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Arbeiten zwei Disziplinen zusammen, um einen Ge-
genstand zu erfassen, so prallen zwei Welten aufein-
ander, die sich nur schwer einander anndhern oder
gar mischen lassen — geschweige denn sich mitein-
ander verméhlen und zu einer Einheit verschmelzen.
Beschreibungsmodelle und Grundannahmen, Termi-
nologien und erkenntnisleitende Kerninteressen
miissen gegenseitig bekannt gemacht, eine Phase des
Lernens und des Aneinander-Herantastens durch-
schritten werden, bevor es zu einer produktiven Zu-
sammenarbeit kommt. In einer solchen Situation ist
die gegenwirtige Filmmusikforschung, in der Film-
und Musikwissenschaftler darauf angewiesen sind,
miteinander zu kooperieren. Es handelt sich um ein
Gebiet, auf dem bereits eine Reihe von Arbeiten ent-
standen sind (siche die Verzeichnisse auf dem Onli-
ne-Portal www.filmmusik.uni-kiel.de), das aber nach
wie vor in Entwicklung steht.

Die vorliegende Skizze unternimmt es, drei Kern-
punkte anzusprechen, die fiir die Filmmusikanalyse
von zentraler Bedeutung sind:

1. die texttheoretische Fundierung der Filmmusik-
analyse;

2. die Gegentiberstellung synoptischer und prozes-
sualer Analysemethoden;

3. die Berticksichtigung des Auffiihrungscharakters.

Unser Ausgangspunkt ist filmwissenschaftlicher
Provenienz. Als Filmwissenschaftler sind wir im
Feld der Filmmusikforschung (inklusive der Sound-
forschung) in der Minderheit; noch stammen die
meisten Arbeiten aus der Musikwissenschaft. Inter-
disziplindre Forschung erdffnet durch Auseinander-
setzung mit anderen Methoden, Denkansitzen und
Annahmen die Chance, die Brauchbarkeit des eige-
nen methodischen Werkzeugs und die Sinnhaftigkeit
tradierter Ansétze zu iiberdenken. In diesem Sinne
versteht sich unser Text sowohl als Einladung an die
Musikwissenschaft, sich der Filmwissenschaft und
ihren Fragestellungen stirker anzundhern, wie als
AnstoB zum Uberdenken filmwissenschaftlicher An-
sitze liber das Feld der Filmmusik hinaus. So wére
zu priifen, ob nicht musikalische Strukturen manch-

mal bessere Beschreibungsmuster fiir filmische Ver-
fahren offerieren als die gebriuchliche filmwissen-
schaftliche Terminologie. Begrifflichkeiten wie die
von Variation und Alternation verweisen ja auch auf
spezifisch musikalische Strukturen, die der Film mit-
unter iibernimmt oder sich davon inspirieren lésst.

Es geht uns im Folgenden zunéchst darum, die Mu-
sik respektive den Soundtrack als einen Teil des
Films zu sehen und damit von einer abgeldsten Ana-
lyse nur der Musik wegzukommen. Die Analyse ei-
nes Films als Text, dessen elementarer Bestandteil
der Sound ist, erscheint uns letztlich aber zu wenig.
Wir skizzieren deshalb im Anschluss den néchsten
Schritt: die Untersuchung von Prozessen, vom Pro-
duktions- bis zum Rezeptionsprozess.

1. Texttheoretische Horizonte der Filmmusikana-
lyse

1.1 Interdiszipliniire Analyse und Kontext

Der filmische Text ist eine in sich geschlossene inte-
grale Struktur. Werden die einzelnen Komponenten
aus dem Zusammenhang herausgebrochen, entstehen
Artefakte, die von den Leistungen, die die Elemente
im Zusammenhang des Werks erbringen, absehen
miissen. Eine rein musikologische Analyse von
Filmmusik férdert darum ebenso wenig den Er-
kenntnisgewinn wie eine kontextlose Filmanalyse.
Filmmusik macht nur Sinn im Zusammenhang des
gesamten Films — seiner Narration, der dramatischen
und thematischen Strukturen, der Register des Vor-
trags usw.

Notig ist also die Erarbeitung und Verfeinerung von
Verfahren, die den Leistungen Rechnung tragt, die
Filmmusik im integrierten Filmtext erbringt. Es sind
Verfahren der textuellen Analyse, die es anzustreben
gilt. Die musikwissenschaftliche Analyse ist dadurch
nicht ausgesetzt, sondern bildet einen essentiellen
Bestandteil der Textanalyse; sie erschopft sich aber
nicht in der Beschreibung der musikalischen Struk-
turen, sondern eruiert sie als Voraussetzung fiir die



funktionale Untersuchung im Kontext des Werks.
Kurz: Textuelle Analyse ist funktionale Analyse.

Der Verweis auf den strukturellen, narratologischen
und dramaturgischen Kontext erscheint an dieser
Stelle notwendig, weil Filmmusik immer in einen
vorgegebenen filmischen Rahmen gebracht wird.
Auch beim Einsatz praexistenter Musik verdndert
der spezifisch filmische Rahmen ihre Konnotatio-
nen, kann sie sogar in ihr Gegenteil verkehren. Film
ist eine synthetische Kunst, fiigt Ausdruckselemente
aus verschiedenen Einzelkiinsten und -handwerken
zusammen, bindet sie in umgreifende narrative und
stilistische Strukturen ein. Sie konkretisiert und er-
weitert die Bedeutungspotenziale der beteiligten aus-
druckgebenden Kiinste gleichzeitig. Filmmusik ist
nie absolute Musik, sie hat immer konkrete Aufga-
ben.

Film- und Musikwissenschaft miissen daher aufein-
ander zugehen und sich die jeweils anderen Metho-
den und Begrifflichkeiten erarbeiten. Interdiszipli-
nére Forschung heilit dabei nicht einfach Aneignung
der jeweils anderen Methoden, sondern auch perso-
nelle Kooperation. Filmmusikanalyse ist ein kollek-
tives Projekt, welches die Zusammenarbeit mehrerer
Fachwissenschaftler iiber Disziplingrenzen hinweg
erfordert. Forschungspraktisch ergeben sich daraus
mehrere komplizierte Aufgaben:

- Es gilt, die Ignoranz der Filmwissenschaft gegen-
iber der Filmmusik zu beenden, die entweder zu
naiven bis sachlich falschen (<kiichenmusikologi-
scheny) Beschreibungen fiihrt oder aber die akusti-
sche Ebene des Films schlicht ausblendet, weil man
sich damit tiberfordert fiihlt («Ich kann keine Noten
lesen!»).

- Es gilt aber auch, die mitunter allzu werkfixierte
und daher kontextlose musikwissenschaftliche Ana-
lyse fiir textuelle Rahmenstrukturen zu sensibilisie-
ren. Das heif3t, dass die Musikwissenschaft in vielen
Fillen vom musikalischen Werk ausgeht, das in un-
terschiedlichen Auffiihrungen zum Klingen gebracht
wird. Diese Konzeption eines von der jeweiligen
Umsetzung unabhingigen Werkes kann in Konflikt
mit der Vorstellung eines fertigen Textes kommen,
wie sie die Filmwissenschaft aus der Literaturwis-
senschaft iibernommen hat. Dies fiihrt in der Kom-
munikation zu unproduktiven Missverstidndnissen.
Wenn Filmwissenschaftler von <Text» sprechen, mei-
nen sie den konkreten Film, wihrend Musikwissen-

schaftler oftmals das Notenmaterial als <Text» be-
zeichnen.

Im Zentrum unserer Uberlegungen gilt die These:
Filmmusik ist funktionale Musik. Oft sind die Musi-
ken der Narration oder der Argumentation subordi-
niert, die im Spiel der Akteure oder vom Fluss der
visuell dargebotenen Stiicke realisiert sind; sie kon-
nen aber auch zur regierenden Struktur einer Szene,
einer Sequenz oder eines ganzen Films werden. Die
Dominanzverhéltnisse sind nicht eindeutig. Filmmu-
sik ist essentieller Teil eines Films und erfiillt darin
konkrete Funktionen. Diese im Detail zu analysieren
und zu interpretieren, wire die erste Aufgabe von
Filmmusikforschung. Sich damit zu begniigen hiefe,
auf der Ebene der Textanalyse zu verweilen, gewon-
nen wire jedoch —immerhin — das Einbeziehen der
akustischen Ebene.

1.2 Mikroanalyse und Makrostruktur

Der filmische Text ist segmental strukturiert. Es ist
unbestritten, dass er ganzheitlich ist, situationsent-
bindbar, ein eigenes semiotisches Bezugs- und Ver-
weissystem aufbaut. Einige seiner Elemente (Farb-
dramaturgie, Licht, Schauspielstil, signifikativer
Modus, sogar verwendete Optiken und auch Musik)
sind sogenannte Suprasegmentalia, Elemente, die
meist den ganzen Text iiber in Geltung sind. Oft
werden sie als Indikatoren stilistischer Kohirenz an-
gesehen, spielen aber fiir die globale Signifikation
eines Films eine nur untergeordnete Rolle.

Es stellt sich nun die Frage, in welchem Verhiltnis
die Ebenen der Strukturiertheit mit der Analyse der
Funktionshorizonte von Filmmusik stehen. Die
meisten vorliegenden Analysen sind segmental ori-
entiert, beziehen sich auf einzelne Sequenzen oder
Szenen, die als in sich geschlossene dramatische
Einheiten behandelt werden. Derartige Mikroanaly-
sen (oder segmentale Analysen) untersuchen zum
Beispiel die Bild/Musik-Koordination (die Koordi-
nation von bildkompositionellen Eigenheiten, von
Bewegungen, Handlungen der Akteure, dulleren Ge-
gebenheiten der Handlung), in einer Szene erfolgen-
de Subjektivierungen und Psychologisierungen, re-
flexive Beziehungen zwischen Bild und Ton/Musik,
die Koordination von Musik mit dem Handlungsver-
lauf, die Unterstiitzung dramatischer Hohepunkte
und dergleichen mehr. Manchmal ist das Interesse
auf Ubergiinge zwischen Segmenten konzentriert.



Die Analysen, die sich auf den gesamten Film rich-
ten, fassen die Musik meist als suprasegmentale
GroBe auf, suchen ihre stilistische Gesamtleistung
fiir ganze Filme zu erfassen. Beide stehen in enger
Beziehung zueinander. Wie sie im besonderen Fall
miteinander verwoben werden konnen, ob und wie
es zu einer tatsdchlichen Integration kommt, ist nicht
nur im Einzelfall problematisch, sondern bedarf
tieferer Klarung. Ungekléart ist vor allem, ob und wie
Musik zur Artikulation von Makrostrukturen dienen
kann.

Raymond Bellour (2001) hat darauf hingewiesen,
dass sich filmische und musikalische Segmente nicht
entsprechen miissen (ohne allerdings néher auf Letz-
tere einzugehen). In beiden Schichten des Filmi-
schen kdnnen Segmente und Suprasegmente ausge-
macht werden. Allerdings scheint es erhebliche Un-
terschiede in der segmentalen Struktur der filmi-
schen Szenenfolge oder der filmischen Narration
und den segmentalen Mustern von Filmmusik zu ge-
ben. Szenen stehen oft unverbunden nebeneinander,
die manchmal essentiellen Ellipsen, deren Auffiil-
lung erst die Kontinuitét zwischen den Segmenten
herstellen kann, miissen vom Zuschauer erschlossen
werden. Unter Umstinden ist das Spiel mit der Aus-
lassung oder die Instrumentierung der Leerstelle so-
gar eine grundlegende dramaturgische Struktur. Mu-
sik hingegen kennt keine Ellipsen, kann diesen Aus-
lassungscharakter also nicht fiir sich adaptieren.
Ganz im Gegenteil — einer der Verwendungszwecke
von Filmmusik ist es, Ellipsen und Liicken zu iiber-
decken, um so eine artifizielle Kontinuitit hervorzu-
bringen. Die Tradition der Hollywoodsequenzen
spricht eine deutliche Sprache: Es handelt sich um
einen schnell geschnittenen Sequenztypus, der vor
allem in den 1930er Jahren beliebt war, um Zeit und
Raum zu kondensieren und in Kiirze viele Informa-
tionen zu vermitteln (vgl. Bordwell 2006, 14). Damit
werden vor allem Phasen der Handlung zusammen-
gefasst, zu metonymischen Kurzdarstellungen {sum-
maries) oft komplexer Handlungszusammenhénge
komprimiert. Ein typisches Beispiel mag das folgen-
de sein: Eine Nachricht erreicht die Redaktion, die
Setzer arbeiten, die Rotationsmaschinen laufen auf
Hochtouren, die Boten werfen die Zeitungsbiindel
vor die Kioske, die Schlagzeilen am Ende besagen:
Es ist Offentlichkeit hergestellt. Zumeist sind diese
Summary-Sequenzen mit Musik unterlegt, deren
schneller Rhythmus ihren beschleunigt-raffenden
Charakter noch unterstiitzt.

1.3 Entbindbarkeit von Filmmusik

Einzelne musikalische Motive kdnnen auch auf3er-
halb des Filmkontextes zur Auffiihrung gelangen
und damit eigenen Werkcharakter gewinnen, es kon-
nen die Themen der Filmmusik zu einer Suite zu-
sammengefiihrt werden — doch das dndert nichts dar-
an, dass der Text, mit dem es die Filmmusikfor-
schung zu tun hat, der Film und nicht die Musik ist.

Allerdings erdffnet sich hier ein Seitenbereich vor
allem musikwissenschaftlicher Provenienz: Die Un-
tersuchung derartiger Auskoppelungen trégt sowohl
dsthetische wie 6konomische Ziige. Filmmusik steht
einerseits in Verwertungszusammenhéngen, sie hat
nicht erst in jlingster Zeit einen Eigenwert, der sie
zur besonderen Vermarktung befdhigt. Andererseits
darf sie dann nicht nur funktionale Ziige tragen, son-
dern muss sich als eigenstindiges Werk bestimmen
lassen. Dies besagt, dass die Soundtrack-Analyse der
auf Tontrager verdffentlichten Filmmusik der Film-
musikanalyse unmittelbar benachbart, mit dieser je-
doch nicht gleichzusetzen ist; denn hier geht es um
andere Fragestellungen, die etwa auch in 6konomi-
sche Verwertungsanalysen oder Untersuchungen von
Fankulturen fiihren konnen. Die Transformation von
Musiken, ihre Ent- und Refunktionalisierungen
durch Verwendung in einem bestimmten Film eroft-
nen ein weites Feld fiir Forschungsprojekte. Der ur-
spriingliche Kontext wird aufgegeben, bleibt allen-
falls als Hintergrundwissen in den Rezeptionen
wirksam. Kontextentbindung schafft moglicherweise
Blicke auf die bis dahin <gebundene Struktur, die
dem kompositorischen oder &dsthetischen Eigenwert
des jeweiligen Stiicks Raum geben.

2. Synoptische und prozessuale Analyse-
kategorien

2.1 Vom Text zum Prozess

Die Filmwissenschaft hat sich lange Zeit auf die
Analyse von Texten beschriankt. Arbeiten, die Film
und Kino in ihrem historischen Umfeld untersuchen
und Filmgeschichtsschreibung mitunter auch ohne
Sichtung von Filmen (Allen/Gomery 1985, 38) be-
treiben, sind erst in den 1980er Jahren aufgekom-
men. An der Fixierung groBler Teile der Filmwissen-
schaft auf den filmischen Text haben diese Arbeiten,
die sich auf Produktions-, Auffiihrungsprozesse und



-modi konzentrieren, wenig geéndert. Nimmt man
ihren Ansatz jedoch ernst, die Rekonstruktion von
Prozessen als Kernaufgabe von Filmwissenschaft
und Filmgeschichte zu betrachten, die keineswegs
teleologisch aufeinander folgen, so stellt dies auch
den Textcharakter des Films in Frage.

Zu dem von Robert C. Allen, Douglas Gomery und
anderen ausgehenden Interesse fiir Prozesse kom-
men zudem noch historische wie aktuelle Umsténde,
welche den Status des filmischem Textes problema-
tisieren:

(1) vom Stummfilm und den Habitualisierungen sei-
ner Musikbegleitung aus

(2) sowie von heutigen Verkaufs- und Marke-
tingstrategien, die unter anderem in die Entwicklung
mehrerer Versionen desselben Films einmiinden.

Ad 1: Musik fiir Stummfilme ist ohne Beriicksichti-
gung der jeweiligen historischen und regionalen
Auffiihrungspraxen nicht erforschbar. Ein und der-
selbe Film wurde (und wird) mit unterschiedlicher
Musik aufgefiihrt. Der Untersuchungsgegenstand
kann daher nur eine Auffithrungspraxis, nicht ein
komponierter Score sein, den es in vielen Féllen oh-
nehin nicht gab. Eine solche Forschung kann sich
nur in Ausnahmeféllen auf konkrete Musiken kon-
zentrierenm vielmehr muss sie die unterschiedlichen
Modi der akustischen Begleitung mittels zeitgenossi-
scher Berichte, Zeitungen, Fachzeitschriften, Cue
Sheets, Handbiicher, Anzeigen fiir Instrumente, die
flirs Kino gedacht waren (Kinoorgel), Stellenanzei-
gen von Kinomusikern, Dokumenten der Gewerk-
schaft der Kinomusiker rekonstruieren. Umgekehrt
ist auch die Untersuchung von Filmen aus dieser
Zeit ohne Beriicksichtigung ihrer akustischen Auf-
fiihrungspraxen und deren Einfluss auf die Filme un-
vollsténdig.

Ad 2: In einer Zeit, in der es von Director s Cuts,
Final Cuts, Definite Editions und von gegeniiber der
Kinoversion verdnderten Fernsehfassungen nur so
wimmelt, in der bewusst mehrere Versionen eines
Films angeboten werden, wird es zunehmend sinnlo-
ser, Film als unverdanderbaren Text zu betrachten.

Angesichts dieser historischen wie aktuellen In-Fra-
ge-Stellung ist fiir eine starkere Konzentration auf
das Prozesshafte zu pladieren, in der Produktion,
Vorfithrung und Rezeption ins Zentrum der Analyse
rlicken.

Die in einem Film eingesetzte oder eigens dafiir
komponierte Musik formt sich zu keinem selbstindi-
gen Text, den zu analysieren und zu kontextualisie-
ren die Aufgabe der Wissenschaft wire. Die Musik
in einem Film ist kein Ganzes, sie besteht aus einzel-
nen Segmenten, man kdnnte fast sagen: aus Frag-
menten. Dies aber ist das Wesen des Films, der — wie
gesagt — aus teilautonomen Segmenten besteht. Die-
se Ausgangsthese betrifft eine morphologische Qua-
litdt; es gilt aber, die vielféltige Variation filmischer
Texte auf die Strategien, die Zielvorstellungen der
Verdnderung (so die Anpassung an ein anderes Aus-
wertungsmedium), die Methoden der Bearbeitung
und ghnliche pragmatische Grofen der Filmherstel-
lung zuriickzufiihren.

2.2 Der Text und seine Rezeption

Gleiches gilt fiir die Rezeptionsprozesse, in denen
sich dramaturgische Strukturen erst funktional erfiil-
len. Rezeptionen sind wissensbasiert, referieren so-
wohl auf Welt- wie auf Film- und Genrewissen. Ins-
besondere gehen metadramaturgische Wissensbe-
stinde ein sowie formale Kenntnisse iiber die Arti-
kulations- und Bauformen filmischen Darstellens
und Erzdhlens (<Filmizitdtswisseny). Rezeption um-
fasst darum ein fundamental reflexives Moment, das
den jeweiligen filmischen Text in eine historische
und stilistische Reihe einstellt, mit der er interagiert
und zu der er sich positioniert.

Neben die morphologische Analyse, die von der
Strukturiertheit des Textes ausgeht, tritt so die Pro-
zessanalyse als zweite Komponente der filmmusika-
lischen Verfahren. Die Frage, welche Bedeutungs-
ebenen von Musik — und zwar von jeder, ob sie ei-
gens komponiert wurde oder bereits vorhanden war
— ein Film zur Geltung bringt, welche er fiir seine
Zwecke verwendet und welche er ungeniitzt lisst,
entscheidet sich an der Rezeption, am Vorwissen des
Publikums. Diese Frage kann nicht allein iiber die
Analyse des filmischen Textes beantwortet werden,
sondern zielt auf groBere Kontexte.

Nicht mehr den Film als Primum der Beschreibung,
sondern die damit verbundenen Prozesse der Inter-
pretation und Aneignung in den Mittelpunkt zu
riicken wire die Aufgabe, der sich Filmmusikfor-
schung (und in einem weiteren Sinne die Filmwis-
senschaft iiberhaupt) zu stellen hitte. Wie schon an-



gedeutet: Prozessanalyse ldsst sich nicht allein als
rezeptionsorientierte Herangehensweise modellie-
ren, sondern gestattet es auch, sich der Produkti-
onssphdre anzunédhern: Musiken in Filmen sind nicht
naturgegebener Teil des Textes, sondern werden in
komplexen Planungsprozessen entwickelt und im
Film platziert. Sie stehen in einem paradigmatischen
Verhiltnis zu anderen Musiken oder anderen Platzie-
rungen. Gerade die Untersuchung von Produktions-
prozessen muss auf die morphologischen Uberlegun-
gen und Wirkungshypothesen zu sprechen kommen,
die den jeweiligen Losungen zugrunde liegen. Wel-
che Leistungen Filmmusiken in einem Film erbrin-
gen, wie sie eingespannt sind in Strategien der Zu-
schauerlenkung, wie sie (oft verborgene) Subtexte
artikulieren, bedarf einer radikalen Offnung der
meist statischen Gegeniiberstellung von (realisier-
tem) Film und Zuschauer.

Der Entstehungsprozess wird also als Abfolge von
Entscheidungen und damit auch als Wahl zwischen
Alternativen aufgefasst. Diesen Prozess zu rekon-
struieren wire die Aufgabe von Filmwissenschaft,
um die Entscheidungskriterien zu finden, nach denen
gearbeitet wurde und wird (und die sich regional,
historisch und in Hinsicht auf die konkreten Produk-
tionsbedingungen deutlich unterscheiden).

Die Kiriterien, die eine solche genetische Analyse zu
erfiillen hat, sind génzlich andere als die der Kritik,
die ja gelegentlich auch auf die Produktionsseite ab-
hebt. Gesichtspunkte der hier angedeuteten geneti-
schen Analyse scheinen in der Filmwissenschaft bis-
lang viel zu selten auf. Auf die Filmmusik bezogen
bedeutet dies:

- die Komposition ist als Auftragsarbeit zu sehen, die
in einem bestimmten (auch zeitlich) vorgegebenen
Rahmen stattfindet;

- die Auswahl der tatsdchlich verwendeten Musik ba-
siert auf Alternativen (die zu rekonstruieren sind);

- es geht dabei um Entscheidungen, die nicht aus-
schlieBlich auf musikalischen Kriterien beruhen, so
wenig wie die Entscheidung fiir eine bestimmte
Drehbuchvariante allein aus deren dramaturgischer
Qualitét hervorgeht.

Eine genetische Analyse stellt viel mehr dar als nur
eine Ansammlung von Anekdoten zu mdglichen Al-
ternativen. Sie zielt letztlich ins Innere des kreativen
Prozesses, der weit weniger geheimnisvoll ist als ge-
meinhin angenommen.

2.3 Experimentelle Forschung im musikalisch-fil-
mischen Labor

Im geisteswissenschaftlichen Bereich orientieren
sich Forschung und Lehre allzu oft an traditionellen
Leitlinien und wagen es nur selten, neue Formen
auszuprobieren oder zu experimentieren, einen Be-
griff von Praxis zu entwickeln, der in der Lage wire,
bei der Suche nach wissenschaftlichen Erkenntnis-
sen hilfreich zu sein. Wir sind davon liberzeugt, dass
es auch in der Geisteswissenschaft Sinn macht, <La-
bore> einzurichten, in denen theoriegeleitet spiele-
risch mit dem zu untersuchenden Material umgegan-
gen wird. Auf diese Weise konnten nicht nur neue
Formen der Vermittlung gefunden werden, die Stu-
dierende wesentlich stirker motivieren und auf die
gestalterischen Qualitdten von Filmen verweisen, als
dies in kanonorientierten oder formal-analytischen
Formen der Lehre geschehen kann. Sie ermdglichen
wissenschaftliche Erkenntnisse, die auf traditionel-
len Wegen verschlossen bleiben.

Gerade im Bereich der Filmmusikforschung bdote ein
derartiges Labor ungeahnte Moglichkeiten. Eine <ex-
plorative Technik der Analyse» ist auch deshalb zu
entwickeln, weil eine Analyse ohne Wissen um die
Praxis der Filmproduktion unvollstéindig bleiben
muss.

Es geht uns hierbei auch um Techniken der teilneh-
menden Beobachtung, die die Wissenschaft und die
Studierenden vom bloB Interpretativen weg und hin
zu einer kreativeren Form des Erkenntnisgewinns
flihrt, der eben nicht mit dem Nachahmen bereits
vorhandener Denkmuster und deren Ausdrucksfor-
men machbar ist. Dabei gilt es etwa, den impliziten
(und expliziten) Regeln und Wirkhypothesen auf die
Spur zu kommen, die in der praktischen Arbeit oft
nur realisiert, aber nicht ausgesprochen werden (und
wenn iiberhaupt, dann zumeist verkiirzt und mit ei-
nem fiir AuBBenstehende unverstindlichen Vokabu-
lar). Das Finden einer gemeinsamen Sprache von
Film- und Musikwissenschaftlern und <Praktikern»
benotigt dringend Akteure, die in diesem Feld
«mehrsprachigy kommunizieren, sozusagen als Dol-
metscher fungieren konnen. Langfristig ist natiirlich
an einer gemeinsamen Terminologie zu arbeiten.

Beim verstirkten Einbezug des Produktionsprozes-
ses dréngt sich eine Neubewertung der Frage nach
der Intentionalitét auf, der man einen groferen
Spielraum wird einrdumen miissen, als dies zur Zeit



der Fall ist. Andererseits ist Vorsicht geboten, um
nicht in simple biografische Erkldrungen und Sicht-
weisen von Kunst als individueller Ausdrucksform
zurtickzufallen.

Kommunikation mit Komponisten, Musikberatern,
Regisseuren, Produzenten, Drehbuchautoren, Kame-
raleuten soll also zum essentiellen Teil von For-
schung und Lehre werden. Dies bedeutet auch die
Erarbeitung eines inhaltlichen und methodischen
Rahmens, in dem diese Kommunikation nachhaltig
Sinn macht, um nicht zum ergriffenen Lauschen von
Anekdoten und zur unkritischen Affirmation einer
unreflektierten Praxis herunterzukommen. Dies be-
trifft die ganze Bandbreite von Fragen der Doku-
mentation derartiger Begegnungen bis hin zu ihrer
wissenschaftlichen Auswertung.

Es geht uns aber auch um die Entwicklung von Ver-
fahren der systematischen, ebenso spielerischen wie
wissenschaftlich neugierigen, vor allem an den Ef-
fekten interessierten Variierung der Unterlegung von
Filmszenen mit Musik. Nur wenn man in das Mate-
rial eingreift, es systematisch variiert, lassen sich
Verarbeitungsprozesse isolieren und benennen, wel-
che die Bedeutung einzelner Variablen der Variation
fiir das Filmverstindnis beschreiben.

3. Auffiihrung / Performance als Kategorien der
Filmmusikanalyse

Auffithrungsanalyse gilt seit Max Herrmann (vgl.
neuerdings Hiss 1990) als Herzstiick der Theaterwis-
senschaft, deren Gegenstand nicht der dramatische
Text, sondern die lebendige Auffiihrung ist. Sie stellt
Begriffe zur Analyse und Beschreibung von Theate-
rereignissen bereit. [hren Gegenstand betrachtet sie
dabei als strukturierten Zeichenzusammenhang, mit-
hin als Text. Diese theaterwissenschaftliche Uberle-
gung ist insofern fiir uns von Bedeutung, als die Er-
eignishaftigkeit von Filmmusik fiir die Untersuchung
rezeptiver Effekte, aber auch fiir die Entfaltung se-
mantischer Potenziale zentral ist. Will man sich dem
anndhern, so muss dies iiber die Auffiihrungspraxen
geschehen. Dies macht Sinn, weil diese tatsdchlich
so unterschiedlich sind, dass die jeweilige Auffiih-
rung oder Performance mehr als die blo3e Repro-
duktion eines audiovisuellen Ereignisses darstellt.

Im Film ist die Reproduzierbarkeit der Projektion ei-
nes der Bestimmungselemente tiberhaupt. Film kann

zwar in Auffithrungen der ersten Art — die Variation
des dispositiven Settings — einbezogen werden (wie
in manchen Formen des Expanded Cinema, in Hap-
pening-Formen usw.), bleibt aber als reproduzierbare
Projektion auch dann erhalten. Eine der wichtigsten
Mischformen ist die Projektion von Stummfilmen
mit musikalischer Live-Begleitung. Natiirlich variie-
ren die situativen Konditionen aber auch im Kino.
Es macht Unterschiede, ob ein Film in einem Kino-
palast oder in einem Jugendzentrum, ob er vor cine-
philem Publikum oder in einem Vorstadtkino 1duft.
Allerdings sind dies Verdanderungen des Auffiih-
rungsrahmens, nicht der Auffithrung selbst. Eigene
Aufmerksamkeit verdient natiirlich die Verdnderung
des dispositiven Rahmens jenseits der reinen Projek-
tion: Inwieweit verschiedene technische Plattformen
wie Filmstreifen, DVD oder Festplatte jeweils eige-
ne Auffithrungs-Formate entfalten, steht ebenso zur
Debatte wie die situativen Verdnderungen im Kino-
saal, bei der Besichtigung von Video, DVD oder
Fernsehen zu Hause. Ob die Rezeption via Handy,
die Online-Nutzung von Filmen etc. eigene Auffiih-
rungsformate darstellen, zumindest aber die Rezepti-
on wesentlich beeinflussen (angesichts der eklatant
unterschiedlichen akustischen Wiedergabe), bleibt
zu diskutieren.

Der Begriff des Performativen hat heute jedoch noch
eine zweite Bedeutung. Einer Unterscheidung Mieke
Bals folgend sollte man performance, das aus der &s-
thetisch-kiinstlerischen Praxis stammt, strikt von
performativity trennen, das aus der Sprachtheorie
stammt. Das englische performance wird aber
durchaus auch alltagssprachlich gebraucht:

Ublicherweise [bezeichnet das Wort] die
Ausfiihrung einer Bandbreite von <kiinstleri-
schem Tun und Schaffeny. [...] Wir benutzen
das Wort ziemlich haufig. Wir sprechen iiber
performances, fiir die wir eine Eintrittskarte
kaufen — fiir ein Konzert oder eine Oper
oder ein Theaterstiick. Oder wir loben oder
kritisieren die performances eines Schau-
spielers oder Musikers (Bal 2001, 201).

Derartige Auffithrungen sind einzigartig. Gerade im
Bereich der — vereinfacht gesprochen — intra-diegeti-
schen Musik handelt es sich in den meisten Fallen
um performances, die als solche auch untersucht
werden sollten. Es ist daher sinnvoll, die Performati-
vitit von Filmmusik in all diesen unterschiedlichen
Bedeutungshorizonten (sowohl in der Analyse von



Auffiihrungspraxen als auch in der Untersuchung in-
nerfilmischer performances) anzudenken.

4. Conclusio

Es ging uns in diesem Beitrag darum, das weite Feld
der Filmmusikforschung zu skizzieren, Fragestellun-
gen und mogliche Entwicklungen aufzureifien, um
damit im Idealfall sowohl Film- als auch Musikwis-
senschaftler (und alle anderen Interessierten) zu ani-
mieren, sich auf dieses Feld zu begeben. Dabei galt
es zundchst, Musik und Sound im Kontext des Films
zu betrachten. Gegenstand der Untersuchung bleibt
der Film und nicht die abgeloste Musik. In einem
zweiten Schritt wollen wir von der ausschlieBlichen
Textanalyse zur Analyse von Prozessen gelangen,
die in der Filmwissenschaft einen mindestens ebenso
wichtigen Platz wie die textuelle Einzelanalyse ein-
nehmen sollten. Das Verstindnis dieser Prozesse
kann einen signifikanten Erkenntnisgewinn gewéh-
ren. Produktions- und Rezeptionsprozesse wiren
demnach verstérkt in den Mittelpunkt interdiszipli-
ndrer Forschung zu stellen. Auch der akademische
und handwerkliche Vermittlungsprozess (sowie der
damit entstehenden Fragen der Didaktik) sollte von

einer Prozessorientierung ausgehen. In einem noch
genauer zu definierenden Labor konnen neue For-
men und Methoden der wissenschaftlichen For-
schung und Lehre experimentell erprobt werden.
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