


Spiel mir das Lied vom Tod

Die Frage, wie Filmmusik Spannung erzeugen
kann, beschéftigt mich heute. Ein paar Antwor-
ten kann die Wissenschaft geben, wie die Macht
der Musik zu erkl&ren ist. Dazu muss man zu-
nachstsehr prinzipiell iber das Gehdr nachden-
ken, denn dessen grundlegende Funktionen
tragen wesentlich dazu bei, wie Menschen das
Gehorte — und dazu z&hlt auch Musik — wahr-
nehmen und verarbeiten.

Horen als Erweiterung des Sehens

Der Gerauschsinn ist evolutionsgeschichtlich
ein junges Organ. Fische nehmen damit nieder-
frequente Schwingungen auf, die im Wasser
auch im Triiben Uber weite Entfernungen wahr-
zunehmen sind. Bewegungen, die sich im Was-
ser als Druckwellen verbreiten, werden empfan-
gen. Damit erweiterte sich die Wahrnehmung,
die durch das Auge auf einen engeren Umkreis
beschrankt war. Die Nachfahren der Fische, die
das Land eroberten, nahmen die Fahigkeit,
Druckunterschiede wahrzunehmen — denn ge-
nau das ist das Horen —, mit und haben sie an
die Atmosphére angepasst. Der Sinn dieser Er-
weiterung der Wahrnehmung und deren evolu-
tionarer Vorteil liegen auf der Hand: Sowohl
Fressfeinde als auch Beutetiere kdnnen tber
eine grofere Entfernung und unter ungunstigen
visuellen Bedingungen wahrgenommen wer-
den. Im Gegensatz zum Auge nehmen wir mit
den Ohren in alle Richtungen wabhr.

Das Lokalisieren der Schallquelle wird in
erster Linie durch das stereophonische Horen
bewerkstelligt. Rechts und links unterscheidet
das Gehor durch die Zeitdifferenz, die der Schall
braucht, um beide Ohren zu erreichen. Der Un-
terschied zwischen hinten, vorne und oben wird
durch die besondere Form der Ohren ermittelt.
Die bei jedem Menschen einzigartig geformten
Ohrmuscheln erzeugen unterschiedliche Echos
—jenachdem, von wo das Gerausch kommt. Das
Gehirn lernt, die winzigen Unterschiede zu in-
terpretierenunddie Richtung zu identifizieren.

Neben der Aufgabe der Schallortung erfullt
Gehor eine zweite Aufgabe, ndmlich die Identi-
fikation von Gerauschquellen. Im Laufe des
Lebens lernen wir, viele Kldnge zu unterschei-
den, den Quellen zuzuordnen — und speichern
deren Muster im Gedachtnisab. Wir pragen uns
ein, wie es sich anhort, wenn ein Auto anfahrt,
an uns vorbeirast oder abbremst, wie Schritte
auf Kies oder durch eine Pfutze klingen, welche
Geréusche Katzchen und welche Tiger von sich
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geben. Bei der Erkennung von Stimmen ist das
Soundgedéchtnis besonders gut. Bekannte
Stimmen kédnnen wir nach wenigen Silben dem
Sprecher zuordnen. Fiir diese Fahigkeit braucht
man ein immenses Soundgedachtnis, das so-
wohl schnell lernt als auch Erlerntes schnell
wieder abrufen kann.

Unbekannte Gerdusche stiften Unruhe.
Wenn die Zuordnung zum Ursprung nicht ein-
deutig zu bestimmen ist, muss die Aufmerksam-
keit auf alles gerichtet sein, was in Frage kom-
men kann. Dissonante Klange weisen auf Ge-
fahren hin. In der Natur werden sie bisweilen
als Warnschreie verwendet. Sie sollen und mus-
sen Unbehagen erzeugen. Auch dabei geht es
wieder um das Erkennen einer Bedrohung, die
sich akustisch ankiindigt — in diesem Fall durch
einen Warnhinweis.

In geféhrlichen Situationen — vor allem,
wenn diese unter eingeschrénkten Sichtverhalt-
nissen erlebt werden — muss der akustischen
Wahrnehmung eine erhdhte Aufmerksamkeit
geschenktwerden. Jedes unerwartete Gerausch
muss identifiziert und auf sein Gefahrenpoten-
zial eingeschatzt werden. Ist das Knarren der
Dielen durch den eigenen Hund verursacht oder
durchdie Schritte eines Fremden? Entspannung
tritt ein, wenn die Gerdusche aus vertrauter
Quelle stammen, erhéhte Anspannung, wenn
der Ursprung unbekannt bleibt oder als Gefahr
eingeschatzt werden kann.

Gerausche kénnen das Wahrnehmen von
Vorgangen ersetzen. Wir sehen ein Auto hinter
einem Haus verschwinden, wir héren ein Quiet-
schen und dann ein Krachen. Wir wissen: Das
war ein Unfall. Wir kénnen den Zusammenstol3
erst bestatigen oder widerlegen, wenn wir um
die Ecke des Hauses biegen, um uns selbst ein
Bild zu machen. Gerdusche stellen Visuelles dar.
Horspiele machen sich diesen Umstand kunst-
voll zunutze. Da sie auch Ubertragen werden in
visuell ungiinstigen Situationen, erwarten wir
den Verursacher des Geréusches zu sehen. Die
Zuordnung des Gehorten ist zunéchst eine Hy-
pothese, die manchmal mehr und manchmal
weniger zuverlassig ist, und erst die Augen be-
statigen oder widerlegen die aufgrund der Akus-
tik gefasste Vermutung. Damit ist das Ohr das
Organ der Unsicherheit und Spannung.

Knisternde Spannung

Spricht man bei fiktionalen Geschichten in Film,
Horspiel, Theater oder Marchen und Literatur
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von Spannung, meint man meist ,,suspense”,
alsodie Unsicherheitim Fortgang der Geschich-
te, die fir die Protagonisten offen und zugleich
gefahrlich oder zumindest schicksalsbestim-
mend sein kann. Die Angst als Erwartung eines
Unheils wird (noch) von der Hoffnung ver-
dréngt, dass es anders kommen moge als be-
flrchtet. Ohne Vorahnungen Uber den Verlauf
von Konflikten und das Uberstehen von Bedro-
hungen wéren Geschichten langweilig.
Protagonisten werden in Situationen gewor-
fen, in denen sie sich bewahren mussen, und
meist hoffen wir, dass sie ihre Ziele erreichen
und sich gegen die Widerstéande durchsetzen.
Aber wissen kdnnen wir es nicht. Unsicherheit
und Spannung sind zentrale Bestandteile des
Medienerlebens. So steigert z.B. das leise und
langsame Sprechen beim Marchenerzéhlen das
Erlebenvon Angst, denn man spricht leise, wenn
man sich in einer Gefahr nicht zu erkennen ge-
ben und es vermeiden mdéchte, dass ein Angrei-
fer den Ursprung der Stimme erkennen kénnte.

... Und dazu spielt die Musik

Zu Beginn der Filmgeschichte nutzte man die
Klavierbegleitung, um das Rattern des Projek-
tors zu Uberténen. Doch bald fand sich eine neue
Verwendung, als die Pianisten auf die Darstel-
lungen der Leinwand Bezug nahmen; sie hatten
Sammlungen von musikalischen Themen zur
Verfuigung, die wie Gebrauchsanleitungen An-
weisungen zur Unterstltzung bestimmter Er-
eignisse lieferten. Oft waren es Hinweise zur
Stimmung: , Arger”, ,Wut*, ,Trost“, ,Verwir-
rung“, ,Mudigkeit“, aber auch Aktivitaten wie
JKlettern“ oder ,harte Arbeit“.

Norbert Jirgen Schneider unterscheidet in
seinem Handbuch fur Film- und TV-Komponis-
ten eine Reihe von Funktionen der Filmmusik.
Alle haben urséchlich mit den Besonderheiten
der akustischen Wahrnehmung und den in der
Evolution entwickelten Aufgaben zu tun. Die
einzelnen Funktionen sind daraufhin zu unter-
suchen, was sie fir die Spannungserzeugung
beitragen kénnen:

Musik relativiert das Zeitempfinden. Da Mu-
sik ein Ereignisim Laufe der Zeit ist, organisiert
sie Zeit. Wenn die Musik ununterbrochen lauft,
verbindetsie damitsequenzierte Filmeinheiten.
Nichtzusammenhéangendes wird als zusammen-
héngend erlebt. Sequenzen raffen Zeit, und
Musik kann diese emotional kommentieren,
dynamisieren oder beruhigen. Hier wird die

grundlegende Stimmung fUr eine Szene gesetzt.
Passt das Tempo der Bilder und das der Musik
nichtzusammen, wird eine Frage aufgeworfen:
Kénnenwir unssicher fihlen? Die Titelmelodie
zu Twin Peaks ist langsam und getragen. Sie
passt zu der landlichen Abgeschiedenheit des
Ortes. Indem Stick gibt es keine Disharmonien.
Kann hier etwas so Grassliches wie ein Mord an
einer Jugendlichen passieren? Die Musik kann
unsindie Irre fihren. Indem Filmist nichtsund
niemandem zu trauen. Nicht einmal der Musik.

Musik illustriert Bewegungen. Rhythmische
Betonung steht fur das unbedingte, nicht zu
unterbrechende Voranschreiten der Handlung.
Ein anschauliches Beispiel liefert die musikali-
sche Untermalung der Dusch-Szene in Hitch-
cocks Psycho. Sehr schnelle Glissandi auf den
Violinen imitieren die zustechenden Bewegun-
gen des Messers. Der Rhythmus ist konstant.
Auchwenn man nicht hinsieht oder andere Din-
ge im Blick sind, geht die Bewegung erbar-
mungslos weiter und nichts kann sie aufhalten.
Erstals der Tod eintritt, hért die Bewegung auf.

Ein Schreckmoment, wenn etwa jemand
unversehens in ein Loch féallt, ein Gesicht in
GroRRaufnahme aus dem Dunkel auftaucht oder
dem Protagonisten ohne Vorankiindigung ein
Schlag versetzt wird! Solch ein plétzliches Er-
eignis kann mit einem Orchester-Tusch unter-
malt sein. Durch die unerwartet laute musika-
lische Begleitung wird der Schreck verstarkt.
Akustik und Visuelles bestatigen sich wechsel-
seitig.

Musik setzt Ausrufezeichen. Nebenséchlich-
keiten, die zunachst gar nichtauffallen, kénnen
durch eine musikalische Begleitung hervorge-
hoben und visuelles Interesse erzeugt werden.
Akustische Zeichen, so auch Musik, lenken den
Blick. Etwas, das akustisch im Vordergrund ist,
wird auch unwillkdrlich im Bild gesucht. Hier
scheint etwas Wichtiges zu sein, das uns nicht
entgehen darf. Das Pling einer Triangel begleitet
die Landung einer Schneeflocke. Da Téne die
Aufmerksamkeit lenken, fihren diese den Be-
trachter durch die Geschichte und legen Fahr-
ten, die bisweilen in die Irre fuhren.

Musik bildet Emotionen ab. Hier kommt ei-
ne psychologische Besonderheitzum Tragen. Da
Musik emotionales Erleben steuernkann, erlebt
der Rezipient Geflihle, die er auf die Situation,
in der sich ein Protagonist befindet, Ubertragt.
Obgleich er selbst diese Empfindungen hat,
Ubertrégt er sie auf die dargestellten Figuren.
So lenkt Musik die emotionale Wahrnehmung.
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Musik stellt Atmosphare her. Grundsatzlich
wird mitder emotionsauslésenden Wirkung von
Musik immer Atmosphére erzeugt. Emotionen,
die man musikalisch unterstitzen kann, sind
u.a.: befremdend, finster, traurig, ernst, mono-
ton, sanft, idyllisch, majestéatisch, festlich, mun-
ter, unentwegt, elegant, scherzhaft, hammernd,
rasend, wirr. Die Atmosphére entsteht im Zu-
sammenhang von Bild und Ton. Um Gefahr an-
zudeuten, finden sich plétzliche, unerwartete,
laute Tone, die nicht in den Rhythmus passen.
Gerausche werden instrumental eingesetzt, wo
keine sein sollten und gespenstische Stille, wo
Gerausche sein sollten. Auch Stille kann zum
Aufbau der Spannung beitragen. Dies beschreibt
die musikalischen Untermalungen vieler Hor-
rorszenen, bei denen das Erschrecken zum Kon-
zept gehort. Vorbereitet und eingeleitet wird
dies durch Musik, die mit erhdhter akustischer
Aufmerksamkeit rechnen kann.

Einen anderen Weg zur Spannungserzeu-
gung verfolgte Ennio Morricone in seiner or-
chestralen Filmmusik zu Spiel mir das Lied vom
Tod. Er verwendet ungewohnliche Instrumente,
die gar nicht zu passen scheinen: Inmitten der
Besetzung eines klassischen Orchesters erscheint
eine elektrische Gitarre und schlie3lich eine
Mundharmonika. All dies sind Hinweise auf ei-
ne Welt, die nicht friedvoll miteinander umgeht
und sich in einem zivilisatorischen Umbruch
befindet: Die Eisenbahn veréndert die sozialen
Strukturen des amerikanischen Westens.

Musik dimensioniert Personen. Ein géangiges
musikalisches Muster ist das Leitmotiv, das im-
mer wieder auftaucht, sobald die dazugehéren-
de Figur ins Bild kommt. Um die Erwartung zu
steigern, kann die Melodie auch schon vorher
einsetzen, sodass der Auftritt als erwartetes Er-
eignis erlebt wird. Winnetou hat in den Verfil-
mungen eine solche Melodie, die vielen auch
heute noch im Gedachtnis sein durfte. Der weif3e
Hai hat auch seine Melodie. Doch bisweilen ho-
ren wir das hdmmernde Stampfen, das nicht zu
bremsen ist, ohne dass wir als Zuschauer eine
visuelle Bestatigung bekommen, was ihn noch
gefahrlicher macht, denn auf sein akustisches
Signal ist kein Verlass. Sowohl beim wei3en Hai
als auch bei Winnetou lernt der Zuschauer die
Melodie sehr schnell und kann Erwartungen
aufbauen.

Musik macht irreal. Wenn das akustische
Ereignis keinem bekannten Ereignis zuzuord-
nen ist, weil es fremde und damit irritierende
Klange nutzt, wird das Visuelle als irreal wahr-
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genommen. Seltsam klingende Instrumente,
dissonante Harmonien oder ungewdhnliche
Melodien lassen an Unbekanntes, Fremdes und
Irreales denken. Ein in diesem Zusammenhang
immer wieder angefuhrtes Beispiel ist die Ver-
wendung der Musik des modernen Komponisten
Gyorgy Ligeti in Kubriks 2001- Odyssee im Welt-
raum. Zu der Szene, als der Obelisk auftaucht,
horen wir ungewohnte Klange, keine Melodie,
kein Rhythmus, keine vertrauten Harmonienin
erkennbaren Kompositionen. Alles — selbst die
Musik —ist fremd und nicht zuzuordnen.

Musik kann aber auch karikieren und paro-
dieren. Wenn die drei Ebenen — Verbales, Visu-
elles und Musikalisches — nicht zusammenpas-
sen, kann man dies als Parodie erleben, falls
keine Signale der Gefahr einhergehen. Eine
Massenschlagerei mit einer fréhlichen Polka zu
unterlegen, nimmt dem aggressiven Vorgang
seine Ernsthaftigkeit. Wir kbnnen es als Spal3
auffassen.

Die Spannung lasst nach

Wie Musik letztendlich verwendet wird, ist die
Entscheidung des Produzenten, der die Musik
in Auftrag gibt. Musik kann die Spannung un-
termalen, steigern, aber auch mindern, da sie
auf Strukturen aufbaut, die fur die menschliche
Evolution sinnvoll waren. Das Gehor hilft bei
der Wahrnehmung der Umwelt, und das Gehirn
sortiert die Sinneseindruicke nach gefahrvollen
und nach lustvollen, nach wichtigen und un-
wichtigen, nach langweiligen und spannenden.

Bei dem Spannungserlebnis meiner Kindheit
habe ich noch eine weitere Strategie angewandt,
um mit der Angst klarzukommen: Bevor Nosfe-
ratu mich im Wohnzimmer kriegen kann — so
mein Gedanke —, muss er sich zunachst mitdem
Kameramann beschéaftigen. Ich wusste, dass
Filme hergestellt werden mussen—und das war
in den Augenblicken héchster Spannung beru-
higend.
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