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Die Analyse von Filmmusik befindet sich von
Natur aus am Ubergang zwischen Musiktheorie,
Erzéhltheorie und Dramaturgie. Die Stiicke, mit
denen sie sich befasst, konnen nicht als rein
musikalische Objekte betrachtet werden, ohne
wesentliche Facetten ihrer Wirkung zu verde-
cken. Robert Rabenalt versucht in seiner Disser-
tation narratologische Werkzeuge zu definieren,
die bei filmmusikalischen Analysen helfen kon-
nen, und zeigt schlieflich, wie eine analytisch
und methodisch informierte Auseinandersetzung
mit Filmmusik aussehen konnte. Die Ziele, die
er formuliert, sind sehr vielfiltig, konzentrieren
sich aber auf die Beziehung zwischen Drama-
turgie und Filmmusiktheorie; verschiedene For-
schungsdiskurse sollen sich dabei treffen und
gegenseitig erganzen.

Als Erstes gibt er Definitionen narratologi-
scher Konzepte — vor allem Fabel und Sujet
spielen dabei eine bedeutende Rolle —, bevor er
den Unterschied zwischen Narratologie und
Dramaturgie erldutert (Kap. 1). Klassische Kon-
zepte wie »>Brecht’sche Distanz¢, »absolute Mu-
sikc und deren Eigenschaften werden ebenfalls
sorgfdltig erortert als Vorbereitung fiir eine fach-
spezifische Diskussion. Auch die Frage des sinn-
lichen Bezugs zwischen Klang und Bild und
dessen Analyse in der Fachliteratur werden von
Rabenalt besprochen, bevor eine konkretere
Auseinandersetzung mit Filmbeispielen stattfin-
det. Dabei funktionieren die ersten Kapitel wie
ein Inventar. Schlieflich setzt sich Rabenalt mit
Fachbegriffen und Modellen der Filmmusikfor-
schung kritisch auseinander und bemiiht sich
um Differenzierungen. Die Beziehung zwischen
Musik und Dramaturgie im weitesten Sinne wird
anhand mehrerer Beispiele erklart, und die sys-
tematische Terminologie, die daraus entsteht,
wird von ihm anschaulich prdsentiert und gra-
phisch zusammengefasst.

Narration und Musik sind, zumindest im Ne-
bel des kollektiven Imagindren etwa im Sinne

des Homo Fabulator," scheinbar ewig mitein-
ander verbunden. Eine verfiihrerische Erklarung
dieser Ndhe liegt wahrscheinlich in der syntag-
matischen Natur der Musik, die sie schon immer
mit Sprache verbunden hat; zur Rede (und
schlieflich zur Erzéhlung) fehlt dann nur noch
ein — gewagter, ambivalenter — Schritt.” Doch
wenn absolute Musik sich nicht als Erzdhlung
entziffern ldsst, kdnnte sie womaoglich eine para-
textuelle Rolle erfiillen: lhre Stellung zum
sprachlichen Text (oder, im Falle von Rabenalts
Dissertation, zum Film) wiirde dann ins Zentrum
der Untersuchung riicken.

Quels rapports ces signes disposés en contre-
point (c’est-a-dire a la fois épais et étendus, si-
multanés et successifs), quels rapports ces signes
ont-ils entre eux? lls n‘ont pas mémes signifiants
(par définition); mais ont-ils toujours méme si-
gnifié? Concourent-ils a un sens unique?’

Die Frage von Roland Barthes, mit ihrer Ver-
wendung der musikalischen Metapher >Kontra-
punkt.,* bezog sich auf die griechische Trago-
die. Sie kann aber sehr einfach erweitert und auf
moderneres Repertoire (ibertragen werden: Da-
mit wird der Stellenwert des Zeichens >Musik«
innerhalb des Konglomerats >Film¢ hinterfragt.
Diese Frage erzeugt wiederum andere, neue
Fragen, unter anderem musikwissenschaftlicher
Natur. Dieser »Zeichenkontrapunkt:, den Barthes
beschreibt, erschwert und erleichtert zugleich

1 Vgl Nattiez 2011.

2 Dieser Schritt wurde in der Musikgeschichte
mehr als einmal gewagt, und Rabenalt listet in
seiner Dissertation einige Erscheinungen auf.
Ein weiteres Beispiel kdnnte man z. B. in der
Entwicklung von Kofi Agawus Stellungnahmen
zur Beziehung zwischen Erzdhlung und Musik
sehen, etwa zwischen Playing with Signs
(1991) und Music as Discourse (2009).

Barthes 2002, 508.

4 Barthes hat sich sowohl mit Musik als auch mit
Theater auseinandergesetzt. Siehe Corbier 2015.
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die Lesbarkeit und dadurch die Interpretation.
Rabenalt benutzt ihn als Hebel, um von der
Erzéhltheorie zur Dramaturgie zu gelangen: Die
Probleme der Beziehung zwischen Musik und
literarischen Texten werden durch die Bereiche-
rung der Dramaturgie entschérft. Man kann, so
Rabenalt, diese Bereicherung durch Einschlie-
Bung der »Biihnenaktion und dler] Umsetzung
durch Darsteller« verstehen (430).

Die Narration des Films wird als ein Kon-
strukt aus Fabel und Sujet betrachtet, zu dem die
Musik einen Bezug finden soll. Dadurch ergibt
sich die Gelegenheit, sowohl eine abstrakte als
auch eine direkte, sinnliche Rezeption filmmusi-
kalischer Problematiken auszumachen. Die
Dichotomie zwischen Fabel und Sujet kann als
Gegensatz zwischen einer abstrakten Struktur
und ihrer konkreten, punktuellen Realisierung
verstanden werden. Wéhrend das Sujet die
normalen Erwartungen eines sprachlichen Dis-
kurses verfremden kann, so halt sich die Fabel
meistens an logisch nachvollziehbare Mecha-
nismen, aus denen einzelne Geschichten abge-
leitet werden konnen.

Die Ambivalenz zwischen Narration und
Dramaturgie erlaubt es Rabenalt, Begriffe aus
beiden Kategorien ad libitum zu verwenden.
Dadurch wird ihm eine fokale Flexibilitit zwi-
schen Flache (Narration) und Dichte (Paratext:
Bild, Montage usw.) mdglich. Der erste grofRe
Gewinn aus diesem Verfahren ist die Beobach-
tung einer Kopplung zwischen Fabel und Musik
und deren Wirkung: Ahnlich wie in Wagners
Musikdramen konnen leitmotivische Erschei-
nungen zum Zeichen der Fabel selbst werden.
Die Anwesenheit der Musik alleine kann fir
einen inhaltlichen Wert stehen, der durch sons-
tige Aspekte des Films moglicherweise nicht
deutlich ware. Dieses Konzept erinnert an Mi-
chel Chions valeur ajoutée,> wobei Rabenalt
dieses durch den speziellen Bezug auf die Fabel
(und nicht lediglich auf das Sujet) bereichert.

Diese Hypothese wird eindrucksvoll anhand
des Films The Godfather von Francis Ford Cop-
pola, dessen Musik zwar alle Scharnierstellen
eines narrativen Ursatzes hervorhebt, aber kaum
Bezug zum Sujet herstellt, dargestellt (272). Die
hier von Nino Rota angewandte filmmusikali-
sche Philosophie ist einschlieflich ihrer Vermitt-
lung durch virtuos beherrschtes Kompositions-

5 Chion 1990, Kap. 1, § 2.
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handwerk wahrscheinlich zum groRen Teil ver-
antwortlich fiir den epischen Effekt, den Ein-
druck einer grandiosen Freskomalerei, den die-
ser Film ausstrahlt. Diese Erkenntnis [dsst eine
ndhere Analyse des musikalischen Inhalts erwar-
ten: Die Klangfarbe, Harmonik oder sonstige
kompositorische Beziehungen zwischen unter-
schiedlichen Leitmotiven wdren dann die
ndchstliegenden Gegenstinde der Untersu-
chung. Doch genau hier wird eine Tendenz
erkennbar, die sich durch die Dissertation hin-
durch leider immer wieder bestitigt: Rabenalt
vermeidet eine eingehende musiktheoretische
Auseinandersetzung mit der Materie weitestge-
hend. Narrative Strukturen und ihre musikali-
schen Zusammenhdnge werden prasentiert, aber
Einzelheiten der Realisierung werden hochstens
oberflachlich betrachtet.

Eine Ausnahme bildet das Kapitel zu »Leit-
motiven« (Kap. 4.6.8: »Filmmusikalisches Leit-
motiv«): In diesem wird das Stiick »Jill will die
Farm verlassen« aus dem Film Once upon a
time in the West von Sergio Leone analysiert.
Zusammengefasst geht es um die Kollision und
Aggregation mehrerer Motive. Dadurch kulmi-
niert der musikalisch-narrative Inhalt an einer
entscheidenden Stelle der Fabel. Die Szene wird
durch die erhohte kontrapunktische Dichte
gleichzeitig als bedeutsam markiert und wie auf
einer motivischen Landkarte positioniert. Ob-
wohl die Erwdhnung und Diskussion anderer
wichtiger Zeichen wie zum Beispiel des im Film
viermal prominent platzierten bermdfigen
Quintsextakkords in »Jill’s Theme«® die Analyse
hatten vervollstindigen konnen, leuchtet hier
Rabenalts Erklarung ein.

Der weitgehend fehlende Fokus auf detail-
lierte Analysen wird den sensiblen, feinflihligen
Ideen des Buches nicht gerecht und vermittelt
den Leser*innen einen allgemeinen Eindruck
von Unausgewogenheit. Dabei fehlt es der Dis-
sertation nicht an Recherche, wie beispielsweise
die ausflhrlichen Kapitel zur Narratologie bele-
gen. Aber genau da, wo die Substanz des Textes
ihre maximale Dichte erreichen und das musik-
theoretische Fachwissen einsetzen sollte, wer-
den die Untersuchungen meist abgebrochen. Es
entsteht dadurch gelegentlich ein Gefiihl von
Digression vor dem Horizont eines zu umfang-

6  https://www.youtube.com/watch?v=YVm-xORJjTA
(15.6.2021)
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Abbildung 1: Entstehungsjahrzehnte der in der Dissertation erwdhnten Filme

reichen Themas, wozu auch die labyrinthische
Auseinandersetzung mit abstrakten Konzepten
beitragt.

Das vielleicht wichtigste Ergebnis der Disser-
tation liegt in der systematischen Betrachtung
der Musik in Wechselwirkung mit dramaturgi-
schen und narrativen Werkzeugen. Die von
Rabenalt unternommene Differenzierung zwi-
schen den »Erzdhlinstanzen, Darstellungsmitteln
und Darstellungsgegenstdnden und dlen] dazu-
gehorige[n] Klangphdnomene[n]« (426) wird
tUibersichtlich graphisch dargestellt und fasst alte
und neue Modelle der Filmmusikanalyse zu-
sammen.

Gelegentlich rezipiert der Verfasser seine
Quellen zu kursorisch: Chion wird zum Beispiel
vorgeworfen, das Konzept der valeur ajoutée nur
vage zu definieren:

Doch es gehort zu Chions Vorgehensweise,
zwar so weit wie moglich zu differenzieren,
aber dabei gleichzeitig vage zu bleiben, so-
dass auch im Falle der valeur ajoutée von ihm
kein Beispiel gegeben wird. (329)

Diese Aussage trifft so nicht zu. Chion gibt in
seinem (in der Dissertation zitierten) Buch meh-
rere Beispiele flr die valeur ajoutée: Diese fin-
den sich nicht direkt im Anschluss an die Defini-
tion, sondern wenige Seiten weiter.”

Die Auswahl der besprochenen Filme wirft
die Frage nach deren Kriterien auf. Der oder die
Leser*in ist beim Lesen mit einer Liste von Bei-
spielen konfrontiert, die nach unausgesproche-
nen, dennoch unterschwellig spiirbaren Kriterien

7 Chion 1990, Kap. 1,§5.3.,§6.3.,§ 7.

sortiert sind. Obwohl keine klare historische
Einordnung gegeben wird, zeigt die Verteilung
der erwdhnten Filme ein deutliches Profil (vgl.
Abbildung 1).

Die zwei Spitzen, die bei den 1990er und
den 2000er Jahren zu erkennen sind, geben eine
klare, wenn nicht gar markante Tendenz wieder,
die im Text nicht begriindet wird. Moglicherwei-
se geht es nur um einen individuellen Ge-
schmack; eine Transparenz der Auswahl ware
aber notwendig gewesen. Durch solche ahistori-
schen Faktoren besteht das Risiko, dass Uberle-
gungen implizit verallgemeinert werden, obwohl
die enge Auswahl der Beispiele, die ihnen zu-
grunde liegen, dies eigentlich nicht zuliee. Eine
chronologische (oder zumindest historisch re-
flektiertere) Auseinandersetzung mit den Werken
hitte zweifellos den Aufbau dieser Dissertation
beeinflusst: Unterscheidungen in der dramatur-
gischen Disposition der Musik im Film konnten
im Sinne von Innovation und Rezeption verstan-
den werden und nicht als eine — etwas willkirli-
che — Aneinanderreihung von Ideen. Diese Art
von historischer Rezeption hitte auch vermie-
den, dass einflussreiche Figuren wie z. B. David
Lynch oder Ingmar Bergman kaum erwdhnt
werden.

Manche Beispiele kommen sehr nah an diese
Idee heran, ohne sie vollig zu Gbernehmen: In
dem Beispiel des Films Kill Bill Vol. 2 wird eine
Beziehung zu italienischen Western (Per un
Pugno di Dollari und Il Mercenario — Werke, die
selber von Akira Kurosawas A/ [Y6jimbo]
inspiriert sind) Uber Ennio Morricones Musik
hergestellt (274). Die historische Mehrschichtig-
keit von Quentin Tarantinos Film bietet sowohl
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Abbildung 2: Entstehungsldnder der in der Dissertation erwédhnten Filme; bei
internationalen Kooperationen wurden bei der Herstellung des Diagramms

alle involvierten Lander beachtet

eine Analysemethode als auch eine Orientierung
an. Dabei geht es nicht nur darum, >was¢< oder
>wie« etwas eingesetzt wird, sondern auch
»wann«. Rabenalt erwdhnt die Verbindung zwi-
schen Tarantino, Leone/Corbucci und Kurosa-
wa, aber eine historisch-reflektierte Analyse der
Filmmusik hétte die Untersuchung vervollstan-
digen konnen. Ein 2004 erschienener Film kann
sich bestimmte erzdhlerische Raffinessen erfolg-
reich leisten, weil er und sein Publikum sich an
einer spezifischen geschichtlichen Stelle befin-
den. Das ganze CEuvre von Tarantino basiert auf
einer lebendigen Popkultur und wird durch
Zitate, Referenzen und Hommagen organisiert.
Diese Filme gehen von automatischen Assozia-
tionen des Publikums aus, von einem starken
kollektiven Unbewussten. Es ist von daher kein
Zufall, dass dieser Regisseur fast komplett auf
neu komponierte Musik verzichtet.® In diesem
Sinne illustriert Tarantino sehr gut die von Raben-
alt nicht immer genutzte Chance, den Einfluss
von erzdhltheoretischen Entwicklungen und
ihren musikdramaturgischen Konsequenzen als
ein hermeneutisches Narrativ darzustellen.

Ein anderes Kriterium der Auswahl, das nicht
explizit definiert wird, aber deutlich zu erken-
nen ist, ist geografischer Natur. Praktisch alle in
dieser Dissertation erwdhnten Filme sind »west-

8 Siehe z. B. den Artikel von Rose (2004) tber
Kill Bill. Tarantinos Schaffen ist von Hommagen
und Zitaten tberfillt, und versteckt diese Tat-
sache nicht.
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licher« Herkunft, das heilst aus Nordamerika
oder Europa (vgl. Abbildung 2).

Es gibt wenige Ausnahmen, aber diese sind
zum Teil sowohl brillant als auch signifikant:
Die Analyse von In the Mood for Love (Wong
Kar-Wai), bei der Rabenalt die Realisation eines
offenen Fabel-Konzepts erkennt (299 f.), ist si-
cherlich einer der Hohepunkte des Buches.
Trotzdem zeigt diese Statistik eine deutliche
Tendenz bei der Auswahl der Beispiele. An sich
ist diese Selektion nicht unbedingt problema-
tisch; bedenklich ist aber die Abwesenheit jeg-
licher Diskussion dieses Auswahlkriteriums. Was
die Zusammensetzung seines Korpus betrifft,
bleibt Rabenalt in der Einleitung seiner Arbeit
grundsdtzlich eher vage.

Es ist selbstverstindlich nicht zu erwarten,
dass eine Dissertation — egal wie ambitioniert —
ein ausgewogenes Bild der Gesamtheit eines
Themas wiedergibt — sowohl historisch als auch
geografisch. Jede Forschung muss sich mit ihren
eigenen Grenzen beschéftigen; zumindest miis-
sen diese erkannt werden. Vielleicht hitte eine
genauere Profilierung des Titels, des Untertitels
oder — vielleicht noch besser — des Korpus zu
einem prdziseren, weniger labyrinthischen Er-
gebnis gefiihrt.

Insgesamt liefert Robert Rabenalts Dissertati-
on hilfreiche Werkzeuge der Filmmusikanalyse
und fasst eine groBe Menge von Modellen und
Reflexionen der Filmmusikforschung zusammen.
Sie rezipiert vielfdltige und zahlreiche Quellen,
sowohl aus der Musikwissenschaft als auch aus
anderen geisteswissenschaftlichen Bereichen,
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und bietet dadurch ein eindrucksvolles Panora-
ma, wobei der Text durch diese sehr diversen
Inhalte gelegentlich uniibersichtlich zu werden
droht. Die integrierten Analysen sind mit den
konzeptuellen Ideen ebenso kohdrent wie auch
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