlers, die hier den narra-
tiven Bogen aufgibt, das weitere der Geschichte in grofiter Kiirze restimiert und dabei das histo-
rische Wissen des Zuschauers aufruft. Es ist eine Klage um die Heldin, nicht eine Stimme, die
von ihr ausgeht, sondern die sich auf sie richtet. Die Bilder sind syntaktisch eindeutig identifi-
ziert als subjektive Aufnahmen; und die Weichzeichnung, die durch Uberbelichtung zustande
kommt, markiert sie zudem als sentimental-nostalgisch eingeférbt; die Musik aber sagt deutlich:
Dies ist keine subjektive Sequenz, sondern eine, die sich iiber die Geschichte erhebt, die wir bis
hier gesehen haben, die sie verallgemeinert und in den historischen Kontext setzt.

Doch dieses betrifft nur die eine Verankerung derartiger Sequenzen. Die andere basiert auf
einer — auch dem Zuschauer durchsichtigen — dramaturgischen Devise, nach der die schonende
Erinnerung mit dem Sterben der Zentralfigur zusammengeht. Dadurch lésst sich das Mitleid fiir
die Figur intensivieren, weshalb Rekapitulationen im Bereich des Kitsches besonders massiert
zu finden sind.

Andere Beispiele verzichten auf die subjektivisierende Klammer, sondern setzen die Bilder-
folge der rekapitulierenden Sequenz als reine Inkarnation der erzdhlenden Instanz. Hier sind es
gezeigte Bilder, und es gibt keine Erzdhlung, die dieses Zeigen zuriicknehmen kdnnte. Wenn am
Ende von Trois CouLeurs: BLeu (Drer Farsen: Brau, Frankreich/Polen/Schweiz 1993, Krzysztof
Kieslowski) das nun vollendete Europa-Concerto erklingt, sieht man die Figuren der Handlung
noch einmal (1:29:00 bis Schluss, einschlieBlich der Schlusstitel auf blauem Hintergrund) — den
Jungen, der auf den Unfall zukam, bei dem der Komponist des Concertos umkam, die Mutter
der Protagonistin, die Nachbarin, die Heldin selbst. Die Sequenz beginnt mit einer nahen Auf-
nahme der Heldin, die wir hinter einer Glasscheibe sehen; sie liegt in den Armen eines Mannes,
doch wir sehen einen Ausdruck zwischen Lust und Schmerz; das Glas ist nach oben von Wur-
zeln begrenzt, als blicke man in eine Hohle hinein; ein Schwenk nach oben fiihrt in Schwarz.
Alle folgenden Bilder sind langsame Fahrten nach rechts oder links, manchmal kurz innehal -
tend, dann fortgesetzt. Jedes endet in Schwarz, so, wie schon im Verlauf des Films das Bild
manchmal in Schwarz abblendete, wenn Musik aus dem SchluB3stiick als imaginierte Musik auf-
klang, als sei das Bild zu schwach und zu ausdruckslos, den emotionalen Gestus der Musik aus-
zudriicken. Die Figuren sind einsam, regungslos und ernst, ja: verstdndnislos, in volliger Still-
stellung. Rétselbilder, aus denen die Zeit entwichen zu sein scheint. Es gibt keinen szenischen
Zusammenhang mehr, keine Handlung, die die Bilder verbénde, nur die Gleichzeitigkeit der
Nacht und die Abwesenheit jeden Tuns. So, wie vor allem die Hauptfigur schon im Verlauf des
Films sich von allen gréBBeren Zusammenhingen zu 16sen, sich ganz auf kleinste Prozesse zu
konzentrieren suchte, ist nun jedes Leben aus den Figuren gewichen. Nur noch die (von



Zbigniew Preisner komponierte) Musik triagt die Bilderfolge [8]. Die Bilder selbst sind unterbe-
stimmt, leer; erst die Musik l14dt sie mit einer tiefen Sentimentalitét auf, die aber nicht subjektiv
ist, keiner Innerlichkeit Ausdruck gibt, sondern wie ein Requiem das Vergangene betrauert, die
Figuren beklagt und zugleich einen Trost artikuliert, der sich weit von der Geschichte, die wir
gesehen haben, entfernt. So sehr der Film der Entstehung der Musik immer wieder beigewohnt
hat, so sehr die Bekanntschaft des Zuschauers mit den Klédngen auf subjektiven Visionen der
Heldin beruht, so sehr wird sie hier am Ende als AuBerung einer Instanz vernehmbar, die sich
uber die Geschichte erhebt und — nur im Musikalischen — eine Botschaft artikuliert, die das Ge-
schehene transzendiert, es in einen neuen modalen Status erhebt.

Interesssanterweise hat Wollermann (2002, S. 69ff) in seinem Buch iiber die Drei-Farben-
Trilogie die SchluBBsequenz nicht weiter analysiert; der Schlussteil der Musik wirke ,,aber eher
melancholisch fragil®“, heilit es, ,,und passt somit auch zur allerletzten Einstellung, in der Julie
mit einer Trdne im Auge und einem leichten Lacheln durch eine Glasscheibe blickt™ (S. 69). Of-
fenbar ist dem Verfasser die dramatische Sonderstellung der Sequenz entgangen. Sie spielt auch
in fast allen Rezensionen des Films keine Rolle. Selbst wenn man tiefer in die musikalischen
Teile der Schlussmusik eindringt und die drei Themen erkennt, die der Film sukzessive vorstellt
—nach der ,,Beerdigungsmusik®, die anlésslich der Bestattung von Mann und Kind erklingt, und
,Patrice’ Thema®, das den verschiedenen Besichtigungen der Partitur-Fragmente unterlegt ist,
ist es ,,Julies Thema*, das wir am Ende horen —, haben sich zwar der Freund des toten Kompo-
nisten und seine Frau von ihm geldst (Gerdes 2009, S. 272f), doch bleibt der Sonderstatus des
Epilogs des Films erhalten: Hier wird nicht die Trauer der Heldin an ein Ende gefiihrt, es han-
delt sich nicht um ihre Riickkehr ins Leben, wie es in zahlreichen Kritiken heif3t, sondern viel-
mehr wird eine Summa gezogen, in der Tiefenbedeutungen dieser Musik zum Vorschein gelan-
gen. Alle Musik beginnt in der Klage, heif3t es einmal bei Bloch — der Schluss scheint auf solche
existentiellen Aspekte von Musik wie Klage und Trost hinzudeuten. Dass darum die Aufrau-
hung, ja Aufldsung der diegetischen Bindungen der Bilder von grofter Bedeutung ist, diirfte
evident sein.

Von der Komplexitit und Ambivalenz gerade von Filmschiissen wird auffallend oft in den
Darstellungen der Analysen abgesehen. Ein Beispiel ist der zutiefst irritierende Schluss von Ro-
man Polanskis Adaptation eines Theaterstiicks von Ariel Dorfman: Deats anp THE MADEN (DER
Top uND DAs MADpcHEN, GrofB3britannien/USA/Frankreich 1994). In dem Drei-Personen-Kammer-
spiel nimmt ein Paar in einer Sturmnacht einen Mann auf, der vielleicht der Folterer und Verge-
waltiger der Frau in der Zeit der Militérdiktatur gewesen ist. Der Film lésst die Frage der Schuld
immer in der Schwebe, bleibt bis zum Ende unklar. Wenn der Gast am Ende gesteht, dass er ge-
foltert hat und dass er es lustvoll tat, bleibt selbst dort offen, ob es sich um die Wahrheit handelt
oder um eine Phantasie, in der latente sexuell motivierte Gewaltpotentiale artikuliert werden, zu
deren Eingestéindnis der Mann erst unter dem Druck der quélenden verhorartigen Situation ge-
kommen ist, aber auch unter dem Eindruck einer steigenden sexuellen Faszination an seinem
(vorgeblichen) Opfer. Am Ende sitzt das Ehepaar in einem Konzert mitten im Publikum, ein
Quartett spielt Schuberts Streichquartett Nr. 14 ,,Der Tod und das Madchen* d-moll D 810, das
hier zum vierten Mal erklingt und gerade am Ende nun sicherlich thematisch mit der Handlung
des Films zusammenzubringen ist. Auch der vermeintliche Folterer ist anwesend, er sitzt mit
seiner Familie auf einem der Seitenrdnge. Ein Blickwechsel klért, dass alle wissen, dass der
oder die anderen im Saal sind. Zu einer Interaktion kommt es nicht. ,,Entsprechend der aristote-
lischen Tragodientheorie tritt nun die Katharsis ein, die ,Reinigung von Jammer und Schau-
dern‘“, heil3t es bei Merten (2001, S. 405). Und weiter: Das Kathartische betréife ,,nicht nur den
Zuschauer, sondern auch die Charaktere dieser Tragodie. Besonders Paulina bot das zufillige
Zusammentreffen mit ihrem ehemaligen Folterknecht eine Gelegenheit, sich von ihren aufge-
stauten Emotionen zu befreien und ihren Hass abzulegen. Das Gesténdnis [in der letzten Szene



der Spielhandlung] bedeutete auch fiir Miranda einen Weg zur Selbsterkenntnis® (ebd.). Die
Deutung vermag wenig zu befriedigen, kommt doch die Konfrontation der drei Figuren vorher
einem Psychodrama nahe, in dem es immer weniger darum ging, die Wahrheit zu finden, son-
dern traumatisierte Bereiche der eigenen Geschichte wieder betretbar zu machen, vielleicht auch
Potentiale des Téter-Seins und einer perversen sexuell angetriebenen Leidenschaft in sich auszu-
loten. Am Ende steht so eben nicht ,,die Erfahrung, dass Opfer und Folterer zusammen in einem
Land weiterleben werden und miissen‘ (ibid.), sondern hochstens die Einsicht, dass die Frage
der Schuld eine wilde moralische Emotionalitét erzeugt, gegen die sich diejenigen, die unter re-
alem Trauma stehen, kaum wehren kénnen. Die Antwort der Frau auf das Geschehen, von dem
der Film erzihlt, lautet eben nicht: ,,Wir werden mit ihm leben miissen! (ebd., S. 420). Die
Dramatik der Musik, die auf ein dunkles Gedicht von Matthias Claudius zuriickgeht und die von
Tod ebenso wie von Leidenschaft handelt, akzentuiert und beklagt gerade die Paradoxien und
Dilemmata, in die die Figuren hineingeraten sind und in denen die Geschichte sie gefangen blei-
ben lésst.

Fingierte weil naheliegende Rekapitulationen

Rekapitulative Szenen konnen nicht nur als finale Entgrenzungen der Erzéhlung, sondern auch
als Inserts realisiert werden. Ein imaginédres Beispiel und ein kleines Gedankenexperiment ist
eine etwas iiber dreiminiitige Sequenz, die in dem Film O~ Her MAJESTY's SECRET SERVICE (IM
GEHEIMDIENST [HRER MAJESTAT, GroBbritannien 1969, Peter R. Hunt) dem Tod der Comtessa Te-
resa (gespielt von Diana Rigg) vorausgeht. James Bond, der Titelheld, hatte sie zu Beginn der
Geschichte vor einem Selbstmord gerettet. Unterlegt ist die Szene mit dem sanften und zértli-
chen We Have All the Time in the World, gesungen von Louis Armstrong, dem Titelsong des
Films und der letzten Aufnahme, die er gemacht hat. Man sieht Bilder der Frau aus dem Anfang
des Films, die ihre Schuhe auszieht und ins Meer geht, um zu sterben, man sieht, dass sie beob-
achtet wird, die Rettung; Bruchstiicke von Szenen, die erst jetzt ihre tiefere emotionale Bedeu-
tung zeigen wie der Blick, mit dem Bond die Frau auf der Eistanzbahn identifizierte; eine Szene
im improvisierten Bett, ein Handkuss mit Ring; Bilder der Hochzeit schlieBen den Bogen zum
Jetzt — das Paar ist in einem blumengeschmiickten Sportwagen auf Hochzeitsreise. Und sie
schlieen die Hochzeit mit Bonds Vorgeschichte zusammen — er wirft seine Melone seiner lang-
jéhrigen Sekretirin Moneypenny zu, die immer vergeblich in ihn verliebt war. Eine Zeitlupen-
Verzauderung dehnt den letzten Kuss, den Bond der Comtessa gibt, die Geste emphatisch unter-
streichend und den Schrecken des folgenden MP-Angriffs und den Tod der jungen Frau um so
schrecklicher machend. ,,No hurry,” Bond greift den Refrain des Liedes auf, ,,we have all the
time in the world* [9].

Die Szene ist ein finaler Wendepunkt, sie zeigt eine letzte Entscheidung der story — dem Hel-
den begegnet eine schicksalhafte Begebenheit, die ihn dazu zwingt, sich grundlegend zu wan-
deln bzw. sich der (sozialen) Welt gegeniiber neu zu definieren. Sie ist perspektivisch ambiva-
lent, konnte als subjektive Rekapitulation der Vorgeschichte angesehen oder auch als deren re-
kapitulatives summary aufgefasst werden, wiirde im ersten Fall der Figur, im zweiten der Erzih-
lerinstanz zugeordnet. Das Ende selbst ist fatal: Der Bosewicht ist entkommen (aus seinem Auto
fielen die todlichen Schiisse), was dem Muster der Bond-Filme entspricht. Starker als in allen
anderen Bondfilmen aber tragt der Schluss eine Qualitit als ,trauriges Ende®. Allerdings: Eine
gewisse Paradoxie wohnt ihm inne, der man nur mit einer Ironie begegnen konnte, die die Re-
kapitulation so ganz vermissen ldsst — weil Bond mit diesem Schluss wieder fiir weitere Aben-
teuer freigestellt ist: Er wird aus einer sozialen Bindung entlassen, die der Figur so unangemes-
sen war, und kann erneut kann der ungebundene, auch im Sexuellen abenteuernde Agent wer-



den, als den ithn der Zuschauer kennt.

Tatsdchlich entstammt die Sequenz aber gar nicht dem Film, sondern ist eine Kompilation
von Bildern aus dem Film, die wohl als Videoclip fiir den Armstrong-Titel entstand. Allerdings
konnte sie durchaus in dem Film auftreten (und diverse Zuschauer identifizierten sie als ,,aus
dem Film stammend‘ [10] — ein Befund, der dafiir spricht, dass Rekapitulationen eine formale
Sequenzklasse darstellen, die zur Darstellung und Modellierung der emotionalen Bewegung von
Geschichten in hohem MaBe konventionalisiert sind.

Anmerkungen

[1] Suprasegmentalia ist in der Texttheorie ein
Modell der Kontextbindung und bezeichnet Struk-
turen, die an Teiltexten auftreten (wie die Farben
oder die Musiken), die also tiber den Rahmen des
Segments (wie einer Szene) hinaus iiber den gan-
zen Text gestreut sind und unter Umsténden eigene
Ordnungen hervorbringen, die mittels distributio-
neller Verfahren untersucht werden konnen; dazu
rechnen in der Filmmusik z.B. Leitmotive, thema-
tische Verteilungen, Steigerungsstrukturen und
dhnliches. In der Texttheorie sind aber auch funkti-
onelle Bindungen von Segmenten, die iiber sich
selbst hinausweisen, als suprasegmentale Bindun-
gen anzusehen — Vorverweisungen und Riickerin-
nerungen, Zusammenfassungen und Rekapitulatio-
nen, die nicht fiir sich stehen, sondern die auf an-
dere Segmente des gleichen Textes referieren.
Auch eine Reihe von Markierungen und Funktoren
(wie z.B. die Markierungen von Szeneniibergén-
gen, Zeitspriingen oder Gleichzeitigkeiten) lassen
sich nur in einer segmentiibergreifenden Analyse
beschreiben.

[2] Lammert (1955, S. 83f) unterscheidet zwei
Formen der Zeitraffung: In der sukzessiven Raf-
fung bilden Geschehnisse das Material der sum-
mierenden Sequenz, die in einer klaren Zeitfolge
stehen; dann geht es um Prozesse, die einen An-
fang und ein Ende haben, eine Folge von Kausali-
tat verbindet die einzelnen Elemente; in der itera-
tiv-durativen Raffung dagegen werden regelmifig
wiederkehrende Ereignisse aneinandergereiht, um
in der Wiederholung das Vergehen von Zeit anzu-
zeigen. Die Beispiele unten werden zeigen, dass
auch solche natiirlichen Rhythmen wie der Gang
der Jahreszeiten dazu verwendet werden kann, Zeit
zusammenzuziehen, so dass paradoxerweise aus
der Beschleunigung der Darstellungszeit eine Deh-
nung der dargestellten Zeit resultiert. Limmert
rechnet auch die Sentenzen zu den Zeitraffern (vgl.
ebd., S. 88f) — dem sei hier der Einwand entgegen-
gestellt, dass Sentenzen (die man z.B. als Motti
behandeln konnte) auf einer anderen textsemanti-
schen Stufe stehen und andere textsemantische

Funktionen erfiillen als summaries.

[3] Einer amerikanischen Vorstellung von Italien,
miisste man genauer sagen — es handelt sich ja aus-
schlieBlich um Verbildlichungen von Vorurteilen,
die mit , Italien® verbunden sind.

[4] Die Musik des Films basiert auf der Ballade
Senza fine (dt.: ohne Ende) aus dem Jahre 1961
(das 1966 in den USA ein groBer Hit wurde), die
von dem italienischen Liedermacher Gino Paoli
komponiert wurde.

[5] Es macht die wunderbar melancholische Stim-
mung des Schlusses aus, dass die Figuren nicht
konvertieren und ihren bisherigen Lebenszusam-
menhang aufgeben, sondern vereinbaren, sich ein-
mal im Jahr — dem Vorbild der Eltern folgend — auf
Ischia zu treffen, auf einer zeitlich und rdumlich
klar abgegrenzten Insel im Fluss des Alltags, einer
geheimen Zeit des Gliicks. Wie schon fiir die El-
tern, die iiber zehn Jahre vom 15.7. bis zum 15.8.
eine jahrliche Auszeit aus ihrem Alltag genossen
hatten, ist es das Geheimnis der beiden — aber sie
teilen es mit dem Zuschauer, der in eine dhnlich
sympathetische Position gerdt wie das Hotelperso-
nal im Film. Dieses Ende schlieft an die oft schar-
fe Kritik an, die der Film am amerikanisch-purita-
nischen way of life formuliert.

Auf einen dhnlichen Lernprozess, der die Be-
teiligten auf einen fast euphorisch wirkenden Mo-
dus des Umgangs mit Konvention und Ziemlich-
keit spielt auch Frank Capra in einer kleinen Szene
seines Films You Can‘t Take It with You
(LEBENSKUNSTLER, USA 1938) an (0:51:00ff): Das
Paar, das am Ende zusammen sein wird, trifft in ei-
nem néchtlichen Park eine Gruppe von Kindern,
die gegen ein kleines Handgeld bereit sind, Er-
wachsenen den ,,Big Apple* beizubringen, eine
Mischung von Boogie-, Swing- und Rock‘n‘Roll-
Tanz. Dazu spielen sie selbst auf. Als ein Polizist
auf die Szene zukommt, fliehen die Kinder. Die
beiden Erwachsenen sind noch ganz in den Tanz
verloren, machen sich dann aber auch aus dem
Staub, als seien sie bei einem verbotenen Spiel er-
wischt worden. Die Tanzszene macht deutlich,



dass der Mann zwar des Sohn des Superreichen ist,
dass er aber von dhnlich kindlich-spaBorientierter
Haltung ist wie die Familie der Frau. Die Eltern
des Mannes stellen sich hier als die eigentlichen
Antagonisten des Paares heraus.

[6] Text: Ain't no sunshine when she's gone / It's
not warm when she's away / Ain't no sunshine
when she's gone / And she always gone too long
anytime she goes away [...] Hey I'll leave the
young thing alone / But ain't no sunshine when
she's gone / Ain't no sunshine when she's gone /
Only darkness everyday.

[7] Vgl. zur fundamentalen aboutness der Film-
wahrnehmung Wulff 1999, S. 30ff, bes. 30 Anm.
10.

[8] Der Chor singt den Text des dreizehnten Brie-
fes von Paulus an die Korinther, der mit den Zeilen
endet: ,,Fiir jetzt bleiben Glaube, Liebe, Hoffnung,
diese drei; doch am groBten unter ihnen ist die Lie-
be“. Allerdings wird der Text in Griechisch gesun-
gen, wird auch nicht durch Untertitel zugédnglich
gemacht.

[9] Text des von John Barry komponierten und Hal
David getexteten Liedes: We have all the time in
the world, / Time enough for life to unfold / All the
precious things love has in store. / We have all the
love in the world; / If that's all we have, you will
find / We need nothing more. / Every step of the
way will find us / With the cares of the world far
behind us. // We have all the time in the world, /
Just for love, / Nothing more, nothing less, / Only
love. // Every step of the way will find us / With
the cares of the world far behind us. / We have all
the time in the world, / Just for love, / Nothing
more, nothing less, / Only love.

[10] Auch wenn es hier nicht zum Thema gemacht
werden soll, kann das Beispiel doch darauf hindeu-
ten, dass es sich vor allem zur Erforschung der for-
malen Funktionen, die musikalische Szenen der
genannten Art erfiillen, anbietet, mit explorativen
experimentellen Verfahren zu arbeiten. Ob im ge-
gebenen Fall tatsdchlich die Sequenz erinnert wur-
de oder durch die Bilder der Sequenz (und den
Klang der Musik) der ganze Film in der Erinne-
rung wieder zuginglich gemacht wurde, kann ad
hoc nicht entschieden werden. Dass die Probanden
aber zustimmten, dass sie vor dem tddlichen An-
griff plaziert gewesen sei, spricht eindeutig fiir die
Konventionalitét derartiger Rekapitulations-Se-
quenzen. — Die Sequenz ist greifbar unter URL:
http://www.youtube.com/watch?
v=10EDoSvkMNY.
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Uber das Ende der Erzihlung hinaus...
Filmmusik und die Finalisierung von Texten

In der theoretischen Reflexion der Filmmusik ist die Frage, welche morphologisch-dramaturgi-
schen, pragmatischen und vielleicht sogar semantischen Gesichtspunkte den Einsatz von Musik
in Filmen regieren, von Beginn an von zentraler Bedeutung gewesen. Es geht sicher nicht nur
um affektive Farbungen, sondern um Bedeutungen, die im Text selbst als assoziative Koppelun-
gen hervorgebracht worden sind, und um Werte, die die Musik aufgrund ihrer sozialen Ge-
brauchswerte mitbringt. Mehrere semantische Kraftfelder verschmelzen miteinander, je weiter
ein Filme erzdhlt ist. Im Idealfall wird der Bedeutungsimpuls, den Musiken freisetzen konnen,
am Ende eines Films sich am reichsten entfalten konnen. Ein Beispiel mége das Problem illus-
trieren: In D Nacuricaten (BRD 2005, Matti Geschonnek) wird einem in der DDR geborenen
Nachrichtensprecher der Tagesschau eine Stasi-Vergangenheit anzudichten versucht. Ein ehema-
liger Stasi-Oberst erzéhlt, dass man den Helden seinerzeit dabei erwischt hatte, dass er in seiner
Diskothek das Lied ,,Méadchen aus Pankow* von Udo Lindenberg aufgelegt habe, was verboten
gewesen sei — daraufhin habe man mit ihm als einem moglichen Informanten gesprochen. Tat-
séchlich ist er aber nie in Diensten der Stasi gewesen. In letzter Minute kann die Intrige aufge-
klart werden. Dem Schluss unterliegt Lindenbergs Lied — und der bittere Nachgeschmack, den
die Geschichte hinterlésst, hat damit zu tun, dass das Lied eine reale affektive Bedeutung (die
Rolle der Rockmusik in der DDR, insbesondere der Lindenberg-Gastspiele) ins Spiel bringt, die
lange vergangen ist; der Film selbst macht das Lied zum ,,verbotenen Objekt* (also zu einem
wichtigen und bedeutungsvollen Gegenstand); und dass ein BRD-Sénger sehnsuchtsvoll ein
DDR-Maidchen besingt, positioniert die DDR-Fans in einer paradoxen Konstellation der
Wunschenergien — eine Sehnsucht, die ,,von auB3en nach innen* gerichtet ist und nicht umge-
kehrt. Das Lied ruft noch einmal eine Identifikation auf, die an das psychoanalytische Modell
der Ubertragung gemahnt — und es ist nur die Musik, die diesen so wichtigen Schluss am Ende
des Films ermoglicht.

Dass am Ende von Geschichten noch einmal die Erzédhlstrange und die verschiedenen Kon-
fliktlinien zusammengefasst und -gefiihrt werden, gehort zu den Kernstrategien jeder Dramatur-
gie. Geschichten versickern am Ende nicht, sondern werden zu einer Losung der Konflikte ver-
dichtet, von denen die Geschichte handelte. Der Bosewicht im Krimi wird gestellt, die Tragodie
kulminiert in finalem Tod, Geister und Monster werden besiegt oder besanftigt, Familien finden
wieder zueinander oder verlieren sich endgiiltig. Immer wieder sind es musikalisch untersetzte
Szenen, die das Ende herbeifiihren oder die nach dem Ende der Geschichte Zeit geben, die hohe
Spannung des eigentlichen Endes abzubauen, sie ausschwingen zu lassen oder die einem finalen
Affekt Raum geben (vor allem in Melodrama und Tragddie).

Uber die Rolle der Musik in den Strategien der Finalisierung von Filmgeschichten ist bislang
noch kaum nachgedacht worden. Gelegentlich finden sich Hinweise auf die enorme musikali-
sche Komplexitit, die Schlussmusiken haben und die mit der moralischen und identifikatori-
schen Intensitit vor allem tragischer Schliisse korrespondiert [1]. Es wird die Aufgabe dieses
Artikels sein, an Beispielen zu zeigen, wie die Musik an Schliissen beteiligt sein kann und wie
sie die Geschichte, die gerade zu Ende gegangen ist, iiber sich selbst hinausfiihrt. Schliisse sind
zudem — das oben gegebene Beispiel mag die These erldutern — in hochstem MafBe als Orte der
Reflexivitdt pradestiniert — hier endet die Fiktion, der Zuschauer verldsst den Raum des Diegeti-
sierens und Empathisierens, seine Alltagswelt tritt wieder hervor. Aber zugleich zwingt ihn der
Film noch einmal zur Konzentration auf die Geschichte, die nun zu Ende geht. Darum gehdren
zwei Momente am Ende von Filmen zusammen, die einander entgegenzustehen scheinen: Die



Geschichte wird ein letztes Mal zentriert, kondensiert, vielleicht sogar essentialisiert; und zu-
gleich wird ihre Zeitgestalt geschlossen, der Prozess der Illusionierung wird beendet, Distanz
zum Geschehen erhoht. Viele Beispiele zeigen, dass das Ende der Geschichte nicht allein eine
AbschlieBung der Konflikte ist, dass ein ,,Ende* gefunden wird, sondern dass der Zuschauer
noch einmal in eine nun allerdings abstraktere Beziehung zum Text gesetzt wird. In manchen
von diesen Finalisierungen spielt eigentiimlicherweise die Filmmusik eine Schliisselrolle, als
miisse gerade die semantische Unterbestimmtheit der Musik dazu helfen, den Zuschauer zu ei-
nem letzten Schritt der Reflexion auf das Gesehene zu veranlassen.

Abstrahieren und kontextualisieren

Selbst Schliisse, die ganz und gar unauftillig sind, erfiillen doch Funktionen oder haben Effekte,
die von enormer Tragweite sind. Am Ende der Bestseller-Adaption Tre DAy ofF THE JackaL (DEr
Scuakar, GroBbritannien/Frankreich 1973, Fred Zinnemann) nach dem Roman von Frederick
Forsyth ist das Attentat auf den General und Staatsprasidenten Charles de Gaulle misslungen. Er
sollte auf einer Versammlung der Veteranen des Zweiten Weltkrieges unter dem Arc de Tri-
omphe erschossen werden, was aber in letzter Minute verhindert werden konnte. Nach dem Ge-
schehen, Tage spiter: Noch einmal sehen wir die Beamten, die mit der Sache befasst waren. Es
steht fest, dass die Identitdt des Attentdters nicht mehr festgestellt werden kann, zu vielféltig wa-
ren seine Masken und Pseudonyme. Der Kommissar Lebel, der den Morder stellen konnte und
ihn im showdown erschoss, ist der einzige, der der Beisetzung beiwohnt; als sich der Sarg in das
Loch senkt, erklingt der scheppernde Marsch, den eine Militirkapelle im Rahmen der Veranstal-
tung unter dem Triumphbogen spielt; wir sehen den Kommissar, der die Grabstelle verldsst und
zum Ausgang des Friedhofs geht. Umschnitt: ein lange stehendes Bild der Statue eines Lowen,
aus leichter Untersucht — er schaut ungeriihrt, ohne jede erkennbare Emotion auf dem steinernen
Gesicht, majestitisch und kalt geradeaus. Die Marschmusik erklingt weiter, bis zum Ende des
Abspanns, der als Rolltitel iiber das Bild des Lowen lauft.

Mehreres geschieht — die Geschichte ist zu Ende, es ist die Geschichte des Attentéters, der
sich lange listig, umsichtig, verschlagen und brutal gegen jeden Versuch der Polizei, ihn zu fin-
den, wehren konnte und der eigentiimlicherweise dennoch die empathische Ankerfigur des Zu-
schauers gewesen ist (eine der beunruhigenden Qualititen, die den Film so auBerordentlich ma-
chen); die Beerdigung ist darum das tatséchliche Ende des Plots. Der Kommissar ist der einzige,
der dem Toten die Ehre erweist, das Geschehen nicht als einen Moment personlichen Triumphs
auskostend, sondern in einer vollig unbestimmten Haltung zwischen Nichtverstehen, Respekt
und Sympathie.

Durch die Musik wird aber in der Geschichte noch einmal zuriickgesprungen — nicht visuell,
sondern ausschlieBlich im Soundtrack. THe DAy oF THE YAckAL verzichtet ansonsten auf jede
Form von Filmmusik (von weniger source music abgesehen). Diese Musik kann nicht mehr als
Szenenmusik interpretiert werden, sondern hat offensichtlich eine andere Funktion: Sie ruft die
symbolische Bedeutung der Veranstaltung auf, in der sich der Staat zu Ehren seiner Krieger 6f-
fentlich darstellt (den Veteranen gegeniiber, dem zuschauenden Volk und sich selbst). Die Musik
indiziert nur diese viel allgemeinere Bedeutung, die das Event als Veranstaltung einer symboli-
schen Politik charakterisiert. Das Bild des Lowen, seine statuarische Ruhe ebenso wie seine Un-
beriihrtheit von allem Geschehen nimmt diesen textsemantischen Impuls auf, verstarkt ihn im-
mer weiter, bis zum endgiiltigen Schluss. Das Geschehen wird mit minimalen Mitteln auf eine
symbolische Ebene angehoben, es wird ohne jede sprachliche Hilfe abstrahiert und generalisiert.
Es geht am Ende noch einmal ganz direkt um den Staat und seine Reprisentation: War schon
das Attentat auf de Gaulle ein auch symbolisch zu verstehender Angriff auf den obersten Repra-



sentanten des Staates, und war das Treffen der Veteranen eine seiner symbolischen Inszenierun-
gen, erweisen sich alle, die mit der Verfolgung des Attentiters beauftragt sind, als Diener einer
hoheren Macht, besitzen selbst kein eigenes, privat motiviertes Interesse; dagegen ist der Scha-
kal ein Individuum, zwar skrupellos und ohne jede Moral, doch seinem eigenen Plan konse-
quent folgend. Ganz am Ende ist das Individuum untergegangen, der Film demonstriert noch
einmal das kalte Gesicht jener Institution, gegen die er zu agieren versuchte.

Eine &hnliche Verallgemeinerung und Kontextualisierung induzieren die BRD- und die
DDR-Hymne an zwei markanten Stellen in Volker Schlondorffs Die StiLLE NACH DEM ScHUSS
(BRD 2000). Der Film erzihlt die Geschichte einer jungen Frau, die als verliebte und iibermiiti-
ge Zwanzigjahrige in eine Studentengruppe geraten war, die sich mit Bankiiberfillen und
schlieBlich mit Terroranschldgen am Widerstand der RAF beteiligen wollte. Am Ende einer
weltweiten Flucht hatte sie sich in die DDR gerettet, wo sie der Staatsschutz unter falschem Na-
men untergebracht hatte. Nicht nur, dass es keine Aussicht auf eine Ausreise gab, erwies sich ihr
die DDR-Gesellschaft als zutiefst spiefbiirgerlich. Wie wenig sie das eigene Schicksal bestim-
men kann, wird der jungen Frau klar, als sie zufillig eine alte Freundin, die zu der Studenten-
gruppe gehort und die die Stasi ebenfalls unter falscher Identitdt in der DDR untergebracht hat-
te. Die Freundin ist verheiratet, stellt ihren sechsjdhrigen Sohn vor. Selbst ihrem Ehemann ge-
geniiber miissen die beiden schweigen. Die Heldin: Schon, dass es dir gut geht! Die Andere (re-
signiert): Wie kommst du darauf...? Verabschiedung der beiden (1:16:00). Spéatest hier muss der
Heldin klar werden, wie wenig von dem, was als Utopie in der Anfangsphase der Terrorgruppe
vielleicht noch lebendig gewesen ist, sich in ihrem Leben hat einldsen lassen. Wenn nun hier
sehr leise die DDR-Hymne unter der Szene liegt, an ein kindlich-naives Glockenspiel erinnernd,
so ist der Status der Melodie nicht ganz klar. Es kénnte die Stimme einer erzidhlerischen Instanz
sein, die noch iiber der Ich-Stimme der Heldin rangiert und eine ganze Reihe von Szenen domi-
niert, die die Heldin nicht hétte wissen konnen; es konnte aber auch eine innere Stimme sein,
das kondensierend, was in der Heldin vorgeht. ,,Auferstanden aus Ruinen® — die bittere Ironie
der Geschichte kann gerade in der Kollision der Zukunftszugewendetheit der Hymne und dem
Gefangensein der Figur zum Ausdruck kommen. Hymnen signalisieren das Selbstverstdndnis
von Nationen, politischen Programmen, Traditionen. Sie signifizieren komplexe kulturelle Ein-
heiten. Offenbar sind Hymnen aber auch als subjektive Erinnerungsmarken zu lesen — erhalten
dann eine signifikative Komplexitit, die weit iiber die musikalische Nominierung der Nation
hinausgeht.

Die StiLLE NACH DEM ScHuss enthélt noch ein zweites Beispiel, dass mittels Hymnen das dra-
matische Szenario in ein politisches erweitert und dabei zugleich mit tiefen emotionalen Bedeu-
tungen auflddt: Am Ende ist die Freundin, die von der Stasi prophylaktisch in Haft genommen
worden war, um die BRD-Terroristin nicht verraten zu konnen, in der Wendezeit endlich entlas-
sen worden; sie betritt die Wohnung der erneut Untergetauchten und wird dabei von DDR-Ge-
heimpolizisten in Empfang genommen, die die Terroristin verhaften wollen, um sie an die BRD
auszuliefern. Auch diese Szene — einschlieBlich der folgenden Flucht und des Freitodes der Hel-
din — ist mit einer Hymne unterlegt, wieder in einer minimalisierten Instrumentierung (ca.
1:33:00ff): diesmal ist es das Deutschlandlied, ,,BRD* signalisierend. Emblematische Musiken
wie die Kernmelodien der Nationalhymnen rufen fast immer gegeniiber der individualisierten
Geschichte der Figuren einen weiteren, symbolisch-politischen Kontext auf, vertiefen die Ge-
schichte, erinnern an die hier so pubertdr wirkenden politisch-aufrithrerischen Impulse, unter de-
nen die Heldin einmal agiert hatte und die die ganze folgende Biographie {iberschatteten. Auch
als sie sich entzogen hatte und untergetaucht war, bleibt sie als Terroristin in dem alles umgrei-
fenden politischen Machtverhéltnis der Staaten befangen. Nicht zuletzt die genannten beiden
Szenen qualifizieren den Film als ,,politisches Melodram®, in dem die Schuld, die die Protago-
nistin auf sich geladen hatte, bis zum Ende nicht abgebaut werden kann. Am Ende ist die Terro-



ristin Opfer, einem Machtapparat gegeniibergestellt, fiir den es Vergebung nicht zu geben
scheint.

Ein dhnliches, nun allerdings komodiantisch gesetztes Beispiel findet sich am Ende des
Fernsehfilms Povizeirur 110: Das Wunper voN WusTErMARK (BRD 1998, Bernd Bohlich), wenn
ein Chor mit Orchesterbegleitung die inoftizielle Wiedervereinigungshymne ,,Seid umschlun-
gen, Millionen* aus Beethovens 9. Sinfonie singt und dabei zugleich auf einer brandenburgi-
schen Dorfwiese eine paradox-verkehrte ,,Aktiondrsversammlung® stattfindet, auf der die Diebe,
die das Geld, das ihnen ein westdeutscher Betriiger abgenommen hatte, mit dem angeblich der
Bau eines GroBflughafen finanziert werden sollte, nachts zuriickgestohlen hatten, an die Biirger
zuriickzahlen, die sich auf das so reichtumsverheiflende Geschéft eingelassen hatten (immerhin
konnten die Beethoven'schen Millionen auch DM-Millionen sein!). Die Kommissarin versteht,
was passiert — und sie akzeptiert, was geschieht, fahrt ab. Der so satirisch wirkende Schluss, der
u.a. das Motiv des ,,betrogenen Betriigers* variiert, bekommt durch die Beiseitstellung der Mu-
sik eine semantische Tiefe, die sie nur aus der Erzédhlung nicht gewinnen kdnnte. Immerhin wird
das Thema der Wiedervereinigung, Stereotypen wie die aufrechte Naivitit der DDR-Biirger
oder aber die Listigkeit der kleinen Leute, schlieBlich auch die dramaturgische Wendung eines
ebenso gerechten wie burlesken Schlusses erst durch die Musik am Ende noch einmal auf den
Punkt gebracht.

Deutet schon dieses Beispiel darauf hin, dass das Finale sich iiber die narrative Struktur erhe-
ben kann, das Geschehen noch einmal in die grundlegenden Konflikte des Dramas verallgemei-
nernd, so ist auch klar, dass ein solcher Schluss sich liber die Diegese erhebt, in einer Zwischen-
position zwischen diegetischer Bindung und ihrer modalen Rahmung als Enklave der dueren
Realitit. Nicht mehr das Erzdhlen ist der dominierende Text-Akt, sondern ein Moralisieren und
Kommentieren des bis dahin Erzéhlten. Es ist keine ,,Moral von der Geschichte®, keine Implika-
tur, die der Zuschauer ziehen kann. Es ist eine rabiate Abstraktion, um die es geht, in der eine
(oder hier sogar: die) Tiefenstruktur der Geschichte essentialisiert wird.

Ein dhnliches Beispiel entstammt Alan Parkers Rassismus-Drama Mississiepi Burning (USA
1988): Am Ende des Films findet auf den Ruinen der zerstérten Schwarzen-Kapelle ein Gottes-
dienst statt. Eine Gospel-Sangerin singt eine Fiirbitte, gelegentlich fillt die Gemeinde ein. Es ist
nicht der erste Gottesdienst mit derartigem Gesang — vor einem Uberfall des Ku-Klux-Klan auf
die Gemeinde hatte man diesen Gesang schon einmal gehort (0:49:00, nach dem Uberfall wird
sie a capella als extradiegetische Musik weitergefiihrt). Die Mehrfachinstantiation ist deshalb
wichtig, weil beim Gottesdienst am Ende Weile und Schwarze zusammen sind; das war beim
erstenmal anders. Auch hier 16st sich der Gesang aber von der Geschichte, er stimmt einen Mo-
dus der Trauer an, der sich iiber die Empdrung legt, auf die die Geschichte des Films hinsteuer-
te, und ldsst noch einmal die musikalische Klage horen, die als Stimme der Armen und Hilflo-
sen lesbar geworden ist, als Mahnung an die Zuschauer, dass der Rassismus ebenso weiterexis-
tiert wie der Ku-Klux-Klan. Die Tatsache allerdings, dass — nach der Aufklarung der Morde an
drei Biirgerrechtlern und der Verurteilung von angesehenen Biirgern, die ausnahmslos dem Klan
angehorten — der finale Gottesdienst auch von Weilen besucht wird, zeigt, dass einzelne bereit
sind, die strikten Regeln der (illegalen) Apartheid auBBer Kraft zu setzen, die grundgesetzlich ga-
rantierte Gleichberechtigung der Rassen demonstrativ umzusetzen. Am Ende wird die Geschich-
te in den Charakter des exemplums angehoben, zeigt einen tiefen moralischen Appellcharakter.
Die Szene endet nach zahlreichen Einzel- und Gruppenbildern der Gemeinde mit einem langsa-
men Schwenk iiber das weite Feld der Graber und mit einer Zufahrt auf einen zerbrochenen
Grabstein, auf dem nur noch die Jahreszahl ,,1964" und der Rest der Inschrift: ,,...not forgotten
zu lesen sind [2].

Das Ende des schweizerischen Heimatfilms DEr LETZTE PosTiLLON voM ST. GoTTHARD (1941,
Edmund Heuberger) ist auf den ersten Blick eher schlicht: Die Geschichte ist zu Ende gegan-



gen, die beiden Vortriebe des Gotthard-Tunnels sind zusammengekommen, und auch die priva-
ten Geschichten sind mit einer Doppelhochzeit abgeschlossen. Es bleibt die letzte Fahrt des ti-
telbenannten Postillons, der mit seiner fiinfspannigen Kutsche auf seiner letzten — privaten —
Fahrt die beiden Paare nach Italien bringen will. Es folgt eine Schlufiszene, die mit dem narrati-
ven Zusammenhang der Geschichte nur noch locker zu tun hat: Landschaftsaufnahmen werden
zum wichtigsten Sujet der Bilder. Sinfonische Musik, der das rhythmische Klingeln der Fufiglo-
cken der Pferde als rhythmusgebendes Element zugemischt ist (es ist aber deutlich musikalisch
motiviert, nicht durch den tatséchlichen Bewegungsrhythmus des Gespanns). Der Postillon
ziickt sein Horn, blist — nun a capella — eine stolze Fanfarenmelodie, hebt dazu an, sein Lied
vom Gotthard-Postillon anzustimmen. Das nichtdiegetische Orchester setzt ein, der Film endet
so mit einem melancholisch anmutenden Riick-Blick auf die Zeit der Postkutschen-Verbindung
zwischen der Schweiz und Italien. Auch hier ist der Schluss nicht organisch aus der Geschichte
heraus entwickelt, er ist eine Zugabe zum narrativen Teil der Darbietung. Noch einmal ruft die
Szene den Titel auf, noch einmal wird die zwischen Nostalgie und Stolz auf die technischen
Fortschritte schwankende Erzéhlhaltung auf Seiten des Wehmiitigen vereindeutigt. Der Postillon
ist von der Geschichte, die der Film erzihlte, ins Unbedeutende abgeschoben worden; die
SchluBszene re-etabliert ihn aber als Leitfigur der Erzéhlung.

Das Genre aushorchen

Derartige Schliisse basieren auf einer Modulation der Genrezugehorigkeit, oft auch auf einer ra-
biaten Verlagerung des Représentationsmodus, in dem der Film bis dahin erzéhlt worden ist. Die
Schlussvolte, die die Geschichte am Ende von Alfred Hitchcocks Young anp Innocent (GroBbri-
tannien 1937) schlégt, ist ein Paradebeispiel fir diese Finalisierungsstrategie. Sie wurde von
Hitchcock selbst als Musterbeispiel des Suspense genommen — man instruiert den Zuschauer
iiber Dinge, die die Figuren nicht wissen, so dass der Zuschauer ihnen iiberlegen ist und sich um
so intensiver die Frage stellen kann: Wie wird die Situation sich entwickeln? In den Gesprachen
mit Truffaut heilt es zu der Szene:

Zum Schluss des Films sucht das Médchen, das jetzt auf der Seite des Helden ist, den Morder. Die
einzige Spur, die sie gefunden hat, ist ein alter Mann, ein Landstreicher, der den Morder gesehen hat
und ihn auch wiedererkennen wiirde. Der Morder hat einen nervdsen Augentick. Das Méddchen steckt
den Landstreicher in einen ordentlichen Anzug und nimmt ihn mit in ein Grand Hotel zum Fiinf-Uhr-
Tee. Es sind furchtbar viele Menschen da, und der Landstreicher sagt zu dem Médchen: ,,Es ist wirk-
lich ein biBchen lacherlich, in diesem Getiimmel nach einem Gesicht zu suchen mit einem Augentick.*
Genau nach diesem Dialogsatz platziere ich die Kamera ganz oben unter die Decke des Ballsaals, und
von da féhrt sie auf dem Kran iiber die Ténzer hinweg bis zu dem Podium, auf dem die Musiker sit-
zen, eine Negerkapelle, und geht auf den Musiker, der am Schlagzeug sitzt. Die Fahrt setzt sich fort in
einer GroBaufnahme des Schlagzeugers, auch ein Schwarzer, bis seine Augen die ganze Leinwand fiil-
len und in der Augenblick zucken die Augen: der besagte Augentick! Das Ganze in einer einzigen Ein-
stellung. [...]

Da schneide ich dann und gehe zuriick zu dem Méadchen und dem Landstreicher, die immer noch am
anderen Ende des Saals sitzen. Jetzt ist das Publikum informiert, und die Frage, die es sich stellt, lau-
tet: Wie werden der Alte und das Madchen den Mann entdecken? Ein Polizist, der im Saal ist, sicht
das junge Madchen und erkennt es sie ist ndmlich die Tochter seines Chefs. Er geht zum Telefon. Es
gib eine kleine Pause fiir die Musiker, in der sie in der Garderobe eine Zigarette rauchen. Auf dem
Weg dahin, im Flur, sieht der Schlagzeuger durch den Lieferanteneingang zwei Polizisten hereinkom-
men. Weil er den Mord begangen hat, geht er ihnen diskret aus dem Weg, nimmt seinen Platz im Or-
chester wieder ein, und die Musik beginnt. Jetzt sicht der nervos gewordene Schlagzeuger am anderen
Ende des Saals die Polizisten mit dem Landstreicher und dem jungen Madchen sprechen. Der Schlag-



zeuger glaubt, dass die Polizisten ihn suchen und fiihlt sich entdeckt. Weil er immer nervoser wird,
spielt er schlecht einfach fiirchterlich. Er steckt das ganze Orchester an, wegen des schlechten Schlag-
zeugers geht der Rhythmus vollig zum Teufel. Es wird immer schlimmer. Jetzt sind das junge Méd-
chen, der Landstreicher und die Polizisten dabei, den Saal durch den Gang zu verlassen, der neben
dem Orchester vorbeifiihrt. Es betrifft den Schlagzeuger eigentlich gar nicht, aber das weif3 er nicht,
und alles, was er sicht, sind die Uniformen, die auf ihn zukommen. An seinen Augen sicht man, dass
er immer nervoser wird. Wegen des Schlagzeugs mufl das ganze Orchester authoren, die Tanzer eben-
falls, und da sinkt der Schlagzeuger bewufitlos zu Boden. Dabei reifit er die Pauke mit, was einen rie-
sigen Larm macht, und zwar gerade in dem Augenblick, als unsere kleine Gruppe durch die Tiir gehen
wollte. Was ist das fiir ein Larm? Was ist los? Das junge Madchen und der Landstreicher treten zu
dem bewufitlosen Schlagzeuger. Am Anfang des Films haben wir gezeigt, dass das Méadchen Pfadfin-
derin ist und sich in erster Hilfe auskennt. So hat sie den jungen Mann iiberhaupt kennengelernt, weil
sie im Polizeibiiro erste Hilfe leistete, als er ohnméchtig wurde. Sie sagt: ,,Dem Mann muf3 ich hel-
fen“, und geht zu ihm. Sofort merkt sie, wie seine Augen zittern, und sagt ganz ruhig: ,,Geben Sie mir
bitte ein Handtuch, ich will ihm das Gesicht abtrocknen.* Selbstverstindlich hat sie ihn sofort erkannt.
Sie tut, als kiimmere sie sich um ihn, und sagt zu dem Landstreicher, er solle herkommen. Ein Kellner
bringt ein feuchtes Handtuch, und sie wischt dem Schlagzeuger das Gesicht ab. Der hatte sich schwarz
angemalt, als Neger. Das Midchen schaut den Landstreicher an, der Landstreicher schaut sie an und
sagt: ,.ja, das ist er* (Truffaut 1975, 103f).

Die Szene lohnt genaueres Hinsehen. Man ist geneigt, das, was geschieht und wie es gezeigt
wird, zu den Hitchcock games zu stellen, zu jenen augenzwinkernden Strategien, mit denen der
Regisseur den Zuschauer lenkt, manchmal in die Irre fiihrt, ihn auf jeden Fall ,,iiber den Figu-
ren‘ positioniert. Das ist hier besonders auffallend, weil sich die Kamera aus dem thematischen
Interesse, das die Helden in den Tanzsaal gefiihrt hatte, 16st; sie wird selbstéindig, macht sich als
Instanz des Erzdhlers bemerkbar. Sie gibt der Szene von vornherein ein Ziel, markiert die me-
tanarrative Botschaft: Die Figuren haben es geschafft, sie sind in der Néhe des wahren Téters
angekommen. Ironischerweise ist die endlos lange Kranfahrt durch das Lied No One Can Like
the Drummer Man unterlegt, als sei die visuelle Herausstellung des Schlagzeugers nicht ausrei-
chend [3]. Es kommt sogar zu einer Wiederholung des Songs, als die Heldin tanzt, als wolle der
Film ihr signalisieren, dass der Verbrecher so nahe ist.

Es geschieht aber in der Fortfiihrung dieser Szenenexposition etwas hochst Bemerkenswer-
tes: Der empathische Fokus verlagert sich. Hatten bis hierhin die Helden das Zentrum der Ge-
schichte gebildet, und waren es ihre Motive, die den Fortgang des Geschehens von Szene zu
Szene regierten, ist es von nun an die Perspektive des Téters, die vom Zuschauer modelliert
werden muss. Er sieht die Polizisten, er sieht das Gespréch der Polizisten mit den Helden — und
er zieht die falschen Schliisse. Fiir den Zuschauer ist das Geschehen aus seiner Sicht durchsich-
tig. Und er sieht nicht nur, dass der Mann sich ertappt sieht, er vollzieht auch die steigende Ner-
vositit, am Ende Panik nach, die sich in sein Spiel einschleicht. Er nimmt einige Pillen zu sich,
um die Erregung abzusenken, was seinen Zustand aber nur noch weiter verschlimmert. Die Per-
formance der Musik wird so zunichst zum Indikator seiner inneren Erregtheit, und — fiir ihn
schlimmer — sie ist es, die ihn am Ende auffillig macht, die die Aufmerksamkeit von Helden
und Polizisten auf ihn lenkt. Es ist ein fataler Zusammenhang, der nur noch Mitleid mit ihm ent-
stehen ldsst. Er ist zwar ein Morder, aber er ist zugleich ein schwacher Mann, ein loser, dessen
Nervengeriist der Belastung der Entdeckung nicht gewachsen ist und dessen Versuche, sein Ver-
borgensein zu schiitzen, sich alle gegen ihn richten. Dass er sich als blackface zugleich in der —
politisch hochst inkorrekten — Maske einer falschen Rasse (wie der Rest der Kapelle auch) ver-
birgt, ironisiert das Geschehen zusitzlich.

Es scheint, als sei es die Musik selbst, die das Verbrechen in YouNG AND INNOCENT 10st — darin
ist der Film fast einzigartig (dhnlich Sullivan 2006, 49). Auch darin liegt ein spielerisches Mo-
ment. Aber es geht auch um eine essentielle Sonderstellung der Musik, die sich gegen das All-



tagsleben abschottet. Immerhin dient in den beiden Fassungen von Tae Man WHo KNew Too
Mucn (1934, 1956) ein Konzert dazu, ein Attentat durchzufiihren, den eigentlichen Schuss in ei-
nem emphatischen Moment der Musik verbergend. Auch in Young anp InNocenT ist die Kapelle
resp. ihre Musik ein Versteck (hier sogar noch durch die Blackface-Maskerade verstérkt). Es
verbirgt sich der Mann in der Musik, die er macht. In einem Tanzsaal sind die Musiker Akteure,
die im Environmentalen der Situation verschwinden; sie sind ,,verborgene Akteure* (es sei
denn, sie sind Stars und ziehen eigene Aufmerksamkeit auf sich). Darum bedarf es des
»performativen Desasters®, das erst den Musiker zum Gegenstand von Aufmerksamkeit macht

[4].

Am Ende der Geschichte macht Hitchcock den Modus des Erzéhlens ebenso ironisch spiirbar
wie die Tatsache, dass der Zuschauer erwartet, dass die Figuren endlich den wahren Titer stel-
len werden — ein diisteres Ende, an dem sie sich nicht mehr aus dem falschen Verdacht befreien
konnen, wire ein klarer Versto3 gegen den komddiantischen Tonfall, in dem die Erzédhlung bis
dahin vorgetragen worden war. Es gibt eine ganze Reihe von musikalisierten Schliissen, die sich
auf den Modus der Erzdhlung beziehen, auf tiefe Intentionen, die die Geschichten wert machen,
erzéhlt zu werden. Oben war schon die Rede von der rhetorischen Figur des Memento!, die Ge-
schichten in den Horizont moralischen Erzdhlens anhebt. Ein nochmals anderes Motiv ist die
Herausarbeitung der Melancholie des Erinnerns, das ebenfalls den Darstellungsmodus des Films
zum Gegenstand der Erzdhlung macht. Ein hochst pragnantes Beispiel findet sich am Ende von
Terence Davies' autobiographischem Film Tt LonGg Day Croses (Grofibritannien 1992): Der
Film erzéhlt von der Kindheit seines 11jéhrigen Protagonisten im Liverpool des Jahres 1955,
vom Tod des Vaters, vom Eintritt in eine weiterfiihrende Schule und von der so ungewohnten
Erfahrung der Willkiir, der Ungerechtigkeiten und der Ziichtigungen durch die Lehrer. Am Ende
sitzt er mit einem Freund vor dem néichtlichen Himmel, Wolken schieben sich gelegentlich vor
den fast vollen Mond. Die Jungen sprechen iiber das Licht der Sterne, es stamme von Planeten,
die lange aufgehort hétten zu existieren. Dann hebt ein Choral an (No star is o'er the lake,/ Its
pale watch keeping, / The moon is half awake, /Through gray mists creeping, / The last red lea-
ves fall round...) [5], der die Geschichte des Films verlésst, sich ganz auf den Modus der Erzéh-
lung verlagernd. So tiefsinnig das Gesprich der beiden Jungen auch scheinen mochte, so iro-
nisch ist es natiirlich angesichts des Alters der Sprechenden. Das Lied scheint sagen zu wollen,
dass selbst Kinder einen tieferen Sinn erfassen kdnnen, auch wenn sie von der Tragweite ihrer
Worte noch kaum eine Vorstellung haben. Das Lied lasst die Kinder aber auch in der Welt der
Erzdhlung zuriick, zwingt den Zuschauer in einer mehr als vierminiitigen Einstellung auf den
nichtlichen Himmel, nachzudenken — iiber die Vergénglichkeit, {iber die sentimentalischen
Griinde, sich zu erinnern, liber die Differenz zwischen dem, was war und was ist, vor allem auch
iiber das Erzéhler-Ich, das das in der Vergangenheit Zugefiigte nun als autobiographischen
Riickblick fiir andere zugénglich macht. Die Geschichte des Films tritt zuriick, ihr Modus wird
ganz zum Zentrum. Und es steht zugleich am Ende des Films, das langsame Einschwirzen der
Leinwand durch die den Mond iiberlagernden Wolken unterstreicht das Versinken der Fiktion.

Moralisieren

Das Ende von Geschichten ist pradestiniert dazu, die Moral von der Geschichte noch einmal auf
den Punkt zu bringen. Wenn die Erzidhlung abgeschlossen ist, kann manchmal ein Resiimee ge-
zogen werden. So sieht es zumindest die platte Mechanik mancher Geschichten-Grammatiken
vor — erst die Geschichte, dann die Moral. Schon die Motti, die ja gemeinhin am Anfang des
Textes stehen, deuten aber darauf hin, dass die Beziehung von Geschichten zu ihren Moralen
komplizierter ist, dass es keinesfalls um ein Erst-dies-dann-das gehen kann. Schon in der Anlage



vieler Geschichten ist das Moralische involviert, und es ist realistisch, anzunehmen, dass das
Moralisieren die Rezeption von Beginn an begleitet. Das Verstehen von Texten umfasst das Mo-
ralisieren als eigene Ebene der Evaluation und Einordnung des Geschehens, das Verstindnis
moralischer Konflikte, die Evaluation von Handlungen, die Attribuierung und Bewertung von
Tugenden. Das Moralische folgt nicht dem Verstehen von Texten, sondern ist notwendiger Be-
standteil jeder Aktualgenese. Den Prozessen des Moralisierens Korrespondiert eine Dramaturgie
des Moralischen — weil der Text jene Prozesse der Rezeption steuert und mit Material versorgt.
Texte selbst enthalten Hinweise auf die Werte und Ziele, die das Moralische der Geschichte aus-
machen. Manchmal ist ein ,,erhobener Zeigefinger allenthalben spiirbar, der den Zuschauer
festzulegen versucht, die Haltung des Textes als Pri-Determination in den Rezeptionsprozess
hineintragend.

Dazu konnen wiederum Musiken verwendet werden. Wenn Joan Baez in SiLENT RUNNING
(Lautros M WELTRAUM, USA 1972, Douglas Trumbull) zu den Bildern des einsamen Astronauten
ihr Lied Rejoice in the Sun singt [6], dann ist in Text und Tonfall des Liedes schon die Mischung
zwischen Mahnung und Vorwurf erkennbar, die die friihe Oko-Bewegung so oft nutzte. Der
Film erzdhlt die Geschichte eines Weltraum-Kommandos, das eine kiinstliche Anpflanzung von
Wald auf einem Raumschiff iiber die Zeit bringen soll — er soll als Genpool fiir die Neuanpflan-
zung des Waldes auf der Erde, die nach einem Atomkrieg vollstindig zerstdrt worden ist, die-
nen. Der Film ist in jeder Phase entschieden auf der Seite des Waldes, der eigentiimlicherweise
fiir die moralisierende Aneignung die Rolle eines Protagonisten einnimmt. Er ist das ,,wertvolle
Gut®, das es zu bewahren gilt; alle Teilhandlungen — der Mord an zwei Astronauten, die die
Wald-Kapseln, die in majestétischer Ruhe durch das Weltall schweben, vernichten wollen, und
vor allem die Schulung, die die Roboter des Raumschiffs dazu befahigen, den Wald ohne Zeit-
begrenzung auch nach dem Tod des letzten Uberlebenden pflegen zu kdnnen — sind nur ,,ermdg-
lichende Handlungen®, die sich jenem obersten Ziel unterordnen. Baez‘ Lied bringt die morali-
sche Verpflichtung, die all dem unterliegt, als letztlich zivilisationskritische Botschaft auf den
Punkt.

Manchmal ist es eine im Film selbst angebotene Abstraktion von dem unmittelbaren Gesche-
hen, das die Richtung des moralischen Impulses einer Geschichte anzeigt. Konrad Wolf hat in
Gova (DDR 1971) eine Tonmontage verwendet, die die eigentlich iibliche und naturalistische
Bindung des Tons an einen bestimmten Raum fiir einen kurzen Moment der Geschichte auflost
und die darum wahrnehmungsauftillig wird: Man sieht eine Séngerin, die vor dem Tribunal der
Inquisition eines jener traurigen Lieder anstimmt, deretwegen sie angeklagt ist. Das Lied dringt
aus der Kirche heraus, eine Klage, die keine materielle Grenze mehr zu kennen scheint. Die
Menschen vor der Kirche bekreuzigen sich. Der Inquisitor bricht den Vortrag harsch ab. Die to-
nale Entrdumlichung verdndert den semiotischen Status der Sequenz, hebt das Besondere ins
Allgemeine.

Insbesondere am Schluss von Filmen scheinen solche Arten des Einsatzes von Musik sich
anzubieten: Es geht darum, das Besondere der gerade erzdhlten Geschichte zu verallgemeinern,
einen Impuls zu geben, der es als exempl/um einordenbar macht. Das Ende von Mississipp
BurninGg wurde oben schon vorgestellt. Interessanterweise findet sich die Szene aus Goya mitten
im Film, als sollten die imaginativen Prozesse noch wéhrend der Aktualgenese der Geschichte
vereindeutigt werden.

Rezeptionsisthetisch ist das Verfahren, dem Zuschauer Hilfestellungen zu geben, zu jener
moralischen Implikation am Ende zu gelangen, duferst umstritten und wird in vielen Rezensio-
nen oft explizit als ,,Bevormundung* abqualifiziert. Das verdient eigene Aufmerksamkeit, weil
der Vorwurf Prozesse der Kollektivisierung des Publikums betrifft. Gerade einfache Formen wie
manche Fabeln und vor allem Legenden ziehen die summa der Erzédhlung oft selbst — und es
mag mit deren autoritativen kommunikativen Verhéltnis zusammenhéngen, das ihnen oft genug



zugrundeliegt, dass der selbstbewusste und unterhaltungssuchende Zuschauer sie meist als sto-
rend empfindet — eben als Bevormundungen, als Bruch der diegetischen Illusion und als (stéren-
den) Wechsel des Registers.

Zunichst zur kommunikativen Konstellation, die der moralischen Ermahnung innewohnt
oder sie begleitet: Man kann sich nur bevormundet vorkommen, wenn man nicht bereit ist, sich
auf ein autoritatives Verhéltnis einzulassen. Es ist die Kontrolle iiber das Verhiltnis zum Text,
zur Geschichte und zur erzéhlenden Instanz, die die explizit gegebene Moral akzeptabel macht
oder nicht. Reiht man sich als Zuschauer in die Zuschauerrolle ein, als sei man Teil einer Ge-
meinde, die die gemeinsamen Glaubenssitze feiert und affirmiert, ist der moralische Kernsatz
eine Aussage im Bereich des Eigentlichen — die Geschichte illustriert und exemplifiziert eine
Tugendregel, einen Glaubenssatz oder eine Wertaussage. Darum ist es durchaus richtig und
wegweisend, derartige Stellen ,,preachy* zu nennen (Kozloff 2000, 56) — weil die kommunikati-
ve Konstellation eher an die sozial-kommunikative Beziehung der Predigt als an die des Ge-
schichtenerzihlens gemahnt. Manchmal gerit die Deklaration der Moral zum Pléddoyer, manch-
mal zum Glaubensbekenntnis, manchmal zur Predigt — gemeinsam ist allen diesen Formen, dass
der Bekennende-Moralisierende aus dem Gang des Geschehens heraustritt, nicht mehr in die
Kette der narrativen Ereignisse gebunden ist. Er agiert auf einer ,,allgemeinen‘ Basis [7].

Insbesondere im Antikriegsfilm werden Schluflsequenzen dazu genutzt, den Zuschauer in
Bezug auf die bis dahin erzihlte Geschichte neu zu positionieren, die Distanz zum Geschehen
zu dndern, die Geschichte zu verallgemeinern, sie moralisch zu beurteilen. Dass sich diese Mog-
lichkeiten gerade in Filmen anbieten, die eine (offene oder verborgene) didaktische Absicht ver-
folgen, liegt auf der Hand. Und dass es Kriegsfilme sind, die sich oft schwertun, ihre Haltung
dem Sujet und dem militdrischen Apparat gegeniiber zu vereindeutigen, ist durchaus plausibel,
weil sich nach der Phase der Handlung, die sich meist auf die innere Logik des militdrischen
Denkens einlassen muss, der Schluss dazu anbietet, Gegenstimmen in die Erzdhlung einzumi-
schen. Signifikanterweise sind es mehrfach Musikszenen gewesen, die zu diesem Zweck ver-
wendet worden sind.

Ein neueres Beispiel entstammt dem parabolischen Antikriegs-Film No Man‘s Lanp (Bosni-
en-Herzegowina [...] 2001, Danis Tanovi¢): Am Ende des fast musikfreien Films sehen wir den
iibriggebliebenen Soldaten, der auf einer Mine liegt, die ihn irgendwann zerreiflen wird, aus ei-
ner bis dahin nie verwendeten Vogelperspektive, sich in einem langsamen zoom-out von dem
Mann entfernend; dazu erklingt ein von einer weiblichen Stimme gesungenes Wiegenlied (Nini
Sine, Spavaj Sine, gesungen von Alma Bandi¢). Zum ersten Mal setzt die erzdhlerische Instanz
eine Gegenposition, konterkariert die ebenso absurde wie fatale Parabel iiber die unauflosbaren
Konflikte der an den Bosnien-Kriegen beteiligten Parteien durch eine bis dahin ungehorte ande-
re Stimme. Es ist der Modus der Zuwendung, der Warme, des Schutzes, der nun aufklingt, und
es ist eine weibliche Stimme, deren Zartlichkeit in fast zynischer Spannung zu dem zu stehen
scheint, was der Film erzihlt hatte. Der Film bricht aus dem verzweifelten Fatalismus seiner
story aus, konfrontiert den Zuschauer mit etwas Neuem, das ihn entgegen der Geschichte positi-
oniert, ihn einnimmt und zur Auseinandersetzung zwingt. Der Film selbst ist eine ,,fatale Trago-
die®, deren Figuren sich gegen die Logik des Geschehens nicht wehren konnen; der Schluss the-
matisiert den finalen Rezeptionsaffekt des Mitleids selbst, nicht, indem er ihn benennt, sondern
indem er ihn musikalisch anzeigt. Konnte man den Film bis hier noch als eine Art bitterer Satire
ansehen, setzt er am Ende eine klare Rezeptionsanweisung, setzt dem Zynischen eine andere
Modalitit des Empfindens entgegen. Eine weitere Irritation liegt in der Musik selbst: Das so
selbstvergessen gesungene Lied wird in seinem Mittelteil durch einen trotzig-stampfenden
Rhythmus komplementiert, der an Kriegsgerdusche erinnert, vor allem aber als eine zweite, zwi-
schen Trauer und Wut changierende Stimme des nur akustisch geduB3erten Protestes wirkt.

Ein klares und klassisches anderes Beispiel ist die Verfilmung von Erich Maria Remarques



Roman Im Westen nichts Neues (1928), die bereits 1930 von Lewis Milestone verantwortet wur-
de (ALL QUIET oN THE WESTERN FrONT, IM WESTEN NicHTS NEUES, USA 1930, Lewis Milestone). Ro-
man und Film erzdhlen die Geschichte einer Klasse von Abiturienten, die sich nach der Mobil-
machung 1914 freiwillig zum Kriegseinsatz melden und im Verlauf des Krieges alle umkom-
men. Das urspriingliche Ende sah — im Film wie im Roman — ein fatales, aber heroisches Ende
des Protagonisten im Kampf vor. Milestone mochte das Ende nicht. Der deutsche Kameramann
Karl Freund, der die Szene am Ende auch filmte, schlug das tatsachliche Ende vor: die Hand des
Helden, die sich einem Schmetterling néhert; der Schuss eines Heckenschiitzen; die Hand, die
zuriickzuckt und sich im Sterben spannt und entspannt. Damit endet die fatale Geschichte. Es
folgt eine eigene Schluflsequenz, in der man in einer Doppelbelichtung Aufnahmen der
Schlachtfelder und der ,,Armee der Toten* sicht, die von der Kamera abgewendet diagonal in
die Tiefe eines imagindren Raumes marschiert. Eine Armee miider, resignierter und schicksals-
ergebener Ménner, mit hingenden Schultern, auf einem Marsch, der schon lange vorher begon-
nen zu haben und dessen Ende nicht in Sicht zu sein scheint. Einzelne drehen sich (in Halbdi-
stanz) zur Kamera, als wiirden sie etwas schrig hinter sich betrachten wollen. Tatséchlich neh-
men sie Blickkontakt zum Zuschauer auf. Es sind die Ménner, von deren Tod die Geschichte er-
zahlt hatte.

Der Szene unterlegt ist das deutsche Lied Ich hatt‘ einen Kameraden —und dieses Lied
schlieBt an rituelle Bedeutungen an, die weit in die Zeit vor dem ersten Weltkrieg zuriickweisen.
,»Wer das Lied kennt, glaubt gern, es heile: ,Ich hatt einen Kameraden‘, doch das ist nur sein
erster Vers. Sein richtiger Name lautet: ,Der gute Kamerad®, und es wurde im Jahr 1809 von
Ludwig Uhland in Tiibingen geschrieben. Friedrich Silcher, der romantische Liederkomponist,
gab ihm 1825, ebenfalls in Tiibingen, die Melodie. Das Lied entfaltete eine beispiellose Wir-
kung [8]. Es wurde nationales Trauerlied, ertonte an Kriegsgrdbern und an den Gréabern von Zi-
vilisten“ (Oesterle 2001). Weil nun das Lied konventionellerweise assoziiert ist mit den Ritualen
der Trauer und weil die Szene narrativ nicht mehr mit der Geschichte selbst verbunden ist, wird
eine neue semantische Stufe etabliert, die das Gesehene relativiert und es lesbar macht als sym-
bolisches Bild einer allgemeineren Tragodie.

Nur scheinbar Eigenartiges geschieht hier am Schluss. Die Einstellungsédnderung des Zu-
schauers basiert auf mehreren Modulationen des Erzéhlens. Er kann sich nicht (oder nur duferst
schwer) dagegen wehren, in dieser Sequenz sich neu dem Erzéhlten gegeniiber zu verorten —
weil der bis dahin realistisch erzéhlte Film nun plétzlich mit einem irrealen Bild konfrontiert
wird, weil der bis dahin dominante Modus des Erzdhlens abgeldst wird durch den ganz anderen
Modus der Trauer und weil der Blick in die Kamera den Zuschauer zwingt, zuriickzuschauen
auf die Geschichte [9].

Gerade Antikriegsfilme schildern die Handlungswelt des Militérs als einen rein ménnlich do-
minierten Komplex von Angst, Depression, gelegentlicher Aggressivitit und einer dabei durch-
gingigen Ohnmacht, in dem das enge Korsett von Befehl und Gehorsam durch Rausch und Ex-
zess nur fiir kurze Momente aufgebrochen wird. Mehrfach sind bei solchen Gelegenheiten von
Frauen gesungene Lieder eingesetzt worden, die einen Subtext aufdecken, der unter der alltigli-
chen Maschinerie des Frontlebens als letztlich private Doméne der Sehnsucht verschiittet und
verborgen ist. Ein Beispiel aus der Realitét ist das — von Lale Andersen und anderen intonierte —
Lied von Lili Marleen: In Nordafrika schwiegen fiir drei Minuten die Waffen, wenn es auf der
deutschen oder alliierten Seite gespielt wurde.

Das wohl extremste Beispiel aus der Filmgeschichte entstammt Stanley Kubricks Paths oF
Grory (WEGE zum Runm, USA 1957). Der Film erzéhlt die Geschichte eines aberwitzigen An-
griffs auf einen bedeutungslosen Hiigel, der misslingt. Um ein Exempel zu statuieren und
gleichzeitig von den Verantwortlichkeiten der Offiziere abzulenken, werden drei Soldaten als
Feiglinge* vor ein Kriegsgericht gestellt und erschossen. Der Colonel, der die Verteidigung der



drei Angeklagten libernommen hatte, will — kurz vor dem Ende des Films — gerade sein Quartier
betreten, als er seine Soldaten in der Kneipe nebenan laut grolen hort. ,,Verdrgert sieht er nach
dem Rechten und linst durch ein Fenster in den schummrigen Gastraum. Dort présentiert der
Wirt auf einer kleinen Biihne dem johlenden Publikum ,ein ganz besonderes Beutestiick aus
dem Sortiment des feindlichen Lagers, aus Deutschland, dem Lande des Sauerkrauts® (1:18:54).
Er zerrt ein verschiichtertes, blondes Madchen auf die Biihne. Sie habe kein besonders Talent,
kiindigt er sie an, aufler dem Talent, das alle Damen haben. Die Ménner haben die sexuelle An-
spielung verstanden; einer briillt liisternen Blickes nach vorne: ,Grete lass mich dein Hansel
sein!‘ Colonel Dax [der Verteidiger] beobachtet die Szene mit deutlichem Abscheu. Der Zu-
schauer kann seine Gedanken lesen: Hat es sich gelohnt, fiir diesen Haufen Primitiver gekdmpft,
ja sogar die eigene Karriere auf Spiel gesetzt zu haben? Aber dann wendet sich das Blatt: Das
Maidchen beginnt, ein einfaches deutsches Liebeslied zu singen (das Lied vom Treuen Husaren),
und bringt damit die angetrunkene Meute zum Schweigen. Bald summen die Soldaten die Melo-
die mit, deren Text sie vermutlich gar nicht verstehe. Zeichen der Riihrung sind in ihren Gesich-
tern zu sehen, bis schlieBlich einigen sogar die Trinen die Wangen herunterlaufen [...]. Dax sieht
die Entwicklung mit Wohlwollen. Zu was der militdrische Machtapparat unfdhig war, das zeigen
seine Minner: Mitgefiihl und Mitleid, sogar iiber die nationalen Schranken hinweg* (Kepser
2007, 10). Im gleichen Moment erhilt er den Befehl, mit seinen Ménnern sofort an die Front ab-
zuriicken.

Das balladenhafte Lied handelt in einer siiBlich-melancholischen Weise vom Tod der Liebs-
ten. Seine Melodie wird im Abspann noch einmal aufgenommen, nun von einer Militarkapelle
als Marsch gespielt. Es ist — neben der Titelsequenz, der die Marseillaise unterlegt ist — die ein-
zige nichtdiegetische Filmmusik, die im Film verwendet worden ist. Das Méddchen wird {ibri-
gens gespielt von Christiane Harlan, der spiteren dritten Frau Kubricks.

Text des Liedes (Urtext des Liedes: wohl 1781; als Volksweise vertont um 1825; zahlreiche Variatio-
nen, lokale Anpassungen, mundartliche Fassungen): Es war einmal ein treuer Husar / der liebt sein
Maidchen ein ganzes Jahr / ein ganzes Jahr und noch viel mehr / die Liebe nahm kein Ende mehr //
Und als man ihm die Botschaft bracht / dass sein Herzliebchen am Sterben lag / da lie§3 er all sein Hab
und Gut / und eilte seinem Herzliebchen zu // da lief3 er all sein Hab und Gut / und eilte seinem Herz-
liebchen zu / Ach Mutter bring' geschwind ein Licht / Mein Liebchen stirbt, ich seh' es nicht // Das
war fiirwahr ein treuer Husar...

Die ungemein nachhaltige Wirkung der nur fiinf Minuten langen Szene basiert auf mehreren
dramaturgischen Effekten:

— Zum einen ist die Bewegung, in der die Soldaten von einem brutalen Sexismus in eine ganz
andere Haltung mutieren, nicht nur als Ubergang von laut geiferndem Grélen zum Mitsummen
und -singen ausgefiihrt, sie ist vor allem durch eine kurze, ungemein auffillige Phase der Stille
hindurchgefiihrt (so dass das nun folgende Einschwingen der Ménnerstimmen in das Lied der
jungen Frau um so eindriicklicher spiirbar wird);

— zum zweiten zeigt der zweite Teil der Sequenz die zutiefst angeriihrten Ménner in einer Folge
von GroBaufnahmen und individualisiert sie so (wogegen sie im ersten Teil nur als ,Masse*
wahrgenommen werden konnen);

— zum dritten ist die Szene so kurz vor dem Ende des Films platziert, dass sie als Gegenstimme
gegen die kalte und fatale Diisterheit der bis dahin erzéhlten Geschichte wirken muss.

Der vollstindigen Entmiindigung der Soldaten wird hier eine Privatisierung entgegengestellt, in
der ihre so anders gearteten Sehnsuchtsenergien spiirbar werden. Unter dem zur Schau gestell-
ten lauten Machismus des Anfangs der Szene — der sich darum nur als Darstellung einer weite-
ren Facette des militirischen Apparates erweist — und der dumm-patriotischen Ankiindigung des
Wirtes macht die Szene ganz andere Dimensionen des Erlebens und Fiihlens der Ménner sicht-



bar. Die militarische Ordnung der Welt versinkt — es sind Franzosen, die ein deutsches Lied mit-
summen; die Frontlinien des Krieges brechen zusammen, in der Musik wird das Nationalisti-

sche aufgelost.

Fiir den Zuschauer ist die Sequenz darum auch ein klarer Hinweis auf die moralische Rolle,
die ihm zugedacht ist — er hat abzuwéagen zwischen den beiden Welten, die nun ausgefaltet sind.
Die Empdrung, die die vorher erzihlte Geschichte ausgeldst hat, wird mit dem Lied emotional

unterfiittert und damit endgiiltig stabilisiert.

Schluss

Filmmusik kann Filmgeschichten nicht nur begleiten und sie mit einem affektiven und formalen
akustischen Mantel einhiillen, sondern sie kann im Diskurs der Filme den diegetischen Raum
der Erzdhlung erweitern, sie kann reflexive Prozesse anstoflen und moralische Implikationen
vorbereiten. Damit gerét sie in einen textsemantisch hochst zentralen Funktionskreis hinein, der
auf mehreren Voraussetzungen aufruht: auf den Bedeutungsgehalten, die der Musik im Verlauf
der Erzéhlung zugewiesen werden; auf pragmatischen Bedeutungen, die dem Genre der Musik
zukommen; schlieBlich auf symbolischen Gehalten, mit denen gewisse Musiken traditioneller-
und konventionellerweise assoziiert sind. Die Geschichte, die ein Film erzdhlt, mag zu Ende
sein und seine diegetische Realitit mag geschlossen werden — die Musiken bewirken aber einen
Rekurs auf die Geschichte und deren Thema selbst, die noch einmal unter abstrakteren Gesichts-
punkten bedacht werden kénnen, ebenso wie eine Riickbindung an die Welt der Werte und Be-
deutungen, die der Zuschauer in die Rezeption eingebracht hat.

Anmerkungen

[1] Ein Beispiel findet sich in Cooke 2008, 264,
der auf Arbeiten George Fentons hinweist.

[2] Der Charakter des Memento! drangt sich natiir-
lich dann besonders auf, wenn es um historische
Stoffe geht, die der Film noch einmal inszeniert
und denen die implizite Botschaft innezuwohnen
scheint, dass das Historische als Mahnung an die
noch Lebenden genutzt werden sollte. Andrzej Wa-
jdas Korczak (Polen/BRD/Grof3britannien 1990)
endet mit Aufnahmen der Kinder, die zusammen
mit der Titelfigur den Zug verlassen, der sie nach
Auschwitz gebracht hatte. Der Trauermarsch, die
noch der Zugfahrt unterlegt war, endet, wird durch
eine Folge langsam aufsteigender Streicherakkorde
abgelost; Korcak und die Kinder verschwinden im
Nebel, begleitet durch diesen dstherisch und unir-
disch wirkenden, nicht mehr durch eine Melodie
geklammerten Teppich von reinen Dur-Akkorden.
Erst mit dem Abspanntitel setzt erneut der Trauer-
marsch ein. Der fiir dieses Finale so grundlegende
Affekt der Trauer ist noch einmal gebrochen, als
solle der Zuschauer der Mahnung, die aus dem Zu-
sammen von Abtransport der Kinder, nur angedeu-
tetem Gang in die Gaskammern und Wissen iiber

die historische Realitidt des Geschehens resultiert,
um den so viel privateren Affekt der Trauer erwei-
tern. — Die Musik des Films stammt von Wojciech
Kilar. Den Hinweis auf den Film verdanke ich
Ansgar Schlichter; vgl. dazu eine kleine Analyse
des Films unter der URL:www.hdm-stuttgart.de/
~curdt/Korczak.pdf.

[3] Der Text des Liedes wurde von Samuel Lerner,
Al Goodhart und Al Hoffman geschrieben. Es wur-
de wahrscheinlich von Louis Levy komponiert.
Text: Ev'ry man who plays in the band is, / Won-
derful too, / I've got to give credit, / Where credit
is due. // When it... [mit Dialog iibersprochen] /
That excite your dancin' feet, / I'm right here to tell
you mister, / No-one can like the Drummer Man. //
When it comes to doin' tricks, / With a pair of
hick'ry sticks, / I'm right here to tell you sister, /
No-one can like the Drummer Man. // Ev'ry man
who plays in the band is, / Wonderful too, / I've got
to give credit, / Where credit is due. // But when it
comes to make that music hot, / Make you give it
all it's got, / I'm right here to tell you mister, / No-
one can like the Drummer Man.

[4] Es diirfte miiBig sein, darauf hinzuweisen, dass
die Wissenstatsache, dass Musiker in einem Tanz-



saal Figuren in einem Sonderstatus sind (vielleicht
sogar Nicht-Figuren), fiir das Empathisieren der
Situationswahrnehmung der suchenden Helden &u-
Berst wichtig ist.

[5] Das choralartige Lied tragt den Titel The Long
Day Closes; es wurde komponiert von Henry Fo-
thergill Chorley und Arthur Sullivan (1868). Die
Fassung des Films wurde gesungen von Pro Canti-
one Antiqua unter der Leitung von Mark Brown. —
Den Hinweis auf das Beispiel verdanke ich Thors-
ten Ragotzky.

[6] Text des Songs (Musik: Peter Schickele):
Fields of children running wild —/ in the sun / Like
a forest is your child, / growing wild, in the sun /
Doomed in his innocence — in the sun // Gather
your children to your side, / in the sun / Tell them
all they love will die, / Tell them why, / in the

sun // Tell them it's not too late, / cultivate, one by
one; / Tell them to harvest and rejoice in the sun. —
Das Lied wird am Ende des Films wiederholt, es
unterliegt den Rolltiteln im Abspann.

Auch das zweite Lied, das Baez zu dem Film
beisteuert (Musik: Peter Schickele), thematisiert
elementare sinnliche Naturerfahrung; dhnlich wie
Rejoice the Sun ist es mit einer deskriptiven Bil-
derfolge koordiniert, die den Astronauten und die
Roboter bei ihrer wort- und kommunikationslos
vollzogenen Arbeit zeigt: Earth between my toes
and a flower in my hair / That's what I was wea-
ring when we lay, among the ferns. / Earth bet-
ween my toes and a flower I will wear when he re-
turns. // Wind upon his face and my fingers in his
hair / That's what he was wearing when we lay, be-
neath the sky. / Wind upon his face and my love he
will wear when swallows fly. // Tears of sorrow
running deep / Running silent in my sleep / Run-
ning silent in my sleep.

[7] Ist der Zuschauer nicht bereit, die Rolle des
Gemeindemitglieds zu ibernehmen, gerit er in
Konflikt mit dem Text und mit der eigenen Bereit-
schaft, das Verhalten der Figuren und das Drama
auch moralisch zu evaluieren. Das Gefiihl, bevor-
mundet zu sein, basiert auf einem gestorten oder
nicht akzeptierten Rezeptionsverhéltnis. Die text-
semantische Funktion derartiger Mittel der Erzéh-

lung ist dadurch nicht beriihrt; aber ihre Akzeptabi-
litat steht in Frage.

[8] Vgl. dazu Oesterle, Kurt (2001) Die heimliche
deutsche Hymne. In: 747, 10.11.2001.

[9] Zynischer- und skurrilerweise wurde gerade die
SchluBsequenz in einer amerikanischen Wiederauf-
fithrung des Films anfangs der 1950er Jahre modu-
liert — das melancholisch-getragene Ich hatt ‘ einen
Kameraden wurde durch einen schmissigen Swing
ersetzt (Habel 2003, 53).
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