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1 Einleitung

1.1 Medien, Musik und Emotionen

Die Verbindung von Musik und Medien sowie deren kognitive wie emotionale
Wirkung auf den Rezipienten ist eine alte Symbiose, die weit in die
Menschheitsgeschichte zuriickreicht (vgl. Schramm 2007: 7). Emotionen zu
erleben ist fur den Rezipienten ein zentrales Motiv der Mediennutzung (vgl.
Bartsch 2007: 227). Zusatzlich wird Mediennutzung selbst, dabei vor allem
mediale Unterhaltung, von den meisten Rezipienten mit positiven Gefiihlen in
Verbindung gesetzt, wodurch das mentale System in einen Zustand schaltet, der
die Aufnahme von Wissen, Rollenbildern und emotionalen Verhaltensformen
erleichtert (vgl. Schwendner/Schwab 2007: 80; Bosch 2007: 146). Medien-
inhalte ermdglichen es dem Nutzer Perspektiven zu (bernehmen und ohne
Konsequenzen Probehandlungen durchzufiihren (vgl. Schwendner/Schwab
2007: 64f.). Bestimmte Gestaltungsmittel erleichtern dabei dem Rezipienten die
Perspektiviibernahme (vgl. ebd.: 67).

Audiovisuelle Emotionen, ob dargestellt durch das Spiel der Darsteller oder
durch gestalterische Mittel wie Montage’ und Musik erreicht, werden unter
anderem eingesetzt um den Standpunkt von Figuren im Film zu bewerten (vgl.
Hickethier 2007: 105). Die Musik, das kulturell dlteste Mittel zur Emotions-
darstellung, dient der medialen Emotionsproduktion dabei vor allem zur
Steigerung der Effekte, da sie sowohl Mittel zur Kommunikation von
Emotionen? als auch Ausldser davon sein kann (vgl. Schmidt-Atzert 1982: 38;
Hickethier 2007: 117). Einer der Griinde fiir den Einsatz von Musik im Film ist
somit den affektiven Einbezug % des Rezipienten zu verstérken. ,,Die Tonebene
und in ihr besonders die Filmmusik tradgt wesentlich zur Schaffung und
Unterstiitzung unterschiedlicher emotionaler Zusténde bei. Fir den emotionalen
Rhythmus eines Films ist sie deshalb entscheidend.” (Weidinger 2011: 22) Die
auditive Ebene des Films lenkt die emotionale Wirkung von Figuren, da Klange

! Montage ist ein Begriff, der haufig synonym fiir Schnitt, also die Komposition von Bild und
Ton, verwendet wird (vgl. Monaco/Bock 2011: 161).

2 Es existiert keine allgemeine Definition von Emotionen (vgl. Schmidt-Atzert 1982: 27).
Eine Ubersicht tiber die Facetten befindet sich in Kapitel 4.

® Der Begriff Affekt wird in dieser Arbeit nicht im Sinne der traditionellen Affektenlehre
verwendet, sondern steht synonym fiir Emotion oder Empfindung (vgl. auch Hickethier 2003:
86).



tief mit korperlichen Gestaltmustern® verwurzelt sind (vgl. Fahlenbrach 2007:
330). Filmmusik nimmt dadurch Einfluss auf unser perzeptives, kognitives und
emotionales Erleben. Der Zuschauer nimmt durch die Présenz von Filmmusik
anstelle einer kritisch-rationalen Haltung eine gefuhlsméaRig-irrationale
Rezeptionshaltung ein (vgl. Thiel 1981: 61).

Sie [Filmmusik, d. A.] kann Emotionen unterstiitzen, ausbremsen, konter-
karieren oder entfachen; Nuancen erzadhlen oder manipulieren; beruhigen,
erstaunen, oder irritieren; stéren oder gar nicht auffallen; leise oder laut,
minimalistisch oder orchestral sein; zu Trénen riihren oder den Zuschauer in
Partylaune aus dem Kino entlassen (Ottersbach/Schadt 2009: 7).

Filmmusik vermag es innerlich starker zu wirken als Bilder (vgl. De la Motte-
Haber/Emons 1980: 212). Sie stellt einen der Faktoren dar, die bei der
Vermittlung von audiovisuellen Emotionen unterstiitzend eingreifen und damit
teilweise auch zur emotionalen Sozialisation beitragen (vgl. Wirth/Schramm
2007: 153). Zudem baut sie Realitatsbeziige ab, kaschiert oder verdeutlicht die
Montage (vgl. ebd.: 190 und 192f.).

Filmmusik zu kommerziellen Spielfilmen soll dabei jedoch wie eine Tapete
unbemerkt bleiben und keine Aufmerksamkeit auf sich ziehen, sondern die
Vermittlung filmischer Geschehnisse unterstiitzen (vgl. Kloppenburg 2000c: 96;
Thiel 1981: 15; Piel 2008: 43 und 55). lhre Bedeutung fiir die Wirkung bleibt
dadurch nach wie vor unangetastet. Jedoch wird der Filmmusik ihr Kunst-
charakter® véllig aberkannt. Der Wert von Filmmusik misst sich jedoch ohnehin
an der Brauchbarkeit fiir den Film (vgl. Thiel 1981: 59). Nicht ,gute Musik* ist
daher ausschlaggebend fir die Wirkung, sondern ,gut gemachte Musik®, die
auch immer untrennbar mit dem Kontext verbunden sein muss (vgl.
Kloppenburg 2000b: 37). Der Filmkomponist muss daher auch Film und
Handlung verstehen. Filmmusik ist also eine unakademische Kunst, die lediglich
die Féhigkeit des sich Hineinflhlens verlangt (vgl. Schneider 1990: 21).

Regisseure und Komponisten sind sich einig, dass das Zusammenwirken von
Musik und Bild emotionalisierende, charakterisierende, illustrierende oder
kommentierende Aufgaben erfullt. Hervorragende Musik kann zwar schwache
Filme nicht retten, unpassende Musik hingegen kann die Wirkung eines optisch
aussagekraftigen Films bremsen. Der Film ist eben nicht nur ein visuelles
Medium (vgl. Thiel 1981: 10). Das asthetische Ziel von Filmmusik ist dabei

* Die Ausdrucksfahigkeit der Musik geht zuriick bis in die Renaissance (vgl. De la Motte-
Haber/Emons 1980: 140). lhre Formen basieren hdufig auf korpersprachlichen oder
vorsprachlichen Ausdrucksformen.

5 Beim Film ist das Bild meist Kunst, die Musik hingegen ist auf Wirkung bedacht (vgl. De la
Motte-Haber/Emons 1980: 29).
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durch verschiedene stilistische und kompositionstechnische Mittel erreichbar —
mit sinfonischen Stiicken ebenso wie mit einem Lied oder einfachen
charakteristischen Klanggerduschen (vgl. ebd.: 11). Die Anforderungen der
Filmpraxis an die Komponisten werden daher von ,echten‘ Komponisten nur
selten als kreativer Impuls verstanden, da Filmmusik wie das Horspiel und die
Buhnenmusik dem Genre der angewandten, beziehungsweise funktionalen
Musik zuzuordnen ist (vgl. Thiel 1981: 15f.). Die musikalische Begleitung
erflllt einen Zweck. lhre Existenz ist nicht nur Selbstzweck.

Als funktionale Musik entfaltet Musik im Film ihren Sinn und vermittelt ihre
Bedeutung nicht in frei gestalteter Zeit und formal nicht in musikimmanenten
Kriterien, sondern sie ist bedingt durch die filmischen Vorgaben und durch die
Absichten, die mit ihrem Erklingen verfolgt werden.(Kloppenburg 2000b: 24)

Filmmusik wird auch anders rezipiert als autonome Musik, die auf keinen
unmittelbaren Zweck gerichtet ist, sondern lediglich durch ihren &sthetischen
Selbstzweck begriindet ist, da sie auf schnelle und prazise Wirkung hin
konzipiert ist (vgl. Schmidt 1982: 164; De la Motte-Haber/Emons 1980: 81;
Thiel 1981: 41). Als funktionale Musik wird sie entweder zur Interpretation,
Ubersetzung, Erganzung oder Intensivierung eingesetzt. Ihren Sinn erfahrt sie
erst durch den Kontext in den sie eingebettet ist. ,,Musik konnte nie losgeldst
vom praktischen Lebensvollzug existieren. (Schneider 1990: 21) Sie ist immer
bezogen auf soziale Kontexte, auf menschliche Stimmungen und Situationen
(vgl. ebd.).

1.2 Das Nischendasein der Filmmusik

Trotz des breiten Spektrums an Funktionen, welche die Filmmusik erfillen
kann, ist ihre wissenschaftliche Betrachtung marginal. Da wir in einer
Mediengesellschaft leben, in der vor allem die Flut der Bilder im Vordergrund
steht, finden sich heutzutage in der Medien- und Kommunikationswissenschaft
relativ wenig Musikexperten (vgl. Schramm 2007: 7). Dennoch ist es Zeit fur
die Medien- und Kommunikationswissenschaften die Medien des 20. und 21.
Jahrhunderts auf den Klang hin zu untersuchen (vgl. Segeberg/Schétzlein 2005:
9f.). Mehr Aufmerksamkeit fir das Audio im Audiovisuellen wird daher
gefordert.

Der GroRteil der Mediennutzung ist durch Musik gepragt, ob als eigenstandiges
Medium oder als Hintergrundmusik im Film (vgl. Schramm 2007: 8). Der
Musik im Film soll daher in dieser Arbeit die ungeteilt Aufmerksamkeit gelten,
denn schon 1981 attestierte Wolfgang Thiel der sowohl wissenschaftlichen als
auch der allgemeinen Literatur zum Thema Filmmusik eine zu geringe
Beschéaftigung (vgl. 1981: 9). Zu seiner Zeit gab es lediglich eine kleine Zahl an
bedeutenden wissenschaftlichen Monografien. Die bedeutendsten darunter:



- Hans Erdmann/Guiseppe Becce: Allgemeines Handbuch der Film-Musik
(1927)

- Kurt London: Film music (1936)

- Theodor W. Adorno/Hanns Eisler: Komposition fiir den Film (1944)

- Roger Manvell /John Huntley: The Technique of Film Music (1957)

- Zofia Lissa: Asthetik der Filmmusik (1964) (vgl. ebd.)

Bis heute hat sich an dieser Tatsache nicht allzu viel gedndert. Zwar findet in
den letzten Jahren der Klang vermehrt Beachtung in der Wissenschaft, die
Anzahl an Fachleuten in der Medien- und Kommunikationswissenschaft sowie
an aussagekraftigen Werken tber die Filmmusik bleibt jedoch (iberschaubar
(vgl. Schéatzlein 2005: 29; Schramm 2007: 7). Fachliteratur dazu findet sich
heute am ehesten in der Musikwissenschaft und der Musikpsychologie,
sporadisch auch in der Medien- und Kommunikationswissenschaft. Die
Gegenlberstellung des Filmmusik-Marktes und der umfangreichen psycho-
logischen Forschung verdeutlicht die Diskrepanz, die hier herrscht (vgl. James
2008: 174).

Auch ganz allgemein betrachtet werden Komponisten fur Filmmusik in Tages-
und Fachpresse kaum genannt (vgl. Thiel 1981: 9). Nur selten treten sie daher
aus der Anonymitét hervor. Ausgenommen davon sind nur einige wenige, wie
etwa John Williams, Ennio Morricone oder Hans Zimmer (vgl. Thiel 2000:
180). Dieser Umstand ist vermutlich darauf zuriickzufiihren, dass Filmmusik nur
selten als echte Kunst verstanden wird. Der Unterhaltsamkeitsfetischismus
macht aus Filmmusik durch Einengung auf den Unterhaltungswert eine leichte
Kost und fihrt dadurch zur Abstumpfung der &sthetischen Sinnesreize.
Musikalische und kompositorische Entwicklungen sind dadurch stark an
modische Trends gebunden (vgl. Thiel 1981: 9f.).

Dem gemeinen Kinoganger kann man ebenfalls eine gewisse Ignoranz der
Musik gegeniiber attestieren (vgl. Thiel 1981: 11). ,Im Bewusstsein des
Kinogéangers verbinden sich mit dem Begriff der Filmmusik zumeist populére
Melodien, die als Potpourris ihren Weg durch die Unterhaltungssendungen des
Rundfunks genommen haben und so die Erinnerung an bestimmte Filme
wachhalten.” (vgl. ebd.: 11) Der Durchschnittsfilmbesucher achtet auch deshalb
nicht bewusst auf die Musik, weil sie seiner Ansicht nach durch Parallelismus
nur das wiederholt was das Bild aussagt (vgl. Thiel 1981: 40; Piel 2008: 43).

1.3 Ziel dieser Arbeit

An dieser Stelle musste dem Leser bereits deutlich geworden sein, dass
Filmmusik sowohl fiir die Produzenten- als auch fiir die Rezipientenseite von
immenser Bedeutung ist, sich die Wissenschaft ihrer jedoch zu wenig annimmt.



In der vorliegenden Arbeit wurde es sich daher zum Ziel gesetzt einerseits
umfassend zu kléren, wie sich Filmmusik definiert und was ihre Aufgaben sind,
andererseits experimentell zu untersuchen, in welchem Verhdltnis der
absichtsvolle Einsatz von Musik einer bestimmten szenischen Situation und der
tatséchliche Effekt auf Bewertung und Emotionen beim Zuschauer zueinander
stehen (vgl. auch Thiel 1981: 59f.). Dazu soll jedoch, im Gegensatz zu den
bisher erfolgten Untersuchungen zu diesem Thema, die in Kapitel 2 néher
beschrieben werden, die Datenerhebung qualitativ erfolgen, um den Rezeptions-
prozess besser verstehen zu kénnen. Aus dem bisherigen Erkenntnisstand ergibt
sich nun folgende Forschungsfrage:

Wie wirkt Filmmusik auf die emotionale Wahrnehmung und Interpretation

einer Filmszene bei der Rezeption?

Die Fragestellung und Durchfiihrung des Experiments orientiert sich dabei grob
an den Hypothesen, die von Brosius und Kepplinger fur ihre Untersuchung
aufgestellt wurden und auch in dieser Arbeit Uberprift werden sollen (vgl. 1991:
489f.):

- Filmmusik beeinflusst den Gesamteindruck, den ein Film hervorruft.
Dieser Gesamteindruck bezieht sich vor allem auf die Wahrnehmung der
Atmosphére und Stimmung.

- Filmmusik beeinflusst besonders in Szenen, die nicht eindeutig in ihrer
Aussage sind, die Wahrnehmung der Hauptakteure des Films.

- Filmmusik stellt vor allem in Situationen, die durch das Bild nicht Klar
gedeutet werden konnen, ein Schema bereit, mit dem Rezipienten die
Situation und die Handlung des Films interpretieren bzw. in einen
Kontext einbetten.

In der experimentellen Durchfihrung wird bei einer Filmsequenz der
musikalische Hintergrund verandert und den Versuchspersonen zur Bewertung
vorgefuhrt. Die musikalischen Stimuli der drei Experimentalgruppen bilden
dabei klischeehafte préexistente Musikstiicke aus den drei Basisgenres
Koméddie, Drama und Thriller (vgl. Gehrau 2006: 31). Entnommen werden diese
Stiicke aus verdffentlichen Filmmusik-Soundtracks® mehr oder weniger

& An dieser Stelle bezeichnet Soundtrack einen Tontrager mit Ausschnitten der Filmmusik
(vgl. Monaco/Bock 2011: 227). Im weiteren Verlauf dieser Arbeit ist darunter jedoch
allgemein die Tonspur eines Filmes zu verstehen. Der Begriff Score bezeichnet die
komponierte Musik flir einen Film (vgl. ebd.: 219; Schmid 2012: 92).



