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Thomas K oebner

Musik zum Abschied

Zur Komposition von Melodramen

Uber das Verhaltnis von Film und Musik ist bereits soviel Einleuchtendes ge-
schrieben worden, dal3 es fast verwegen scheint, immer wieder von Neuem
Uber dieses Verhdltnis nachzudenken, und blof3e Routine, etwas Allgemeinver-
bindliches zu formulieren — wie das gleich geschehen wird. Der Anspruch, sich
bel der Analyse weiter vorzuwagen, liegt einzig in der Erfahrung begriindet,
dal? konkrete Betrachtungen zur Wirkung der Musik in ausgewahlten Filmse-
quenzen, sogar kleine Expeditionen in die Werke, wie sie hier unternommen
werden, meist Uberraschende Erkenntnisse zutage fordern, die — Mosaikstein-
chen fur Mosaiksteinchen — das Gesamtbild des Phdnomens Filmmusik und
dessen Geschichte um zusétzliche Nuancen erganzen.

Noch einmal zum Grundsétzlichen. Aus praktischen Griinden unterscheide
ich vier Grundfunktionen der Musik im Film: (a) die Deskription, (b) die Af-
fektsteuerung, (c) die Erinnerung, (d) die Strukturierung der Ausdrucksentfal-
tung. In einem ersten Anlauf méchte ich zu diesen vier Aspekten einige wenige
allgemeine Uberlegungen zusammentragen, bevor ich mich dann auf insgesamt
funf Filmsegquenzen genauer einlasse, die ich mehr oder weniger als Variatio-
nen der Standardsituation ,Abschied’ verstehe — einer Standardsituation, die
den Ausdruck starker Emotionen erlaubt und (deshalb?) Formelhaftigkeit auch
der Musik abverlangt, denn das Abschiednehmen, gerade im Genre des Melo-
drams, dem die ausgewahlten Filme The Kid, City Lights, Le notti di Cabiria,
Out of Africa, The English Patient zuzuordnen sind, stellt kein beilaufiges, son-
dern ein zentrales Handlungselement dar, das die Bewegtheit der beteiligten
Personen und auch des Publikums soweit treiben kann, dald die Augen in Tra
nen UberflieRen. Die Musik, so scheint es, hat daran einen nicht unwichtigen
Anteil.
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(a) Musik als Deskription:

Musik kann aufRere Bewegungen imitatorisch nachahmen — dafir ist der Aus
druck des Mickey-Mousings zur Hand —, das Hinauf und Hinunter, Fallen oder
Stolpern, das Duell, selbst die Verfolgungsagd. Es miissen aber nicht nur &u-
[Bere, es kénnen auch innere Bewegungen sein — im Sinne leibsedlischer Paral-
lelvorgange: Der Blutdruck, der jdh hochschiefdt, wenn der langst sehnlichst
Erwartete oder die langst sehnlichst Erwartete vermutlich gleich eintreten wer-
den, ,,Horch, was kommt von drauf3en rein“, ebenso der depressive Bogen ab-
waérts, wenn er oder sie es doch nicht waren, ,, Soll’s wohl nicht gewesen sein“,
lassen sich musikalisch unzweideutig vergegenwartigen. Zur Leistung des De-
skriptiven gehort aber auch die Bezeichnung von Raum und Ort: das Lokalko-
lorit einer italienischen Kneipe oder von Manhattan (in Woody Allens Manhat-
tan muld es zum Schlu® George Gershwins Rhapsody in Blue sein, die as Ho-
helied dieser Stadt zitiert wird) fordert traditionell nach musikalischen Kenn-
zeichnungen. Das gilt aber auch fir Spriinge in der Zeit. Wenn die Hauptfigur
nach einem Schnitt j&h dlter geworden und pl6tzlich Yesterday von den Beatles
(genauer Paul McCartney) zu hoéren ist, weil3 der Grof3teil der Zuschauer von
Sergio Leones Once Upon a Time in America (1984), dai3 die Handlung jetzt
in den sechziger Jahren spielt. Genauso ist der Sieg der Marseillaise Uber den
deutschen Soldatengesang in Michael Curtiz’ Casablanca (1942) nicht nur
dem Triumph der einprégsameren Marschweise zuzurechnen, sondern ein poli-
tisches Zeichen: die Marseillaise steht fir die Befreiung von der Tyrannei, in
diesem Fall der Uber Europa lagernden Nazi-Herrschaft, fir Freiheit, Gleich-
heit, Briderlichkeit. In gleicher Weise kann der Hip Hop in Spike Lees Filmen
Uber die schwarze , neighbourhood” in amerikanischen GrofR3stadten rebelli-
sche Unruhe unter der afroamerikanischen Bevolkerung signalisieren.
Naturlaute sind einzubeziehen: Musik kann ebenso sommerliche Hitze wie
winterlichen Frost in Tone umsetzen, Gewitter und Sturm genauso wie die
Wiederkehr idyllischer Ruhe nach dem Toben der Elemente. Wobel Musik, bei
naherer Betrachtung, seltener diese Effekte selbst malerisch getreu wiedergibt,
sondern ihre Wirkung auf die lebenden Betrachter festhélt, die Korperreaktio-
nen auf glihende Temperaturen oder das Pfeifen des Schneewinds. In einer ei-
gentimlichen Weise vermittelt Musik zwischen Objektiven und Subjektiven —
ahnlich wie bei der , Widerspiegelung' &uf3erer wie innerer Bewegungen.
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(b) Affektsteuerung

Auch absolute Musik ohne jeglichen Vorsatz, etwas aus der Erscheinungswelt
illustrieren zu wollen, ruhrt Gefuhle auf. Das gilt fur klassische Musik wie fir
Popmusik. Die Hohe oder Tiefe eines Tons, die Grolie der Intervalle, die
Langsamkeit oder Schnelligkeit, mit der die Tone einander folgen, das Sich-
Ausbreiten oder Verengen eines Klanges — all diese Elemente der Tonkunst
haben eine weiter ausgreifende Bedeutung. Bereits die Asthetik des 18. Jahr-
hunderts war empfindlich genug, um die psychophysische Elementargrammatik
der Emotionen auch in der Musik wiederzufinden. Nattrlich wird ein schlep-
pendes Andante mit Geméchlichkeit, vielleicht sogar Ruhe oder Beruhigung
assoziiert, wahrend ein rasches Allegro einen viel héheren Erregungszustand
verkindet, ein tiefes Vibrato in den Streichern kann etwas Unheimliches an
sich haben, die hochspringenden grof3en Intervalle in einer aufsteigenden Me-
lodielinie lassen sich mihelos mit der Vorstellung eines sich 6ffnenden weiten
Raumes verbinden. Man denke zum Beweis dieser Annahmen nur an die
Hauptthemen in David Leans Lawrence of Arabia (1962) oder Sydney Pollacks
Out of Africa (1985) — im letzten Fall 6ffnen Quart, Quint und Oktave einen
schier unendlichen Landschaftsraum, die Melodie wird zur musikalischen Re-
présentation eines spezifischen Eindrucks, den der Anblick einer unabsehbaren
Szenerie hervorruft.

Das heifdt: die der Musik eigene Affektsteuerung kann sich in zweifacher
Weise der Affektsteuerung durch die Inszenierung, durch die filmische Erzéh-
lung Uberlagern. Sie kann die von der Erzahlung beabsichtigten Affekte ver-
stéarken — z.B. wenn eine Liebeserklarung durch die Stimme einer sl
schmachtenden Solo-Violine begleitet wird. Sie kann aber auch die Af-
fektsteuerung durch die Erzahlung abschwéchen oder verschieben — das ge-
schieht durchaus haufiger, als man meint. Der Film erzahlt von Abschieden oh-
ne Wiederkehr, von einer fast grausamen Zerreif3probe die einem Menschen
zugemutet wird, der lassen mul3, was er bis dahin geliebt hat. Das Publikum
koénnte darauf ergriffen bis zur Stummheit reagieren, weil die tragische Sub-
stanz der in Bildern vorgefiihrten Trennung so vehement ist. Erst die Musik
kann so etwas wie eine Art Losung (nicht Erlésung) befordern, eine Art
schmerzlich selige Gefuhlsmischung der Konstellation des Unabanderlichen
Uberlagern, die dem Publikum erlaubt, nicht nur betroffen, sondern gerihrt zu
sein (so will mir scheinen, gestaltet sich die SchluRsequenz in Out of Africa —
doch dazu demnéchst mehr). Mancher Filmregisseur wird entdeckt haben, dal3
die Musik den Ausdruckscharakter seiner Fabel und der von ihm gefundenen
Bilder merklich verandern kann — das erklért die Angst etlicher Filmregisseure
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vor diesem nicht ganz berechenbaren Affektestrom der Tone. Es gibt keine
falschlicherweise nachgesagte prinzipielle Fremdheit, die zwischen Filmregie
und Musik besteht, Filmregie kommt oft einem kompositorischen Handwerk
gleich: Sie mu3 nicht nur Figuren im Raum positionieren, die miteinander
sprechen, sondern Proportionen fur die Entwicklung der Geschichte in der Zeit
finden, also durchaus musikalisch denken.

(c) Die Erinnerung

Die filmische Erzéhlung in Bildern entwickelt ein eigenes Instrumentarium, um
zwischen Erfahrungs- und Phantasiewelt zu differenzieren, zwischen Wirklich-
keit und Wahn, Tag und Traum, Realitét und Halluzination. Da Musik prinzi-
piell ein abstrakteres Verhaltnis zu den Dingen hat, die man as Widerstand der
Wirklichkeit erleben kann, féllt esihr prinzipiell leichter, zwischen diesen bei-
den alternierenden oder anders aufeinander bezogenen Sphéren der Wirklich-
keit und der Mdglichkeit hin und her zu gleiten. Dies hat bereits Richard Wa-
gners Kompositions-Konzept spétestens im Ring des Nibelungen (UA 1876)
vorgefuhrt: Personen, die von einem charakteristischen musikalischen Motiv
begleitet sind, kénnen durch die Partitur beschworen werden (man denke an et-
liche Vordeutungen auf den Helden Siegfried), selbst wenn sie auf der Biihne
Uberhaupt nicht sichtbar sind. Beinahe ale Filmkomponisten arbeiten mit ent-
sprechenden , Leitmotiven’, so dal? es ihnen maglich ist, Personen, die aus dem
Gesichtskreis fur immer oder fur gerade jetzt entschwinden, wenigstens musi-
kalisch ,festzuhalten' — wobei gerade der Widerspruch zwischen der Bilderzéh-
lung, die den Verlust betont, und der Musik, die das Abwesende herbeizitiert
und den Verlust gewissermal3en nicht wahrhaben will, den heftigen Streit der
Gefuihle in anderen Figuren wiedergibt, die nach dem Verschwinden der ,Ge-
liebten’, Begehrten usw. eigentlich in einen dumpfen Trauerstupor verfallen
muidten.

In Henry Kings Melodram Love |s a Many Splendored Thing (1955) findet
sich ein prégnantes Beispiel fir diese Wirkung der Musik, die den Schock ei-
ner Figur, die durch den Tod einer anderen aufs entsetzlichste , beraubt’ wurde,
in einen Geflhlsstrom verwandelt, der den zusammengeballten Schmerz in
Wehmut aufzulGsen versteht — um so mehr als die real fur immer verlorene
Person sich im Gedéchtnis der Liebenden/Geliebten so sehr eingeprégt hat, dal?
sie in ihrer Einbildung férmlich weiter existiert. Auf einer Anhtéhe bel Hong
Kong haben sich eine Arztin (Jennifer Jones) und ein Kriegsberichterstatter
(William Holden) ihre Liebe gestanden. Eine Granate hat den Journalisten in
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Korea getétet. Die Ubriggebliebene, die Frau geht wieder den Weg zu dieser
Anhohe hinauf und die breit romantisch verkléarend einsetzende Musik, die
gleichsam als Liebessymphonik den Anblick dieses Hiigels mit dem allein ste-
henden Solitdrbaum umgeben hat, beschwort eine Vergangenheit herauf, die
nach der inneren Vorstellung der Protagonistin nicht versunken sein darf: und
tatsichlich glaubt sie in einer Art Halluzination den Mann auf der Kuppe des
Higels zu sehen (das Publikum hat Teil an dieser , Wahrnehmung’). Die Musik
identifiziert die Intensitét ihrer Emotionen — so daf3 es ganz plausibel erscheint,
dal? die Phantasie ihr einen Streich spielt und die Gegenwart eines Menschen
vorgaukelt, der nie wieder Uber die Anhdhe ihr, der Geliebten, der vergeblich
wartenden Liebenden, entgegenkommen wird. Die Sehnsucht und das bessere
Wissen darum, dal3 sie nicht mehr erfiillt werden kann, stof3en im Gefihl shaus-
halt der weiblichen Figur zusammen. Dadurch entsteht eine Reibung von sol-
chem Ausmal3, dal3 auch fir die einfihlenden Zuschauer die schwelgerische
Musik einen Ausweg aus diesem Dilemma zeigt: das Weichwerden angesichts
eines unabéanderlichen und unerbittlichen Schicksals, dem gegenliber Trotzge-
béarden nur l1&cherliche Gestikulation wéren.

In der Musik lagern sich Haltungen, Wertungen, Gefuhlsflisse und ihre
Brechungen ab, die in deren Entstehungszeit von Bedeutung gewesen sind.
Keine Komposition — und sei sie durch zahlreiche Auffiihrungen gleichsam
zum ewigen Kulturdenkmal erhoben worden — ist geschichtsos. Mit ihr ver-
binden sich aber nicht nur kulturelle Eigenarten, die Uber das Medium des
Komponisten in die Noten, in die Partitur eingeflossen sind, sondern auch die
Projektionen des spéter geborenen Publikums, das ein Stiick Musik beinahe ri-
tuell in einer bestimmten Kulturliturgie einsetzt und gebraucht (z.B. Felix
M endel ssohn-Bartholdys Hochzeitsmarsch bel Heiratsschliissen in Standesamt
und Kirche). Der Assoziationskreis, der sich um eine Musik herum bildet, ist
also keineswegs immer nur durch die Direktiven des Komponisten bestimmbar
oder vorhersehbar, er bildet sich auch durch wiederholten Gebrauch. Die Ver-
setzung so kulturell relativ deutlich konnotierter musikalischer Werke in einen
fremdartigen Horzusammenhang ruft in der Fremde Erinnerungen an eine ver-
gleichsweise dltere, vertrautere Welt wach. Dieses Schicksal widerféhrt in der
Filmgeschichte z.B. Kompositionen von Mozart: Seine Stiicke werden auf ver-
staubten Klavieren im Wilden Westen zart angespielt (The Unforgiven, 1960)
oder ertonen von einem Plattenteller in Afrika (Out of Africa). Uber die ge-
mischten Geflihle, die bei den Zuschauern in der Erzdhlung und auch beim Pu-
blikum des Films geweckt werden, mifte man langer nachgriibeln. Esist nicht
nur so, dal3 Mozarts Musik Botschaften einer weicheren, , harmonischen’ Welt
in die Grenzsituation zwischen Zivilisation und Wildnis transportiert. Die
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,Schonheit’ seiner Musik — Erfindungsreichtum, Eleganz, Subtilitét — tritt
gleichsam in Wettbewerb mit der andersartigen Schonheit einer Natur, Gber die
der Mensch noch nicht Herr geworden ist. Schopfung begegnet Schopfung.
Vielleicht ist das Leben derer, die auf der Grenze existieren, von Zeit zu Zeit
der Kontemplation der eigenen Ausgesetztheit bedirftig — und fur die sanfte
Trostung kommt nicht der Larm banaler Krachmacherei in Frage, sondern die
hohe Kunst der feinstverastelten Tongebilde.

(d) Srukturierung

Musik strukturiert Ereignisse in der Dimension der Zeit, durchaus dhnlich der
filmischen Erzéhlung. Ihre formale Organisation ist bereits so prégend, dal
wenn ihr nur etwas Raum gelassen wird, sie selbst scheinbar chaotisch durch-
einander wirbelnde Bildfetzen in eine Art Gliederung einzubetten scheint. Mei-
stens jedoch réumt die filmische Erzahlung der Musik solche Autonomie nicht
ein, sondern nimmt ihre Zerstlickelung eher in Kauf, asihr es zu erlauben, die
ihr eigenen Formprinzipien als Ordnungszwang auszuiiben. Musik besteht eben
aus Wiederholungen, Sequenzen, Metamorphosen der Motive, die nach be-
stimmten harmonischen Regeln erfolgen. Der Weg von der einen Tonart zur
anderen ist gebahnt, da ist fir Anarchie kaum Platz. So lange noch der Sona-
tenhauptsatz als Modell gat, war es selbstverstéandlich, , mannliche” und
~weibliche® Themen kontrastiv aufeinander zuzufiihren, gleichsam in einen
Diaog zu verwickeln — neuere Satztechniken, es sei nur an Arnold Schonbergs
12-Ton-System erinnert, ersetzen die aten Regeln durch neue, die zum Teil
noch viel drakonischer ausfallen. Man kann naturlich auch von anthropologi-
schen Konstanten oder , natUrlicher’ Ausdrucksentfaltung sprechen, die bei der
Komposition wirksam werden: also dem (vielleicht nur aus traditionellem oder
doch tiefer verankertem Verstandnis heraus begreiflichen) Drang von Disso-
nanzen, sich wieder in Konsonanzen aufzulésen. Ob es nun eine Horgewohn-
heit ist oder dem eigenen Kulturkreis eingeschriebene Sensibilitét, die anders-
wo auf Befremden stof3en wiirde: Schnelle Tempi offenbaren gewoéhnlich mehr
Energie als langsame Tempi. Téanze, die schnell exekutiert werden, konnen tat-
sachlich mehr Frohlichkeit und Lebensfreude signalisieren als hofisch korrekte,
langsam und feierlich ausgefiihrte Schrittfolgen. Dur-Tonarten haben in der Tat
eine gewisse Deutlichkeit und Harte (um schon auf die Wortbedeutung Riick-
sicht zu nehmen), wahrend Moll-Tonarten weicher und verschleierter wirken.
Lang hinschwingende Melodien offenbaren eine grof3ere sinnliche Eindring-
lichkeit a's kurze Intervalgruppen, die in der ,,minimal music* etwa tapeten-
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mustergleich, litaneihaft, im maschinengleichen Staccato wiederholt werden.
Strahlend hohe Tone , verkérpern’ und bedeuten zugleich etwas anderes als tie-
fes Brummen: das eine evoziert etwa aufgehendes Licht, das andere beunru-
higt, weil es aus der disteren Kellerregion des Tonregisters ssammt. Man mag
dies fur natiirliche Gegebenheiten der ,musikalischen Sprache’ halten oder fir
westliche Horkonvention — in den meisten Fallen benutzen Filmkomponisten
diese Ausdrucksmdglichkeiten ihres Materials, um die filmische Erzéhlung zu
begleiten, zu verstérken, bisweilen (ganz selten) auch durch kritische Distanz
Zu ironisieren.

Der Filmkomponist — dies sei der skizzenhaften Erléauterung von vier Grund-
funktionen der Komposition im Film hinzugefiigt — sieht sich mehreren Fremd-
bestimmungen ausgesetzt: Mit Ausnahme des Vor- und des Abspanns wird
kaum Zeit zur Entfaltung einer musikalischen Logik gegeben. Meist ist er ge-
zwungen, in kurzen und dichten Formen sich zu Gehdr zu bringen. Natdrlich
kann ein langgesponnener musikalischer Bogen mehrere kurz geschnittene Ein-
stellungen miteinander verbinden, gleichsam zusammen kitten und auf diese
Art und Weise auch fir unterschiedliche Bilder einen gemeinsamen Aus-
drucksnenner finden — meistens ist es jedoch so, dal3 auch die Sequenz die
Grenzen fir die jeweilige musikalische Entwicklung vorgibt. Unbestritten sei,
dai’ sehr haufig, um den Ubergang zwischen zwei erzéhlerischen K apiteln wei-
cher und schmiegsamer zu gestalten, die Musik des einen Einstellungsverbunds
in die neue Einstellung hineinreicht oder umgekehrt die Musik der neuen Ein-
stellung wahrend des Abschlusses der alten Sequenz zu héren ist.

Mit Ausnahme der Musical-, Tanz- und Revuefilme, der Opern- und Ope-
rettenfilme, der Musikerfilme oder Konzertfilme, in denen spezifische musika-
lische Praktiken, auch manchmal viele Takte umfassenden Auffihrungen Auf-
merksamkeit gewidmet wird, weil hier Musik nicht nur als assistierender zwei-
ter Erzéhler hinter oder neben der Bilderzéhlung zurdcktritt, mufd sich Film-
komposition oft auf knappe Kommentierung des Sichtbaren im Film zurecht-
stutzen lassen.

Musik, die sich auf dem Markt durchsetzen will, hat oft die Tendenz, be-
stimmte Themen oder Charakterstiicke so oft zu wiederholen, bis sie Einla3 ins
Gedéchtnis der Zuhdrer gefunden haben (ich sehe hier durchaus unterschiedli-
che Impulse am Werk bei den obsessiven Repetitionen in der Beethovischen
Symphonik oder bei der musikdramaturgisch geschickten Lancierung von
Haupt- und Nebenthemen etwa in der Opéra bouffe von Jacques Offenbach).
Dasich fur Filmmusik ein Markt erschlossen hat, versuchen Filmkomponisten
nicht nur den real existierenden Soundtrack als Horereignis zuganglich zu ma-
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chen, sondern die oft vor der Mischung bestehende Folge von musikalischen
,Szenen' zu publizieren: als musikalisches Werk von eigenem Recht, das nicht
nur im Zusammenhang mit der filmischen Erzdhlung seinen Sinn findet. In der
Stummfilmzeit hat es nur zu wenigen Filmen eine ausdrticklich hinzu kompo-
nierte Filmmusik gegeben, in den meisten Fallen haben, zumal in den kleineren
Kinos, Geiger oder Klavierspieler den Gang der Handlung mit Fragmenten be-
gleitet, die man als Fertigteile gewohnlich der popul &ren spétromantischen und
zeitgendssischen Tanzmusik entnommen hat, aber auch Opern aler Arten wa-
ren vor solchen Zugriffen nicht sicher. Es mul3 eine manchmal feinteilige, 6fter
grobschléchtige Begleitung gewesen sein, die sich dem Erzédhltempo des Films
mehr oder weniger ,gehorsam’ angepalt hat. Von den wenigen Beispielen
komplexer Filmmusik etwa in den zwanziger Jahren — man denke etwa an die
Komposition von Gottfried Huppertz fir Fritz Langs Metropolis (1926) oder
von Edmund Meisdl fir Sergel Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin (1926) —
bleibt ihr grof3er symphonischer Zug im Gedéchtnis. Die Komponisten hatten
diein der Tonfilméra dann fUr immer verspielte Mdglichkeit, den Film von An-
fang bis Ende mit einer Komposition zu verschweil3en, die den Bildern mehr
oder weniger ergeben diente (nach der Devise ,,Das Auge ist der Herr, das Ohr
ist der Knecht*).

Ich wende mich nun funf ausgewahlten Abschiedssituationen zu und méch-
te im Detail untersuchen, wie hier die Musik ,begleitet’ oder gar die Wahrneh-
mung der bilderzéhlerischen Logik verandert und Uberformt. Erstes Exempel:
Charlie Chaplins Film The Kid (1921). Chaplin, der mehrere Instrumente spiel-
te, hatte im Nachhinein zu den grofRen Stummfilmen eigene durchgearbeitete
Kompositionen geschrieben — mit Hilfe befreundeter Musiker, die vor allem
das Handwerk der Orchestrierung verstanden haben. Alle Zeugen bekunden
gleichermal3en, dal3 die Melodieerfindung, ebenso die Fixierung des spezifi-
schen Ausdruckswerts Chaplins Leistung gewesen sei — dies als Wahrheit un-
terstellt, falt auf, daf? der junge Chaplin in London stark unter den Einflufd der
italienischen Oper gekommen sein mui3, denn etlicher seiner Melodien, auch
etliche seiner Pathos-Effekte scheinen italienischen Vorbildern nahe zu sein.

In The Kid wird die Kohabitation zwischen dem Tramp und einem verwahr-
losten Buben, angeblich einem Waisenkind, erzéhlt: Beide verbindet almah-
lich eine Liebe wie zwischen Vater und Sohn. Als ein Arzt die traurigen Le-
bensverhdltnisse in der armseligen Dachstube konstatiert und das Fieber des
Kindes zudem, will er fir ,proper care and attention” sorgen: So heifdt denn
auch die folgende Sequenz, der ich mich zuwenden will: In der Elendsstral3e, in
der die beiden hausen, fahrt der Wagen des County Orphan Asylum vor, eine
Cheffigur und ein Assistent, der Fahrer, steigen aus. Nach dem néchsten
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Schnitt sehen wir sie bereits in die Dachkammer von Charlie und seinem Zieh-
kind eintreten — Charlie kocht, und das ca. 7jahrige Kind sitzt friedlich hinten
im Bett an die Wand gelehnt und liest die Police Gazette. Nun folgen etliche
Aktionen und Reaktionen, bei denen die Komik gerade noch, aber nur fir kur-
ze Zeit, das Tragische der Umsténde verdecken kann. Die beiden Leute aus
dem Asyl wollen Charlie das Kind wegnehmen, sie reif3en es formlich von ihm
fort, wahrend Charlie sich vergeblich wehrt und schlief3lich durch eine Luke im
Dach entkommt. Das verzweifelt um Mitleid und Hilfe flehende Kind wird
grob auf die Flache des kleinen Lasters gestof3en, der nun mit seiner Beute los-
fahrt (, proper care and attention” ist wohl das letzte, was dem Kind in dem ihm
zugedachten Waisenhaus widerfahren wird). Wahrenddessen mui3 Charlie den
ihn verfolgenden Polizisten loswerden. Er sieht durch eine Seitenstral3e das Ge-
fahrt mit seinem geraubten Jungen herbeifahren, beeilt sich und springt von ei-
nem Dachvorsprung auf den Wagen. In einem schnellen Zweikampf wirft er
die Cheffigur von der Ladeflache. Am Ort des Asyls angekommen (eine wo-
moglich noch trostlosere Gegend) hélt der Assistent den Wagen an und sieht
zurtick, fassungslos: denn Charlie und das Kind umarmen sich inniglich und
kissen sich, glicklich wegen der gelungenen Rettung. Dem Assistenten ist al-
lerdings nicht danach zumute, jetzt den Helden zu spielen, er flieht, hdlt drei-
mal inne, dreimal schiittelt sich der ihn verfolgende Chaplin und hat damit den
Verfolger zum Flichtling verwandelt. Friedlich vereint verlassen Vater und
Sohn den Schauplatz. Die dramatische Abschiedsszene — das Kind wird dem
fUrsorglichen Tramp auf riide Weise entrissen — hat sich aufgrund des beherz-
ten Eingreifens Charlies in einer mutigen Rettungshandlung zum Guten gewen-
det: zur Wiedervereinigung. Charlie ist in dieser Sequenz durchaus nicht be-
sonders zapplig, wirdevolle Ruhe kennzeichnet ihn, mit der er Gber das Wohl
des Jungen wacht, ihm Schutz bietet und Vertrauen einfl6f3t: Immer wieder al-
lerdings erzwingen die duReren Umstande, dal® er sich schnell und heftig ge-
bérdet, da hilft der seridse Habitus nicht immer, weder auf der Flucht, noch im
Zweikampf. Das Kind selbst verhdlt sich véllig nattrlich — wahrscheinlich hat
dies auch mit bedingt, dal3 Chaplin das Clownshafte seiner Figur stark zurlick
genommen hat. Manchmal prégt es sich noch aus, wenn er als Sieger auf dem
Platz Ubrig bleibt und dann mit den Ubergrof3en Schuhen zufrieden herbeiwat-
schelt, um sein Kind vom Lastwagen herunter zu heben.

Als der Junge auf der Ladeflache des Asylautos steht und fleht — unverse-
hens haben sich auch drei arme Hausfrauen eingefunden, die den ganzen Vor-
gang wehrlos, aber mit Anteilnahme verfolgen —, da sind es durchaus die aus-
gestreckten Hande des Kindes, die seine rihrende Verlassenheit, seine Hilflo-
sigkeit verdeutlichen. Dal3 er dann sogar den Blick gen Himmel hebt und in ei-
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ner Art flichtigem Gebet um Beistand in der Not bittet, ist etwas sonderbar, an
der Grenze zur Pose, aber mit dem Habitus dieses Kindes noch vereinbar. In
der Bilderzahlung prégt sich diese traurige und ergreifende Szene durchaus ein,
doch bemiht sich Chaplin, durch die Flucht Uber die Décher gleich eine Art
komisches dapstick-erprobtes Gegengewicht zu schaffen: Das Balancieren auf
dem Dachfirst, das Wegrutschen auf den einzelnen Schindeln, weil der Flie-
hende so schnell antritt, dal? er unter seinen Sohlen keinen Widerstand findet
und regelrecht weggleitet wie auf Seife — all diese Effekte wollen das Publikum
wieder auf die Seite des Gel&chters ziehen. Genauer betrachtet ist man als Zu-
schauer jedoch einem wirklich haarstraubenden Zwiespalt ausgesetzt: sowohl
dem Melodramatischen der Kindesentfihrung durch amtliche Sachverwalter
unterworfen, die man nicht anders denn als Grobiane schlimmer Sorte bezeich-
nen kann — als auch mit einer typischen Situation der Stummfilmkomddie kon-
frontiert, hier mit oft feinerem Witz exekutiert.

Der Eindruck dieser Sequenz verdndert sich indessen merklich, wenn man
die von Chaplin nachtraglich hinzu bestimmte Musik hort: Sie beginnt von
vornherein auf einem Mezzoforte-Niveau und |83t die grof3en Instrumenten-
gruppen des Orchesters vorwiegend unisono spielen, die Streicher und die Bl&
ser, mit wenigen einzeln herausgehobenen | nstrumental stimmen. Eine sechsto-
nige Passagemusik begleitet die Anfahrt des Asylautos und den Auftritt der
beiden Wachterfiguren, Oboen dominieren und geben der immer wieder repe-
tierten, schleifenartig vorgetragenen Komposition einen leicht grotesk-
komischen Charakter. Die Lautstérke dieser musikalischen Untermalung, die
offensichtlich die beiden drohenden Verfolger leicht karikieren soll, nimmt
keineswegs ab, as im Bild dann die Dialoge zwischen Chaplin und den Ein-
dringlingen beginnen.

Zum entscheidenden Wechsel kommt es, als einer der beiden sich auf das
im Bett liegende Kind stiirzt, um es an sich zu bringen. Nun setzt im Fortissimo
ein Wechselgesang zwischen einem aufgeregten Streicherkorpus und aufféllig
tiefen Blésern ein, deren Tonfolge wie ein menschlicher Schrei wirkt. Es
kommt zu einer Kombination der Bewegung im Bild und der in der Musik: Das
Kind reif3t sich an der Tir beinahe los, kehrt in das Zimmer zuriick und ruft aus
Emporung und aus Furcht um Hilfe. Diese Artikulation des Kindes wird
gleichsam hdrbar und verallgemeinert zum Klagegestus menschlicher Not in
tiefen Blasern. Nun ist diese Korrespondenz von unterstelltem Knaben-Sopran
und Bal3gewalt an sich kurios genug, wird alerdings nicht als musikalischer
Witz empfunden. Es wére denkbar, daf3 man die Stimmlage des Kindes auch im
Orchester imitiert, also hohe Bléser fir dies Aufheulen der geschundenen Krea-
tur verwendet. Chaplin entscheidet sich gegen eine so nahe liegende Wahl, bei
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ihm kommt der Aufschrei aus der Tiefe. Es ist nicht nur der Jammer dieses
Kindes, es ist gleichsam der Menschheit ganzer Jammer, den die Musik ver-
kinden will, indem sie sich von naturalistischer Abkupferung der realen Kako-
phonie in der Dachstube distanziert. Dabei féllt auf, da die stoRende, drén-
gende Streichermusik sich in der Aufregung in viele kleine, rasch aufeinander
folgende Figuren auflésen kann, um dann wieder zur Wucht langgetragener
Noten zu finden: Die Vehemenz der pl6tzlichen Attacke auf das Kind und die
musikalische Klage liber diesen plétzlichen inhumanen und unwiirdigen Uber-
griff schlief3en sich also eng zusammen.

Eine zweite Stufe der musikalischen Artikulation setzt ein, als das Kind un-
ten auf der Ladeflache des Autos die Arme ausstreckt und um Erbarmen, Hilfe,
Rettung auf jeden Fall fleht: Pl6tzlich fugt sich die immer noch aufgeregte und
fortissimo vorgetragene Orchesterartikulation zur schmiegsamen Klagemelo-
die, um noch mehr Sympathie und , herzzerreil3endes Mitleid fir das Kind im
Publikum zu mobilisieren. Im Folgenden erfahrt dieser musikalische Aufschrei-
und Klage-Tonfall einige minimale Variationen, bleibt aber unabhdngig vom
Bildgeschehen bestehen: das heildt, die Musik versetzt die Zuhorer/Zuschauer
durch ihr molto agitato in den Zustand hochster Erregung, eine Befindlichkeit,
in der der komische Ausgleich der Bilderzahlung fast gar nicht mehr wahrge-
nommen wird. Eine letzte Steigerung erfahrt diese Wiederkehr des symphoni-
schen Protests (der Jammern und Emporung verbindet), als zum Schluss der
Assistent noch aus dem Auto vertrieben wird. Da kronen die Bl&ser noch ein-
mal die Streicherbewegung und verwandeln die Szene zum Triumphakt (ich
wirde hier beinahe von einem dreigestrichenen Fortissimo sprechen wollen).
Erst allméhlich ebbt dieser musikalische Sturm ab — nach dem Schnitt zurtick
in das Haus, wo der Arzt seinen kleinen Patienten nicht mehr vorfindet.

Durch die Musik wird die ganze Sequenz ins Register des Hochpatheti-
schen hineingehoben — wer dabel die Augen schliefdt, kdme nie auf den Gedan-
ken, dal3 gleichzeitig auch Szenen des comic relief in die Tragtdie eingeschal-
tet werden, so daf3 man von vornherein darauf hoffen darf, dal? es nicht bei die-
ser Trennung von Charlie und dem Jungen bleiben wird, sondern daf3 der
Selbsthelfer Charlie in einer wilden und verrohten Zeit es schaffen wird, um
die beiden herum einen Schutzkreis warmer Humanité zu bilden und auch
wieder herzustellen, wenn er denn von aul3en verletzt werden sollte. Die Kom-
position setzt die Logik der Bilderzéhlung formlich aufer Kraft — sie will zu-
nachst gar nicht an ein gutes Ende glauben, sie raumt der Klage und Anklage
Platz ein und zwar nicht nur perspektivisch auf diese Beiden bezogen. Der
»~Menschheit ganzer Jammer” fafdt uns an, wenn wir nur diese Musik héren, die
mit Ausnahme dreier Bertihrungspunkte mit der Bildhandlung sich véllig ver-
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selbstandigt und gleichsam etwas anderes, etwas Entsetzliches und Feierliches
zugleich, zu berichten weil3.

Die Schluf3sequenz von Chaplins City Lights (1931) ist im strengen Sinne
keine Abschiedsszene, sondern im Gegenteil: eine Widererkennungsszene. Es
scheinen sich jedoch beide Standardsituationen hier zu Uberlagern. Das hangt
mit der speziellen melodramatischen Geschichte zusammen, die Chaplin in die-
sem Film konstruiert — dem ersten seiner langen Filme, die in das Tonfilmzeit-
dter hineinreichen, zugleich dem ersten seiner Filme, die er mit einer weitfl&
chigen Komposition ausstattet. Chaplin der Tramp verliebt sich in ein blindes
Blumenmé&dchen. Durch die Freundschaft mit einem Millionar, der im betrun-
kenen Zustand ein Mensch, niichtern hingegen ein hochfahrender Kapitalist it,
kann er dem jungen Madchen Geld zustecken, damit sie durch eine Operation
wieder ihr Augenlicht erhalten soll. Der Tramp, scheinbar als Dieb ertappt,
mufd wieder ins Gefangnis. ,,Herbst” ist das letzte Kapitel Uberschrieben. Das
Blumenméadchen hat in der Zwischenzeit die Behandlung erfolgreich Gberstan-
den, sie kann sehen, sie richtet sich mit dem tbrigen Geld einen schdnen Blu-
menladen an einer Hauptgeschéftsstralle mit breiten Trottoirs und regem Ver-
kehr ein. Ein walzerdhnlich schaukelnder Tanzrhythmus definiert den Puls der
Grol3stadt — das Musikstlick ist modellierbar, kann sich merklich verlangsamen
lassen, aufstauen, scheint wie geeignet daflir zu sein, die Vorgange im Bild de-
skriptiv zu begleiten. Doch auch hier finden sich bemerkenswert wenige Be-
rihrungspunkte zwischen filmerzadhlerischer und musikalischer Entwicklung.
Als in einer zweiten Einstellung der vollig zerlumpte Charlie um die Ecke
schleicht, um die Stelle leer zu finden, an der friher das blinde Blumenméd-
chen gesessen hat, wird die Musik langsamer und zugleich dunkler instrumen-
tiert, um der traurigen Schabigkeit seines Zustands, vermutlich auch seiner Ent-
téuschung gerecht zu werden. In einer dritten Szene sind wir wieder zurlick im
Blumenladen, drauRen hélt eine elegante Limousine mit Chauffeur, die TUr
falt ins Schlof3, darauf reagiert die junge Frau, denn so hat sie auch, as sie
noch blind war, die erste Begeghung mit Charlie in Erinnerung — sie muf3 glau-
ben, dald ihr Wohltédter ein reicher Mann sei. Dementsprechend starrt sie ratlos
den jungen Galan mit Zylinder an, ob er wohl irgendein Zeichen des Wiederer-
kennens gebe. Dasist nicht der Fall, es handelt sich um einen Fremden. Durch
diese Reaktion des Mé&dchens wird allerdings deutlich, dal3 sie immer noch auf
ihren Heilsbringer, ihren Retter wartet — und sich eigentlich nicht erkléren
kann, weshalb er sich nicht [angst von Angesicht zu Angesicht offenbart hat.

Wenige Meter weiter an der Stral3enecke, an der ausgerechnet Charlie da-
mals von der Polizei festgenommen worden ist: Die Menschen stauen sich vor
der roten Ampel, die Kamera schwenkt nach rechts, Charlie kommt ins Bild,
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sieht sich die Ausstellungsfenster der eleganten Laden an. Zwei Jungen, die
Zeitungen verkaufen, die bei seiner Ergreifung damals gegenwartig waren, er-
kennen ihn wieder. Dreimal trifft der Frechere ihn mit dem Blasrohr am Kopf.
Aber Charlie ist ein erschopfter Mann, der Lebenswille, auch die Bereitschaft,
sich selbst zu verteidigen, sind auf ein Minimum geschrumpft. Er weist auf die
Ubeltater, aber der Gestus hat eher etwas Miirrisch-Klagendes an sich. Als er
seinen Weg fortsetzen will, werden aus dem Blumenladen alte Blumen und
Zweige hinausgefegt in die Gosse. In einer Naheinstellung sieht er eine halb
entbl&tterte Rose im Rinnstein. Sofort nimmt die Musik feinen Glanz an: Char-
lie bickt sich, die Jungen zerren an seinem Hosenboden, halten ein Stiick In-
nenfutter in der Hand, dal3 er ihnen wieder entreif3t, um sich damit die Nase zu
putzen und es sorgféltig gefaltet in die AulRentasche zu stecken. Bel dieser Ak-
tion sind die junge Blumenverkauferin und ihre Kollegin hinter dem grofen
Schaufenster Zeugen und lachen (vielleicht sogar herzlich, weil sie nicht wis-
sen, um wen es sich handelt und sie im Ubrigen angesichts dieses zerlumpten
Stadtstreichers wenig Zartgefhl aufbringen). In einer sechsten, nunmehr wich-
tigsten Einstellungsfolge dreht sich Charlie mit der halb entbléatterten Blume in
der Hand um und sieht in das Schaufenster des Blumenladens, er erkennt die
einst blinde Verkauferin sofort und starrt sie an, ziemlich lange, bevor sich sei-
ne Zige in einem leichten Lacheln 16sen. Leitmotivisch setzt dazu — nach ei-
nem Moment schreckhafter Stille — die feine, Uber viele Intervalle hinweg irr-
lichtende und zugleich geschmeidige Melodie ein, unverkennbar von der Solo-
violine vorgetragen, die im Verlauf des Films bisher mit der blinden Blumen-
verkauferin assoziiert worden war. Ein Leitmotiv, ein Erinnerungsmotiv. Die
junge Frau identifiziert natlrlich Charlie nicht als den, den sie standig erwartet.
Sie bietet ihm von innen in stiller Gestikulation eine kleine Rose und ein Geld-
stlick an und steht auf, um durch die offene Tlr zu ihm zu gelangen. Er flieht
fast, so dal? beide die Arme ausstrecken miissen, sie, um ihm die kleine Rose zu
Uberreichen, er, um sie nicht einfach auf den Boden falen zu lassen — jetzt
spielen die Violinen verstérkt mit zartlichem Ausdruck. Nun will sie ihm auch
noch das Geldstiick geben und nimmt seine Hand, um es hinein zu legen. Sie,
die die langste Zeit ihres Lebens blind gewesen ist, erkennt durch Tasten diese
Hand wieder, sie tastet an seinem Revers bis zum Hals hinauf und weil3: Der
arme Lump, der vor ihr steht, ist der Mann, dem sie die tiefgreifendste Veran-
derung ihres Lebens zu verdanken hat, der Ersehnte: Diese Entdeckung macht
sie so fassungslos, dal? die Musik formlich mitten im Takt erstirbt — die zweite
merkliche Pause. Die erste tritt ein, als Charlie sie zum ersten Ma durch das
Schaufenster hindurch entdeckt. Ein so disparates Paar wie die beiden ist kaum
vorstellbar, ein happy ending vermutlich auch nicht in Aussicht, so sehr wider-
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spricht die Redlitét des Tramp der vermutlich in den Tagtréumen des Mé&d-
chens ausgemalten Erscheinung des noblen Ritters.

Der silberne Schieier, der sich jetzt vom Himmel zu senken scheint — um
metaphorisch den Charakter dieser lichterfullten Musik zu beschreiben — um-
gibt noch die kurzen Dialogzeilen (You can see now? — | can see now), bevor
sich der Film mit Grof3aufnahmen auf die lachelnden und zugleich zerknirsch-
ten Gesichter verabschiedet. Die Musik indes wird im Abspann méchtiger und
weckt gleichsam in der Tiefe des Orchesterklangs ein beunruhigendes, tragisch
wirkendes Echo (wie bei den schnellen Stiicken, die Chaplin fur City Lights
komponiert, der Einflu® von Jacques Offenbach spirbar zu sein scheint, so hier
die nicht ganz von der Hand zu weisende Analogie zum Schlul® von Giacomo
Puccinis Madame Butterfly, 1904). Die Musik betont das Ambivalente des
merkwirdig offenen Schlusses, das Ergreifende und Rihrende der Begegnung
und zugleich die ungeheure Distanz zwischen den beiden Lebensléufen, so dal3
,SlRe Empfindungen’ und zugleich der Schmerz Uber die Erkenntnis einer
schier untberbriickbaren Differenz in der musikalischen Komposition Aus-
druck finden.

Chaplins filmmusikalische Asthetik ist bereits bei diesem ersten Versuch
(chronologisch gesehen), seine Filme mit eigenen Kompositionen zu ergénzen,
von einer klaren Logik bestimmt: Uber etliche Szenen hinweg kann gleichsam
ein musikalischer Gestus bestimmend sein, der sich leicht diskret an unter-
schiedliche Figuren im Bild anpassen 183t (z.B. an den Auftritt des armen, zer-
fransten Vagabunden). Fir den einsetzenden Hohepunkt einer Szenenfolge,
hier die Wiederbegegnung und Wiedererkennung zwischen den Protagonisten
muss eine Musik von neuer Qualitét einsetzen, womdglich eine Musik, die den
Horern langst bekannt ist und deswegen eine Art spezifischer Erinnerung, viel-
leicht sogar nostalgischer Aura an sich hat, die frihere Phasen der Fabel, wo-
moglich sogar den Schimmer des Anfangs in sich enthdt und darin wachruft.
Schliefdlich weiss Chaplin sehr geschickt die Pause, das Abbrechen der musika-
lischen Fortspinnung, das Schweigen vor allem dann einzusetzen, wenn die Er-
kenntnis des jeweils anderen pl6tzlich die ganze Person ergreift und formlich
ldahmt und al die kleinen Alltagsinteressen mit einem Mal ausloscht: Der Kai-
ros, der grofRe Moment der Offenbarung, wird freigehalten von musikalischer
Aufgipfelung, vielleicht, weil es ein Augenblick ist, in dem die Menschen nicht
mehr zu atmen wagen, in dem die Ublichen Kdrperfunktionen aussetzen, eine
Vorahnung des Todes. In der berihmtesten Arie der ,,Madame Butterfly”, ,Un
bel di“, stellt sich die arme Heldin die Wiederkehr ihres geliebten Pinkerton
aus dem fernen Amerika visionér vor — wenn er dann den Higel heraufkdme,
und nach ihr rufen wirde, wirrde sie sich zuerst verstecken, auch um nicht
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gleich beim ersten Anblick des so lange Ersehnten sterben zu miissen. Von ei-
nem ahnlichen Schock der Wiedererkennung mui3 auch hier am Schluf3 von Ci-
ty Lights gesprochen werden. Nur hat Giacomo Puccini die Méglichkeit, seine
prima donna diesen Moment in einen exzessiven musikalischen Ausbruch mit
hohen Tdnen umzuwandeln. Die profaner gezeichneten Figuren von Chaplins
Melodram verfiigen nicht Gber derartige Instrumente, Ekstase anders als durch
schreckhaftes Verstummen, auch wenn sich danach Gliick in der Psyche aus-
breitet, zu akzentuieren.

Federico Fellini rickt in den Mittelpunkt seines Filmes Le notti di Cabiria
(1957) die traurig-komische Figur einer jungen Hure (Giulietta Masina), die
Pech mit Mannern hat: Immer wenn sie glaubt, sie hétte jemand an sich gebun-
den und es sei nun Zeit fur Liebe und Vertrauen, mul3 sie entdecken, dai3 die
Entsprechenden eigentlich nur an ihrem Geld interessiert sind. Das steigert sich
zum Schluf3 — der Mann, mit dem sie eine neue Zukunft beginnen will, fihrt sie
bel Sonnenaufgang auf die steilen Klippen am Albaner See bei Castel Gandol-
fo, sie erkennt pl6tzlich, dal? auch er auf nichts anderes aus ist als auf ihr Geld,
dal? ihn sogar der Gedanke durchzuckt, sie hinabzuwerfen, um sie endlich los-
zuwerden. Da bricht sie zusammen, sie wirft ihm ihr Geld zu, falt auf den Bo-
den, wihlt in Laub und Erde und schreit, dal? sie nicht mehr leben wolle. Der
unwirdige Galan nimmt rasch ihre Handtasche und enteilt, er nimmt nicht nur
ihr Erspartes mit sich, sondern auch noch ihr Weltvertrauen. Wie mechanisch
l&uft Cabiria durch den Wald wieder zuriick zur Stral2e. In der Zwischenzeit ist
die Sonne untergegangen und Nacht eingefallen. Es ist der Tiefpunkt ihrer Le-
benskurve, wie soll sie aus dieser Verzweiflung je wieder emporkommen? In
diesem Moment inszeniert Fellini den Beginn eines Wunders: Auf der anderen
Stral3enseite tauchen junge Leute auf, die offenbar von einem Fest kommen:
Ein junges Paar fahrt auf der Vespa im Kreise, denn sie wissen nicht, wie sie
jetzt nach Hause kommen sollen, die anderen tanzen und spielen, zwei Jungen
spielen Gitarre, einer Ziehharmonika. Esist eine leichte, spielerische volkstiim-
liche Melodie, eher heiter-vergnligt, eine Art Gegengesang gegen die schwarze,
umgreifende Nacht. Die jungen Leute umschwéarmen Cabiria, die wie automa-
tisch die Straf3e hinab geht und beziehen sie in ihren Festzug ein. Der eine Gi-
tarrist sieht sie an — und die Kamera mit ihm: das kummervolle runde und wei-
3e Gesicht, in dem Tranen vom linken Auge eine schwarze Spur die Wange
hinabgezogen haben. Vidleicht unbeeindruckt von dieser Physiognomie der
Trauer, vielleicht aus Widerspruchsgeist stellt sich der zweite Gitarrist Cabiria
in den Weg und greift energischer, schneller, heftiger in die Saiten seines In-
struments: der erste musikalische Wechsel. Die Musik erhélt etwas Demonstra-
tives, sie drangt, schiebt und spannt sich zugleich weit aus, as wolle sie der
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Herrschaft des Lebens Uber den Tod wieder das angestammte Recht verschaf-
fen. Ein junges Mé&dchen wendet sich in einem Zwischenschnitt Cabiria zu und
sagt ihr etwas, von dem wir nichts horen. Daist es Zeit fir den zweiten musika-
lischen Wechsel: Die mit den einfachen Instrumenten gespielte Weise wird
plétzlich von einem Orchester tbernommen. Damit markiert die Komposition
den Ubergang von der auRen vorgetragenen Lebenszuversicht in das Innere der
Hauptfigur. Cabiria fuhlt sich plétzlich wie angesteckt von dem ,leichtsinni-
gen’ Schlendern und Tanzen der jungen Leute und Uberwindet die schreckliche
Verzweiflung, in der sie vor kurzem noch auf der Erde gelegen hat. Um mit ei-
nem Begriff aus Ernst Blochs ,Prinzip Hoffnung* (1954-59) zu sprechen,
durchzieht sie der ,, Warmestrom* des neuen Lebens — und dies artikuliert sich
in dem anwachsenden Crescendo der Streicher und dem vollen Orchesterklang,
der in den Abspann hinein begleitet. Um diese Verwandlung unzweideutig
sichtbar zu machen, riskiert es Fellini, Cabiria, die langsam wieder zu lécheln
beginnt, plétzlich mit klaren, offenen Augen in die Kamera blicken zu lassen:
Sie nickt uns unmerklich zu, als wirde sie und das Publikum nun das Verspre-
chen verbinden, das neugefundene Leben nicht einfach aufzugeben.

Um der Korrektheit willen sei ausdriicklich vermerkt, dal3 es sich nicht um
eine typische Abschiedsszene handelt, obwohl zu Beginn dieser abschlief3en-
den Einstellung von Le notti di Cabiria die Protagonistin mit dem Leben abge-
schlossen zu haben scheint: eher handelt es sich um eine Metamorphose, die
den scheinbar so endgliltigen Abschied in seiner tragischen Gewalt wieder
vermindert, dessen distere Affekte aufhellt und den Beginn eines neuen Le-
bens verheifld. Nino Rotas Musik wird der Ambivalenz dieser Situation ge-
recht: Hinter der Musik, die das Innere, die Gefuihle der Hauptfigur wieder-
spiegelt, die den lustigen Festtaumel verlangert, hinter der instrumentalen Ver-
breiterung und Verstarkung dieser tdnzerischen, ermunternden Intervallspriinge
zeichnet sich in den Harmonien Rotas immer auch eine feine Spur von Melan-
cholie ab.

Um meinem Vorsatz gerecht zu werden, will ich mich am Ende auf un-
zweideutige Abschiedssituationen in zwei populér gewordenen Melodramen
einlassen: auf Out of Africa (1985, R: Sydney Pollack) und The English Patient
(1996, R: Anthony Minghella). Beide Filme beruhen auf bedeutenden literari-
schen Vorlagen, im einen Fall ssammt sie von der danischen Erzéhlerin Karen
Blixen, in dem anderen Fall von Michael Ondaatje. Es sind Erzéhlungen, die
durch den Ruckblick auf eine verlorene Zeit gekennzeichnet sind — dasselbe
gilt auch fir die Filme. In Out of Africa berichtet Karen Blixen (Meryl Streep)
von ihrer Zeit as junge Frau in Kenia vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs. In
der neuen Umwelt versucht sich die junge Dénin durch Tlchtigkeit durchzuset-
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zen, eine Kaffee-Plantage zu begriinden, emanzipiert zu leben. Sie wird durch
ihren Mann enttauscht, der ihr die Syphilis anhéngt, und verliebt sich in einen
englischen GroRwildjager (Robert Redford). Doch beide Personen sind so
selbstbewudt und auf ihre Selbstbestimmung bedacht, dal ein friedliches Bei-
einanderleben auf die Dauer nicht denkbar ist. Sie trennen sich immer wieder
auf Zeit, ohne sich wirklich voneinander 16sen zu kdnnen. Er verspricht, sie
nach Mombasa zu fliegen, damit sie von dort das Land verlassen konne. Es
kommt aber nicht dazu, weil er beim Absturz seines Flugzeugs verbrennt.

Die Schluf3sequenz von Out of Africa entwickelt sich als vieletappige Ab-
schiedssituation: Sie verabschiedet sich von ihrer Farm und ihrem Eigentum,
da ein Feuer die gesamte Kaffeeernte vernichtet hat und sie finanziell am Ende
ist. Sie mul3 sich von ihrem toten Geliebten trennen. Sie 16t sich von Afrika,
dem Land, von ihren schwarzen Bedienten, dem Koch und dem butlerartigen
Gehilfen, der jeden Tag bel ihr war. Die Reihenfolge dieser verschiedenartigen
Abschiede, die alle indes unter dem Zeichen der Endguiltigkeit stehen — sie
wird, teilt uns das letzte Insert dieses Films mit, nie wieder nach Afrika zu-
rickkehren — verrét nun eine kluge Organisation der Emotionen. Die Musik
von John Barry spielt dabei eine erhebliche Rolle, zumal sie gerade am Beginn
des Films sich dem Publikum eingepragt hat. Die eréffnenden Erinnerungen
der dten Lady: , Ich hatte eine Farm in Afrika“ werden ins Musikalische Uber-
setzt as Beschworung einer unendlich weiten und schdnen Landschaft, einer
erhabenen und traumhaft unkorrumpierten Natur. Auch die bertihmte Flugpas-
sage — der Geliebte nimmt die Protagonistin in einer kleinen zweisitzigen Ma-
schine mit, um Kenia von oben zu betrachten — funktioniert zugleich als sym-
phonisches Zwischenspiel, in dem der Komponist die Eindriicke der sich neben
und unter dem Flugzeug ausbreitenden ,unberthrten’ Berg- und Savannen-
Natur in eine Komposition dhnlichen Charakters tbertragen kann, die zudem
noch die Ergriffenheit, die Liebesgefiihle der Heldin mit ausdriicken muf3 —
vielleicht auch die Sehnsuchts-Perspektive der Erzéhlerin berlicksichtigt, die
sich in einem viel spateren Zeitpunkt erinnert. In dem Katarakt etlicher Ab-
schiedssituationen wird die Musik auf eine auf3erst geschickte Weise zuriickge-
nommen — sie wird in einer derart weisen und diskreten Art verzogert einge-
setzt, dald man al's Zuschauer foérmlich eine Art Hunger auf die Ubersetzung des
dramatischen Geschehens ins Musikalische entwickelt. Es entsteht eine Art
Bedurfnis danach, dafd Trauer und Schmerz, diein sich zu verbeil3en der dama-
ligen Upperclass-Gesellschaft entsprechende Lizenzregeln gebieten, endlich of-
fenen Ausdruck im musikalischen Melos, in ténender Klage finden, as wére
das Publikum von heute nicht bereit, die extreme puritanische Disziplin auf die
Dauer zu ertragen.
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Gelassener betrachtet Karen den Brand der Vorratshauser, ihren 6konomi-
schen Ruin, als sie die Auseinandersetzung mit ihrem Diener fihrt. Beim Sor-
tieren der Haushaltsgegenstande, die versteigert werden sollen, wird ihr klar,
dal? der Mann, der altéglich fir sie gesorgt hat, bald nicht mehr an ihrer Seite
sein wird, zumal es sich verbietet, ihn mit in die nordische Heimat zu nehmen.
Da, zum ersten Mal, iberkommt sie die Art eines Weinkrampfs. Ob sie bis da-
hin die dusteren Vorzeichen wahrgenommen hat, die auf das jahe Ende ihres
Geliebten Denys Finch Hatton verweisen, wird nicht klar — das Publikum wird
jedenfalls durch den musikalischen Kommentar oder sein Verstummen darauf
vorbereitet. Bei der erwahnten Flugpassage lUber Kenia setzt die Musik zum
Schiuf? fast abrupt aus. Im einsetzenden Schweigen héren wir nur das Windge-
rausch, das an der Maschine entsteht, die sich nun halbblind ihren Weg durch
die Wolken sucht. Oder kurz vor dem Eintreffen der Todesnachricht sieht die
Kamera (al's Subjektive von Karen?) in der untergehenden Sonne hinab in das
von graublauem Nebel und Dammerung erfllte Tal, wéhrend man einem Kin-
derchor zuhdrt, der plétzlich abbricht und dessen letzte Akkorde in einem ge-
waltigen Echoraum verhallen — bis absolute Stille eintritt.

In der gesamten Begrabnissequenz, wahrend der Sarg von Finch Hatton auf
eine Anhohe geschleppt und in die Grube niedergelassen wird, wéhrend der
Pfarrer und Karen Schluworte sprechen, ist bis kurz vor Schlul? keine Musik
zu hoéren — frihere Melodramen hétten auf sanften Streicherklang und emotio-
nale Driicker bestimmt nicht verzichtet. Die Askese oder Kargheit in der Insze-
nierung erreicht indes eine starke rihrende Wirkung: Die Montage Ubernimmt
gleichsam die Rolle der musikalischen Komposition. Ein hochgewachsener
Massai bezeugt fir Minuten, so entdeckt die mit ihren Blicken umhersuchende
Karen, dieses Begradbnis. Als sie ihre Grabrede beginnt, ist der Mann wieder
verschwunden — wie ein stimmungsvolles ,Naturmotiv’, das unverhofft durch
eine Partitur geistert. Der Takt der Bilder, der verschiedenen Einstellungen be-
schéftigt einen vollauf — eine musikalische Klammer hétte die Intensitdt der
wechselnden Bilder eher abgeschwécht, zu frih auch der ,,joy of grief* Tar und
Tor gedffnet. So ist man gezwungen, genau hinzusehen. Etliche GroRReinstel-
lungen auf Gesichter, auf die Hande, auf das Gedichtbuch, aus dem Karen zu-
néchst vorliest, bindeln immer aufs Neue die Aufmerksamkeit und lassen kein
Abschweifen in diffuse GefUhligkeit zu. Erst als die Trauergemeinde langsam
die Grabstétte verlafdt, Karen hat sich schon vorher von ihnen gel6st und ist den
Hugel in anderer Richtung hinab gegangen, der Kante entgegen, die den freien
Blick auf die unermefdliche Landschaft erlaubt, setzt piano eine Art kammer-
musikalische Etiide ein. Sie fuhrt in eine Passage verschiedener Einstellungen
hintiber, die eine Art Gedichtform prasentieren: Karen fragt, ob wohl die Kin-
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der ihren Namen in ihre Spiele aufnehmen wirden oder ob der Mond auf dem
Kiesweg einen Schatten formen werde, der ihrem gleich sei, ob Afrika sie nicht
vergessen werde (wenn sie schon Afrika nicht vergif3t). Die Antwort auf diese
Fragen ist leicht hinzuzufligen: Esist ein erbarmungsloses Nein, natrlich wird
sich bald niemand mehr ihrer erinnern, weder die farbigen Diinste der Abend-
dammerung, noch die Adler der Ngong-Berge. Diese Elegie in Frageform, ein
rhetorisch verdichteter Text, dem ein rhythmischer Wechsel verschiedener
Ortsansichten korrespondiert (die entzaubernden Antworten, der erntichternde
Realitétssinn bleiben ausgespart), vertragt die durchaus zurtickhaltende, diskre-
te musikalische Begleitung. Zudem ist in dieser liedhaften Komposition der
Klarinettenton gut hérbar, den man zuvor schon sich eingepragt hat, weil Mo-
zarts Klarinettenkonzert in A-Dur bruchstiickhaft verschiedentlich im Laufe der
Handlung ertont — dank der Schallplatten, die Denys Finch Hatton zusammen
mit dem Abspielgerét in die Wildnis schleppt.

Nachdem Karen sich von ihrem Koch verabschiedet hat, vom Herrenklub,
der sie ausnahmsweise an die Theke bittet, um ihr einen Drink zu spendieren,
folgt schliefdlich die Trennung am Bahnhof als vorletzte Szene: die zweite Ver-
abschiedung von ihrem Diener, dem sie mit beiden Handen ihren Kompal3 in
die Hand driickt. Dann schon auf dem Weg zum Zug, der unter Dampf steht,
wendet sie sich noch einmal um und bittet ihn, er moge doch ihren Namen sa-
gen. Er sagt dies auch: ,Karen", in seinem Gesicht spielen sich Bewegungen
ab, die nicht leicht zu interpretieren sind. Beim Rulckschnitt auf das Gesicht
Karens zeigt sich, wie sie zum ersten Mal seit langer Zeit wieder |&chelt. Just in
diesem Augenblick, man konnte es kaum mehr langer aushalten, setzt das
»main theme*, das wohlbekannte Hauptthema ein, wohl mit dem ganzen Or-
chester gespielt, aber durchaus leise. Die Musik schreitet weiter, crescendo
wéhrend eine Art Vision Platz ergreift: Auf der Anhdhe mit dem Grab legen
sich zwei Léwen zur Rast hin. So sei es geschehen, erzahlt ihr ein Brief, sie
wiederum will nicht vergessen, es Denys zu berichten — eine ebenso bestiirzen-
de wie rihrende Formel, wissen wir doch, dal3 Denys tot ist. Sie spricht also
immer noch mit diesem ewig Abwesenden, dem Unvergessenen.

Die Abschiede von den Menschen und der Landschaft stauen sich am
Schiuf3, und es ist sinnvoll, dal3 die Musik gleichsam eine Art tdnenden und
transzendierenden Hintergrund fir diese Szenerien bildet, der die Erinnerung
an all das Verlorene wachruft, das fur immer Entschwundene noch einmal fest-
hédlt. Die Musik as Erinnerung er6ffnet einen anderen Zeitraum, in dem sich
Gestern und Heute ineinander vermischen, in dem die Diktatur des Nie-
Wieder, des nevermore aufgehoben ist. Sie bewahrt das Vergangene, das Be-
ben von Leidenschaften, die Aufregungen des Anfangs, die so nie wiederkeh-
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ren, in keiner anderen Kunst zuganglicher Weise. Deshalb schadet es nicht, dal3
der Filmkomponist zum Schlufd sich nur wiederholt. Denn schon die ersten
Takte, die wir zu Beginn des Films zu héren bekommen haben, verraten den
Charakter der Sehnsucht, ,,Es war einmal“ — und die Sehnsiichtigen sind nie
ganz da, wo man gerade ist, sondern betrachten die Welt unter dem Blickwin-
kel des VerfliefRens und Entschwindens.

Ein letzter Blick sei auf den English Patient geworfen und dessen Schiuf3-
sequenz (Musik: Gabriel Yared), weil hier die raffinierte Verzogerungstaktik,
mit der die Musik erst einsetzt, wenn man sie regelrecht entbehrt, noch weiter
asin Out of Africa getrieben ist. Auch hier gibt es eine Kette von Abschieden.
Ich setze in der Szene ein, in der die junge Krankenschwester (Juliette Bino-
che) dem indischen Bombenentschérfer, ihrem Liebhaber fir eine kurze Weile,
Adieu sagt. Der Assistent des Soldaten ist bei einem Ungliick umgekommen.
Hana weil3, dal? dieser ihr unergrindliche Fremde und nur zwischendrin so ver-
traute Mann diesen nun verlorenen Begleiter durch so viele Gefdhrnisse geliebt
hat. Es bedurfte quasi nur dieses Stichworts ,love’ im Dialog, um pianissimo
eine schwel gerisch aufziehende Musik auszulésen, die sich im Bild mit den Er-
innerungen des englischen Patienten, des Grafen Almasy (Ralph Fiennes) ver-
bindet, der viel zu spét in die ,,Hohle der Schwimmer” mitten in der Wiste zu-
rickkehrt, um dort Katharine, seine Geliebte (Kristin Scott Thomas), abzuho-
len — die natlrlich in der Zwischenzeit langst gestorben ist. Das Hauptthema,
ich wirde vermuten, es wird moderato cantabile angestimmt, ist dadurch ge-
kennzeichnet, dal’ es allmahlich, aber nicht schieppend zu einem Hohepunkt
vorrickt, gleichsam dort Uberfliefdt, dann um einen ganzen Tonschritt wieder
abféllt: langsame Hebung, kleine Ekstase, kurze Senkung — ein Abbild des bio-
logischen Verlaufs von ansteigendem Begehren und nicht ausreichend dimen-
sionierter Erflllung. Bel der Reprise dieser lang ausgezogenen Phrasen wech-
selt die Erzéhlung wieder zuriick in die Gegenwart der Handlung: in die Abtel
bel Florenz, nach dem Ende des Krieges in Italien, wo der englische Patient
langsam vor sich hin ddmmert. Wie er zuvor neben der toten Katharine in der
Hohle in der Sahara gelegen hat, beugt sich jetzt nun eine andere Frau zu ihm,
dem durch den Brand entstellten Krippel hinab, ndmlich Hana. Fir sie folgt
der zweite Abschied von Kip, dem indischen Freund. Motorradgerausch lockt
sie nach auf3en, sie versichern sich noch einmal anspielungshaft ihrer Liebe,
dann braust er davon, ohne sich umzudrehen, die Allee hinab und verschwindet
hinter der Kurve. Hana sieht ihm nach und hélt sich ihren Mund und ihr Kinn,
um nicht in Weinen auszubrechen. Zuriick zu Almasy, will sieihm die tagliche
Spritze geben — doch er will mehrere Ampullen auf einmal injiziert haben, end-
lich ein Ende seiner Leiden. Der jetzt einsetzende Tranenausbruch Hanas kann
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erstens als verspétete Reaktion auf den Abschied von Kip zu verstehen sein,
zweitens der Ausdruck dessen, daf3 sie ihrem Patienten nur so helfen kann,
nicht langer als Krankenwarterin, sondern als Todesengel. Eine romantische
suchende Klaviermelodie, die entfernt wie eine Improvisation Schuberts wirkt,
begleitet, in asthetisch merklicher Distanz, die immer intensiver sich zusam-
menschliefende filmische Erzdhlung. Bisweilen ergénzt ein Streicher-
Untergrund dunkel und weich die Klavierstimme. Der Wechsel zwischen der
Hohle, der Wiste als Schauplatz der Vergangenheit und der Gegenwart im
Zimmer der Abtei beschleunigt sich noch. Um den englischen Patienten in den
Tod hinliber zu begleiten, liest ihm Hana aus dem dicken Tagebuch vor, in das
die Worte von Katharine eingetragen sind, die sie a's Sterbende in der Hohle
niederkritzelte. lhre Stimme wird von Katharines Stimme abgel 6st, dann wie-
der umgekehrt. Als das Stichwort ,,we die* féalt, vergrofert sich die musikali-
sche Begleitung zum Adagio eines Klavierkonzerts. Beim Stichwort ,, darkness®
stellt Hana fest, dai3 der englische Patient tot ist. Sie lachelt schmerzlich. Die
Geschichte scheint in jeder Hinsicht an ihr Ende gekommen. Das Prinzip der
Verspatung, nach dem der Gefiihlsausbruch zeitversetzt eintritt (wie bei Hanas
Weinen), gilt auch hier. Der starkste Ausdruck der Empfindung folgt verzdgert
— wéhrend sich die Bilder verflichtigen, die sich so beharrlich ins Gedachtnis
gedrangt haben, gibt die Komposition endlich dem , Nachweh’' Gestalt.

Noch einmal ist das Flugzeug tber der Wiste zu sehen, in dem einst Alma-
sy seine tote Katharine entfihrte. Hana wird abgeholt, wieder das Autoge-
rausch, die Hupe von auf3en, sie stiirzt in das mittlerweile leere Zimmer, das
leere Bett, daneben auf dem Nachttisch liegt das dicke Buch, beinahe hétte sie
es vergessen — fragende Streicherfiguren markieren diesen Ubergang. Dann
nimmt sie Platz auf einem Lastwagen mit zwei anderen, vorne nimmt Caravag-
gio Platz, eine weitere mannliche Hauptfigur des Films. Sie fahren nun die
Stral3e entlang, entfernen sich von der Abtei, vom Schauplatz des Geschehens
in der Erzéhlgegenwart. Hinter der Person Hanas zerfliefdt die Landschaft, die
Baume, die Schatten, das Sonnenlicht. Sie scheint ganz ruhig, in sich versun-
ken, da setzt wieder das musikalische Hauptthema ein, angeftihrt von einem
Englisch Horn (oder einer Oboe) — also Instrumenten, die imstande sind, Welt-
schmerz und Sehnsucht bis zur fiebrigen Besessenheit auszudrticken (man den-
ke nur an das Englisch Horn und seine Hirtenweise zu Beginn des dritten Auf-
zugs von Richard Wagners Tristan und Isolde). Die Musik schwillt an, auch als
der Blickpunkt sich wieder verandert und zum letzten Ma der Flug Uber die
Wiste an den Anfang der Erzdhlung anknipft, Vergangenheit und Gegenwart
zusammen geschweifdt werden in der Bildmontage, die eben die Unterschiede
zwischen den Zeiten bewahrt, das Unwiederbringliche einer durch den gewalt-
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samen Tod und die Willkir des Krieges zerstorten Liebesgemeinschaft, wah-
rend die Musik diese Differenz vernichten will. Endlich bleibt die Kamera bei
Hana und eine Frauenstimme mischt sich ein, die eine Melodie summt, die sich
langsam entfernt vom Melos, das bis dahin die Komposition des English Pati-
ent bestimmt hat. Es findet eine Art musikalischer Wechsel statt, der das Ende
der Geschichte deutlich markiert.

Auch in dieser SchluRsequenz fallt die Diskretion der musikalischen Be-
gleitung und Kommentierung auf. Alsin einem der Erinnerungsbilder Almasy
die tote Katharine aus der Hohle hinaustragt, um sie in das Flugzeug zu legen,
beobachtet man in der Halbtotale (zugleich Tele-Aufnahme), wie er hem-
mungslos weint, formlich sein Leid Uber das Zuspatkommen, Uber den Tod der
Geliebten in eine Welt hinausschreit, die, ssumm und steinern, nichts davon
weil3. Die Musik beeilt sich tberhaupt nicht, hier einen nachdrtcklichen Ak-
zent zu setzen: Die Komposition verstérkt alenfalls ein wenig den Orchester-
klang, will aber weder durch dramatische Effekte noch durch pathetische Bl&-
sereinwirfe, noch durch das Zitat von Lacrimae-Figuren den Bildeindruck um-
rahmen oder , melodramatisch’ hervorheben.

Eine Regel lief3e sich aus der Beobachtung der Abschiedssequenzen in Out
of Africa und English Patient jedenfalls schluf¥folgern: Eine lebhafte, Zeiten
und Raume zusammenklammernde Bildmontage zwingt zur erhohten Beach-
tung der visuellen Komposition und damit die musikalische Komposition in
den Hintergrund. Andererseits entsteht so etwas wie ein Warten auf die
musikalische Auflésung der starken, einander widerstrebenden Gefuhle, die
durch den Gang der Handlung hervorgehoben werden, der Reibung zwischen
unverbrauchten Liebesgefihlen und Abschiedsschmerz, zwischen Hoffen und
Verzicht auf Hoffnungen, zwischen Aufbegehren gegen das Schicksal und dem
Sich-Figen, die anscheinend erst im musikalischen Duktus versohnlich mitein-
ander auskommen und zu einem komplexen Ganzen verschmelzen — vielleicht
bis zur Unkenntlichkeit der urspriinglichen Komponenten. Aber dieses diffuse
Auflésen der scharfen Kanten und Grenzen ist sicherlich auch eine positive
Leistung der ,melodramatischen Musik’, die gleichsam die auseinanderstre-
benden Affekte auf einer mittleren Stilebene der , Schmerzlust’ zusammenfihrt,
vermutlich aber nicht immer vereinen kann. Der Appell der Musik ist sicherlich
nicht so differenziert wie der Appell der Bilder, eskann sich aber eine Tonmi-
schung dem Gedéchtnis einpragen, die die scharfen Antagonismen der dramati-
schen Konstellation im Film vorlbergehend aufhebt, ohne die Erinnerung an
die Dramatik vollig auszutreiben.

Manchmal etabliert sich zwischen Bildlogik und musikalischer Logik so
etwas wie ein symphonisches Miteinander, in dem auch die Elemente der Bil-
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derzdhlung den Charakter von Stimmen haben (im English Patient etwa die Er-
innerungen an die Wiste), die schliefdlich in schnellem Tempo mit den Bild-
splittern in der Gegenwart der Abtei abwechseln: wie in einem Fugato, einer
Engfihrung zweier koexistierender Themen.

Eine Entwicklung will ich abschlieffend noch kurz ansprechen: Chaplin hat
sich in seinen Kompositionen wesentlich stérker darauf eingelassen, Figuren
und Atmosphéren mit unterschiedlichen , Leitmotiven’ auseinander zu halten —
immer noch weit entfernt davon, nach dem Sonaten-Hauptsatz-Schema gegen-
sétzliche Themen in einen musikalischen Konflikt miteinander zu bringen, dies
ist in der Tat der Bilderzdhlung Uberlassen geblieben. Diese feinere Unter-
scheidung zwischen unterschiedlichen Motiven wird in der gegenwaértigen zeit-
gendssischen Filmkomposition eher aufgegeben. Gerade im Melodram ameri-
kanischer Herkunft ist bemerkenswert, dal? bereits das ,main theme" in sich die
unterschiedlichen Bestandteile zu vereinbaren sucht; also die Deskription per-
spektiviert und zwar der Perspektive des sehnsiichtig sich erinnernden Erzéh-
lers anpaldt. Das gilt z.B. auch fir David Leans Lawrence of Arabia (1962):
Die von dem Komponisten Maurice Jarre selbst zusammengefligte Orchester-
suite verrét, dal3 Jarre eigentlich nur ein Thema fir wichtig halt und als refrain-
artiges Verbindungsstiick zwischen einzelnen promenadeartig aneinander ge-
flgten Genrebildern beniitzt, die meist illustrativ eine bestimmte Situations-
Spannung, ein bestimmtes Lokalkolorit wiedergeben: ein Zentralmotiv eher,
dessen ,grandioser’ Charakter mit seinen weitraumigen Intervallen die Sehn-
sucht von Lawrence nach dem erhabenen Erfillungsort Wiste bezeichnen soll.

Ich will die Konzentration auf eine oder wenige Schltssel-Empfindungen, also
harmonisch-mel odische I nterpretationen des innerlich , zerrissenen’ Wesens der
Hauptfiguren, die zwischen Wunschtraum und Desillusion, zwischen Damals
und Jetzt schwanken, nicht auf die Einfallslosigkeit von Filmkomponisten zu-
rickfihren, sondern halte diese ,Mangelwirtschaft’ fir ein Ergebnis der veran-
derten Funktion von Filmmusik. Im Vergleich etwa zur Chaplinschen Kompo-
sitionstechnik erhélt der zeitgentssische Komponist sehr viel weniger Zeit ein-
gerdumt, vor allem sehr viel weniger derart exponierter Strecken, in denen die
Erzahlung des Films sich wesentlich auf die Komponente der Musik verlassen
konnte. So setzt sich der Wettstreit der Kinste auch in der synthetischen Pro-
duktionsform des Films bis heute fort. Und die Regel, daf3 zuerst die Bilder
kémen und dann die Musik (,dopo la musica’), im Arbeitsprozeld wie in der
Darstellung der Gefiihle, hat sich wider Erwarten im anspruchsvollen, raffiniert
erzéhlten Melodram al's bindende astheti sche Doktrin behauptet.
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