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Kurzfassung

Die folgende Arbeit befasst sich mit dem Film Dune (2021) von Denis Villeneuve und der dafiir
komponierten Filmmusik von Hans Zimmer. Das Ziel der Arbeit ist die Beantwortung der
Frage, welche Rolle die Musik in der Adaption von Frank Herberts Roman spielt. Hierfiir wird
nach einer kurzen Einfiihrung in den Film ein grundlegendes Verstindnis fiir die Filmmusik
und ihre Funktionen aufgebaut. Darauf folgt eine Analyse der musikalischen Bestandteile,
sowie die detaillierte Analyse ausgewihlter Sequenzen, um die Funktionen aufzuzeigen, die

Hans Zimmers Score erfullt.

Abstract

The following thesis focuses on the film Dune (2021) by Denis Villeneuve and its score,
composed by Hans Zimmer. The work aims at answering the question of what role the score
plays in the movie adaptation of Frank Herbert's novel. The brief introduction to the movie is
followed by a basic introduction to scores in general and their functions in particular. This is
followed by an analysis of the musical components as well as a detailed analysis of selected

sequences in order to demonstrate the functions that Hans Zimmer's score fulfills.
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1. Einleitung

Mit seinem Roman Dune 6ffnete Frank Herbert 1965 die Pforten in eine fremde Fantasiewelt
der Zukunft rund um den Planeten Arrakis. Bereits mehrfach wurde seitdem der Versuch
unternommen, den Detailreichtum des Universums des Wiistenplaneten auf die Kinoleinwand
zu bringen. Die bisher erfolgreichste Verfilmung des Buchs ist die Denis Villeneuves aus dem
Jahr 2021. Der Film erhielt zahlreiche Auszeichnungen und gilt als gelungene Adaption des
Science-Fiction-Romans. Doch was macht den Film so erfolgreich? Gldnzt der Film nur durch

seine Bilder, visuellen Effekte und schauspielerische Leistungen?

Die vorliegende Arbeit geht der Frage nach, welche Rolle die Filmmusik von Hans Zimmer im
Film spielt. Um ein Fundament fiir die Analyse der Filmmusik zu schaffen, wird nach einer
kurzen Einfiihrung in den Film in den ,,Grundlagen der Filmmusik* ein Uberblick iiber die
zahlreichen Funktionen gegeben, die von Filmmusikwissenschaftlern iiber die Jahre in
Modellen kategorisiert wurden. Danach werden Techniken thematisiert, mit denen diese
Funktionen erfiillt werden konnen, wobei der Schwerpunkt auf der Leitmotivtechnik liegt.
Zuletzt werden einige klangliche Eigenschaften und musikalische Gestaltungsmittel erklért, um

die Musik in der Analyse detaillierter beschreiben zu kénnen.

Im Analyseteil der Arbeit wird zunéchst kurz die Instrumentierung und Klangpalette Zimmers
thematisiert und welchen Einfluss diese auf die Musik hat. Der Schwerpunkt der Analyse
besteht in der Herausarbeitung musikalischer Motive und wie Figuren und Orte durch die Musik
charakterisiert werden. Durch die Identifizierung und Beschreibung dieser Elemente soll deren
Funktion abgeleitet werden. AbschlieBend werden ausgewihlte Sequenzen detailliert
analysiert, um die leitmotivischen Elemente im Kontext zu verstehen und ein Gesamtbild {iber
die Musik zu erhalten. Den Schluss bildet das Fazit, mit dem Ziel, die Forschungsfrage anhand

der gewonnenen Erkenntnisse zu beantworten.



2. Der Film Dune

2.1 Uber den Film

Der Film Dune (2021) von Denis Villeneuve basiert auf dem gleichnamigen Science-Fiction-
Roman' von Frank Herbert aus dem Jahr 1965. Er spielt in ferner Zukunft und erzihlt die
Geschichte des jungen Paul Atreides, der mit seiner Familie auf den Wiistenplaneten Arrakis,
auch Dune genannt, geschickt wird, um die Kontrolle {iber die Produktion des wertvollen spice
zu Ulbernehmen. Dort gerdt er in einen politischen Konflikt zwischen verschiedenen
Adelshdusern und den einheimischen Fremen. Produziert wurde der Film von Legendary
Pictures, vertrieben wurde er von Warner Bros. Zu den Hauptdarstellern gehdren unter anderem
Timothée Chalamet, Rebecca Ferguson, Oscar Isaac, Zendaya Coleman, Josh Brolin, Stellan
Skarsgard und Jason Momoa. Das Drehbuch wurde neben Denis Villeneuve von Eric Roth und
Jon Spaihts geschrieben, die Kameraarbeit stand unter der Leitung von Greig Fraser und
geschnitten wurde der Film von Joe Walker.?

Denis Villeneuves Dune ist nicht die erste Adaption des Buches, bereits 1984 wurde eine
Verfilmung von David Lynch gedreht. Im Jahr 2000 wurde auBerdem eine dreiteilige Miniserie
und 2003 eine Fortsetzung dieser, basierend auf der Fortsetzung des Romans, produziert. Die
155 Minuten lange Neuverfilmung Villeneuves ist der erste Teil einer zweiteiligen Verfilmung
des Romans, was sie zur bisher umfangreichsten Verfilmung macht.

Dune wurde fiir 285 Preise nominiert und gewann 173 davon. Zu den Auszeichnungen gehoren
unter anderem sechs Oscars, fiinf BAFTA-Awards, drei Critics Choice Awards, einen Golden

Globe und einen Grammy. Hans Zimmer erhielt fiir die Filmmusik insgesamt 27 Preise.’

2.2 Entstehung der Filmmusik

Als Hans Zimmer vor einigen Jahren von Regisseur Denis Villeneuve gefragt wurde, ob er
jemals von einem Buch namens Dune gehort habe, war dieser hellauf begeistert. Als
Jugendlicher hatte Zimmer das Buch selbst gelesen, genau wie Villeneuve, und nach 50 Jahren
war der Zeitpunkt gekommen, seine jugendlichen Vorstellungen mit den Erfahrungen eines

erwachsenen Mannes zu verbinden.*

! Deutsche Ubersetzung: Der Wiistenplanet.
2 Vgl. IMDbPro.

* Vgl. IMDbPro.

*Vgl. Newman (2021).



Zimmer hat sich von Anfang das Ziel gesetzt, sich von anderen Weltraumfilmen abzuheben
und sich nicht von diverser, zeitgendssischer Musik inspirieren zu lassen. Stattdessen war es
ihm sehr wichtig, Kldnge zu komponieren, die noch nie jemand so gehort hat.’

Der gebiirtige Frankfurter, der in seiner Karriere bereits die Musik fiir {iber 150 Filme
geschrieben hat, legt des Weiteren grolen Wert auf Zusammenarbeit mit anderen renommierten
Musikern. Fiir Dune bat er beispielsweise Chas Smith, einen Musiker, Bildhauer und
Schweiller, neue Instrumente zu bauen oder engagierte Pedro Eustache, um das Duduk, ein

altes, armenisches Instrument, einzuspielen.®

2.3 Inhalt des Films

Im Jahr 10191 wird das Haus Atreides vom Imperator beauftragt, die Kontrolle tiber den
Wiistenplaneten Arrakis zu tibernehmen. Zuvor kontrollierten dort die Harkonnen 80 Jahre lang
den Abbau des gewinnbringenden spice, einer Droge, die kognitive Fahigkeiten steigert und
somit den sogenannten Gilde-Navigatoren interstellare Raumfahrt ermdglicht. Dies macht es,

zumindest aus der Sicht des Imperiums, zur wertvollsten Substanz im Universum.

Auf dem Planeten Caladan, dem Heimatplaneten der Atreides, angekommen, verkiindet der
Ablosungsgesandte des Imperators die Botschaft und Herzog Leto Atreides nimmt die
Forderung an. Als Paul, Sohn von Herzog Leto, erfihrt, dass Duncan Idaho’” am nichsten Tag
bereits nach Arrakis fliegen soll, um genauere Informationen iiber den Wiistenplaneten zu
sammeln, vertraut er ihm an, dass er hdufig von Traumen iiber Arrakis und den Fremen® geplagt
wird. Unter anderem hatte er erst gesehen, wie Duncan Teil der Fremen geworden ist und dann
gestorben wire. Paul unterbreitet darauthin seinem Vater den Wunsch, Duncan auf der
Erkundungsreise zu begleiten, doch Leto betont, dass er ihn an seiner Seite brauche. Er erklért
Paul, dass sie auf Arrakis gro3e Gefahren erwarten wiirden, da der Imperator den Weg fiir einen
Krieg ebnet, indem er den Harkonnen den Wiistenplaneten entzieht. Leto verrdt Paul von
seinem Plan, eine Allianz mit den Fremen zu schliefen, um ihre Stiarke nicht zu verlieren.

Unter den Gesandten des Imperators befindet sich auch eine Schwester der Bene Gesserit,
welche Paul einer Schmerzprobe unterzieht. Um seine Willensstéirke zu testen, muss Paul seine
Hand in einen Kasten stecken, der ihn mit Schmerz erfiillen soll. An seinen Hals hélt sie den

Gom Jabbar, eine Nadel mit Gift, die Paul den sofortigen Tod bescheren soll, wenn er seine

5 Vgl. King (2021).

® Vgl. Academy of Motion Picture Arts and Sciences (2022).

7 Duncan Idaho ist der Schwertmeister des Haus Atreides.

8 Fremen werden die Bewohner des Wiistenplaneten Arrakis genannt.



Hand aus dem Kasten zieht. Spéter erfahrt Paul von seiner Mutter Lady Jessica, Konkubine von
Herzog Leto und ebenfalls eine Bene Gesserit, dass er moglicherweise der Kwisatz Haderach’,
ist. Einige Fremen erwarten die Atreides bei ihrer Ankunft am Flugfeld. Als sie Paul sehen,
rufen sie plotzlich ,,Lisan al-Gaib!*. Lady Jessica erklédrt ihm, dass das das Wort der Fremen
fiir einen ,Messias“ sei und dass die Bene Gesserit wohl iiber die letzten Jahrhunderte
erfolgreich Geriichte gestreut haben, die die Ankunft eines Messias prophezeiten. In ihrem
neuen Palast werden Lady Jessica einige Kandidatinnen fiir die Haushaltsfiihrung vorgestellt.
Sie entscheidet sich fiir eine Dame namens Shadout Mapes und sendet alle anderen hinaus. Als
Lady Jessica auf Mapes zugeht, offenbart sie ihr, dass sie wiisste, dass Mapes eine Waffe in
ithrem Gewand hereingeschmuggelt hatte. Darauthin zeigt die Haushilterin ihr verstecktes
Messer. Als Lady Jessica bestitigt, dass sie das heilige Messer der Fremen und seine Bedeutung
kennt, fingt Shadout Mapes an zu schreien. Fiir sie ist klar, dass die Prophezeiung eintritt, da
diese besagte, dass die ,,Auserwéhlten die Gebrduche der Fremen kennen wiirden.

Vor den Mauern des Palasts begutachtet Paul seine neue Umgebung. Thm wird die
Wasserknappheit auf dem Planeten bewusst, als der Gértner ihm erklirt, dass eine Palme am
Tag so viel Wasser wie fiinf Ménner braucht.

In seinen Gemichern angekommen, wird auf Paul ein Anschlag mit einem Jagersucher!? veriibt.
Die Harkonnen hatten vor ihrer Abreise einen Agenten im Palast eingemauert, der das
Mordwerkzeug durch eine Wasserleitung schicken und aus der Nihe steuern konnte. Auf Giedi
Primus, der Heimatwelt der Harkonnen, berichtet unterdessen die Schwester der Benne
Gesserit, die zuvor Paul der Schmerzprobe unterzogen hatte, dem Baron Vladimir Harkonnen,
dass der Imperator auf seiner Seite stehe und ihn mit einer Sardaukar-Armee'' unterstiitzen
wiirde, um die Atreides auszuldschen. Nur Lady Jessica und Paul sollen verschont bleiben, da
sie unter dem Schutz der Bene Gesserit stehen.

Nachdem Duncan nun vier Wochen unter den Fremen lebte, um mehr von thnen zu erfahren,
konnte er Herzog Leto einiges berichten. So zum Beispiel, dass es Millionen von Fremen geben
muss, weit mehr als die von den Harkonnen geschéitzten 50.000, und dass sie ausgesprochen
gute Kdmpfer seien.

In einem Kontrollflug mit der imperialen Planetologin Dr. Liet Kynes, Paul, Duncan und

Gurney Halleck!?, muss Herzog Leto mit eigenen Augen sehen, wie es um die von den

® Der Kwisatz Haderach ist die Bezeichnung der Bene Gesserit fiir den von ihnen iiber Jahtausende geziichteten
Ubermenschen mit hellseherischen Fihigkeiten.

19 Der Jagersucher ist ein Dorn aus Metall, der von einer Kontrollkonsole aus der Nihe gesteuert wird.

! Die Sardaukar sind die fanatischen Soldaten des Imperators.

12 Gurney Halleck ist der Kampflehrer der Atreides.



Harkonnen in miserablem Zustand zuriickgelassenen Maschinen zum Abbau des spice steht.
Bei einem Sandwurmangriff'? geht der Carryall'* kaputt, so dass die Erntemaschine mit 21
Arbeitern nicht vom Boden abgehoben werden kann. Der Besatzung des Testflugs gelingt es in
letzter Sekunde, die Méanner zu retten. Dabei bleibt Paul fast zuriick, nachdem er durch den
ersten Kontakt mit spice eine seiner vielen Visionen erfahrt und dadurch wie angewurzelt
stehen bleibt.

Dr. Yueh!®, dessen Frau von den Harkonnen entfiihrt wurde, entpuppt sich als Verriter. Indem
er den Schutzschild deaktiviert und Herzog Leto betdubt, ermdglicht er den Angriff auf das
Haus Atreides. Allerdings will dieser auch den Baron téten und stattet Leto mit einem Giftzahn
aus, durch dessen Auslosen im richtigen Moment Leto alle um ihn herum mit in den Tod
nehmen konne. Die Harkonnen und die Sardaukar, die Kampfarmee des Imperators, sind den

Atreides iiberlegen und gewinnen die Schlacht um Arrakis.

Da Vladamir Harkonnen der Schwester der Bene Gesserit zusicherte, Jessica und Paul nicht zu
toten, ldsst er sie in die Wiiste bringen, wo sie von allein umkommen sollten.

Mittels der Stimme'¢ schaffen die Beiden es jedoch, zu entkommen. Mit einem Uberlebens-Kit,
mit dem sie von Dr. Yueh ausgestattet wurden, verbringen sie die Nacht in einem Zelt in der
Wiiste. Im Zelt hat Paul eine Vision, in der er der Anfiihrer einer Armee ist, die einen heiligen
Krieg ausiibt, der sich durch das ganze Universum zieht. Er sieht sich in der Wiiste kimpfen,
aber auch auf seinem ehemaligen Heimatplaneten Caladan. Er ist sich sicher, dass es die
Zukunft ist, die er sieht.

Wihrenddessen schafft es Duncan Idaho, der aus der Schlacht mit einem Ornithopter!’
entkommen konnte, Paul und Jessica zu finden. Gemeinsam treffen sie auf Dr. Liet Kynes, die
sie in eine alte Forschungsstation bringt. Dort werden sie jedoch von den Sardaukar aufgespiirt
und angegriffen, wobei sich zuerst einige Fremen und zuletzt Duncan Idaho aufopfert, um den
anderen die Flucht zu ermdglichen. Paul und Jessica fliichten, Dr Liet Kynes kann den
Sardaukar aber nicht entkommen. Sie schafft es allerdings, die imperialen Kdmpfer mit in den
Tod zu reiBen, indem sie mit einem Klopfer'® einen Sandwurm anlockt, der alle verschlingt.
Paul und seine Mutter fliegen mit dem Ornithopter weiter, geraten aber in einen Sandsturm. Er

erfahrt eine Vision, in der ihm geraten wird, loszulassen. Er folgt dem Rat und lisst das

13 Sandwiirmer leben in der Wiiste und kénnen bis zu 400 Meter lang werden.

14 Ein Fluggerit, das schwere Ausriistung transportieren kann.

15 Dr Yueh ist der Leibarzt der Atreides.

16 Die Stimme ist eine Fihigkeit der Bene Gesserit, jemandem seinen Willen aufzuzwingen.
17 Der Ornithopter ist ein Fluggerit.

18 Der Klopfer ahmt Schritte nach und lockt somit Sandwiirmer an.
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Fluggerdt im Sturm treiben, wodurch sie iiberleben. Der Baron Harkonnen, der den Anschlag
mithilfe seines Schildes {iberlebt hat, befiehlt unterdessen seinem Neffen Rabban, die Spice-
Produktion wieder zu maximieren und alle Fremen zu toten.

Paul und Jessica ziehen weiter durch die Wiiste, indem sie die Schritte der Fremen nachahmen,
um keinen Wurm anzulocken. Dies gelingt ihnen, bis sie plotzlich auf Trommelsand!® stoBen,
was einen Wurm anlockt. Gerade so schaffen sie es eine Felswand zu erreichen und sich in
Sicherheit zu bringen. Dabei treffen sie allerdings auf Fremen, unter ihnen Chani, das Médchen,
das Paul in seinen Visionen gesehen hatte. Der Anfiihrer Stilgar mochte nur Paul aufnehmen,
da er noch jung sei und die Féhigkeiten der Fremen noch erlernen konne, aber Jessica wire zu
alt. Paul und Jessica beweisen jedoch darauthin ihre Stirke, in dem sie Stilgar entwaffnen,
worauthin dieser gewillt ist, sie doch beide aufzunehmen. Jamis, einer der Fremen, protestiert
und fordert Paul zum Duell heraus. Dieser ist Jamis iiberlegen und mochte diesen zum
Aufgeben zwingen, was aber laut den Regeln der Fremen nicht moglich sei und so tdtet Paul
Jamis. Lady Jessica bittet Stilgar, den beiden zur Flucht von Arrakis zu verhelfen, doch Paul
unterbricht sie und sagt, dass sein Weg in die Wiiste fiihre. So schlieen sie sich den Fremen

an und beginnen eine gemeinsame Reise.?’

19 Trommelsand ist verdichteter Sand, bei dem jeder Aufprall einen Schlag verursacht.
20 Vgl. Villeneuve (2021).
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3. Grundlagen der Filmmusik

3.1 Funktionen der Filmmusik

»|Die Filmmusik] wird eingesetzt, um den Film zu vermitteln, um die Wahrnehmung
des Rezipienten zu steuern, um Einfluss zu nehmen auf seine Empfindungen und seine

kognitive Verarbeitung des Sicht- und Horbaren.*?!

Mit jeder Form von Musik geht eine bestimmte Funktionalitét einher. Um diese jedoch genauer
zu kategorisieren, stellten viele Musikwissenschaftler tiber die Jahre verschiedene Modelle auf.
Im Laufe der Zeit dnderten sich allerdings die Moglichkeiten, die den Filmschaffenden zur

Verfiigung standen, und somit auch die Ansichten in Bezug auf die Funktionalitét.

3.1.1 Funktionsmodell von Zofia Lissa
Zofia Lissa war eine der ersten Musikwissenschaftlerinnen, die den Versuch unternommen hat,
die zahllosen Funktionen der Filmmusik zu kategorisieren. In ihrer Asthetik der Filmmusik

(1965) zéhlt sie folgende auf:

e Musikalische Illustration (nicht musikalischer Erscheinungen)
e Musik als Unterstreichung von Bewegungen

e Musikalische Stilisierung realer Gerdusche

e Musik als Représentation des dargestellten Raums

e Musik als Représentation der dargestellten Zeit

e Deformation des Klangmaterials

e Musik als Kommentar

e Musik in ihrer natiirlichen Rolle

e Musik als Ausdrucksmittel psychischer Erlebnisse

e Musik als Grundlage der Einfiihlung

e Musik als Symbol

e Musik als Mittel zur Antizipierung des Handlungsinhalts

e Musik als formal einender Faktor??

2l Kloppenburg (2012), S.139.
2 Vgl. Lissa (1965), S. 115-223.
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Trotz einiger Kritiken an ihrer Einteilung ist diese bis heute in der Filmmusikliteratur relevant.

Nicht zuletzt, da sie dadurch viele weitere Systematisierungsversuche inspirierte und einleitete.

3.1.2 Paraphrasierung, Polarisierung und Kontrapunktierung

Ein Kritikpunkt an Zofia Lissas Modell ist, dass es seine Kategorien nicht sauber trennt und
Funktionen in Bezug auf Dramaturgie, Struktur und Stil vermischt. Pauli versucht Zofias
Auflistung einheitlich zu kategorisieren und fasst ,,die zahllosen Beziehungen, die Filmmusik

“23_in drei Kategorien zusammen.

mit Filmbildern eingehen kann
,»Als paraphrasierend bezeichne ich eine Musik, deren Charakter sich direkt aus dem
Charakter der Bilder, aus den Bildinhalten, ableitet. Als polarisierend bezeichne ich eine
Musik, die kraft ihres eindeutigen Charakters inhaltlich neutrale oder ambivalente
Bilder in eine eindeutige Ausdrucksrichtung schiebt. Als kontrapunktierend bezeichne
ich eine Musik, deren eindeutiger Charakter dem ebenfalls eindeutigen Charakter der

Bilder, den Bildinhalten, klar widerspricht.***

Paraphrasierende Musik

Paraphrasierende Musik soll also dazu dienen, die Stimmung, die einer Szene bereits
innewohnt, zu verstirken. Als extremes Beispiel hierfiir wird oft die Technik des Mickey-
Mousing genannt, die ihre Anwendung hauptséchlich in alten Zeichentrickfilmen fand, aber bis
heute in Cartoons verwendet wird. ,,Hier werden Bildbewegungen simultan mit musikalischen

Bewegungen untermalt.*?®

Polarisierende Musik
Im Unterschied zur Paraphrasierung beinhaltet eine Szene, bei der polarisierende Musik
verwendet wird, keine klar erkennbare Stimmung. ,,Musik tritt hinzu, um die Interpretation in

eine bestimmte Richtung zu lenken und ungiinstige Deutungen auszuschliefen. 2

Kontrapunktierende Musik
Wihrend paraphrasierende und polarisierende Musik dazu dienen soll, dem Betrachter die

Einflihrung in den Film und die Identifikation mit dem oder den Filmhelden zu erleichtern,

2 Pauli (1976), S. 104.

24 Ebd.

5 Kreuzer (2009), S. 107.
26 Ebd.
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schafft die kontrapunktierende Musik einen Gegensatz zwischen Bild und Ton?’. , Die Bilder
behaupten etwas, die Téne behaupten das Gegenteil.“*® Ein Beispiel hierfiir ist die Szene aus
dem Film ,,Good Morning Vietnam!!* aus dem Jahr 1987, bei der das Lied ,,What a Wonderful
World* von Louis Armstrong zu horen ist, wihrend Kriegsszenen zu sehen sind.

So soll diese Form der Musik beispielsweise dazu dienen, den Zuschauer auf Distanz zu riicken
und zum Nachdenken anzuregen.?’

Paulis Anschauung wird zwar von vielen groftenteils anerkannt, aber wegen ihrer
Unvollstdndigkeit auch in Teilen kritisiert. Das Modell beachtet beispielsweise den zeitlichen
Verlauf des Filmes nicht, in dem stindige Umdeutungen auftreten, wodurch es zu

Fehldeutungen kommen kann.3°

3.1.3 Funktionen der Filmmusik nach Bullerjahn

Auch Claudia Bullerjahn differenziert verschiedene Funktionen der Filmmusik und unterteilt
sie in zwei libergeordnete Kategorien, Metafunktionen und Funktionen im engeren Sinne.
Metafunktionen, die zuvor auch schon von anderen Musikwissenschaftlern in Modelle
einbezogen wurden, beziehen sich dabei nicht auf einen speziellen Film, sondern auf die Form
der Rezeption. Sie unterteilen sich wiederum in rezeptionspsychologische Metafunktionen und
okonomische Metafunktionen. Als Beispiel flir erstere nennt sie das Maskieren von
Storgerduschen im Kino, wie dem Projektor, oder den Zuschauern selbst. Auflerdem kdnnen
sie den Unterhaltungsgehalt steigern und bei den Zuschauern ein Gemeinschaftsgefiihl
erzeugen. Okonomische Funktionen meinen unter anderem kommerzielle Zwecke, wie zum
Beispiel die Vermarktung eines Films durch im Vorfeld veroffentlichte Titelmusiken. 3!
Funktionen im engeren Sinne beziehen sich auf den konkreten Film. Sie werden wie folgt

aufgeteilt:

Dramaturgische Funktionen bestehen aus samtlichen Aufgaben, die die Musik in Bezug auf
die Handlung tibernimmt. Die dramatische Handlung umfasst den Spannungsbogen, welcher
die Entwicklung des Konflikts der Geschichte bis hin zu seiner Aufldsung beinhaltet. Die
Aufgabe der dramaturgischen Funktion ist es somit, die sich von Szene zu Szene wechselnden

Stimmungen auszudriicken und die Verdnderung zur Geltung zu bringen. Somit kann sie

27 Vgl. Pauli (1976), S.105.

28 Ebd.

2 Vgl. ebd.

30 Vgl. Kreuzer (2009), S.109-110.
31 Vel. Bullerjahn (2001), S. 65-68.
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Hohepunkte herausarbeiten und damit die Spannungsentwicklung unterstiitzen, auerdem kann
sie Atmosphéren schaffen und dem Rezipienten den Schauplatz ndherbringen. Weiterhin dient
sie zur Darstellung der Psyche der Personen, um beispielsweise unausgesprochene Gedanken

nach auBen zu tragen oder die Tragweite von Aktionen zur Geltung zu bringen. 3

Epische Funktionen (auch narrative Funktionen genannt) beziehen sich auf die Erzéhlung der
Geschichte. Die Musik kann in gewisser Weise als Kommentar des Komponisten zur Haltung
des Regisseurs, die mit den Filmbildern in visueller Form vermittelt werden, gesehen werden.
Sie nimmt also eine konkrete Erzihlperspektive ein, weswegen beispielsweise
Berichterstattung in den Nachrichten nicht mit Musik unterlegt wird, da sie eine neutrale
Erzéhlperspektive einnehmen soll. Das Geschehen wird in einen Kontext geriickt, indem durch
geschichtliche oder geografische Informationen die Interpretation erleichtert wird. Im Sinne der
epischen Funktion kann die Musik auch die Erzdhlzeit manipulieren, indem sie mit dem
Verhiltnis von Erzdhlzeit zu erzéhlter Zeit spielt. Die Musik kann durch ihren Charakter
verdeutlichen, dass sich zwei Szenen parallel zueinander abspielen. Sie kann des Weiteren
herausarbeiten, was sich nicht im korrekten zeitlichen Verlauf abspielt: Sie kann Traume,
Riickblenden oder Antizipationen kenntlich machen, in dem sie sich beispielsweise in ihrer
Tonalitét, Klangfarbe oder ihrem Tempo verdndert. Auch der Einsatz von Leitmotiven oder
Themen kann zu den epischen Funktionen gezéhlt werden, wenn mit ihnen Verbindungen

zwischen Handlungen hergestellt werden, die dem Zuschauer im Versténdnis helfen.?

Strukturelle Funktionen meinen die Verdeckung und Vertonung von Schnitten, sowie die
Betonung von Einstellungen und Bewegungen. Sie reichen bis in die Stummfilmzeit zuriick,
wo Musik bereits eingesetzt wurde, um die Einzelteile des Films als solche kenntlich zu
machen. Damit ist zum Beispiel gemeint, dass Szenenwechsel durch drastische Musikwechsel
erklirt wurden. Filmmusik soll die Wahrnehmung erleichtern, was in historischen
Dokumentarfilmen gut demonstriert wird. Wenn Bilder, Dokumente oder Filme, die sich
deutlich voneinander unterscheiden, kombiniert werden, kann die Musik hilfreich sein, diese
zu kombinieren und den Zuschauer nicht aus dem Filmfluss zu reilen. Strukturelle Funktionen

sind auch im Fernsehen zu beobachten, wenn Musikeinwiirfe vor und nach der Werbung

32 Vgl. ebd., S. 69-70.
33 Vgl. ebd., S. 70-71.
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abgespielt werden, oder wenn in Nachrichtensendungen verschiedene Themen durch einen

akustischen Trenner voneinander abgegrenzt werden.>*

Persuasive Funktionen beziehen sich auf die emotionale Wirkung der Musik. Thre Aufgabe
ist nicht nur die Abbildung von Emotionen, sondern sie soll diese auch gezielt beim Betrachter
zu erzeugen, die Distanz zum Geschehen soll somit auf ein Minimum reduziert werden. Des
Weiteren kann sie dadurch die Aufmerksamkeit in Bezug auf Personen oder Ereignisse lenken.
Hellmut Kiihn driickt es wie folgt aus: ,,Durch Musik wird der Blick, der auf Dingen ruht, nicht
getriibt, aber er kann eine Dimension dazu erhalten. Man konnte sie die Dimension der Tiefe

nennen. [...] Sie richtet sich auf das Innere.*?>

3.1.4 Funktionen der Filmmusik nach Kloppenburg
Kloppenburg iibernimmt viele der von anderen Wissenschaftlern aufgestellten Kategorien und

teilt die Funktionen der Musik wihrend der Filmrezeption in folgende drei Kategorien ein:

Syntaktische Funktionen meinen die Erleichterung des strukturellen Verstehens. Zur
Veranschaulichung gibt Kloppenburg ein Modell Enjott Schneiders wieder, welches aus einer
Szene besteht, die in drei Einstellungen unterteilt wird. In der ersten Einstellung ist ein junger
Mann zu sehen, der geht (A). In der zweiten kommt eine junge Frau auf ihn zu, ohne ihn zu
beachten (B). Infolgedessen lduft der Mann in der dritten Einstellung enttiuscht weg (C).3¢

,Die Entscheidung iiber die Art und insbesondere den Einsatz der Musik ist abhéngig von der
beabsichtigten Gewichtung der Bildinformationen und damit der Lenkung der
Aufmerksamkeit.“?” So kénnen durch musikalische Akzentuierung, also z.B. Anfang und Ende
von Musik, Schnitte hervorgehoben werden. Dies kommt besonders bei Anderungen der
Stimmung, Zeitspriingen oder Ortswechseln zur Deutung. So ergeben sich mehrere
Moglichkeiten, um das beschriebene Szenario musikalisch zu untermalen. Findet ein Wechsel
der Musik zwischen (A) und (B) statt, so wird das Erscheinen der Frau hervorgehoben. Andert
sich die Musik zwischen (B) und (C), so liegt der Fokus auf der enttduschten Reaktion des
jungen Mannes. Wird bei jedem Schnitt die Musik geéndert, entsteht kein wirklicher Mehrwert,

sondern die Musik kann eindimensional wirken.3®

Ve, ebd., S. 71-72.

35 Kiihn (1976), S. 121.

36 Vgl. ebd., S.150-151.

37 Kloppenburg (2012), S. 151.
3 Vgl. ebd., S. 151-152.
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Expressive Funktionen stehen fiir die Intensivierung der Wahrnehmung. Expressive Musik
beinhaltet einen Charakter, der Gefithle und Emotionen ausdriicken und das Erlebnis des
Rezipienten intensivieren soll.’® Hier fiihrt Kloppenburg als eines einiger Beispiele die erste
Haiangriff-Szene aus Der weisse Hai (1975) an, bei der die Attacke akustisch durch das

beriihmte Haimotiv unterstrichen wird.*°

Dramaturgische Funktionen stehen im Zusammenhang zur Handlung. Zu ihr zdhlen
beispielsweise die Charakterisierung von Personen und Spannungserzeugung. Sie kann das
Geschehen kommentieren, die Wahrnehmung der handelnden Person widerspiegeln,
Riickverweise herstellen und die Handlung antizipieren.*! Im Film Lola rennt (1998) unterstitzt
beispielsweise die Techno-Musik die Hektik, mit der Lola im Film von Station zu Station hetzt.
Sie zeigt den zeitlichen Druck auf, unter dem Lola steht und bringt so dem Zuschauer die

Wahrnehmung der handelnden Person néher.*?

Kloppenburg weist jedoch ausdriicklich darauf hin, ,,dass bei der funktionalen Analyse einer
Musikverwendung hiufig neben der zu erkennenden Hauptfunktion weitere Funktionen zu

erkennen sind.*4

3.1.5 Das Drei-Dimensionen-Modell nach Kreuzer
Kreuzer entwickelt in Filmmusik in Theorie und Praxis (2009) auf Grundlage bestehender

Ansitze zur Filmmusiktheorie ein Drei-Dimensionen-Modell.

Vertikale Dimension

Die vertikale Dimension beschreibt, wie Bild und Ton miteinander verkniipft sind.

In diese Kategorie fallt beispielsweise Hansjorg Paulis Modell. In diesem wird Funktion der
Musik nicht in Anbetracht auf den Verlauf des Films angeschaut, sondern nur die
Wechselwirkung zwischen Bild und Ton im Moment.

AuBlerdem kann in der vertikalen Dimension auch beschrieben werden, wie sich der Film
wahrnehmungsbedingt auf den Zuschauer auswirkt, da der Mensch nicht nur einzelne

Wahrnehmungen addiert, sondern diese automatisch interpretiert.

3 Vgl. Kloppenburg (2012), S. 150.
40Vgl. ebd., S. 153.
4 Vgl. ebd., S. 150.
2 ygl. Ebd., S. 156.
Vgl Ebd,, S. 155.
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Horizontale Dimension

Die horizontale Dimension beinhaltet die Abfolge von Bildern und Tonen. Eine horizontale
Struktur im Film ist zum Beispiel vorhanden, wenn sich Teile der Musik im zeitlichen Verlauf
wiederholen, was zu einer Analogiebildung beim Rezipienten flihren kann. Epische bzw.
narrative Funktionen, die unter anderem Bullerjahn aufzéhlt, konnen auch als Teil der
horizontalen Dimension angesehen werden, da sie den zeitlichen Verlauf einer Erzdhlung

berticksichtigen.

Die ersten beiden genannten Dimensionen beinhalten sowohl die erste als auch die zweite
Holismus-Ebene nach Smuts. Dieser beschreibt den Holismus** als eine Auffassung vom
Wesen der Welt und eine zusammenhingende Theorie von Natur- und
Geisteswissenschaften.* Die erste Holismus-Ebene betrachtet die Art der Wahrnehmung von
Dingen, die zweite Ebene die Eigenschaft der Dinge selbst.*¢ In der vertikalen Dimension
konnen also Bilder und Tone als gegenstdndlich vorhandene Montage betrachtet werden, oder
aber als das Resultat der Wahrnehmung des Rezipienten. Die horizontale Dimension kann
einerseits die im Film manifestierte Abfolge von Bildern und Tonen beschreiben, oder sich auf

die Interpretation dieser Abfolge beziehen.

Tiefendimension

Die Tiefendimension verfolgt das Ziel, zwischen eben diesen beiden Ebenen zu unterscheiden.
In der wahrnehmungsbedingten Ebene kann wiederum unterschieden werden, ob die
Wahrnehmung beim Produzenten oder Rezipienten stattfindet.

Es lasst sich wie folgt zusammenfassen:

,Die Unterscheidungen zwischen den jeweiligen Ebenen (Film oder Wahrnehmung)

sowie zwischen Produzenten- und Rezipientenwahrnehmung finden in der

Tiefendimension statt.**’

,,Je nachdem, ob vertikale bzw. horizontale Bild-Ton-Beziige als im Film manifest oder
aber als wahrnehmungsbedingt angesehen werden, wére eine unterschiedliche Position

in der Tiefendimension erreicht.“4®

# Holismus stammt von dem griechischen Wort fiir ganz ab.
45 Kreuzer (2009), S. 27.

46 Vgl. ebd.

47Ebd., S. 85.

“ Ebd., S. 84.
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Abbildung 1: Kreuzers Drei-Dimensionen-Modell*

3.2 Techniken der Filmmusik

Im Laufe der Entwicklung der Filmmusik sind {iber die Jahre einige Techniken entstanden, um
die zahlreichen Funktionen der Filmmusik zu erzielen. Drei davon haben sich als besonders
geeignet herausgestellt und werden am héufigsten verwendet: die deskriptive Technik, die
Mood-Technik und die Leitmotivtechnik. Diese treten allerdings nicht nur in ihrer reinen Form

auf, sondern werden durchaus auch kombiniert.

3.2.1 Deskriptive Technik
Die Deskriptive Technik (auch Underscoring genannt) ist ein Ansatz fiir die Verwendung von
Musik in Filmen, um das zu beschreiben, was bereits im Bild zu sehen ist. Mit anderen Worten,

die Musik reflektiert die visuellen Handlungselemente des Films. Die Technik fand ihren

4 Ebd., S. 89.
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Ursprung bereits in der Stummfilmzeit, wo Schlagzeuger und Pianisten das Filmgeschehen
synchron untermalt haben.’® So konnten dem Film zum Beispiel Schritte, Galoppieren, oder
sogar Schiisse hinzugefiigt werden. Die Schlagzeuger hatten dabei sdmtliche Instrumente und
Hilfsmittel zur Verfligung, um auch Toéne wie Wind oder Regen nachzuahmen. Diese
Herangehensweise wurde allerdings zunehmend kritisiert, da sie bei libertriebener Anwendung
als storend und vom Bildgeschehen ablenkend empfunden werden konnte. Aullerdem war die
Qualitdt des Endprodukts stark vom Geschick der Musiker abhéngig. Diese Probleme
verschwanden mit dem Ubergang zu Tonfilmtechnik, da es nun méoglich war, die Musik im
Voraus wesentlich detaillierter anzupassen.’! So kam es auch zu der ausgereiften Form des
Mickey-Mousing, die im vorigen Verlauf der Arbeit bereits erwahnt wurde. Mit der Technik
lassen sich des Weiteren, durch bestimmte Instrumente und Klénge, Schauplétze illustrieren,
was aber in den meisten Fillen sehr klischeeartig geschieht.’? So konnte man beispielsweise
beim Einsatz eines Akkordeons an Paris, bei einem Dudelsack an Schottland, oder beim
Trommeln von Bongos an den Urwald denken.

Die deskriptive Technik wurde im Lauf der Zeit sehr oft kritisiert, was daran liegt, dass sie sehr
direkt ist und nicht auf subtile Weise versucht, der Szene einen Stimmungsgehalt hinzuzufiigen.
Sie wurde demnach in Teilen als plump und unkiinstlerisch angesehen, da sie dem Visuellen in
den Augen einiger Kritiker keinen Mehrwert verschaffen konnte.

Heute findet sie ihre Verwendung hauptséchlich in Cartoons und Komddien.

3.2.2 Mood-Technik

Die Mood-Technik soll den Stimmungsgehalt der visuellen Vorgédnge unterstreichen oder
generieren.”® Der Einsatz der Musik steht dabei nicht unmittelbar in Verbindung zum
Geschehen, sondern es kann auch ein Gefiihl vermittelt werden, was man dem Protagonisten
nicht direkt ansieht. Der Szene kann bereits eine Grundstimmung innewohnen, die dann von
der Musik verdoppelt wird, es kann aber auch erst durch die Musik eine Stimmung erzeugt, und
die Szene in eine emotionale Kulisse eingefarbt werden.

Die Mood-Technik kann dabei noch in zwei Arten unterteilt werden, die sensorische und die
expressive Filmmusik. Bei der sensorischen Filmmusik bezieht sich der Filmschaffende direkt
auf die Wirkung beim Publikum. Das Ziel ist es, die Gefiihle des Miterlebens des Rezipienten

zu erhohen. Wihrenddessen bringt die expressive Filmmusik die Stimmung des Protagonisten

50'Vgl. Bullerjahn (2001), S. 77.
51 Vgl. ebd., S. 77-78.

52 Vgl. ebd., S.81.

53 Vgl. Pauli (1976), S. 104.
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zum Ausdruck. Dabei wird der Zuschauer in den Hintergrund geriickt und Wert daraufgelegt,

dass die Musik die Gefiihle der Filmfigur widerspiegelt.

3.2.3 Leitmotiv-Technik

Als Leitmotiv wird ein musikalisches Motiv oder Thema bezeichnet, das mit einer
aulBermusikalischen Person, Situation oder Idee verbunden wird und danach mit deren
Auftauchen wiederholt erscheint.’* Ein bekanntes Beispiel fiir den Einsatz dieser Technik ist
der Film Spiel mir das Lied vom Tod (1968) von Sergio Leone. In diesem ist immer, wenn der
Protagonist in einer Szene auftaucht, eine pragnante Mundharmonikamelodie zu horen, aber
auch anderen Charakteren werden klar wiedererkennbare Motive zugeordnet. Der Begriff
entstand schon in der Opernzeit im 19. Jahrhundert, als er zunéchst darauf bezogen wurde, wie
Carl Maria von Weber einzelne Charaktere musikalisch in seinen Opern verarbeitete.* In einer
erstmals ausgereiften Form wird sie allerdings meistens mit Richard Wagner in Verbindung

36 oder ,,Grundthemen‘ und

gebracht, auch wenn dieser selbst von ,,melodischen Momenten
,2Ahnungsmotiven® sprach. In seinem Musikdrama konnte man den strukturierten Einsatz von
Motiven beobachten, die der Handlung durch gezielte musikalische Charakterisierung
Personen, Gegenstinde und weitere Details eine tiefere Dimension verleiht. Norbert Jiirgen

Schneider unterscheidet zwischen drei gebrauchlichen Typen von Leitmotiven:

e dem Motivzitat, einem musikalischen Element, das sich im Laufe der Erzdhlung
unverandert wiederholt,

e der idée fixe, bei der dieses Element variiert wird, je nachdem welche Stimmung im
Film gerade abgebildet werden soll,

o der voll entwickelten Leitmotivtechnik, die wie in Wagners Musikdrama als

musikalisches Geflecht nahezu den ganzen Satz bestimmt.>’

Anselm C. Kreuzer betrachtet in Filmmusik in Theorie und Praxis die Verwendung der Technik

in Bezug auf die Psychologie genauer.

,»rotz unterschiedlicher Auslegungen des ‘Leitmotivs‘ gibt es in der Filmpraxis wie

auch in der Wissenschaft einen gemeinsamen Kern der Anschauungen. Dieser besteht

4 Vgl. Bullerjahn (2001), S. 88.
% Vgl. Gervink; Biickle (2012), S. 301.
56 Vgl. Bullerjahn (2001), S. 89.
57 Vgl. Schneider (1983), S. 141.

21



in der Annahme, es sei mdglich, die Filmrezeption durch Wiederholungen von
Verkniipfungen musikalischer mit auflermusikalischen Strukturen zu gliedern und zu

lenken. <8

Er veranschaulicht die Leitmotivik mit einem treffenden Beispiel aus der Lebenswelt. Hort man
in einer emotionalen Lebenssituation, wie zum Beispiel einer Trennung, ein bestimmtes Lied,
so wird diese Musik ebenfalls emotional aufgeladen. Hort man spéter im Leben das Lied erneut,
wird man in einen virtuellen Raum versetzt und erlebt die Emotionen erneut, obwohl man sich
in einer anderen Lebenssituation befindet. Nicht auBler Acht lassen darf man dabei den
emotionalen Wert, der einer Musik ohnehin schon innewohnt, allerdings erhélt sie eindeutig
einen besonderen Reiz, weil diese schon frither mit Emotionen und Gedanken verkniipft wurde.
Dies lésst sich auf die Rezeption eines Filmes iibertragen, wodurch man sagen kann, dass eine

Wechselwirkung zwischen Filmbildern und Musik stattfindet. >

Auch Henning Albrecht beschiftigt sich mit der Wirkung von Leitmotiven genauer und

unterscheidet dabei zwischen drei wesentlichen Funktionen:

e Formale Funktionen beschreiben den formalen Zusammenhang, der beim Zuschauer durch
das Erkennen wiederkehrender Musik entsteht. Die Leitmotive helfen der Musik, zu einer
in sich geschlossenen Form zu werden und eine einheitliche Klangwelt zu schaffen.

»Bezogen auf die filmmusikalische Verwendung des Leitmotivs besteht in der
Filmmusikliteratur ~ ein  analoger = Konsens, dass das Leitmotiv  als
kompositionstechnisches Element iiber regelmiBige und wiedererkennbare
Wiederholungen mafigeblich dazu beitrdgt, die formale Kohdrenz einer Filmmusik zu
fordern, 6

o Semantische Funktionen betrachten die Beziehung zwischen der Musik und der visuellen
Ebene. Leitmotive erinnern demnach den Zuschauer an Bildinhalte, beispielsweise
Personen oder Orte, die zuvor schon gemeinsam auftauchten. Dariiber hinaus wird die
Semantik in Bezug auf die Narration mit jedem Leitmotiv erweitert und gefestigt. Sie
konnen dabei nicht nur den Bildgehalt unterstreichen, sondern auch Ereignisse oder

Auftreten von Personen antizipieren. Durch die Musik konnen somit sogar

Handlungsstrange unabhédngig vom Bild transportiert werden.

8 Kreuzer (2009), S. 139.
% Vgl. ebd., S. 139-140.
60 Albrecht (2021), S. 10.
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e Dramaturgische Funktionen behandeln den dramaturgischen Gehalt, der durch die
Verwendung von Leitmotiven transportiert wird. Die bekanntlich mogliche Variation von
Motiven ermdglicht es dem Komponisten, dramatische Entwicklungen in der Handlung
oder des Protagonisten in der Musik wiederzuspiegeln. Diese Wirkung kann zum Beispiel
Wechsel von Instrumenten, Harmonik, Tempo oder andere musikalische Parameter erzielt
werden. Haufig kommt dabei der Wechsel zwischen Dur und Moll zum Einsatz, welche
recht eindeutige Stimmungen transportieren. Des Weiteren werden Motive oftmals zur
Spannungserzeugung verwendet. Indem sie einmal mit einer Gefahrensituation in
Verbindung gebracht wurden, wird der Zuschauer bei wiederholtem Auftreten regelrecht in

Alarmbereitschaft versetzt.°!

Die Funktionen liegen nah beieinander und treten in der Regel gemeinsam auf. So wird
beispielsweise mit dem Einsatz eines Leitmotivs die Erinnerung an eine Person hervorgerufen,
zeitgleich kann das Motiv durch Variation eine dramaturgische Funktion erfiillen. Werden diese
iiber den Verlauf des Films vermehrt eingesetzt, entsteht automatisch eine einheitliche

Klangwelt, womit auch formale Funktionen erfiillt sind.

3.3 Klangliche Eigenschaften und musikalische Gestaltungsmittel

Frequenz

Die physikalische Grof3e Frequenz bezeichnet die Anzahl Schwingungen einer Schallwelle pro
Sekunde in Hertz (Hz) und steht im Verhéltnis zur subjektiven Empfindungsgrofe (Mel). Dabei
kann das menschliche Ohr in einem Frequenzbereich von 20 bis 20.000 Hz Reize verarbeiten,
die Wahrnehmung der Tonhdhe ist allerdings nur im Bereich zwischen 100 Hz und 5.000 Hz
genau.

Geht man vom Stimmton ,a‘ aus (440 Hz), ergibt sich in der Relation zwischen Frequenz und
Tonwert, das tiefe Tone in etwa den Bereich 20 — 250 Hz, mittlere Tone den Bereich 250 —
1000 Hz und hohe Téne den Bereich 1000 — 4200 Hz abdecken.®? Die Abbildung 2

veranschaulicht musikalische Werte als Bezugsgrof3e.

61 Vgl. ebd., S. 9-13.
%2 V. Fliickiger (2017), S. 199.
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Eine weitere wesentliche Eigenschaft des menschlichen Gehdrs ist, dass verschiedene
Frequenzen bei gleicher Laustirke als unterschiedlich laut empfunden werden. Diese
Lautstarkeempfindung wird in Phon angegeben (Vgl. Abbildung 3).

Daran ist zu erkennen, wie sich das menschliche Gehort auf die Wahrnehmung von Sprache
ausgerichtet hat, denn der Bereich zwischen 3.000 und 5.000 Hz ist fiir die Sprachverarbeitung
besonders wichtig. Auflerdem lédsst sich anhand der Abbildung ableiten, dass eine reine
Pegelveranderung die Klangwahrnehmung subjektiv beeinflusst. So werden zum Beispiel

subjektiv bei Anheben der Lautstirke die Bisse im Vergleich zum Rest lauter.®*
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Abbildung 3: isophonische Horkurven®

% Ebd., S. 199.
4 Vgl. ebd., S. 199-201.
% Ebd., S. 200.
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Bisse

Da sich Bisse von unserer Alltagswahrnehmung deutlich abgrenzen, ist deren Einsatz in der
Musik sehr wirksam. Da diese, wie in Abbildung 3 zu sehen, vom Ohr schlechter verarbeitet
werden, wird dem mit verschiedensten Techniken, die dieser Eigenschaft des Ohrs
entgegenwirken, gearbeitet. Der Bass-Bereich ist jener, in dem auditive Reize in spiirbare Reize
iibergehen. So kann sogar der Effekt entstehen, bei dem man sie formlich im Korper vibrieren
spiiren kann. Sie erzielen auBBerdem eine Wirkung, da das Gleichgewichtsorgan, was sich neben
dem Innenohr befindet, fiir Tone bis 800 Hz empfindlich ist und in dem Bereich auditive
Impulse in Bewegungsimpulse umsetzt.°® Ein Faktor, durch den Bisse als beruhigend oder
spannend empfunden werden konnen, ist die rhythmische Struktur. So hat gleichméaBiges
Brummen beispielsweise eine beruhigende bis einschlifernde Wirkung, was im Einsatz in der
Tonspur eine ruhige Grundstimmung schaffen kann.

Eine tiefere Bedeutung ldsst sich auch aus dem kultischen Einsatz von basslastigen
Instrumenten, wie zum Beispiel Trommeln, und dem gottlichen Prinzip ableiten. Damit ist
gemeint, dass die Menschen tiber Jahrhunderte Naturphinomene wie Donner oder Erdbeben

mit Gott in Verbindung brachten. ¢’

Hohen

Signalfunktionen, Klingeln oder Sirenen heben sich durch ihre schrillen Klidnge hervor, was auf
ihr stirker gerichtetes Abstrahl- und Ausbreitungsverhalten zuriickzufiihren ist. Hohe
Frequenzen konnen verschieden aufgefasst werden. Auf der einen Seite kdnnen sie als diinner
oder kilter wahrgenommen werden, auf der anderen Seite kdnnen sie eine glanzvolle,
strahlende Wirkung erzielen, wobei es auf die harmonische Umgebung des Tons ankommt. So
konnen Instrumente oder Sidnger und Sédngerinnen eben diese strahlende Wirkung erzielen,
vorausgesetzt sie treffen die Tone. Ein gegensitzlicher Effekt wird zum Beispiel durch Bremsen
von Ziigen oder Kreissdgen ausgelost. Der Grund dafiir ist, dass diese Tone in Frequenzbereich
1.000 — 5.000 Hz fallen, in dem das Ohr am empfindlichsten ist (vgl. Abbildung 3). Somit

werden schrille Téne im Film eingesetzt, um Angst, Gefahr oder Spannung auszudriicken.®®

% Vgl. ebd., S. 208-209.
67 Vgl. ebd.
%8 Vgl. ebd., S. 223-224.
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Dynamik

Die Dynamik bezeichnet den Gebrauch von verschiedenen Tonstirken, die abhingig vom
lautesten und leisesten Ton eines Instruments sind.%® Sie kann als Gegenstiick zur
Bildperspektive betrachtet werden, indem sie als strukturelles Mittel zur Organisation des
akustischen Raums den Hérer zu einer speziellen Lesart zwingt.”? Weiterhin dient sie der
Filmmusik als wichtiges dramaturgisches Element, indem sie, durch den geplanten Kontrast
zwischen Stille (oder leiseren Passagen) und lauter Musik, Hohepunkte des Films

herausarbeiten kann.

Tempo

Das Tempo bezeichnet die Geschwindigkeit der Musik und wird heutzutage in bpm (beats per
minute) angegeben.

Schnelle Musik wird eher mit Freude und langsame Musik mit Trauer in Verbindung gebracht.
Erkléren ldsst sich dies unter anderem anhand der Verbindung zur Herzfrequenz des Menschen.
Wiahrend wir bei Trauer gehemmt und trige sind, ist der Mensch bei Freude erregt, was zu

einem hoheren Puls fiihrt.”!

Harmonik

Die Harmonik bezeichnet die Gesamtheit musikalischer Verhéltnisse in einem Zusammenklang
von mehreren Tonen.”? Tonverbindungen, die der Mensch als zusammenpassend empfindet,
werden konsonant genannt, nicht zusammenpassende Klinge dissonant. Des Weiteren fallt
unter den Begriff der Harmonik auch die Tonalitdt, in der westlichen Musik géngig ist dabei
die Dur-Moll-Tonalitdt. Musik, die im Gegensatz dazu kein tonales Zentrum vorweist, wird
atonale Musik genannt. Diese wird hiufig in spannenden Filmszenen verwendet, da das Fehlen

eines Tonzentrums Unbehagen und Unruhe auslosen kann.”?

Melodik
Die Melodik betrachtet das ganzheitliche melodische Erscheinungsbild. Als Melodie wird eine
bestimmte Abfolge von Tonen bezeichnet, die einen Anfang und ein Ende hat. Dies macht ihren

Einsatz in der Filmmusik teilweise kompliziert, denn sie sollte im Gegensatz zu anderen

% Vgl. Eggebrecht u.a. (1984), S. 265.

7 Vgl. Fliickiger (2017), S. 243.

"' Vgl. Spitzer, nach Kungel (2008), S. 42.

2 Vgl. Eggebrecht, nach Kungel (2008), S. 44.
73 Vgl. Tieber (2020), S. 102.
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Parametern nicht abgebrochen werden (wenn sie ihre Funktion erfiillen soll). Aufgrund ihrer

Erinnerbarkeit und Ausdrucksstéirke wird sie dennoch hiufig verwendet.’

Takt
»Der Takt ist ein musikalisches Mal3- und Bezugssystem, das die Betonungsabstufung
und zeitliche Ordnung der Tone regelt und insofern nicht nur den Rhythmus
grundlegend bestimmt, sondern auch mit dem melodischen und harmonischen

Geschehen in engstem Wechselverhiltnis steht.*”

In der Filmmusik kénnen Taktwechsel verwendet werden, um Verdnderungen in der Handlung
zu unterstreichen und aufzuzeigen. Durch den Wechsel konnen dabei verschiedene Wirkungen
erzielt werden. Abrupte Verdnderungen konnen als iiberraschend und ,,aus dem Takt geraten
empfunden werden, je nach Rhythmus kdnnen sie aber auch Spontanitdt und Lebensfreude

ausdriicken.’®

Rhythmus

Der Rhythmus bezeichnet die proportionale Ordnung von Zeit und Akzentuierung von
Klangelementen. Er wird oft irrtiimlich aufgrund seiner regelméfBigen Wiederkehr mit dem Takt
verwechselt. Jedoch macht er durch seine unterschiedlichen Zeitverldufe die Musik erst

vielfdltig und abwechslungsreich.

Sound

Das englische Wort Sound kann mit Klang, Ton oder Klangfarbe iibersetzt werden. Er kann
einen einzelnen Ton, aber auch einen Gesamtklangeindruck beschreiben. Bestimmt wird er
hauptsédchlich von den klanglichen Eigenschaften eines Musikinstruments, wie zum Beispiel
dem Einschwingvorgang oder Tonspektren des Instruments. Metrische und rhythmische
Aspekte fallen dabei nicht unter die Klangeigenschaften.

Im Filmkontext kann mit Sound auch der gesamte Soundtrack eines Films gemeint sein.

7 Vgl. Kungel (2008), S. 44-45.
75 Eggebrecht, nach Kungel (2008), S. 42.
76 Vgl. Kungel (2008), S. 42-43.
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4. Analyse

In der Analyse soll zunéchst kurz die Instrumentierung und Klangpalette thematisiert werden,
die Hans Zimmer verwendet, um die Welt rund um Arrakis auf die Tonspur zu bringen. Im
zweiten Kapitel wird analysiert, wie Hans Zimmer leitmotivische Elemente und
Wiedererkennungsmerkmale einsetzt und welche Funktion sie erfiillen.

Zuletzt werden ausgewihlte Szenen detailliert betrachtet, um die Zusammenhédnge und die

verschiedenen Funktionen der Musik beispielhaft zu verkniipfen.

Verweise auf den Film werden in [Stunde:Minute:Sekunde] angegeben. Es ist auBerdem zu
beachten, dass der Film je nach Wiedergabemedium (DVD oder Streaming) aufgrund
unterschiedlicher Bildraten eine andere Lange aufweist. Die Zeitangaben in dieser Arbeit

beziehen sich auf die Streamingversion des Films.”’

4.1 Instrumentierung und Klangpalette

Die Instrumentierung der Musik bei der Produktion ist ausschlaggebend fiir den finalen Sound
des Films. Durch die unterschiedliche Beschaffenheit von Instrumenten und durch die Art der
Tonerzeugung wird die Klangfarbe gepréigt. Somit bietet jedes Instrument eine einzigartige

Ausdrucksmoglichkeit, bestimmte Gefiihle oder Emotionen beim Zuschauer hervorzurufen.’®

»Maybe in the future, we will have not regular beats. Maybe we will have actually
progressed as human beings, that we don’t need disco beats to enjoy ourselves. It could be

something much more advanced.””

So erkldrt Hans Zimmer seine etwas andere Herangehensweise an die Musikproduktion fiir
Dune. Er erinnert sich an seine Jugend zuriick und hinterfragt, warum die meisten Science-
Fiction-Filme von klassischen europdischen Orchestern begleitet werden. ,,We’re supposed to
be on a different planet, different culture. We’re supposed to be in the future.”*°

Insgesamt bedient sich Zimmer an vielen verschiedenen Instrumenten, um die komplexe

Handlung mit vielen verschiedenen Handlungscharakteren in die Musik zu iibertragen. Auf der

einen Seite werden klassische, orchestrale Instrumente, wie Streicher oder Blidser verwendet.

77 Vgl. Villeneuve (2021).

8 Vgl. Kungel (2008), S. 47.
7 Vanity Fair (2022), 00:05.
80 Ebd., 01:24.
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Auf der anderen Seite arbeitet er viel mit elektronischen Klangerzeugern, um eine futuristische
Wirkung zu erzielen. Durch die breite Klangpalette war es moglich, in der Musik nédher auf die
Handlung einzugehen. So ist in der Musik eine orientalisch angehauchte Flote zu horen, wenn
ein thematischer Bezug zur Wiiste besteht, oder es werden tiefe Streicher verwendet, um einer
Szene mehr Ausdruck zu verleihen. Dariiber hinaus werden Schlagzeuge und dréhnende

Synthesizer verwendet, um dramaturgische Hohepunkte herauszuarbeiten.

4.2 Musikalische Charakterisierung, Leitmotive und Themen

Wie bereits im Voraus festgestellt wurde, bietet sich die Arbeit mit Leitmotiven an, ,,weil
priagnante musikalische Gebilde der Forderung nach Erinnerbarkeit und Transportfiahigkeit
einer Idee am ehesten Rechnung tragen konnen. 3!

Hans Zimmer bedient sich allerdings verschiedenster Techniken. Die von ihm komponierten
Elemente sind dabei nicht zwingend Leitmotiven und musikalischen Themen im klassischen
Sinne zuzuordnen. Es werden zwar vermehrt musikalische Motive, die als musikalische Idee
betrachtet werden konnen, im Verlauf des Films eingesetzt, auf der anderen Seite werden
Charaktere und Handlungsorte aber auch durch klangliche Eigenschaften portritiert. Zu

iibersichtlichen Zwecken werden all diese Elemente gemeinsam in diesem Kapitel analysiert.

Claus Tieber weist darauf hin, dass die Analyse von Leitmotiven auf zwei Ebenen erfolgt:

»[ - -] zum einen der musikalischen Charakterisierung und zum anderen dem Auftauchen im
Film. Wobei diese beiden Ebenen zusammen betrachtet werden miissen, schlieSlich wird
ein Leitmotiv in Folge seiner Wiederholungen in Tonart, Tempo, Rhythmus, Orchestrierung
etc. variiert und diese Variationen stehen zumeist in engem Bezug zur filmischen

Narration. 82

In den folgenden Kapiteln sollen einige leitmotivische Elemente und klangliche Eigenschaften

identifiziert und beschrieben und daraus deren Funktion abgeleitet werden.

4.2.1 Hauptthema
Hans Zimmer verwendet ein musikalisches Motiv besonders hdufig, welches in seiner
Ausfithrung und Form stets variiert wird. Obwohl es sich jedes Mal verdndert, ist die Melodie

durch die Intervalle zwischen den Tonen eindeutig wiedererkennbar.

Bei [00:03:40] ist folgende Melodie zu horen:

81 Kloppenburg (2012), S. 202.
% Tieber (2020), S. 103.

29



L) o)
H T T T T ’ ’ | T
&% e ——— e — e
J 3 B o3 i s ° = b = = 52 ez
N — N

Abbildung 4: ,,Hauptthema, Variation von Motiv 13

Als Paul in seinen Raumlichkeiten bei [00:05:40] Informationen iiber die Fremen lernt, wird
die Melodie dann um einige Tone erweitert (Vgl. Abbildung 5). Neben den Tonen hat sich im
Vergleich zur ersten Variante auch der Sound verdndert. Sie wird nun von einer Art Flote

gespielt, die etwas ,hirter” und ,,verzerrter klingt als die warmen Tone des Blasinstruments

zu Beginn.
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Abbildung 5: ,,Hauptthema, Motiv 1¢ 3

Als Paul und Leto gemeinsam iiber den Friedhof auf Caladan laufen, fiihren sie ein langeres
Gespréch. Sie sprechen iiber den kommenden Umzug und die bevorstehende Bedrohung. Als
Leto Paul erklért, dass sie, um ihre Stirke zu behalten, auf Arrakis Wiistenmacht kultivieren

miissen, ertont erneut die Melodie aus Abbildung 5.

Bei [00:32:06] sehen wir in einer Montage-Sequenz die letzten Vorbereitungen der Atreides flir
den Umzug auf den Planeten Arrakis. Wahrend unter anderem Paul zu sehen ist, wie er an
einem Strand Caladans steht, ist erneut Motiv 1 zu horen. Noch bevor es jedoch einsetzt, wird
von tiefen Streichinstrumenten eine weitere Tonfolge gespielt, deren langgezogene Toéne
ebenso in der Tonart von Motiv 1 vorzufinden sind. Mit dem Beginn des Motivs setzen Drums
ein, die den 4/4-Takt des Musikstiicks rhythmisch auflockern. Insgesamt werden viele Streicher
mit Synthesizern iibereinandergelegt, was in Kombination mit dem Schlagzeug ein breites und

druckvolles Klangbild abgibt.

8 Das Notenbeispiel wurde mit dem Programm musescore erstellt.
8 Ebd.
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Das nédchste Mal wird das Thema eingesetzt, als sich die Atreides auf einen Kontrollflug durch
die Wiiste begeben (Diese Sequenz wird in Kapitel 4.3.2 ndher behandelt). Die Melodie hat
sich dabei in ihrer Tonfolge und Klangcharakteristik nicht veréndert, allerdings erhélt sie durch
die zeitgleich spielenden Streicher, Synthesizer und Drums einen anderen Rhythmus. Als bei
[01:04:27] Paul das erste Mal im Sand von Arrakis steht und das spice in seinen Hinden

begutachtet, horen wir folgende Melodie, die von einer Frauenstimme sanft gesungen wird.
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Abbildung 6: ,,Hauptthema, Motiv 2¢ %

Diese wird, als der gefdhrliche Sandwurm auf die Besatzung zukommt, von einem Synthesizer
iibernommen und durch langanhaltende Bésse erweitert. Am Ende der Szene baut sich die
Musik stetig auf, zu horen ist sowohl Motiv 1, zuletzt von einer Orgel gespielt, als auch Motiv
2, begleitet von Béssen und tiefen Impacts.

Bei [01:11:32] taucht der Zuschauer in einer Riickblende in Pauls Vision ein. Auch hier, als
Jessica zu sehen ist, wie sie den Fremen angehort und ein Neugeborenes im Arm hiélt, ist das
Thema zu horen. (Auch die Musik in dieser Szene wird noch genauer betrachtet, siche Kapitel

43.3)

Funktion der Musik

Betrachtet man die Einsdtze des Themas, so ist festzustellen, dass kein konkreter
Zusammenhang zwischen den Motiven und einer Person oder einem Ort besteht. Vielmehr
begleitet das Thema den ganzen Film, in dem es auf den Inhalt der Geschichte und ihre
Dramaturgie eingeht. Zu Beginn horen wir eine kurze Melodie, die noch nicht einzuordnen ist.
Dies ldsst sich auch iiber die Geschichte sagen, denn die Einfiihrung in die komplexe Welt und
Handlung hat erst begonnen. Mit dem Voranschreiten der Narration ergibt sich allméhlich ein
klareres Bild und so wird, als Paul {iber die Fremen lernt, die Melodie ,,vervollstindigt®. Wurde
die Melodie zu Beginn noch von mit den Atreides in Verbindung zu bringenden Instrumenten
gespielt, ist nun ein stereotypischer Einsatz einer orientalischen Flote, womdglich einem

Duduk?®®, zu verordnen, der mit der Wiiste in Verbindung gebracht werden kann. Als Herzog

85 Ebd.
8 Vgl. Vanity Fair (2022).
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Leto auf dem Friedhof Caladans die Allianz mit den Fremen anspricht, geht die Musik erneut
auf die Handlung ein und die Melodie ist wieder zu horen. Als die Atreides die letzten
Reisevorbereitungen treffen, wird das Thema eingesetzt, um beim Zuschauer eine gewisse
Stimmung auszulosen. Ohne die Musik wére nicht klar erkennbar, welche Emotion hier
hervorgerufen werden soll. Durch die druckvolle Version des Themas wird die Bedeutung des
Umzugs ausgedriickt. Die Musik kiindigt an, dass etwas GroB3es bevorsteht. Durch den Einsatz
von Drums, volumindsen Streichern und einer ausdrucksstarken Frauenstimme wird Spannung
aufgebaut und angekiindigt.

In der Szene, in der die Atreides die Besatzung des Harvesters retten, wird das Thema unter
anderem dazu eingesetzt, die Dramaturgie mit Hilfe der Musik zu transportieren. Am Anfang
der Sequenz wird zundchst durch die Verwendung der Flote erneut ein klanglicher Bezug zur
Wiiste geschaffen, durch die rthythmischen Elemente wird die Handlung vorangetrieben.
Durch die klangliche Varation des Motiv 2, als Paul im Sand steht, erlebt der Zuschauer einen
Perspektivenwechsel zu Paul, wodurch die bevorstehende Gefahr in den Hintergrund riickt. Die
Bedeutung des spice fiir Paul und die Handlung wird durch die ,,himmlisch* wirkende
Klangfarbe der singenden Frau hervorgehoben. Des Weiteren entsteht eine Dynamik, wodurch
der nédchste Einsatz des Themas noch imposanter wirkt. Dieses erlebt durch einen Anstieg der
Lautstirke, den Einsatz einer Orgel und Synthesizern, die wie Warnsirenen klingen, seinen
Hohepunkt, als der Wurm Paul und Gurney Halleck fast erreicht hat und diese immer noch im
Sand sind.

Zuletzt wird durch den Einsatz des Themas in der Riickblende zu Pauls Vision durch den

Einsatz des Themas betont, dass die Szene von groer Bedeutung fiir die weitere Handlung ist.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Hans Zimmer mit dem Hauptthema Pauls Heldenreise
in die Wiiste zu den Fremen begleitet. Es werden formale Funktionen erfiillt, indem eine
filmiibergreifende klangliche Einheitlichkeit geschaffen wird. Des Weiteren dient das Thema
zur musikalischen Wiedergabe des dramaturgischen Bildgehalts, indem sich Parameter wie
Lautstirke, Rhythmus und Tempo an die Szene anpassen.

AuBlerdem werden narrative Funktionen erfiillt, indem sich die Musik an den inhaltlichen
Kontext anpasst, zum Beispiel durch den Einsatz orientalischer Kldnge in Verbindung mit der
Wiiste, oder Variation der Tonhdhe, um Perspektiven voneinander abzugrenzen.

Zuletzt ist die Wirkung der Motive beim Zuschauer hervorzugeben. Durch das wiederholte
Auftreten &dhnlicher musikalischer Strukturen, werden beim Rezipienten Emotionen

hervorgerufen, die zuvor mit der Musik verkniipft wurden.
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4.2.2 Atreides

Bei [00:07:35] wird zum ersten Mal das Haus Atreides als solches eingefiihrt. Zu sehen ist
Herzog Leto, wie er vor seiner Gefolgschaft steht und auf die Ankunft der Gesandten des
Imperators wartet. Begleitet wird die Szene von warmen, traditionellen Tonen, die im Vergleich
zum Rest des Films am ehesten an ein klassisches Orchester erinnern. Die Musik besteht aus
verschiedenen, darunter sehr tiefen, Streichern, wodurch sie ,,satt” klingt und imposant wirkt.

Die priagnanten Akkorde des Motivs sind folgende:
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Abbildung 7: ,,Atreides Thema, Motiv 1%

Als der Ablosungsgesandte die Botschaft des Imperators verkiindet und Herzog Leto im Namen

der Atreides die Forderung des Imperators annimmt, ist im Hintergrund folgendes Motiv zu

horen:
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Abbildung 8: ,,Atreides Thema, Motiv 28

Beide Motive konnen als Thema der Atreides betrachtet werden und werden auch, unter
anderem kombiniert, im weiteren Verlauf mit ihnen in Verbindung gebracht.

Das néchste Mal ist das Thema in der Szene auf dem Friedhof auf Caladan préasent. Hier ertont
das Motiv 1, als Leto an einem Grabstein auf dem Friedhof der Atreides kniet, dhnlich
instrumentiert wie zu Beginn.

Spéter im Film, als in einem Riickblick eine Vision Pauls gezeigt wird, wird es eingesetzt, als
er gemeinsam mit Chani in der Wiiste zu sehen ist. Jedoch wird es hier sanft von Floten gespielt,

die durch die Verwendung von viel Hall eine himmlische Wirkung erzeugen.

87 Das Notenbeispiel wurde mit dem Programm musescore erstellt.
88 Ebd.
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Eine weitere Verwendung findet das Thema in einem Gespriach zwischen Leto und Jessica. Bei
diesem kommt Motiv 2 vor, als Jessica ihre Hand auf Letos Brust legt und seine Néhe sucht.

Nachdem die Atreides von den Harkonnen angegriffen wurden und Paul und seine Mutter in
die Wiiste flichen konnten, hat Paul eine weitere Vision. Wéahrend er sich selbst in einer
Schlacht kimpfen sieht, ist sowohl Motiv 1 als auch Motiv 2 zu horen. Diese werden dabei im
Unterschied zur vorherigen Vision &hnlich zu den Einsdtzen am Anfang des Films
instrumentiert. Nach der Vision realisiert Paul, dass sein Vater gestorben ist, und wir horen

Motiv 2, allerdings langsamer und sanfter gespielt als zuvor.

Funktion der Musik

Das Atreides Thema wird zu Beginn des Films eingefiihrt und als solches etabliert, in dem es
mit dem Auftreten der Familie ertont. Somit kann der Zuschauer sowohl eine emotionale als
auch inhaltliche Bindung aufbauen, auf welche dann im Laufe des Films zuriickgegriffen
werden kann. So entsteht beispielsweise eine Verbindung zum Bildinhalt, als Paul und Chani
gemeinsam in einer Vision zu sehen sind. Besonders dabei ist der Klang, denn die Musik wird
hier von hohen, sanften, mit Hall versetzten Tonen gespielt, die die Traumwelt charakterisieren
und abgrenzen soll. Inhaltlich erklart Paul, dass manche Dinge in seinen Visionen noch unsicher
sind, wozu auch die Musik passt, die ein vages Klangbild abgibt. In einer spéteren Vision sieht
Paul eine Schlacht, in der er selbst kdmpft und er erkldrt seiner Mutter, dass ein heiliger Krieg
ausbrechen wiirde und dass alle im Namen seines Vaters kiimpfen wiirden. Indem wir hier die
Musik der Atreides horen, wird dieser Inhalt wieder durch die Musik unterstrichen.
Bemerkenswert ist dabei auch die unterschiedliche Wirkung, die die beiden Motive auslosen.
Wihrend Motiv 1 stolz und méichtig wirkt, strahlt das Motiv 2 eine gewisse Trauer aus. Auch
deshalb wird Motiv 2 eingesetzt, als Paul realisiert, dass sein Vater gestorben ist. Zusétzlich ist
es dabei langsamer und sanfter gespielt, was die traurige Wirkung noch verstirkt. Zum einen
ist also ein starker Zusammenhang zwischen Inhalt und Musik zu erkennen, denn immer, wenn
die Atreides eine Bedeutung in der Handlung finden, ist die Musik zu héren. Zum anderen
werden beim Zuschauer Emotionen ausgeldst, denn am Anfang wurde das Haus Atreides mit
seinen positiven Werten als Protagonist, vereinfacht gesagt als ,,die Guten in der Geschichte*
eingefiihrt. Hort man die Musik der Atreides, so denkt man an Leto und seine Gefolgschaft, die

stolz auf seinen Herzog ist.

34



4.2.3 Bene Gesserit

Hans Zimmer und Denis Villeneuves Ziel war es, die tragende Rolle der Bene Gesserit
aufzuzeigen und innerhalb der Musik darzustellen, dass sie in der Handlung eine wichtige Rolle
spielen, auch wenn sie nicht im Bild zu sehen sind. Villeneuve selbst erklért, dass die
Herausforderung war, die Vielzahl an Gedankenprozessen, die im Buch in inneren Monologen
abgehandelt werden, in den Film zu iibertragen. Er wollte bewusst auf ein Voice-Over
verzichten und verlieB sich auf der einen Seite auf die Schauspieler und auf der anderen Seite
auf Hans Zimmer, also die Musik.?

Die Schwestern der Bene Gesserit haben iibernatiirliche Féhigkeiten, so konnen sie zum
Beispiel mit Hilfe der Stimme andere Personen dazu bringen, etwas zu tun. Sie verfolgen im
Hintergrund ein groBeres Ziel, genauer gesagt wollen sie iiber Generationen hinweg durch
genetische Manipulation den Kwisatz Haderach erschaffen, einen Auserwihlten, der all ihre

Féhigkeiten besitzt und dariiber hinaus Hellsehen kann.

Bei [00:21:20] treten sie erstmals als Gruppe visuell in Erscheinung. Wihrend sie ihr
Raumschiff verlassen, sind viele zischende, fliisternde Frauenstimmen zu horen, die von tiefen,
elektronischen Tonen begleitet werden. Als sie einige Szenen spiter wieder aufbrechen und
Caladan wieder verlassen, fiihrt die Ehrwiirdige Mutter ein kurzes Gespriach mit Lady Jessica,
in dem sie dariiber reden, ob Paul der Auserwéhlte sei. Wahrend des Gesprichs setzen dieselben
Stimmen erneut ein und geben ein dissonantes Klangbild ab. Als das Raumschiff abhebt,
werden die Stimmen pl6tzlich lauter, bis die Schwestern verschwunden sind.

Spéter fiihrt Jessica ein Gesprich mit Leto, in welchem er sie explizit als Bene Gesserit
adressiert, als er fragt, ob sie ihren Sohn beschiitzen wiirde. Wéahrend seiner Frage sind die
Stimmen ebenfalls zu horen.

Ein weiteres Beispiel fiir den Einsatz ihrer Musik ist die Schlacht aus Pauls Vision. Wahrend
der Zuschauer hauptsichlich die Musik der Atreides wahrnimmt, sind im Hintergrund nahezu

durchgehend die zischenden Stimmen zu horen.

Funktion der Musik
Mit dem gleichzeitigen Erscheinen der Bene Gesserit und der Musik wird automatisch eine
Verkniipfung zwischen dem Visuellen und dem Hdorbaren, also den klanglichen Eigenschaften,

fiir den Zuschauer hergestellt. Dadurch konnen die fiir die Bene Gesserit charakteristischen

% Hernandez (2021)
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Frauenstimmen im Laufe des Films mehrfach eingesetzt werden und 16sen eine
Wiedererkennung aus, obwohl keine Schwester im Bild zu sehen ist. Narrative Funktionen
werden erfiillt, da durch das wiederholte Erscheinen im Hintergrund verdeutlich wird, wo sie
iiberall ihre Finger im Spiel haben.

Durch die fliisternden und zischenden Stimmen, gepaart mit atonaler, elektronischer Musik,
wird eine spannende, diistere Atmosphére geschaffen, die dem Zuschauer eindeutig vermittelt,
dass die Bene Gesserit gefahrlich sein konnten und man sich vor ihnen in Acht nehmen sollte.

In dieser Hinsicht erfiillt die Musik also auch wichtige emotionale Funktionen.

4.2.4 Duncan Idaho
Bei [10:04:03] bekommt der Zuschauer erstmal Duncan Idaho zu Gesicht. Kurz zuvor, als man

seinen Flieger landen sieht, ist die folgende Melodie herauszuhoren:
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Abbildung 9: ,,Duncan Idahos Thema““°

Duncan wird, ebenso wie die Atreides, mit traditionelleren, orchestralen Instrumenten, genauer
gesagt von Hornern und Streichern, portrétiert.

Nachdem das Haus Atreides auf Arrakis umgezogen ist, treffen Paul und Duncan wieder
aufeinander. Als Duncan sein Flugzeug verldsst, wird das Thema gespielt, das auch schon bei
seinem ersten Auftreten im Film zu hdéren war. Der einzige Unterschied besteht in der
Geschwindigkeit und dem Auslassen einzelner Tone. Der néchste Einsatz des Themas folgt bei
[01:43:54]. Auch hier treffen Paul und Duncan wieder aufeinander und der Einsatz der Musik
erfolgt synchron zum Erscheinen Duncans im Bild. Zuletzt ertont die Musik in einer Szene, in
der Duncan selbst gar nicht auftaucht. Nachdem Jamis Paul gegen Ende des Films zum Duell
herausgefordert hatte, hebt dieser sein Messer vor die Stirn und das Leitmotiv Duncans ist zu

horen.

0 Das Notenbeispiel wurde mit dem Programm musescore erstellt.
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Funktion der Musik

Der Einsatz des Motivs kommt dem eines klassischen Leitmotivs am néchsten. Durch seinen
Einsatz wird das Auftreten Duncans musikalisch untermalt und seine wichtige Rolle
unterstrichen. In der Welt, in der der Zuschauer mit vielen neuen Figuren konfrontiert wird, ist
dies ein hilfreiches Mittel zur Wiedererkennung der Person. Es besteht bewusst ein klanglicher
Zusammenhang zur Musik der Atreides, da Duncan der Schwertmeister des Hauses ist.
Auffallig ist der Einsatz des Motivs in der Duell-Szene am Ende des Films. Die Rolle Duncan
Idahos wird im Buch wesentlich tiefer behandelt als im Film. So wird in Frank Herberts Roman
erklért, dass Duncan Paul seine Technik im Schwertkampf von jungen Jahren an beibrachte.
Lediglich in der Szene vor dem bevorstehenden Duell ist diese Verbindung der beiden zu
erkennen. Auf der einen Seite visuell, da Paul vor dem Kampf das gleiche ,,Ritual“ vollzieht,
wie Duncan, bevor er sich in einen Schwertkampf mit den Sardaukar begibt. Auf der anderen
Seite eben durch die Musik, indem Duncan Idahos Thema in Pauls Duell symbolisch dafiir

steht, dass er eine wichtige Rolle fiir Paul spielte.

4.2.5 Harkonnen

Bei [00:19:06] bekommt der Zuschauer erstmals die Heimatwelt der Harkonnen, den Planeten
Giedi Primus, zu Gesicht. Wihrend man den Baron Vladimir, seinen Neffen Rabban und Piter
de Vries, einen Mentaten des Haus Harkonnen, diskutieren sieht, taucht der Zuschauer in eine
diistere Klanglandschaft ein. Zu horen sind drohnende, rhythmisch ,,schlagende* Bisse, die zu
Beginn von dissonanten Klidngen begleitet werden.

Bei [00:45:30], als Paul in seinen Geméchern weitere Informationen tiber die Fremen lernt,
wird ein Anschlag auf ihn veriibt. Als Paul den Jigersucher entdeckt, setzen vereinzelt Bésse
ein, bei denen sowohl die Klangfarbe mit den tiefen Ténen von Giedi Primus {libereinstimmt.
Nachdem die Gefahr iiberwunden scheint, machen die Atreides die Person hinter dem Anschlag
ausfindig. Ein Agent der Harkonnen wurde sechs Wochen zuvor eingemauert und konnte somit
den Jéagersucher durch eine Wasserleitung steuern. Bei dieser Szene sind dieselben Bésse
vertreten, die nun durchgehend zu horen sind und im gleichen Tempo und Rhythmus wiederholt

werden, wie auf dem Planeten der Harkonnen.

Funktion der Musik
Die Musik spiegelt die Eigenschaften der Harkonnen, die Macht und die Grausamkeit wider.
Damit stellt sie eine bedrohliche Stimmung her, wodurch der Baron und seine Gefolgschaft als

gefdhrlicher Antagonist etabliert werden. Dadurch wird ein Wiedererkennungsmerkmal
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geschaffen, welches fiir den weiteren Film von Vorteil ist. Bei der Anschlag-Szene ertont
beispielsweise die Musik, die mit den Harkonnen in Verbindung zu bringen ist. Neben den
dramaturgischen Funktionen, genauer dem Ziel, die Szene durch die Musik spannend
aufzuladen, wird auf narrativer Ebene versucht, die Handlung durch die Musik zu unterstiitzen
und die verschiedenen Positionen verstidndlich zu machen. So wird musikalisch eindeutig der
schlieBlich im Bild zu sehende Harkonnen-Agent dargestellt, doch schon zuvor, als der Initiator
des Anschlags noch unbekannt war, gibt die Musik Hinweise darauf, wem der Anschlag

zugeordnet werden kann.

4.2.6 Sardaukar

Auf dem Planeten Salusa Secundus, dem Heimatplaneten der imperialen Armee, sind bei
[01:12:28] die Kampftruppen des Imperators zu sehen. Musikalisch untermalt werden sie von
Kehlkopfgesang, der elektronisch bearbeitet und verzerrt wurde. Mithilfe eines Kompressors
wurde der Dynamikumfang reduziert, wodurch der Gesang durchgehend sehr prasent und laut
wirkt.”! Insgesamt erzeugen die tiefen, drohnenden Tone eine bedrohliche Stimmung, die die
Eigenschaften der Sardaukar widerspiegelt.

In der Schlacht um Arrakis sehen wir spéter bei [01:21:56] das Haus Atreides gegen die
Harkonnen kdmpfen, als plotzlich eine dritte Streitkraft hinzukommt, die Sardaukar. Mit dem

Erscheinen dieser im Bild, ertdnt der bereits bekannte Kehlkopfgesang.

Funktion der Musik

Die Musik der Sardaukar verleiht dem Film neben der der Harkonnen eine weitere bedrohliche
Stimmung. Es werden nicht alle Gegner der Atreides mit der gleichen Musik als Antagonisten
portrétiert, sondern sie erhalten ihre Alleinstellungsmerkmale, damit sie besser zu
unterscheiden sind. So wird zum Beispiel in der Schlacht um Arrakis, in der es schnell
uniibersichtlich werden kann, neben der bereits vorhandenen Musik der Harkonnen, das
Auftreten der Sardaukar musikalisch représentiert und dem Zuschauer deutlich gemacht, dass

sich nun zwei verschiedene Streitkrifte gegen sie stellen.

4.2.7 Die Stimme
Hans Zimmer betont in seiner Arbeit die wichtige Rolle der menschlichen Stimme. Er ist sich

sicher, dass diese, egal wie sich andere Instrumente in der Zukunft entwickeln, relevant bleiben

°! Vanity Fair (2022)
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wiirde.”? Neben den zischenden Stimmen der Bene Gesserit und dem Kehlkopfgesang der
Sardaukar, ist im Film eine weitere wiederkehrende Stimme zu horen: die von Loire Cotler,
einer Rhythmusséngerin und Komponistin. Als Paul von der Ehrwiirdigen Mutter getestet wird
und dem Schmerz standhalten kann, ertont bei [00:27:00] eine ausdrucksstarke Stimme, die

folgende Melodie singt:
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Abbildung 10: ,,Die singende Frauenstimme*

Als nach der Schlacht Dr. Liet Kynes auf die Triimmer Arrakeens zuriickblickt und Duncan
Idaho betont, dass das Haus Atreides vom Imperator betrogen wurde, ist dieselbe singende
Frauenstimme erneut zu horen. Auch gegen Ende kommt sie zum Einsatz, nachdem Paul es
schafft, Jamis im Duell zu bezwingen. Als Paul in der letzten Szene mit den Fremen in die

Wiiste zieht, bildet diese den musikalischen Abschluss des Films.

Funktion der Stimme

Die Stimme wird als Mittel verwendet, um Emotionen auszudriicken und diese beim Zuschauer
hervorzurufen. So verdeutlicht sie durch die Art und Weise, wie sie im Gesang verwendet wird,
die Stirke, die Paul aufbringt, um dem Schmerz standzuhalten. Spater im Film driickt sie
ebenfalls durch ihren ,,schreienden® Charakter die Stimmung des Films aus, als Dr. Liet Kynes
auf die Trimmer von Arrakeen zuriickblickt.

Eine Interpretationsmoglichkeit ist die Verbindung zwischen Stimme und Tod und dem daraus
folgenden Erwachen des Kwisatz Haderach. In der Gom Jabbar Szene ertont die Stimme und
es ist erkennbar, dass sich in Paul etwas verdndert. Am Ende des Films wird er von einer Stimme
gewarnt, dass Paul Atreides sterben muss, damit er der Lisan al Gaib werden kann. Als er im
Duell Jamis totet, sagt die Stimme: ,,Kwisatz Haderach, steige empor! Erhebe dich!“, wihrend
dazu die Melodie aus Abbildung 8 wieder zu horen ist.

In jedem Fall unterstreicht der Einsatz der Stimme wichtige Handlungspunkte in der Geschichte

und tragt dazu bei, die emotionale Tiefe der Charaktere zu betonen.

92 Ebd.
%3 Das Notenbeispiel wurde mit dem Programm musescore erstellt.
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4.2.8 Drum Motiv

Bei [00:01:46] ist in der Musik erstmals ein Drum Pattern®*, synchron zum Marschieren der
Harkonnen-Soldaten, zu horen. Dieses wiedererkennbare Motiv taucht im Film mehrfach auf,
zum Beispiel bei [01:03:38], als die Atreides auf dem Kontrollflug die Besatzung des
Harvesters retten. In dieser Sequenz taucht es zu Beginn vereinzelt auf und wird in immer
kiirzer werdenden Abstidnden wiederholt, als der Sandwurm auf sie zukommt. Weitere
Beispiele sind die Einsétze bei [01:53:37], als Paul und Jessica vor den Sardaukar fliichten,

oder als sie bei [02:10:26] vor dem Sandwurm wegrennen.

Funktion des Motivs

Der wiederkehrende Schlagzeugrhythmus ist ein weiteres Einheit stiftendes Element, das von
Hans Zimmer eingesetzt wird. Es wird vermehrt dazu eingesetzt, Spannung aufzuzeigen oder
aufzubauen. Da der Rhythmus an sich bereits eine spannende Wirkung aufweist, kann durch

seinen Einsatz auch eine bevorstehende spannende Handlung antizipiert werden.

4.3 Szenenanalyse

In Audio-Vision: Ton und Bild im Kino behandelt Michel Chion Methoden zur Analyse audio-
visueller Beziehungen. In der von ihm benannten ,,Abdeckmethode* sicht man sich bestimmte
Sequenzen mehrmals an, wobei man einmal auf den Ton verzichten und einmal nur den Ton
ohne das Bild wahrnehmen solle.”®> Auch wenn Chion sich auf den gesamten Ton bezieht, ist
die Methode leicht in eine filmmusikalische Analyse tiibertragbar. In den folgenden
Szenenanalysen wird zunéchst Sicht- und Horbares beschrieben und daraus die Funktionen der
Musik abgeleitet. In Anlehnung an Chion wurden die Sequenzen zum besseren Verstindnis

einmal mit und einmal ohne Musik dem Anhang hinzugefiigt®°.

4.3.1 Sequenz1,[00:13:03] —[00:16:17]

Beschreibung
Zu Beginn der Sequenz ist Herzog Leto zu sehen, wie er vor einem Grabstein kniet, auf den er

seine Hand legt, zu horen ist das Motiv 1 des Themas der Atreides. Als Paul eintrifft, laufen sie

94 Schlagzeugrhythmus.

%5 Chion (2012), S. 151.

% Die beigefiigten Szenen ohne Musik wurden eigenstindig bearbeitet. Da nur die einzelnen Surround Sound
Spuren zur Verfiigung standen und nicht die einzelnen Tonspuren des Films, war die Musik nicht vollstdndig zu
entfernen, die bearbeiteten Szenen erfiillt dennoch ihren Zweck.

40



gemeinsam iiber den an einer Meereskiiste Caladans liegenden Friedhof und kurz nachdem sie
ins Gesprach kommen, klingt die Musik aus. Paul bittet seinen Vater, Duncan auf seinem
Erkundungsflug nach Arrakis begleiten zu diirfen, doch Leto verneint dies und betont, dass er
Paul an seiner Seite brauche, da er die Zukunft des Hauses sei. Er klirt Paul iber die Gefahren
auf, die auf sie warten wiirden. Schlielich erklirt er, dass er plant, eine Allianz mit den Fremen
zu bilden und dass es wichtig sei, auf Arrakis Wiistenmacht zu kultivieren. Wihrend er dies
sagt, ertont Motiv 1 aus dem Hauptthema. Als Leto seinen Sohn bittet, am Rat teilzunehmen,
um in seine FuBlstapfen zu treten, duBBert Paul seine Bedenken daran, ob er wirklich die Zukunft
des Haus Atreides sei. An dieser Stelle geht die Musik wieder in Motiv 1 des Atreides Thema
iiber. Leto zeigt Paul seinen Ring mit dem Hauswappen der Atreides und erzdhlt, dass er einst
seinem Vater sagte, dass er den Ring nicht wolle. ,,Dein Grofvater hat gesagt: ,,Ein grofer
Mann sucht nicht danach, zu fiihren. Er wird dazu berufen und er folgt dem Ruf.* Und wenn
deine Antwort ,nein‘ lautet, so bist du immer noch das Einzige, was du je fiir mich sein

musstest: mein Sohn.*, fiigt er hinzu. Kurz darauf endet die Szene und die Musik.

Funktion der Musik

In dieser Szene ist zu erkennen, wie die Musik thematisch auf die Handlung Bezug nimmt. Zu
Beginn der Sequenz sehen wir Leto an einem Grabstein seiner Vorfahren knien. Die Musik
verdoppelt den Bildinhalt, indem die Musik der Atreides zu horen ist. Als sich das Gespréich
von Leto und Paul spéter inhaltlich verschiebt und auf die bevorstehende Reise nach Arrakis
richtet, findet auch in der Musik ein Wechsel statt. Zu horen ist das Hauptmotiv, das Pauls Reise
durch den Film begleitet, erneut gespielt von einer orientalisch klingenden Flote, die fiir die
Wiiste steht. Als dann der Ring der Atreides im Bild erscheint und die Werte der Familie
Atreides thematisiert werden, geht die Musik wieder nahtlos in Motiv 1 des Atreides Thema
iiber. Durch die positive Stimmung des Motivs, welches iiberwiegend aus Dur-Akkorden
besteht, werden auch die Atreides als positiv und herzlich empfunden und somit neben den

narrativen auch emotionale Funktionen erfillt.

4.3.2 Sequenz 2, [00:58:46] - [01:08:13]

Beschreibung
Paul, Herzog Leto, Gurney Halleck und Dr. Kynes begeben sich mit einer Besatzung, verteilt
auf drei Ornithopter, auf einen Kontrollflug durch die Wiiste. Die Sequenz beginnt mit einer

totalen Bildeinstellung, in der wir die drei Flugobjekte von oben iiber die Wiiste fliegen sehen.
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Darauf folgen weitere Bilder, in der das setting, Ort und Zeit der Szene, also die Inszenierung
etabliert wird. Musikalisch wird der Einstieg in diese Sequenz von Motiv 1 des Hauptthemas
untermalt, wobei die Melodie hier von einer oder mehreren Floten gespielt und von Streichern
rhythmisch untermalt wird. AuBBerdem wird sie durch punktuelle Paukenschldge ergidnzt. Paul
fragt, was passieren wiirde, wenn der Ornithopter hier abstiirzen wiirde, worauf Dr. Kynes
antwortet, dass dies besser nicht passieren sollte, da sie sich in Wurmterritorium befinden.
Halleck identifiziert eine Staubwolke in der Ferne und Dr. Kynes erklért, dass das einer der
Harvester”’, auch Crawler genannt, sei. Die Musik tritt wihrend des Gespriachs nur unmerklich
in den Hintergrund und bleibt prisent. Es folgt eine Bildeinstellung aus Sicht des Ornithopters,
in der er von unten nach oben iiber eine Diine fliegt. Als der Harvester im Bild erscheint, endet
die Hauptmelodie. Sie geht in einen harten®®, tiefen Ton eines Synthesizers tiber, der den
Anfangston der Hauptmelodie pulsierend wiederholt. Die Ornithopter umfliegen den Harvester

und die Musik endet zum Beginn des ndchsten Dialogs.

Funktion der Musik

Die Sequenz beginnt mit dem Einsatz von Motiv 1, welches bekanntlich Pauls Heldenreise
begleitet. Schaut man sich die Szene ohne die Musik an, ist dennoch eindeutig, wo und zu
welcher Zeit sich die aktuelle Handlung abspielt, da dies visuell und inhaltlich, also durch
Sprache, herausgearbeitet wurde. Die Musik stellt durch den Einsatz von Motiv 1 einen
narrativen Bezug zur Wiiste und der Mission der Besatzung dar, welcher aber zum Verstindnis
der Erzdhlung nicht erforderlich wére. Vielmehr erfiillt sie expressive und dramaturgische
Funktionen, indem sie das Erlebnis des Zuschauers intensiviert und auflerdem durch den
gezielten Einsatz des Schlagzeugs und rhythmisch spielenden Instrumenten Spannung aufbaut.
Betrachtet man den Flug iiber die Wiiste ohne Musik, ldsst sich die Handlung kaum antizipieren
und die Mission wirkt wie ein unspektakuldrer Kontrollflug. Wihrend des Gesprichs tritt die
Musik kaum in den Hintergrund, was dazu beitrdgt, dass der Zuschauer nicht aus der Szene
gerissen wird und weiterhin nah am Geschehen bleibt. Das Auftauchen des Harvesters im Bild
wird musikalisch kunstvoll geldst. Motiv 1 endet und mittels deskriptiver Technik ertont nahezu
synchron zum Erscheinen des Crawlers der tiefe Klang des Synthesizers. Einerseits wird hier
durch das Underscoring geschickt das Visuelle ins Horbare transponiert, zum anderen wird der

Crawler und seine Bedeutung fiir die Szene in den Mittelpunkt geriickt. Bemerkenswert ist,

°7 Erntemaschine, die spice abbaut.
%8 Mit einem Tiefpassfilter lisst sich bestimmen, wie ,,hart* oder ,,weich der Klang eines Synthesizers wirkt, in
dem man durch Abschneiden der hohen Frequenzen einen Ton dumpfer macht.
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dass der Ton des Synthesizers der nach unten oktavierte Anfangston von Motiv 1 ist, was einen

eleganten Ubergang innerhalb der Musik ermdglicht.

Beschreibung

Dr. Kynes weist darauf hin, dass man das spice tiber die Oberflidche verstreut sehen kann und
es sich der Farbe nach bei diesem um ein ergiebiges spice-Feld handeln muss, was man besser
sehen konne, wenn man hoher fliegt. Herzog Leto lenkt darauthin das Fluggerit nach oben.
Die kleinen Flugobjekte, die den Harvester umkreisen, seien laut Dr. Kynes Aufklérer, die nach
Wurmzeichen suchen. Wiirmer wiirden sich normalerweise tief im Sand bewegen, es sei denn,
sie greifen an. Bei Geduld wiirden sie einen sehen, fiigt Kynes noch hinzu. Halleck fragt, ob
jedes Mal ein Wurm kommt, was Kynes bejaht, da Wiirmer von rhythmischen Gerduschen
angelockt werden. Als Paul fragt, warum man die Erntemaschinen nicht mit Schilden beschiitzt,
erklart Kynes, dass die Wiirmer dadurch angelockt und in ,,morderische Raserei” geraten
wiirden. Als Leto einen Wurm sichtet, kontaktiert Kynes den Crawler per Funk. Der Mann aus
dem Crawler bestitigt die Wurmzeichen und ermittelt mit Hilfe der Aufklirer den
voraussichtlichen Zeitpunkt des Kontakts mit dem Wurm. Auf Nachfrage Hallecks fiihrt Kynes
fort, dass nun ein Carryall gerufen wird, der den Crawler hochhebt und dass die Ernte bis zur
letzten Minute fortgefiihrt werden wiirde. Wahrend des Gespréchs ist keine Musik zu horen. In
der folgenden Sequenz hort man iiber Funk den weiteren Ablauf der Crawler-Besatzung. Der
Carryall trifft ein und bereitet das Andocken am Crawler vor, was der Zuschauer durch das
Fernglas von Dr. Kynes beobachten kann. Im néchsten Moment reif3t ein Anker des Carryalls,
was durch eine Art Explosion zu horen ist. Uber Funk hért man die Besatzung sprechen: ,,Es
ist einer der Anker, er ist defekt!”. In diesem Moment setzt leise atonale Musik ein, die von
mehreren Synthesizern gespielt wird. Uber Funk hért man weiter, dass das Andocken nun
unmoglich sei. Dr. Kynes Fernglas schwenkt zu Seite und man sieht in der Ferne den Wurm
immer ndherkommen. Leto fragt, wie viele Person sich im Crawler befinden, was Kynes mit
,»21% beantwortet. Als Paul feststellt, dass sie nicht alle Personen auf die drei Ornithopter
verteilen konnen, sagt Leto: ,,Wir finden einen Weg.“ Die Musik, die bis zu diesem Punkt
immer lauter geworden ist, verstummt. In dem Moment wird umgeschnitten und der
Ornithopter ist nun von aulen zu sehen, wie er seine Fliigel einklappt, um zum Sturzflug
anzusetzen. Das Fluggerit fliegt nahezu senkrecht Richtung Boden. Als Leto und die anderen
beiden Piloten die Flieger wieder nach oben ziehen, setzt auch die Musik wieder ein. Zu horen
sind einige verzerrte Synthesizer, einer davon verleiht der Musik einen gleichméBigen Takt.

Die Besatzung der Atreides fliegt auf den Harvester zu und dieser kommt zum Stehen. An dieser
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Stelle wird das ,,Drum Motiv* eingesetzt. Als die Ornithopter zur Landung ansetzen, wird in
der Musik der erste Schlag des 4/4-Takts mit metallisch klingenden Schlidgen stirker betont.
Paul weist darauf hin, dass die Schildgeneratoren, die sich an Bord befinden, jeweils 100
Kilogramm wiegen wiirden, woraufhin Leto Gurney beauftragt, diese abwerfen zu lassen, Paul
solle nach hinten gehen, um die Besatzung hereinzurufen. Als letztes befiehlt er der Besatzung
des Harvesters, jeweils 7 Crewmitglieder zu seinen ,,Schiffen* zu schicken. Die Musik tritt
wihrenddessen nicht in den Hintergrund, sondern ist laut zu hdren. Unmittelbar, bevor die Luke
des Ornithopters aufgeht, ist ein lauter elektronischer Sound zu horen. Als Paul den Flieger
verldsst setzt erneut das ,,Drum Motiv* ein. Er setzt einen Fuf} auf den Sand und die verzerrten

Synthesizer verstummen.

Funktion der Musik

Es gibt eine lingere Sequenz ohne Musik. Auf der einen Seite fordert dies die Narration, denn
durch das Gespréch im Ornithopter erfahrt der Zuschauer iiber Dr. Kynes einige Informationen
iiber die fiktive Welt des Wiistenplaneten, genauer iliber das spice und die Sandwiirmer. Ein
weiterer wichtiger Faktor ist die Erhaltung der Dynamik, denn durch diese kann erst Spannung
aufgebaut werden. So auch in diesem Fall, denn als ein Anker des Carryalls reif3t, setzt wieder
Musik ein. Durch ihre Atonalitit wird die Szene mit sofortiger Wirkung spannend aufgeladen
und die Bedrohlichkeit spiirbar. Das Anheben der Lautstérke als Leto zum Sturzflug ansetzt
erhoht die Spannung weiter, bis die Musik schlagartig abbricht. Der gezielte Absturz der
Atreides wird mittels Underscoring dargestellt, denn mit dem Verstummen der Motoren und
dem Einklappen der Fliigel verstummt auch die Musik und synchron zum Ausklappen der
Fliigel setzt die Musik wieder ein. Auch hier wird dadurch eine besondere Dynamik geschaffen,
die den Aktionen Ausdruck verleiht.

Zu beachten ist hier auch die Rolle des Sounddesigns, welches sich mit der Musik stark
vermischt, da sich diese durch ihre elektronischen Klédnge sehr an den im Bild zu sehenden
Maschinen orientiert. Die enge Zusammenarbeit wird hier sichtbar, denn das Surren der Fliigel
fiigt sich tonal in die Bésse der Synthesizer ein und auch der Einsatz erfolgt synchron zum
Einsatz der Musik. Vor dem Eintreffen der Atreides wird das ,,Drum Motiv* eingesetzt. Wie

bereits im vorherigen Kapitel erldutert, wird dieses immer in Verbindung mit Action eingesetzt.

Beschreibung
Wihrend Paul einige Schritte tiber den Sand léuft, sind lediglich wenige T6éne im Hintergrund

zu horen. Als er sich in den Sand kniet, ertont Motiv 1 des Hauptthemas. Dieses wird von einer
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Frauenstimme in einer hohen Tonlage gesungen und von einem sanften Chor begleitet. Paul
hebt eine Hand voll Sand hoch und betrachtet das glitzernde spice, wie es durch seine Finger
rinnt. Danach schaut er wieder hoch und mustert seine Umgebung. Auf der einen Seite sicht
man Minner durch die Sandwolken huschen, auf der anderen Seite sieht man den Carryall
abziehen. In einer totalen Einstellung kann man die ganze Szenerie begutachten: Den Crawler,
der noch am Arbeiten zu sein scheint, umringt von den Ornithoptern und auBlerdem den
Aufklirer und den Carryall, wie sie wegfliegen. Die Kamera schwenkt hoch und in der Ferne
sicht man den Wurm auf sie zukommen. Auf Letos Nachfrage hort man iiber Funk einen Mann
der Harvester-Besatzung sagen: ,,Sir, es gibt aus gutem Grund ein Protokoll. Wenn wir da raus
gehen, sind wir so gut wie tot. Aullerdem haben wir eine volle Ladung spice, die konnen wir

'66

nicht zurticklassen!* Leto fordert sie auf, das spice zu vergessen und den Crawler zu verlassen.
Die Frauenstimme, die bis hierhin die Melodie von Motiv 1 des Hauptthemas gesungen hat,
rlickt in den Hintergrund. Es folgt ein Schnitt auf eine Diine, deren Sand in die Luft katapultiert
wird, als der Wurm sie durchquert. Im selben Moment wird das Motiv wieder aufgenommen,
jedoch wird die Melodie jetzt von einem Synthesizer gespielt, der die Tone iiber Glissandi
verbindet und von Bidssen begleitet wird. Paul schreit der Besatzung zu, wie sie sich auf die
Ornithopter aufzuteilen hat. Als diese in seine Richtung losstiirmen, wird Paul von einer
Sandwolke getroffen und zeitgleich klingt die Musik aus. Reflexartig hatte dieser die Maske
seines Destillanzugs liber den Mund gezogen, nimmt diese aber sofort wieder ab, um das spice
zu inhalieren. Erst ertonen zwei leise Tone, die gehalten werden, danach fiigen sich immer mehr
Soundeffekte ein, darunter eine Stimme, die wie die einer dlteren Frau klingt. Es sind einige
Wortfetzen zu horen von derselben Stimme aus allen Richtungen zu horen, darunter ,,Kwisatz
Haderach®. Es folgen verschiedene Kameraeinstellungen, in manchen ist Paul unscharf zu
sehen. Er kdmpft sichtlich mit sich selbst, bis sich plotzlich sein Blick festigt. Daraufhin geht
er zu Boden, verschwindet aus dem Fokusfeld der Kamera und man hort die Stimme ,,Der
Kwisatz Haderach erwacht!* sagen. Mit dem Wechsel auf eine Flugaufnahme tiber die Wiiste
andert sich auch die Musik.

Nun ist die Besatzung zu sehen, wie sie die schweren Gegenstdnde aus den Fliegern werfen und
hort, wie sie nach Paul suchen. Zu horen ist wieder das Musikstiick, welches beim
Andockversuch zu horen war. Allerdings wird es jetzt um einige rhythmisch spielende
elektronische Sounds erweitert. Dabei wird vermehrt das ,,Drum Motiv* und ein tiefer, harter
Synthesizer eingesetzt, der ein Glissando iiber einen Halbton von ,dis‘ zu ,d‘ spielt. Mit

Umschnitt zur ndchsten Einstellung verschwindet die Musik wieder.
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Zu sehen ist Paul, wie er vor dem Harvester kniet. Ohne sich umzudrehen, sagt er sichtlich
benebelt: ,,Ich erkenne dich an deinem Schritt, alter Mann.*, wiahrend dumpfe Schritte zu héren
sind. Als Gurney Hallecks Hand Pauls Schulter packt, setzt die Musik schlagartig wieder ein.
Als die beiden zum Ornithopter stiirmen, wird das musikalische Thema wieder aufgenommen.
Dieses ist stark abgewandelt, denn zu Beginn ist keine der bisher im Film vorgekommenen
Melodien zu horen, allerdings 14sst es sich durch die Tonart des Themas identifizieren. Wir
sehen die Beiden in einer Totalen vor einer Diine rennen, die in die Hohe geschleudert wird,
wodurch sie zu Boden gehen. Zu sehen ist nun in einer Nahaufnahme der Sand, der durch den
Wurm in Vibration versetzt wurde und daraufhin wieder die beiden Ménner, deren Hinde und
FiiBe im Sand zu versinken scheinen. Sie konnen sich aus dem Sand befreien und erreichen den
Ornithopter. Zugleich wird das Motiv um eine Orgel erweitert, die die Melodie in ihrer
Ursprungsform spielt. Halleck und Paul haben sich auf die Ladeluke des Fliegers retten konnen,
wodurch dieser nun Abheben kann. Durch die Scheiben des Fliegers sieht Leto, wie der gesamte
Harvester im Sand versinkt. Wéahrend der Zuschauer Halleck und Paul auf der Ladeluke stehen
und im Hintergrund den Wurm den Harvester verschlingen sieht, sagt Dr. Kynes: ,,Gesegnet
sei der Bringer und sein Wasser. Gesegnet sei sein Kommen und Gehen. Moge sein
Vorbeiziehen die Welt reinigen und die Welt fiir sein Volk bewahren.” Als der Crawler
vollstdndig im Wurm verschwunden ist, endet die Melodie und damit auch die Musik und die

Szene.

Funktion der Musik

Mit dem Verstummen der Musik, als Paul seinen ersten Schritt in der Wiiste setzt, ist ein
eindeutiger Spannungsabfall in der Sequenz zu vermerken. Durch diese dramaturgische
Funktion merkt der Zuschauer, dass sich bei Paul etwas verdndert.

Als er auf dem Boden kniet, ertont das musikalische Motiv, das Pauls Heldenreise begleitet.
Besonders ist dessen Instrumentierung, denn im Vergleich zu Beginn der Sequenz wird hier auf
rhythmische, spannungserzeugende Elemente verzichtet und die Melodie wird sanft von einer
Frauenstimme gesungen. Dies raubt der Szene ihre Bedrohlichkeit und die Perspektive wechselt
zu Paul, welcher die bevorstehende Gefahr komplett auszublenden scheint. Aulerdem wird
durch die himmlischen Téne die Bedeutung des spice fiir Pauls Zukunft verdeutlicht. In dem
Moment, in dem der Wurm durch die Diine schieBt, erreicht die Musik ihren Hohepunkt. Die
Frauenstimme geht nahtlos in einen Synthesizer iiber, der die Tone der Melodie tiber Glissandi
verbindet, wodurch es so klingt, als wiirde der Synthesizer die Stimme der Frau iibernechmen

und ,,singen“. Aullerdem erfolgt synchron zur Aktion des Wurms ein deutlicher Anhieb der
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Lautstirke, wodurch die Gefahr und vor allem ihre Gro3e verdeutlicht wird. Nachdem die
Musik wieder an Dynamik gewonnen hat, erfolgt mit dem Kontakt von Paul mit der Droge ein
erneut abruptes Ende der Musik, aus dem sich zwei Funktionen ableiten lassen: Einerseits wird
dadurch erneut der Perspektivenwechsel zwischen Paul und dem Rest der Besatzung
veranschaulicht, denn Paul ist gedanklich bzw. geistig abwesend, da er durch den Kontakt zum
spice in eine Vision versetzt wurde. Auf der anderen Seite wird eine Dynamik geschaffen, denn
durch die kurze ,,Stille* 16st das Wiedereinsetzen der spannenden Musik noch mehr Emotionen
aus.

Sieht man die Szene ohne Musik, so ist der Wechsel der Perspektive durch das Sounddesign,
die Kameraarbeit und die schauspielerische Leistung zwar auch nachvollziehbar, durch die
Musik wird er jedoch deutlich verstirkt. Mit dem Schnitt in die Luftaufnahme verldsst der
Zuschauer Pauls Wahrnehmung und die spannende Musik setzt wieder ein. Diese wurde um
weitere rthythmische Elemente erweitert, was einen weiteren Spannungsaufbau mit sich bringt,
das ,,Drum Motiv* ist nun wiederkehrend in kurzen Abstinden zu horen, was symbolisiert, dass
die Gefahr immer néher riickt. Danach erfolgt erneut ein Perspektivenwechsel, indem die Musik
mit dem Umschnitt auf Paul aussetzt. Dadurch wird durch die Musik hervorgehoben, dass sich
Pauls Wahrnehmung immer noch vom Rest der Besatzung abhebt. Aullerdem wird erneut eine
Dynamik geschaffen, wodurch die darauffolgende Musik eine verstirkte Wirkung erzielt. Als
Gurney Halleck Paul an der Schulter packt, reifit er diesen aus seiner Vision, was durch das
deskriptive Wiedereinsetzen der Musik verdeutlich wird. Das Musikstiick baut sich bis zum
Hohepunkt der Szene immer weiter auf, die wie Alarmsirenen klingenden Synthesizer werden
lauter und hoher, die Akkordwechsel werden von Impacts unterstrichen und zuletzt setzt eine

Orgel ein.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass die Beispielsequenz sdmtliche Funktionen der
Filmmusik erfiillt. Sie erfiillt expressive Funktionen, in dem sie dem Zuschauer die Stimmung
der Szene ,.erkldrt” und seine Entfernung zum Geschehen mindert. Sehr prignant sind die
dramaturgischen Funktionen, die erzielt werden, indem sich die Instrumentierung, die
Lautstidrke und Dynamik und der Rhythmus an den Spannungsgehalt der Geschichte anpassen.
Indem durch die Musik die Erzdhlweise verstindlich gemacht wird und Perspektivwechsel
herausgearbeitet werden, werden strukturelle Funktionen erreicht und zuletzt wird durch den
Einsatz von Themen und wiederkehrenden musikalischen Elementen die Szene in einen

Kontext gertickt.
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4.3.3 Sequenz 3, [01:09:56] - [01:12:23]

Beschreibung

Nachdem Dr. Yueh Paul auf den Einfluss des spice untersuchte und das Zimmer verlassen hatte,
sagt Paul zu seiner Mutter: ,,Das war keine allergische Reaktion. Ich hatte eine Vision. Meine
Augen waren weit offen.. Als Jessica ihn fragt, was er gesehen habe, erscheint ein Riickblick
zu der vorangegangenen Szene, bei der Paul mit dem spice in Kontakt getreten war. Nachdem
Paul kurz im Sand zu sehen ist, wechselt die Perspektive in seine Vision. Die Lautsédrke der
Musik nimmt stark zu, zu horen sind wummernde Bésse mit dissonanten, hohen, elektronischen
Kléngen. Zu sehen ist nun eine Frau in Fremengewédndern im Gegenlicht. Als sich diese
umdreht und als Chani, dem Médchen, von dem er schon oft getrdumt hatte, entpuppt, lauft die
bedrohliche Musik aus. Stattdessen horen wir eine Variation des Motivs der Atreides. Dieses
wird sanft und nach oben oktaviert von Blasinstrumenten gespielt. Schlielich ist Paul zu sehen,
wie er, ebenfalls im Fremengewand, mit Chani gemeinsam durch eine felsige Wiistenlandschaft
lauft. Die beiden kommen sich niher, doch als sie sich kiissen, sticht Chani auf Paul ein. Zu
sehen ist das blutige Messer in Chanis Hand, gefolgt von einer Montagesequenz, in der Paul
sowohl in der Realitét als auch in der Vision synchron zu Boden geht. Das Atreides Motiv endet
und iibrig bleiben hohe, atonale Klédnge. Nun ertont Motiv 1 des Hauptthemas, welches in hohen
Tonen gespielt wird. Paul sagt: ,,Es ist verwirrend. Ich dachte ich sah meinen Tod, aber so war
es nicht. Ich weil}, dass ein Messer wichtig ist, irgendwie. Jemand wird mir eine Klinge geben,
aber ich weil} nicht wer, oder wann, oder wo.“ Als er das sagt, ist in seiner Vision Jessica zu
sehen, wie sie in Fremengewindern ein Neugeborenes im Arm hilt. Zeitgleich wird der Basston
des Motivs tiber ein Glissando nach unten oktaviert, wodurch das Thema voller klingt.

Paul féhrt fort: ,,Manche Dinge hingegen sind glasklar, ich kann es fiihlen. Ich weil3, dass du
schwanger bist.”“. Damit endet die Riickblende und wir sehen wieder Jessica und Paul in ihrem
Palast. ,,Das kannst du nicht wissen! Ich selbst weil3 es ja kaum, es sind erst wenige Wochen.®,

antwortet Jessica und die Szene endet.

Funktion der Musik

Als der Zuschauer in die Vision Pauls eintaucht, wird durch den Lautstirkeanstieg der Musik
Spannung aufgebaut. Als sich das Madchen, das zuvor im Gegenlicht stand, herumdreht und
sich herausstellt, dass es Chani ist, verstummen die wummernden Basse und Musik der Atreides
ist zu horen. Das Motiv spiegelt den Inhalt der Szene wider, denn kurz darauf erkennen wir,

dass Paul Atreides bei Chani ist. Auffillig ist die Variation des Motivs, denn durch die hohen,
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sanft gespielten Tone erhdlt es einen vertriumten Charakter, was ebenfalls dem Inhalt
entspricht. Die Musik soll weiterhin gezielt Emotionen beim Zuschauer auslosen: Als Chani
Paul ersticht, dndert sich die Musik deskriptiv von der positiven Grundstimmung des Atreides
Themas kurzzeitig in eine dissonante Klanglandschaft. Paul erklért, dass sich manche Dinge in
seinen Visionen eindeutig anfiihlen, andere jedoch nur mogliche Varianten der Zukunft sind.
Dass teilweise Visionen der Wahrheit entsprechen, wird daran ersichtlich, dass Jessica
bestitigt, dass sie schwanger ist, obwohl Paul das noch nicht wissen kann. Kurz bevor Paul
ausspricht, dass sich manche Dinge ,,glasklar* anfiihlen, ,,rutscht* der Basston des Motivs eine
Oktave nach unten, wodurch die Musik eine gewisse ,,Klarheit aufweist, die zuvor nicht
vorhanden war.

Eine Interpretationsmoglichkeit ist, dass die Bildinhalte ab diesem Zeitpunkt der wahrhaftigen
Zukunft entsprechen und die Szenen davor, die von der vertriumten Musik begleitet wurden,
vage Vorstellungen einer moglichen Zukunft sind. Diese Ansicht wird dadurch bekriftigt, dass
Jessica tatsdchlich schwanger ist und dass Paul im weiteren Verlauf des Films nicht von Chani

erstochen wurde, allerdings geht die Zukunft {iber den ersten Teil der Dune-Verfilmung hinaus.

4.3.4 Sequenz4, [01:13:59] - [01:15:27]

Beschreibung

Lady Jessica betritt einen Raum, in dem sie auf Herzog Leto trifft. Sie teilt ihm mit, dass es
etwas gebe, dass er liber Paul wissen miisse. Dieser entgegnet ihr jedoch, dass es er nicht wissen
wolle. ,,Seit du ihn zu deiner Ehrwiirdigen Mutter geschickt hast, ist er nicht mehr derselbe. Er
wirkt abwesend.”, erkldrt er. Er fahrt fort und sagt, dass er nie an ihr gezweifelt und ihr
vollstdndig vertraut hatte, obwohl sie ihm einen Sohn geschenkt hatte. Wéhrend des Dialogs
sind tiefe Streicher zu horen, die im Hintergrund abwechselnd zwei lange Tone spielen.
AuBlerdem sind hohe elektronische Klédnge zu horen. Insgesamt ist die Musik sehr im
Hintergrund, nicht zuletzt wirkt sie dadurch diister und geheimnisvoll. Leto fahrt fort: , Jetzt
bitte ich dich um eine Sache. Falls etwas passiert, wirst du unseren Sohn beschiitzen?*. Als
Leto die Frage stellt, hort man im Hintergrund leise die zischenden und fliisternden
Frauenstimmen, die zuvor mit der Schwesternschaft der Bene Gesserit aufgetaucht sind. ,,Mit
meinem Leben.”, antwortet Lady Jessica, woraufhin Leto entgegnet: ,,Ich frage nicht seine
Mutter, ich frage die Bene Gesserit. Wirst du Paul beschiitzen?“. Als Leto ,,.Bene Gesserit™
ausspricht, werden die Stimmen lauter und riicken in den Vordergrund. Nach einer kurzen

Pause geht Jessica einen Schritt auf Leto zu und legt ihre Hand auf seine Brust. Synchron dazu
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verstummen die Frauenstimmen und Musik setzt ein, die zuvor in Verbindung mit dem Haus
Atreides zu horen war. Als Jessica ihn fragt, wieso er diese Gedanken hitte, antwortet er: ,,Ich

dachte wir hitten mehr Zeit”“. Mit dem Ende der Szene wechselt auch die Musik.

Funktion der Musik

Die Musik zu Beginn der Szene erfiillt im Wesentlichen dramaturgische und persuasive
Funktionen. Sie farbt die Szene in eine diistere und geheimnisvolle Stimmung ein und erzeugt
beim Zuschauer Spannung. Besonders gut ldsst sich in dieser Szene erkennen, wie die von
Zimmer komponierten Motive narrativ eingesetzt werden. In Leto kommen Zweifel auf, ob
Jessica Paul im Notfall beschiitzen wiirde, da er weil3, dass die Bene Gesserit im Hintergrund
ihre eigenen Ziele verfolgen und iiber alles andere stellen. Als er sie als eine der Bene Gesserit
anspricht, geht die Musik auf die Handlung ein und es ertdnen die fiir die Schwesternschaft
charakteristischen Stimmen, die symbolisieren, dass diese iiberall ,,ihre Finger im Spiel haben.
Als darauthin Jessica auf Leto zugeht, wird ihre Verbundenheit zueinander ausgedriickt, indem
das Motiv, das in Verbindung mit den Atreides eingesetzt wird, zu horen ist. Hans Zimmer
schafft es, beide Motive innerhalb einer Szene dezent zu verbinden und driickt somit die

komplizierte Situation und die verschiedenen Einfliisse auf die Figuren musikalisch aus.
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S. Fazit

In der vorliegenden Arbeit wurde die von Hans Zimmer komponierte Musik fiir den Film Dune
(2021) von Denis Villeneuve analysiert. Nach einer Einfiihrung in den Film folgte ein Uberblick
iiber die ,,Grundlagen der Filmmusik®, um ein Fundament fiir die Analyse zu schaffen.
Zunichst wurden die zahlreichen Funktionen der Musik im Film aufgefiihrt, die im Laufe der
Jahre von Musikwissenschaftlern in Modellen aufgestellt wurden. Danach wurden drei
Techniken erklért, die sich iiber die Jahre als besonders geeignet herausgestellt haben. Zuletzt
wurde ein Uberblick iiber klangliche Eigenschaften und musikalische Gestaltungsmittel

gegeben, um eine detailliertere Beschreibung der Musik zu ermoglichen.

Im ersten Kapitel der Analyse wurden die Instrumente und Klidnge thematisiert, die Hans
Zimmer verwendet und welche Wirkung damit erzielt wird. Durch das breite Spektrum an
Instrumenten war es moglich, die vielschichtige Handlung in der Musik abzubilden und
musikalisch auf die Narration einzugehen. Des Weiteren konnten durch die unterschiedliche
Beschaffenheit der Instrumente verschiedene Stimmungen erzeugt und ein Spannungsverlauf

herausgearbeitet werden.

Ein Schwerpunkt der Arbeit war die detaillierte Analyse von musikalischen Motiven und wie
Hans Zimmer verschiedene Charaktere und Handlungsorte durch die Musik portrétiert. Durch
das Identifizieren und Beschreiben von klanglichen Eigenschaften und leitmotivischen
Elementen war es moglich, die sich daraus ergebenen Funktionen abzuleiten.

Der vermehrte Einsatz von musikalischen Motiven bringt viele Moglichkeiten mit sich. So wird
zum Beispiel durch das Thema der Atreides eine emotionale Bindung zum Zuschauer
aufgebaut, auf die im Verlauf des Films zuriickgegriffen werden kann. Eine weitere elementare
Funktion der Leitmotivik in Dune ist die Erleichterung der Handlung fiir den Zuschauer.
Dadurch, dass verschiedene Figuren und Gruppen unterschiedlich dargestellt werden, wird dem
Publikum die Erzéhlung vereinfacht, zum Beispiel indem eine bestimmte Musik zu horen ist,
wenn eine Person im Bild auftaucht oder fiir die Handlung von Bedeutung ist. So wird in der
Musik auch deutlich, welche Rolle die Bene Gesserit spielen. Die Schwesternschaft, die im
Hintergrund iiberall ihre Finger im Spiel hat und ihre eigenen, iibergeordneten Ziele verfolgt,
wird gleichermafen in der Musik im Hintergrund verdeutlicht, indem fiir sie stellvertretend

iiber den Film verteilt immer wieder fliisternde, zischende Frauenstimmen zu horen sind.
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Durch das Hauptthema des Films und dessen Variation ist es moglich, in der Musik die
Dramaturgie des Films zu transportieren und dabei ein einheitliches, handlungsiibergreifendes
Klangbild zu erhalten. So kann ein wiederkehrendes Motiv in seiner Instrumentierung variiert
werden, wodurch es verschiedene Wirkungen erzeugen kann. Des Weiteren gibt Zimmer durch
die Wahl der Instrumente Hinweise auf den Handlungsort, so wird beispielsweise mit dem

Einsatz des Duduks ein Bezug zur Wiiste hergestellt.

Im letzten Kapitel wurden Beispielsequenzen detailliert analysiert, um die musikalischen
Zusammenhinge vollumfanglich zu begreifen. Hierfiir wurde sich an Michel Chions
,»Abdeckmethode* orientiert und Bild und Musik gesondert betrachtet.

Die Szenenanalyse hat teilweise die zuvor identifizierten musikalischen Elemente nochmals im
Kontext analysiert und dariiber hinaus weitere Techniken festgestellt. Der Schwerpunkt lag auf
der zweiten Beispielsequenz, in der die Besatzung eines Harvesters vor einem Sandwurm
gerettet wurde. Hier bedient sich Zimmer beispielsweise an der deskriptiven Technik, als der
Sturzflug des Ornithopters oder Pauls Betreten des Sandes synchron in der Musik vertreten ist,

oder farbt Szenen mittels der Mood-Technik in eine bestimmte Stimmung ein.

Einige Dinge werden jedoch im Film nicht so ausfiihrlich wie im Buch thematisiert, ein Beispiel
hierfiir ist die Rolle Duncan Idahos. Auf seine enge Verbindung zu Paul wird dennoch in einem
musikalischen Detail hingedeutet, als kurz das mit ihm in Verbindung zu bringende
musikalische Thema zu horen ist, bevor Paul das Duell mit Jamis bestreitet. Offen bleibt jedoch
die Frage, inwiefern das Publikum stellenweise in der Lage ist, ohne Vorkenntnisse komplexere

musikalische Strukturen und kleine Hinweise in der Musik zu deuten.

Zusammengefasst ldsst sich sagen, dass die Filmmusik eine Vielzahl von Funktionen erfiillt
und diese geschickt miteinander verbindet. Sie tragt einen groflen Teil zum Verstindnis bei und
intensiviert das Erlebnis des Zuschauers. Hans Zimmer schafft einen einzigartigen Sound und
entfiihrt dadurch den Zuschauer in eine neue Klangwelt, was bereits Vorfreude auf den zweiten
Teil von Dune macht. Doch am Ende ist Filmmusik Musik, und die ist bekanntlich

Geschmacksache.
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6. Anhang

Digitaler Anhang 1:
Digitaler Anhang 2:
Digitaler Anhang 3:
Digitaler Anhang 4:
Digitaler Anhang 5:
Digitaler Anhang 6:
Digitaler Anhang 7:
Digitaler Anhang 8:

Sequenz01 (Video)
Sequenz01 ohne Musik (Video)
Sequenz02 (Video)
Sequenz02 ohne Musik (Video)
Sequenz03 (Video)
Sequenz03 ohne Musik (Video)
Sequenz04 (Video)
Sequenz05 ohne Musik (Video)
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