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1. EINLEITUNG

Das Medium Film ist audiovisuell. Durch Augen und Ohren nehmen wir wahr,
was am Ende eine Geschichte ergeben soll. Farben und Klange 16sen Gedanken
und Gefiuhle in uns aus, so dass wir in einigen Féllen sogar von einem Erlebnis
sprechen. Als waren wir dabei gewesen. Anders als das geschriebene Wort kann
uns ein Film diesen Eindruck der Wirklichkeit vermitteln, da er zwei unserer
wichtigsten Sinne anregt. Das Bild beanspruchte in diesem Zusammnschluss
lange Zeit die Vormachtstellung und Uberlie dem Ton die Rolle des Untergebe-

nen.

Dabei besteht kein Grund zur Annahme, beim Zusammentreffen von Bild und
Ton handele es sich um einen Zweikampf. Vielmehr kdnnen sie sich aufgrund ih-
rer getrennten Wahrnehmung gegenseitig bereichern ohne sich dabei im Weg
zu stehen. Welche Funktionen die Tonspur im Film tGbernehmen kann, ist den
meisten Filmemachern jedoch nicht in solchem Mafe bewusst, wie sie das Bild

als Trager der Handlung einzusetzen wissen.

Diese Arbeit beschaftigt sich daher mit den Gestaltungsmaoglichkeiten des Film-
tons und deren Auswirkungen auf das Gesamtwerk. Bevor Kapitel 3 die Filmton-
gestaltung in der Theorie beleuchtet, wird zunachst der Kurzfilm Wir sind Freun-
de, verstehen Sie? vorgestellt, der den praktischen Teil dieser Arbeit darstellt.
Anhand dieses Films werden schlieBlich in Kapitel 4 die einzelnen Gestaltungs-

elemente der Tonspur in der Praxis erlautert.



2. DER FILM Wir sind Freunde, verstehen Sie?

Den Kurzfilm ,Wir sind Freunde, verstehen Sie?” verwirklichte ich in Zusammen-
arbeit mit Odwin von Wurmb. Gemeinsam schrieben wir das Drehbuch, sorgten
fur die Finanzierung, stellten ein Team flir den Dreh zusammen und arbeiteten
in unseren Tatigkeitsbereichen am Set wie auch in der Postproduktion. Gedreht
wurde auf Super-16mm-Film. Der Ton am Set wurde digital mit Hilfe eines Flash-

kartenrecorders aufgezeichnet. Die Endmischung erfolgte in Stereo.

Um ein passendes Sounddesign fur einen Film zu entwerfen, muss man sich im
ersten Schritt intensiv mit dem Stoff auseinander setzen. Da ich bei dem produ-
zierten Film am Drehbuch beteiligt war und Regie fiihrte, konnten die Moglich-
keiten der Filmtongestaltung friihzeitig im kreativen Prozess berlicksichtigt wer-
den. Auch als Leser meiner anschlieBenden Ausfiihrungen Uber meine prakti-
sche Arbeit in Kapitel 4 ist es notwendig, die Geschichte und ihre Hintergriinde

zu kennen.

2.1 Story

Wir sind Freunde, verstehen Sie? handelt von Klaus und Basti, zwei ehemals bes-
ten Freunden, die sich nach zehn Jahren wieder treffen und auf einer gemeinsa-
men Fahrt in die Heimat ihre alte Freundschaft aufarbeiten. Nachdem es scheint,
die beiden hatten sich nichts mehr zu sagen, verringert sich die innere Distanz

durch die offene Aussprache, wodurch ein Wiederaufleben der Freundschaft



2. DER FILM Wir sind Freunde, verstehen Sie?
moglich wird.

Auf der StraBe laufen sich die beiden zufallig Gber den Weg. Klaus kam nach
dem Abitur nach Berlin und arbeitet mittlerweile als freier Musikjournalist. Basti
ist auf dem Weg zu einem Gerichtstermin. Die Baufirma, die er nach dem Studi-
um von seinem Vater Gbernommen hat, fihrt ein Verfahren gegen ein Baustof-
funternehmen. Dieses lieferte qualitativ minderwertige Baustoffe, weshalb Bastis
Kunden die Bezahlung verweigerten. Angesichts des wichtigen bevorstehenden
Prozesses ist er nervds. Hinzu kommt, dass er fremd in der Stadt und relative

orientierungslos ist.

Sowohl Basti als auch Klaus sind Uberrascht sich nach solch langer Zeit wieder
zu sehen. Jedoch scheinen sich auch lber diesen Zufall zu freuen. Erst nachdem
Basti den kurzen Smalltalk mit der Begriindung abbricht, er sei schon spat dran,
merkt man an Klaus' Reaktion, dass zwischen den beiden etwas nicht stimmt.
Basti will den alten Freund nicht einfach wieder davon ziehen lassen und schlagt
ein Treffen am Abend vor, woraufhin die beiden sich in einer Bar verabreden.

Die Situation ist nun bei Klaus' zweitem Abgang entspannter.

Schon als Basti wartend am Tisch in der Bar sitzt, merkt man, dass dieser ge-
nervt ist. Er passt nicht so recht in die Lokalitat, was vor allem durch die Hinter-
grundmusik zum Ausdruck kommt. Klaus, der sich aufgrund eines Interviews
verspatet, begriBt kurz die Bedienung, seine Affare, und setzt sich zu seinem al-
ten Freund an den Tisch. Das Gesprach lauft sehr stockend an. Sie kdnnen nicht
uber Bastis Freundin, Anna, nicht Uber das Bauunternehmen und auch nicht
Uber Musik sprechen. Erst als sie beginnen Uber allgemeine Dinge zu sprechen,
lockert sich die Spannung zwischen den beiden. Und nach einigen Bieren kann
Klaus Basti sogar davon Uberzeugen, weiter zu ziehen, obwohl dieser am nachs-
ten Morgen seinen Flug erwischen muss. In einem Club bei weiteren Bieren und

Spirituosen scheint die alte Freundschaft wieder ins Reine zu kommen. Es wird
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getanzt, gelacht, geredet, mit Frauen geflirtet und im Anschluss auf einem
Spielplatz sogar noch ein Ddner verzehrt. Scherzend gestehen sie sich ein, dass
es schon war, den anderen mal wieder gesehen zu haben. Das Gesprach nimmt
einen tieferen Sinn an, als Basti auf Klaus Vater zu sprechen kommt. Klaus muss
feststellen, dass er schon lange nicht mehr bei seinen Eltern war und sogar ver-
drangt hat, dass sein Vater vor drei Jahren die Zahnarztpraxis aufgegeben hat.
Er wird nachdenklich, von Basti kommt allerdings keine Reaktion, wodurch die

Oberflachlichkeit des wieder aufgenommenen Kontakts sichtbar wird

Am nachsten Morgen wird Basti in seinem Hotelzimmer vom Klingeln seines
Handys geweckt. Es ist Anna, die sofort bemerkt, dass ihr Freund eben noch ge-
schlafen und somit auch seinen Flug verpasst haben muss. Die beiden wollten
heute, an ihrem Jahrestag, eigentlich fiir ein paar Tage verreisen. Basti muss sich
etwas einfallen lassen, wie er schnellstmdglich nach Hause kommt. Als er die
Bierflasche vom Spielplatz auf seinem Tisch stehen sieht, denkt er an Klaus, der
doch sowieso mal wieder zu seinen Eltern fahren wollte. Nachdem Klaus Basti

vor dem Hotel abholt, fahren die beiden auf die Autobahn Richtung Siden.

Im Auto isst Klaus ein Fischbrotchen, bietet es auch Basti an, der allerdings auf-
grund seines Katers ablehnt. Klaus fragt Basti, warum er eigentlich so schnell
nach Hause musse, woraufhin dieser ihm den wahren Grund vorenthalt. Statt-
dessen spricht er davon, wegen des gestrigen Gerichtstermin ein wichtiges Ge-
sprach mit seiner Bank fiihren zu mussen. Dabei holt er zur Verdeutlichung sei-
nen Laptop hervor, klappt ihn auf und beginnt zu arbeiten. Nach einer kurzen
Pause beginnt Klaus Uber seine Zweifel bezlglich der Heimreise zu sprechen. Da
Basti sich desinteressiert zeigt und nur weiter auf seinem Laptop herum tippt,
schaltet Klaus das Autoradio ein. Basti, den die Musik schon allein aufgrund sei-
ner Kopfschmerzen stort, dreht die Lautstarke hinunter und kritisiert Klaus' heu-

tigen Musikgeschmack. Daraufhin dreht dieser die Musik wieder auf, nun noch
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lauter als zuvor.

Auf einem Rastplatz muss Basti erbrechen, da der Kater verbunden mit der Au-
tofahrt und der lauten Musik bei ihm zu Ubelkeit gefiihrt hat. Wahrenddessen
ruft Anna auf seinem Handy an. Klaus geht ran. Nach ein paar Scherzen reicht er
den Horer weiter an Basti, der diesen von ihm einfordert. Klaus erfahrt nun die
wahre Intention Bastis, schnell nach Hause zu kommen, und fihlt sich von die-
sem hintergangen. Er macht Basti klar, dass er sich nicht als dessen personlichen

Chauffeur sieht und selbst bestimmt, wann die Fahrt weiter geht.

Wieder im Auto auf der Autobahn beginnt Klaus ein Gesprach, um Basti auf die
Probe zu stellen. Er will herausfinden, ob dieser ihm, wenn Anna zur Sprache
kommt, den wahren Grund fiir seine Heimreise nennen wird. Als dies nicht pas-
siert, gibt er zu erkennen, dass er Uber Bastis Lliige ihm gegeniber Bescheid
weiB. Von diesem erfolgt wiederum keine Reaktion. Er ist bemiht dem Konflikt

aus dem Weg zu gehen und zieht es vor zu schlafen.

Klaus findet im Handschuhfach eine alte Kassette mit einem Instrumentalstiick,
das Basti und er vor elf oder zwélf Jahren im Proberaum aufgenommen haben.
Da Klaus durch die Musik an die alten Zeiten und die gemeinsamen Traume und
Plane erinnert wird, entscheidet er sich, von der Autobahn ab zu fahren. In der
Gegend waren die beiden auf ihrer Abschlussfahrt, auf der sie sich vornahmen,
gemeinsam aus der Provinz in die Stadt zu ziehen. Neben dem Studium wollten
sie dann weiter an ihrer Musik arbeiten. Um Uber diese damaligen Traume und
Vorhaben zu sprechen, fahrt Klaus hoch zum Pumpspeicherkraftwerk, auf dem
es auf der Klassenfahrt einen besonderen Abend gab. Nachdem Basti aufwacht
und Klaus an der Bristung findet, ist er zuerst lGber den Zwischenhalt verargert.
Als er jedoch merkt, wo sie sich befinden, verandert sich seine Stimmungslage.
Klaus beginnt langsam, von damals zu sprechen und vor allem darlber, was

Basti damals gesagt hat. Er klagt ihn an, seine Ideale weggeworfen zu haben,
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aus Bequemlichkeit und zu wenig Risikobereitschaft. Er spricht dartber, dass
Basti Architektur studieren und eben nicht im Familienbetrieb enden wollte. Er
kommt auf die Freundschaft zu sprechen, ihre Band und ihre gemeinsamen
Traume, die Basti verraten haben soll. Er wirft mit Vorwdirfen nur so um sich, bis
er schlieBlich zur Essenz seiner Rede kommt. Dadurch, dass Basti nach dem Ab-
itur nicht mit nach Berlin kam, fuhlt er sich von ihm im Stich gelassen. Ohne sei-
nem Gegenuber eine Gelegenheit gibt zu antworten , geht Klaus in Richtung
Auto um die Fahrt fort zu flihren und somit auch endlich hinter sich zu bringen.
Basti versucht in der gesamten Situation, dem Konflikt aus dem Weg zu gehen.

Doch sein Bemuhen eine Eskalation zu verhindern, fiihrt eben genau zu dieser.

Wieder im Wagen sitzend herrscht eine unangenehme Stille. An Bastis Blicken
erkennt man zwar, dass er Klaus gerne etwas mitteilen mdéchte, doch nicht im
Stande ist, dariber zu reden. Als sie Uber die Staumauer kommen, sieht er eine
Moglichkeit die Situation zu entspannen. Er mochte ein altes Foto der beiden
nachstellen. Auf der Staumauer driickt er einem Familienvater, der mit Frau und
Kind unterwegs ist, sein Handy in die Hand und bittet ihn darum, ein Foto zu
machen. Klaus allerdings ist von dieser Idee Uberhaupt nicht begeistert. Auf ihn
wirkt das ganze heuchlerisch, weshalb er sich auch in Ubertriebenem Male dar-
Uber lustig macht. Basti wird das Scheitern seiner Idee bewusst. Daher versucht
er, die Situation durch eine ruhige und nachsichtige Reaktion auf Klaus zu ret-
ten. Doch als Klaus bei seiner Pose die Autoschlissel die Staumauer hinunterfal-
len, platzt ihm der Kragen. Schlussendlich geht er auf Klaus Provokationen ein,
gerade weil Anna wieder zur Sprache kommt. Er nimmt sie in Schutz und bietet
seinem alten Freund Paroli. So wirft er Klaus nun im Gegenzug vor, die Musik
aufgegeben zu haben, einfach davon gelaufen zu sein und niemanden an sich
heran zu lassen. Er tritt heraus aus der passiven Rolle und ist nun nicht mehr
darauf bedacht, eine Eskalation zu vermeiden. Denn aufgrund des Verlustes der

Schlissel scheint die Reise sowieso beendet. Indem Basti Klaus aufzeigt, dass
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auch dieser seine Traume nicht erfillen konnte, doch sich dies im Gegenteil zu
Basti nicht eingesteht, trifft er Klaus an seinem verletzlichsten Punkt. SchlieBlich
verlasst Basti die Staumauer, um alleine eine Moglichkeit zu finden, nach Hause

zu kommen.

An der Staumauer zurlckgelassen zeigt sich Klaus von den Worten Bastis ge-
troffen und verletzt. Doch trotzdem mdchte er so schnell wie mdglich seinen
Wagen anlassen und weiter fahren. Er versucht an der Seite der Staumauer
einen Weg zu seinem Schlissel zu finden, doch wird enttauscht. Basti bemiht
sich wahrenddessen per Anhalter voran zu kommen, aber auch er muss Riick-
schlage einstecken. So lassen sie sich nieder - Klaus am Auto, Basti am Ufer des
Stausees — und denken uber den Streit wie auch die daraus resultierende Situa-
tion nach. Beide haben ein schlechtes Gewissen, weil sie glauben, dem anderen
gegeniiber nicht fair gewesen zu sein. Im Nachhinein verstehen sie die Ansich-
ten des anderen, doch erkennen auch, dass ihnen Selbstmitleid nicht weiter
hilft. Beim Aufstehen entdeckt Klaus, dass das Beifahrerfenster einen Spalt weit
offen steht, so dass er die Tur mithilfe eines Drahtes 6ffnen kann. Er schlieBt den
Wagen kurz und st6Bt an einer Bricke zufallig auf Basti, der auf den verlassenen
StraBen vergeblich nach einer Mitfahrgelegenheit gesucht hat. Klaus 6ffnet Basti
die Tur, dieser steigt ein und die beiden fahren Uber die Briicke weiter in Rich-
tung Heimat. Inwieweit die Freundschaft der beiden nun weiter gefihrt werden
kann, bleibt fraglich. Jedoch ist deutlich, dass die Differenzen nur durch den of-
fenen Dialog und absolute Ehrlichkeit aus der Welt geschafft werden kdnnen.
Ob Basti und Klaus dies gelingt bleibt der Interpretation und Phantasie des Zu-

schauers Uberlassen.
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2.2 Arbeitsweise

Unser Vorhaben war es, die Geschichte so authentisch wie mdglich darzustellen.
Daher wurde ausschlieBlich an Originalschaupldtzen und so viel wie moglich mit
natlrlichem Licht gedreht. Das Schauspiel, das dem Zuschauer meist als erstes
ins Auge fallt, hatte wahrend der Dreharbeiten die hochste Prioritat. Die Au-
thentizitat der Geschichte hatte somit stets Vorrang vor der technischen Perfek-
tion. Dass sich die Hauptdarsteller, Michael Behrendt und Frederik Funke, von
Anfang an gut verstanden, war umso hilfreicher, um die Beziehung zwischen

Klaus und Basti zum Ausdruck zu bringen.

Des Weiteren wurde hohen Wert auf Spontaneitat gelegt. Die einzelnen Szenen
|6sten wir meist erst einen Tag vor dem Drehtag auf, nachdem wir die Drehorte
nochmals ausgiebig besichtigt hatten und so die Mdglichkeiten verschiedener
Einstellungen abschatzen konnten. Da wir wahrend der Dreharbeiten auch im-

mer auf die Wetterlage angewiesen waren, mussten wir stets flexibel sein.

Das beste Beispiel, welche Geschenke eine solche Arbeitsweise uns mitunter ge-
macht hat, ist die Szene, als Klaus und Basti die Bar Kirk verlassen. Die telefonie-
rende Frau war dabei nicht instruiert. Aufgrund der Crew, der Kamera, des
Scheinwerfers und nicht zu vergessen der geschlagenen Klappe wurde deutlich,
dass gerade ein Film gedreht wird. Doch gliicklicherweise lie sich die zuféllige
Statistin nicht vom Telefonieren und Umherschlendern abhalten, wodurch die

Szene enorm bereichert wurde.

Neben der Story, den Charakteren und deren Gefiihlen im Verlauf der Geschich-
te ist es vor allem der Schnitt, der die kreativen Mdglichkeiten des Sounddesi-
gns beeinflusst. Auf der anderen Seite orientiert sich der Schnitt auch am O-Ton

und der Schnittmusik.
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Um den Schnitt mit der erforderlichen Musik zu versorgen, wurde der Roh-
schnitt gemeinsam angesehen und ein Musikkonzept erstellt. Die Uberlegun-
gen, die bereits im Drehbuch festgehalten waren, wurden dabei durch neue Ide-
en und Erkenntnisse erganzt, die sich aus dem Rohschnitt ergaben. Dass im Vor-
hinein schon einige Entwirfe fir die Musik angefertigt waren, vereinfachte und
beschleunigte die Arbeit. Auch als ich mit dem Sounddesign bereits begonnen
hatte, konnte ich noch Anderungen des Schnitts durchsetzen. Dadurch erhielt
der Ton an gewissen Stellen eine starkere dramaturgische Funktion. So entstand

ein kreatives Wechselspiel zwischen Schnitt-, Ton- und Musikdepartment.
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Um in der Praxis die Moglichkeiten der Tonebene ausschdpfen zu kdnnen, ist
ein wissenschaftlicher Umgang mit dem Thema erforderlich. Denn nur durch die
Analyse der Tonspur und der in ihr enthaltenen Ebenen lasst sich erklaren, wel-
che Methoden, welche Wirkungen erzielen konnen. Dieses Kapitel soll die
Grundlagen fir die Auseinandersetzung mit der praktischen Arbeit liefern, kann

in diesem Rahmen allerdings nicht den Anspruch auf Vollstandigkeit erfillen.

3.1 Elemente des Filmtons

Christian Metz unterscheidet flinf Informationskanale im Film: (1) das visuelle Bild; (2)
Schrift und andere Grafiken; (3) Dialog; (4) Musik; (5) Gerdusch (Toneffekte). Inter-
essanterweise ist die Mehrzahl dieser Kanale eher auditiv als visuell.
(Monaco, 1995: 215)
Diese Informationskandle erzahlen gemeinsam die Geschichte des Films. Durch
die gleichzeitige Darstellung treten sie in Beziehung zueinander, kdnnen sich wi-
dersprechen oder bestatigen. Jeder einzelne Kanal kann allerdings in sich be-
reits Beziehungen zueinander entwickeln. Das Bild wird beispielsweise durch
verschiedene Gestaltungsebenen bestimmt, wie die Kamerafiihrung, die Licht-
setzung, die Farbgebung, den Schnittrhythmus und nattrlich auch die Hand-
lung. Die Relationen aller Gestaltungsebenen zueinander sind zudem anhand

des Faktors der zeitlichen Veranderung zu betrachten.

10



3. FILMTONGESTALTUNG IN DER THEORIE

Raum

Handlung - Schauspiel -+ ===

Kamerafiihrung - Scharfe .
Lichtsetzung - Lichtdramaturgie GeSCh IChte

Farbgebung - Kontrast
Schrift - Grafiken 9

Dialog

Sprache - Betonung - Stimme
Gerdusche

Atmos - Effekte
Musik

Rhythmik - Melodie - Instrumentation

Abb. 1: Gestaltungselemente des Films und ihre Aufnahme tber Auge und Ohr (Quelle: eigene Grafik).

Abb. 1 zeigt das Entstehen der Geschichte im Kopf des Rezipienten. Dies ge-
schieht im zeitlichen Verlauf durch die Aufnahme der verschiedenen Gestal-
tungsebenen Uber die Sinnesorgane Auge und Ohr. Auf die genaue Verarbei-
tung der Informationen im menschlichen Gehirn geht diese Darstellung nicht
ein. Wichtig ist jedoch, dass die unterschiedlichen Ebenen auch unterschiedlich
verarbeitet werden. Musik wird eher unterbewusst verarbeitet, die Sprache und

die Handlung werden vom Zuschauer eher rational aufgenommen.

Auch wenn die Erkenntnis, die aus der Grafik hervorgeht, eine bestechende Ein-
fachheit besitzt, ist sie von zentraler Wichtigkeit. Denn in der Literatur werden
das Bild und die Geschichte meist wie ein und dasselbe behandelt. Jedoch kann
der Ton in Relation zum Bild kontrapunktisch eingesetzt werden und gleichzeitig
zum Stand der Geschichte paraphrasisch agieren." Wenn man sich bewusst ist,
dass Bild und Ton gleichwertig der erzahlten Geschichte untergeordnet sind,
kann das Medium Film durch die verschiedenen Wirkungen und Funktionen al-

ler Gestaltungsebenen all seine Mdglichkeiten ausschopfen.

Wright und Braun gehen in ihren Ausfihrungen sogar soweit, dass sie Filme, die
sich auf die Vertonung des Bildes und vor allem die Darstellung der menschli-

chen Stimme beschranken, nur als Filme in technischer, aber nicht in kinemato-

1 Erkldrung von kontrapunktisch und paraphrasisch siehe 3.1.3 (Dramaturgische Funktionalitat von Musik).

11
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grafischer Hinsicht verstehen. Diese von ihnen genannten talkies setzen sie dem
Begriff des sound films entgegen, in welchem der Ton durch seine Eigenstandig-
keit auch eigene Funktionen inne hat und gesondert vom Bild auf die Geschich-

te Einfluss nimmt (Wright/Braun, 1985: 96f).

3.1.1 Sprache

Das zentrale Element der Tonspur bleibt allerdings in den meisten Fallen der Be-
reich der Sprache. Durch die in ihr enthaltenen Informationen besitzt dieses
Element neben der Klanglichkeit eine besondere narrative Funktion. Chion un-
terteilt die Sprache in drei Formen; den Dialog (theatrical speech), den Kom-
mentar (textual speech) und die Ausstrahlungssprache (emanation speech). Die
letzte der drei Formen, die Ausstrahlungssprache, ist dabei die seltenste. Sie ist
nicht an die narrative Handlung gebunden, sondern ist vielmehr Ausdruck des
Charakters (Chion, 1990: 177). Metz hingegen vergisst bei seiner Aufzahlung der
Informationskanale den Kommentar, da er flr den Bereich der Sprache nur den

Begriff Dialog verwendet (Monaco, 1995: 215)°.

Dass die Sprache im Film eine so zentrale Rolle spielt, liegt neben der narrativen
Funktion auch an den menschlichen Hérgewohnheiten. Sind in einem Raum
Stimmen vorhanden, ziehen diese unsere Aufmerksamkeit zuerst auf sich. Erst
wenn wir wissen, wer redet und worum es geht, achten wir auf andere Tonereig-

nisse (Chion, 1990: 6).

Nach Arnheim zerstort die Sprache im Film dadurch die Gleichberechtigung
zwischen Dingen und Menschen, wie sie im Stummfilm bestand. Durch die Spra-
che dréange der Mensch alle Gbrigen Bildbestandteile in der Hintergrund (1985:
114). Diese Konzentration auf den Menschen und seine Geschichten macht al-

lerdings die Mdoglichkeiten des Tonfilms aus. Eine gleichberechtigte oder sogar

2 Metz unterscheidet zwischen fiinf Informationskanélen im Film. Siehe 3.1 (Elemente des Filmtons).
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3. FILMTONGESTALTUNG IN DER THEORIE

Ubergeordnete Darstellung von Dingen ist auf der Tonebene zudem keineswegs
ausgeschlossen. Dies kann durch die Verwendung von besonderen Gerauschen

geschehen.

3.1.2 Gerausche

Um Orte und Aktionen auf der Tonebene zu beschreiben, sind Gerdusche not-
wendig. Sie kdnnen einzeln auftreten, wie zum Beispiel der Schuss einer Waffe,
oder in Verbindung mit anderen Gerauschen eine Klangatmosphare bilden. Chi-
on benennt solche Atmos als Umgebungs- bzw. Gebietsgerausche (territory so-
unds) (Chion, 1990: 75). Sie umhillen eine Szene und beleben dessen Raum

ohne die Frage aufkommen zu lassen, woher die einzelnen Gerdusche stammen.

Wenn die einfache Bedeutung eines Klangobjekts durch einen weiteren Kontext
angereichert wird, konnen Bedeutungen héherer Ordnung entstehen (Flickiger,
2001: 158). Fluckiger unterteilt die Klangobjekte héherer Ordnung in die Kate-
gorien Signale, Symbole, Keysounds, Stereotypen und Leitmotive. Bei Signalen
und Symbolen ist die Bedeutung der Gerausche kulturell und historisch veran-
kert. Wahrend Signale meist Handlungsaufforderungen darstellen, haben Sym-
bole keine festgeschriebenen Bedeutungen, sondern bedirfen der Interpretati-
on. Das Ticken einer Uhr gilt beispielsweise als Symbol fir die Verganglichkeit.
Key Sounds nennt Fliickiger Klangobjekte, die durch ihre Einfihrung und Wie-
derholung innerhalb des Films einen symbolischen Charakter zugeschrieben be-
kommen kdnnen, wobei der Film selbst dessen Bedeutung erklaren muss. Ste-
reotypen sind Klangobjekte, die ein medienerfahrener Zuschauer, bzw. -hérer an
bestimmten Stellen erwartet (Fllickiger, 2001: 174ff). Diese Bildung von Stereo-
typen geht soweit, dass Filmemacher, wollen sie die Zuschauer nicht enttau-

schen, zur Nutzung dieser gezwungen sind.
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3. FILMTONGESTALTUNG IN DER THEORIE

Interessant ist die Verwendung eines stereotypen Schussgerauschs in dem Film
Bonnie and Clyde (USA 1967), das wie aus Western bekannt den Flug der Patro-
ne durch einen rasch ansteigenden Ton akustisch abbildet. Dadurch, dass dieser
Stereotyp im Verlauf der Handlung nicht mehr genutzt wird, verfliegt der spie-
lerische Charakter der Schisse, die nun als realer und grausamer wahr genom-

men werden.

Obwohl das Leitmotiv eher eine Methodik der Filmmusik darstellt, kénnen des-
sen Eigenarten auch auf die Gerduschebene ibertragen werden. Um von einem
Leitmotiv sprechen zu kdnnen, muss das Gerausch eine abstrakte, symbolische
Bedeutung besitzen, im Verlauf des Films an Eigenstandigkeit gewinnen und ei-
ner Uibergeordneten dramatischen Struktur folgen. Die Eigenschaft aller Klang-
objekte hoherer Ordnung zwischen den einzelnen Kategorien zu wechseln,
nennt Flickiger Verschlungenheit. So kdnnen zum Beispiel Symbole zu Signalen

werden und Stereotypen zu Leitmotiven.

Zwar ist die Stille eigentlich keiner der drei Gestaltungselemente Sprache, Ge-
rausche oder Musik zuzuordnen, doch aufgrund ihrer Gestaltung in der Praxis,
ist es sinnvoll, sie in diesem Abschnitt zu erlautern. Denn nicht das véllige Aus-
bleiben von Ton erzeugt die Wirkung von Stille. Erst der gekonnte Einsatz von
Gerauschen, die in ihrer Form an der jeweiligen Filmstelle ungewdhnlich er-
scheinen, lasst Stille entstehen. Dies kommt den Erfahrungen der Zuschauer
nahe. Erst wenn wir Gerdusche vernehmen, auf die wir sonst unsere Aufmerk-

samkeit nicht richten, wird uns bewusst, welche Gerausche fehlen.
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3. FILMTONGESTALTUNG IN DER THEORIE

3.1.3 Musik

Das in der Literatur am meisten behandelte Element der Tonspur ist die Filmmu-
sik. Bereits zu Stummfilmzeiten wurden die Bilder musikalisch unterlegt. 1895
begleitete beispielsweise ein Pianist die erste Filmvorfiihrung der Gebruder Lu-

miere (Kungel, 2004: 43).

Kategorien von Filmmusik

Grundsatzlich lasst sich Filmmusik in zwei Arten unterteilen, die in der Literatur
verschiedene Namen besitzen: Diegetische, aus dem Bild, bzw. der erzahlten
Welt kommende, und nondiegetische Musik (Lensing, 2006: 125). Fir die diege-
tische Musik nennt Kungel weitere Bezeichnungen wie Szenenmusik, source
music, On-Musik, immanente Musik oder musique objektive (Kungel, 2004:
183). Chion beschreibt die diegetische Filmmusik als screen music und die non-
diegetische als pit music, welche von Raum und Zeit der Handlung getrennt ist
(Chion, 1990: 80). Da die Beziehung der Musik zur Erzahlwelt einerseits zur au-
Beren aber auch zur inneren Handlung bestehen kann, ziehe ich es, vor die Be-
griffe diegetisch und nondiegetisch in diesem Fall nicht zu verwenden, sondern
mich Chion anzuschlieBen und die Musik erst einmal nach ihrer Quelle zu kate-
gorisieren. Nach dieser Unterscheidung kann der Bezug zur Geschichte im ein-

zelnen beleuchtet werden.

Im Film Paper Moon (USA 1973) kommt ausschlieBlich screen music zum Einsatz.
Die verwendete zeitgendssische Jazz- und Swing-Musik passt sich nicht dem
Handlungsverlauf oder dem Bild an, sondern drickt meist eine dhnliche Stim-
mung aus. Dadurch verhalt sie sich zu den anderen Ebenen je nach deren Aus-

sage mal paraphrasisch, mal polarisierend oder kontrapunktisch.?

3 Erklarung von paraphrasisch, polarisierend und kontrapunktisch siehe 3.1.3 (Dramaturgische Funktionalitat
von Musik).
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3. FILMTONGESTALTUNG IN DER THEORIE

Natdrlich sind auch Kombinationen von screen und pit music moglich. So kann
ein Musiker, der Teil der Erzahlwelt ist, von weiteren Stimmen begleitet werden.
Auch durch den Klang der Musik ist ein Ubergang zwischen den beiden Formen
zu erreichen. Nachdem im Film Indien (Osterreich 1993) eine Kassette eingelegt
wird, ist die Musik zuerst Uber das Autoradio zu héren. Beim Schnitt auf eine
Fahrsequenz verandert sich der Klang zu einem neutralen. Die Musik untermalt
zudem im folgenden Bilder, die eine Raffung der Zeit dar stellen, die in der Mu-

sik allerdings nicht nachvollzogen wird.

Funktionalitat und Wirkung von Filmmusik

Musik im Film erfillt immer eine Funktion in Bezug auf das Bild, die Geschichte
und die Dramaturgie. Auch wenn sie sich losgeldst vom Film konsumieren lasst,
hat sie dort, wo sie eingesetzt wird, eine besondere Aufgabe und wird als funk-

tionale Musik bezeichnet (Kungel, 2004: 149).

Bereits wahrend der Stummfilmzeit wurde Musik wahrend der Vorfihrungen
eingesetzt. Einerseits maskierte sie die anfangs lauten Projektoren, andererseits
minderte sie die Distanz zwischen Bild und Betrachter. Denn die Bilder allein
sind durch die fehlenden Gerausche unvollstandig und ,bediirfen eines akusti-

schen Gegenparts, um rezipierbar zu werden” (Mungen, 2004: 24).

Neben dieser grundlegenden Annahme uber die menschliche Wahrnehmung
hat die Filmmusik im Bezug auf die dargestellten Inhalte eine bestimmte Funk-
tionalitat, die ich mit der zweiten von Eggebrecht unterschiedenen Funktions-

ebenen gleich setze.

2. eine Funktionalitat in Abhangigkeit von intendierten Wirkungen, d.h. Komponisten
verwenden die Musik mit einem bestimmten auBermusikalischen Ziel und hegen
bezlglich der Musik bestimmte Erwartungen.

(Bullerjahn, 2001: 53)
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Regisseure und Komponisten nutzen dementsprechend die Musik, um beim Zu-
schauer bestimmte Geflihle zu wecken. Denn Bedrohung und Angst lassen sich
genauso gut transportieren wie Freude oder Euphorie. Durch das Bild erhalt die
Filmmusik allerdings einen fixen Bezugspunkt. Die Interaktion zwischen Ton und
Bild entscheidet letztendlich tUber die Moéglichkeiten, in welche Stimmung der
Zuschauer versetzt wird. Wichtig festzuhalten ist, dass die Funktion, die eine be-
stimmte Musik haben soll — also die intendierte Wirkung von Regisseur und
Komponist- nicht gleich der Wirkung ist, die sie beim Zuschauer ausldst. Dies

zeigt auch folgender Versuch.

Vitouch untersuchte die Wirkung von Filmmusik mithilfe des musikalischen Ku-
leSov-Effekts.* Dabei wurde die Anfangssequenz von Billy Wilders The Lost Wee-
kend (USA 1945) einer Probandengruppe mit der Originalmusik von Miklds Ros-
za, einer zweiten mit Samual Barbers Addagio fiir Streicher vorgefiihrt. Die Musik
sollte bei der ersten Gruppe ,positive oder ambivalente Geflihle hervorrufen”,
bei der zweiten ,melancholische und traurige” (James, 2008: 176f). Nach der
Sichtung der Szene sollten die Probanden die erwartete Handlung fortsetzen.
Die Unterschiede zwischen den beiden Gruppen waren jedoch nicht so grol3 wie
gedacht, denn die Rezipienten nahmen den Charakter der Musikstticke sehr un-
terschiedlich wahr. So wurden die Stiicke von manchen als ,schén”, von anderen
als ,traurig” und von dritten als ,romantisch” gedeutet. Allerdings wurde festge-
stellt, dass die Filmfortfihrungen dem empfundenen Charakter der Musik folg-

ten.

4 Der Kulesov-Effekt ,ist ein rein visuelles Montageexperiment von Lev V. KuleSov aus den zwanziger Jahren
[...]. In einer GroBaufnahme ist das gesicht eines teilnahmslosen Mannes zu sehen, dem eine Aufnahme
eine dampfenden Suppe, eines toten Mannes oder aber lasziven Frau folgten. Die Zuschauer der
verschiedenen Szenen sollen in diesem Experimentdas gesicht des Mannes in Abhangigkeit des folgenden
Bildes interpretiert haben: entweder als Hunger, Trauer oder aber Begierde. Der musikalische” (James, 2008:
176)
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Die groBen Unterschiede der Auffassungen der Rezipienten werden mit der
Komplexitat der visuellen Ebene begriindet. Somit kdnnte der empfundene Cha-
rakter der Musik auch mit den Empfindungen bezliglich des Bildes zusammen
hangen, da in diesem Versuch keiner Probandengruppe die Musik ohne visuel-
len Eindruck vorgespielt wurde. James schlussfolgert daher, dass der Grad der

Ausdruckslosigkeit des Bildes den Einfluss der Musik bestimmt.

Dramaturgische Funktionalitdt von Musik

Um die verschiedenen Funktionen der Filmmusik zu beschreiben, entwarf Hans-

jorg Pauli 1976 ein Modell bestehend aus drei Kategorien:

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 den Bildern, den Bildinhalten klar wider-
spricht.
(Bullerjahn, 2001: 37)
Pauli wollte mit dieser einfachen Einteilung die bis zu diesem Zeitpunkt beste-
henden Auflistungen Uber die Funktionen von Filmmusik vereinfachen, verwarf
sein Modell allerdings 1981 wieder. Denn das Pauli-Modell geht nur auf die Re-
lation zwischen Musik und Einzelbild ein, und kann daher wichtige Funktionen
von Filmmusik nicht zum Ausdruck bringen. AuBerdem ist es fraglich, ob Musik

einen eindeutigen Charakter haben kann, ,wie es z. B. bei einer Fotografie mog-

lich ist” (Bullerjahn, 2001: 37f).

Einen umfassenderen Versuch der Kategorisierung der Funktionen von Filmmu-

sik nimmt Bullerjahn vor.
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Metafunktionen Funktionen im engeren Sinn

rezeptions- 6konomische dramaturgische epische strukturelle persuasive
psychologische Metafunktionen Funtionen Funtionen Funtionen Funtionen
Metafunktionen

zeitspezifisches genrespezifisches
Rezeptionsumfeld audiovisuelles
Werk

Abb. 2: Kategorisierungsebenen der Funktionen von Filmmusik nach Bullerjahn (Bullerjahn, 2001: 65).

Die Metafunktionen beziehen sich nicht auf einen speziellen Film, sondern auf
.die spezielle Form der Rezeption von Filmen im Kino bzw. vor dem Fernseh-
bildschirm” (Bullerjahn, 2001: 65,66). Zu rezeptionspsychologischen Metafunk-
tionen zahlt Bullerjahn unter anderem die Maskierung der Umgebungsge-
rausche, die Vermittlung von raumlicher Tiefe oder den Aufbau eines Gemein-
schaftsgefiihls des Publikums. Als Beispiel fir 6konimische Metafunktionen
mochte ich hier den Einsatz von Rock- und Popmusik nennen, der eine wechsel-

seitige Werbemaoglichkeit bietet.

Funktionen im engeren Sinn beziehen sich auf einen konkreten Film und finden
daher ausflhrlichere Beachtung als die Metafunktionen. Unterteilt werden die
Funktionen im engeren Sinn, die vor allem abhangig vom jeweiligen Filmgenre

sind, in dramaturgische, epische, strukturelle und persuasive® Funktionen.

Als dramaturgische Funktionen der Filmmusik sind solche zu verstehen, die
die dramatische Handlung Uber den Spannungsbogen der Geschichte hinweg
unterstitzen. Dabei werden die Stimmungen der Szenen abgebildet oder ver-
starkt. Im einzelnen kénnen durch Musik Hohepunkte herausgearbeitet, ein

Szenenende abgerundet oder der Spannungsverlauf bestimmt werden.

Dramaturgische Funktionen beziehen sich auch auf die dargestellten Charaktere.

5 persuasiv: Uberredend, zum Uberzeugen, Uberreden geeignet (Quelle: Duden - Das groBe
Fremdwdrterbuch: Herkunft und Bedeutung der Fremdw®orter. Mannheim, Leipzig, Wien, Zurich:
Dudenverlag 2003).
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Die Musik wird genutzt, um ihre Gedanken und Geflihle, sowie deren zwischen-
menschliche Konflikte zu verdeutlichen. Auch atmospharische Faktoren, die im
audiovisuellen Medium an sich nicht transportiert werden kénnen, soll die Mu-
sik zum Ausdruck bringen, wie bspw. die Temperatur, die Feuchtigkeit, Raumge-
fuhl, Geruch und die lokale und tageszeitliche Grundstimmung. Allerdings las-
sen sich diese Faktoren bis auf den Geruch meiner Meinung direkter Gber Atmo-
spharen vermitteln. Denn der Klang eines Ortes verandert sich mit den oben ge-

nannten Parametern.

Epische Funktionen nennt Bullerjahn Aufgaben, die die Musik im Hinblick auf
die Erzahlung der Geschichte und deren Struktur Gbernimmt. Der Regisseur und
der Komponist kommentieren in diesem Fall die restlichen Gestaltungselemente.
Bullerjahn spricht hier vom Kommentieren der Filmbilder und dem darin enthal-
tenen Ausdruck des Regisseurs. So kdnne der Regisseur mit der Musik auch ,be-
wusst den Gegensatz dessen” zeigen, ,was er eigentlich ausdriicken will” (Buller-
jahn, 2001: 70). Aber wie aus den Ausfuhrungen in 3.1 hervorgeht, ist das fur
mich eine unglickliche Formulierung. Der Regisseur benutzt Musik, die sich in
Relation zu den Bildern oder Handlung gegensatzlich verhalt, um die gewollte

Wirkung auf die Geschichte zu erzielen.

Im Film Alice in den Stddten (Deutschland 1974) wird ein Bruch in der Geschich-
te beispielsweise durch screen music kommentiert, jedoch nicht im dramaturgi-
schen Sinn herausgearbeitet oder akzentuiert. Alice erklart Philip in einem Eis-
café, dass ihre Oma gar nicht in Wuppertal wohnt, wo sie nach ihr suchen. Die
Reaktion Philips oder dessen innere Handlung werden nicht in der Musik trans-
portiert. Das Lied On The Road Again von Canned Heat, das aus der Musikbox
erklingt, steht vielmehr im Kontrast zu Philips Enttduschung und kommentiert
die Handlung durch dessen Text auf humoristische Weise. Dadurch, dass die

Musik einen Gegensatz zu den Gefuhlen Philips erhalt die Situation eine starke-
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re Wirkung.

Des Weiteren kann die Musik die Einordnung der Handlung in einen geografi-
schen, gesellschaftlichen und historischen Kontext erleichtern, vor allem durch
die Auswahl des Genres und des Stils. In Die fabelhafte Welt der Amelie (Frank-
reich 2001) werden beispielsweise die Assoziationen, die der Zuschauer im Zu-
sammenhang mit einem Akkordeon hat, genutzt, um Frankreich, im speziellen

Paris, als Handlungsort zu manifestieren.

Ebenso bietet Filmmusik die Mdglichkeit das Verhaltnis zwischen Erzahlzeit und
erzahlter Zeit auszudricken. Rulckblenden und Traumsequenzen erhalten
dementsprechend eine andere Untermalung als die gegenwartige Zeit der ei-
gentlichen Handlung. Die Verbindung zwischen einzelnen Handlungsstrangen
und die Kniipfung von Sinnzusammenhingen (ibernehmen des Ofteren musi-

kalische Zitate oder Leitmotive.

Strukturelle Funktionen Ubernimmt die Musik, wenn sie im Hinblick auf die
Montage eine besondere Wirkung hat. Die Struktur des Films, zusammengesetzt
aus vielen einzelnen Einstellungen, wird zu einem Ganzen. Schnitte kdnnen von
der Musik betont oder maskiert werden, Einheiten wie z.B. eine Szene werden
als solche kenntlich gemacht, weshalb der Musik ein ,formbildender” Charakter
zugeschrieben wird. Die Spriinge in Raum und Zeit, die die Rezipienten des fri-
hen Films noch verwirren konnten, werden durch sie ausgeglichen. Die Ge-
schlossenheit der Komposition fuhrt dazu, dass der Film formal integriert wird.
Dies passiert bereits durch die Gestaltung der Vor- und Abspannmusik, wodurch
der Film als eins gekennzeichnet wird. Aber auch trennende Funktionen Uber-
nimmt die Musik, wie es bspw. in Informationssendungen der Fall ist, in denen
musikalische Trenner fiir die Strukturierung benutzt werden. Auch das Verhaltnis
der Musik zum Schnittrhythmus, beeinflusst diesen enorm. Zu guter Letzt kann

die Musik durch Imitation und Stilisierung Bewegungsablaufe hervorheben.
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Persuasive Funktionen Ubernimmt die Filmmusik, indem sie nicht nur Emotio-
nen abbildet, sondern beim Rezipienten erweckt. Nach Pauli ist dies vor allem
Aufgabe der Titelmusik, mit welcher der Zuschauer programmatisch und emo-
tionell auf den Film eingestimmt werden soll. Nach Kihn héren wir in der Film-
musik die Zustimmung dazu, was wir sehen, wobei die Zustimmung auch Ableh-
nung sein kann. Dadurch wird die Haltung des Regisseurs tGibernommen. Da-
durch fordere die Filmmusik den Dialog zwischen Betrachter und einem ,imagi-
naren Inneren”, die Winsche des Menschen wurden in ihr zum Ausdruck ge-
bracht. Diese Methode wird haufig ,in der Produktwerbung, in Parteiwerbespots
und in Propagandafilmen” genutzt, um erwiinschte Verhaltensweisen auszulo-

sen (Bullerjahn, 2001: 73).

Kompositionsmodelle

Wie die einzelnen Funktionen im Film zum Ausdruck gebracht werden, kénnen
die nachfolgend erdrterten Kompositionsmodelle aufzeigen. Hervorzuheben ist
allerdings, dass diese meist nicht in ihrer reinen Form auftauchen, sondern hau-

fig Mischformen angewandt werden.

Die deskriptive Technik - auch Underscoring, musikalische Illustration oder Bil-
dillustration genannt — besteht bereits seit der Stummfilmzeit, als neben den
Musikern auch Gerauschemacher eingesetzt wurden. Synchron zu Bewegungen
und Gerauschen eingesetzt bewirkt sie eine mdoglichst genaue Abbildung des
Bildes in der Musik. Da diese Technik vor allem in friihen Zeichentrickfilmen Ver-
wendung fand, nennt man sie in diesem Zusammenhang auch ,Mickey-Mou-
sing”, bei dem es durch den eingefiihrten Tonfilm nun maoglich war, die Filme
exakt mit dem Ton zu synchronisieren. Hierbei wurde die Musik nicht nur zur Er-
ganzung sondern zu einem integralen Bestandteil der Handlung (vgl. Bullerjahn,

2001: 80). Neben ,sichtbaren” Bewegungsabldaufen und Gerauschen werden

22



3. FILMTONGESTALTUNG IN DER THEORIE

durch die deskriptive Technik auch Geflihle illustriert, dies allerdings im Ver-
gleich zur Mood-Technik akzentuierter und klischeehafter. Dazu werden vor al-
lem bestehende Assoziationen mit bspw. bestimmten Instrumenten oder Pro-
grammmusik genutzt, um dem Zuschauer Freude oder Traurigkeit auf musikali-
scher Ebene darzustellen. Auch um Schauplatze zu beschreiben wie in Abb. den

Eiffelturm werden musikalische Klischees verwendet.

Bild (Szene) [_7|[ & || II™>[ |[qek ——][ J[ 4 |
Musik (take) [_7][ ¢ |[ ][ [ ][R 34 ][ [

Zeit } >

Abb. 3: Deskriptive Technik (Quelle: Bullerjahn, 2001: 80).

Die Unterlegung eines Begrabnisses mit einem Trauermarsch ist auch der de-
skriptiven Technik zuzuordnen. Ein Beispiel dafir, dass diese nicht nur in Zei-
chentrickfilmen oder friihen Tonfilmen genutzt wird, ist Akira Kurosawas Ran
(Japan/Frankreich 1985), dessen letzte Szene einen Trauermarsch darstellt und

vom Komponisten Toru Takemitsu musikalisch deskriptiv untermalt wurde.

Durch die Mood-Technik werden die Stimmungen und Geflihle der Protagonis-
ten innerhalb gewisser Abschnitte durch die Musik zum Ausdruck gebracht. Da-
bei geht der Komponist nicht auf jede Einzelheit ein wie in der deskriptiven
Technik, sondern vermittelt eine Grundstimmung, die zur Interpretation der Bil-
der und der Handlung beitragt. Somit steht der zu Gbermittelnde Affekt im Mit-
telpunkt der Kompositionen. Die Erkenntnisse der Affektenlehre, die vor allem
Bestandteil der barocken Musiktheorie war, lassen sich durch den Einsatz be-
stimmter Instrumente, Tonlagen, Tonarten, Tempi und die Art des Vortrags dazu
nutzen, beim Zuhorer bestimmte Gemutsbewegungen zu erreichen. Den Auflis-

tungen Skiles (1976) zu Folge habe eine Oboe im hohen Register einen diinnen,
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klagenden Charakter, im tiefen Register stehe sie flir Dramatik und Ungewiss-

heit.

Nach Lothar Prox lasst sich die Mood-Technik weiter unterteilen in die expressi-
ve und die sensorische Filmmusik (Bullerjahn, 2001: 87). Erstere setzt die Stim-
mungen der Protagonisten in Musik um. Zweitere zielt darauf ab, eine bestimm-
te Wirkung beim Publikum zu erzeugen, um somit die Reaktion auf die gesamte

Handlung zu beeinflussen.

Freude Trauer Angst Wut
Bild (Szene) [ |[ 1[I[I[ [} LIl ]
Musik (take) |

Freude Trauer Angst Wut
Zeit f >

Abb. 4: Mood-Technik (Quelle: Bullerjahn, 2001: 87).

In der Leitmotivtechnik werden meist Personen mit einem musikalischen Motiv
eingefihrt und somit im weiteren Verlauf des Films mit diesem gekennzeichnet.
Aber auch allgemeine Ideen oder Situationen kdnnen mit einem Leitmotiv aus-
gestattet werden. In Star Wars® werden bspw. (iber alle sechs Episoden hinweg
Leitmotive eingeflhrt und an entsprechenden Stellen wiederholt. Sowohl Cha-
raktere wie bspw. Prinzessin Lea oder Anakin Skywalker als auch die Streitmach-
te des Imperiums und die der Rebellen werden durch Motive gekennzeichnet.
Auch in Once Upon A Time In The West (Italien/USA 1968) ist eine besonders
ausgepragte Leitmotivtechnik zu beobachten. Durch die Wiederkehr von musi-
kalischen Motiven werden die Zusammenhange zwischen den einzelnen ver-
schachtelten Filmteilen geschaffen, so dass der Zuschauer anhand dieser die

Geschichte entratseln kann.

Norbert Jirgen Schneider kategorisiert die Leitmotive in die drei Verwendungs-

6 Star Wars Episode IV, V und VI: 1977-1983, Episode I, Il und III: 1999-2005.
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formen ,Motivzitat”, ,idée fixe” und ,voll entwickelte Leitmotivtechnik” (Buller-
jahn, 2001: 89). Ersteres bleibt bei allen Wiederholungen unverandert und wird
von Pauli auch als Kennmelodie betitelt. Falls im Lauf des Films eine von der
Handlung abhangige Variantenbildung statt findet, spricht Schneider von der
.idée fixe". Die angewandte ,voll entwickelte Leitmotivtechnik” bietet ein Ge-
flecht aller eingefiihrten musikalischen Figuren und bestimmt somit die gesam-

te Komposition.

Bild (Szene) iDl TQOD
WH

Musik (take) @ D

MtA MIB

Zeit f >

Abb. 5: Leitmotivtechnik (Quelle: Bullerjahn, 2001: 92).

Die Abb. 5 veranschaulicht die Leitmotivik anhand zweier Protagonisten, die je-
weils mit einem bestimmten Motiv eingefihrt und im Handlungsverlauf von
diesem begleitet werden. Wahrend der Zuschauer diesen Zusammenhang er-
lernt, werden dem Motiv bei jeder weiteren Wiederholung neue Assoziationen

hinzugefluigt, auch wenn sich dieses wie im Falle des Motivzitats nicht veréndert.

Neben der Leitmotivtechnik wurden in der Goldenen Ara Hollywoods auch mo-
nothematische Soundtracks entwickelt, die sich auf eine einzige Figur der Hand-
lung beziehen und deren Wandlung Uber die Zeit beschreiben. Kreuzer nennt
fur diese Art der Komposition die Beispiele ,Rebecca” (USA 1940) von Alfred
Hitchcock und Otto Premingers Mystery-Film ,Laura” (USA 1944). Durch die Va-
riationen des Motivs entstehe eine emotionale Bindung zwischen dem Publikum

und der Hauptperson (Kreuzer, 2001:75).

Die Baukasten-Technik ist die am wenigsten verwandte Kompositionstechnik,

da sie fur den kommerziellen szenischen Film ungeeignet scheint. Bei der auch
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Montage- oder Ornamenttechnik bezeichneten Filmkompositionsform werden
kleinste Bausteine, die meist aus eintaktische rhythmischen oder harmonischen
Motiv-Zellen bestehen, zu Vier- oder Achttaktmustern zusammengefligt. Dabei
besteht kein Zusammenhang zwischen der Bewegung im Bild oder der Stim-
mung der Charaktere und der Musik. Rein der groB3formale Aufbau und die
Ubergreifende Idee des Films treten in Verbindung zur Musik, wodurch diese

eine groBtmogliche Autonomie erlangt.

Bild (Szene) |
Musik (take) |, .
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Abb. 6 : Baukasten-Technik (Quelle: Bullerjahn, 2001: 94).

Nach der Bildung der einzelnen musikalischen Bausteine werden diese struktu-
riert und durch weitere Stimmen erganzt, um die musikalische Dichte zu erho-
hen. Ein weiteres Merkmal ist die Dekonstruktion schon bestehender Komposi-
tionen, so dass einzelne heraus gebrochene Motive oder Motivteile in einem

neuen Umfeld einen neuen Ausdruck erlangen.

Wahrend im Verlauf der Filmgeschichte, mal die eine, mal die andere Kompositi-
onstechnik haufiger Verwendung fand, besteht seit den 60er Jahren ein Plura-
lismus filmmusikalischer Konzepte - vor allem im Bezug auf die Wahl des
Genres. Pop, Rock und Jazz halten Einzug in die Filmmusik. Eine Verbindung der
verschiedenen Stile zeigt sich im Main Theme des ersten James Bond Films ,Dr
No" (GB 1982), in dem Jazz- und Rockelemente mit Orchestralem verbunden
werden (Anselm, 2001: 100f). Auch die Verwendung elektronischer Musik ist ge-

rade im Science-Fiction-Genre nicht mehr weg zu denken.
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3.1.4 Mischformen der Tonspurelemente

Die Elemente der Tonspur mussen nicht immer eindeutig einer der zuvor be-
schriebenen Kategorien zuzuordnen sein. Ein Schrei kann gerauschhaft wirken,
ein rhythmisches oder melodisches Gerausch besitzt einen gewissen musikali-
schen Charakter. In der Musik selbst kénnen naturlich auch beide anderen Ele-
mente vorhanden sein wie ich es in Titelsequenz der praktischen Arbeit selbst

verwirklicht habe.

Pierre Schaeffer entwickelte 1948 mit der ,musique concrete” eine ,Musik der
Gerausche”, indem er Aufgenommenes aus allen Bereichen des Hoérbaren mit-
einander verband. Diese Art der Musik lasst sich im Film weiter verfolgen, da die
Verwebung der einzelnen Tonelemente wie schon die Verbindung aus Ton und

Bild einen weiteren Mehrwert bilden kann.

3.1.5 Die Verwendung der Elemente in Wir sind Freunde,

verstehen Sie?

In meiner praktischen Arbeit Gbernimmt der Dialog in soweit eine Vormachtstel-
lung, da dieser die Geschichte etabliert und die Umstdande der Freundschaft zwi-
schen Basti und Klaus darstellt. Die Vorgeschichte der beiden, die durch die Un-
terhaltungen und Streitgesprache erzahlt wird, hatte zwar auch durch Rickblen-
den und weniger Sprache dargestellt werden kdnnen, doch hatte sich dadurch
der Film von der Gegenwart entfernt und auch den Stil maBgeblich verandert.
Um das Format des Kurzfilms einzuhalten, wurde die Sprache als Informations-
kanal gewahlt, um die Vorgeschichte der Charaktere zu erzahlen. Zudem steht
das offene Wort als wichtiges Instrument einer Freundschaft im Mittelpunkt der

Geschichte.

Auf der Gerduschebene geht es im allgemeinen darum, die Schauplatze so real

wie moglich dar zu stellen, ohne dabei auf Laute zu verzichten, die der Drama-
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turgie zutraglich sind. Synthetische Klange bleiben der Musik tberlassen.

Eine ausfiihrliche Betrachtung Uber die Verwendung der Filmtonelemente und
deren gegenseitiges Zusammenspiel findet in Kapitel 4 (Filmtongestaltung in

der Praxis) statt.

3.2 Gestaltungsmadglichkeiten

Die Problematik der Tongestaltung besteht nicht in ihren Mdglichkeiten, son-
dern der weit verbreiteten Auffassung, der Ton habe die Aufgabe einer reinen
Reproduktion akustischer Ereignisse (vgl. Fluckiger, 2001: 69). Balazs' Aussage
aus dem Jahr 1930 bringt dieses Verstandnis zum Ausdruck. Dabei behauptet er,
es handele sich im Film nicht um eine Darstellung des Tons. Wahrend auf der
Leinwand das Bild des Schauspielers gezeigt werde, sei es nicht das Abbild sei-

ner Stimme, die wir vernehmen, ,sondern die Stimme selbst” (1930: 161).

Bei dieser Auffassung ,lberhort” Balasz allerdings, dass sich der Klang der Stim-
me in verschiedenen Raumen und bei sich andernder Entfernung zum Mikrofon
verandert. Zudem setzt er falschlicherweise die Moglichkeiten eines Mikrofons
mit denen des menschlichen Ohrs gleich. Wahrend der Hoérmechanismus des
Menschen dazu in der Lage ist, einzelne akustische Ereignisse aus dem gesam-
ten akustischen Umfeld heraus zu filtern, kann dies ein Mikrofon nicht leisten.
Dass das Ohr die Trennung der einzelnen akustischen Bestandteile im Nachhin-
ein wahrend der Wiedergabe des aufgenommenen Tons nicht leisten kann,

macht eine fir den Menschen angepasste Mischung notwendig.

Doch auch dies ware nur eine moglichst optimale Reproduktion des Horereig-
nisses. Dass sich durch das Sounddesign eine Vielzahl von Mdglichkeiten bietet,

werden die im folgenden erklarten Phanomene aufzeigen. Dabei geht es vor-
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rangig um die wechselseitigen Beziehungen zwischen Ton und den anderen Ge-

staltungsebenen des Films und deren Einflisse aufeinander.

3.2.1 Kategorisierung der Tonspur

Anders als das Bild, das auf die Leinwand projiziert wird, hat der Ton keinen fi-

xen Rahmen, in den er sich figen muss.

Fir den Ton gibt es weder einen Rahmen noch einen vorher vorhandenen Container.
Wir kdnnen in der Tonspur so viele Tone anhaufen, wie wir mégen, ohne eine Ober-
grenze zu erreichen. Ferner konnen diese Tone auf verschiedenen narrativen Ebenen
untergebracht werden, so wie konventionelle Hintergrundmusik (nondiegetisch) und
synchronisierter Dialog (diegetisch) — wahrend visuelle Elemente kaum auf mehr als
einer dieser Ebenen gleichzeitig lokalisiert werden kénnen. Somit gibt es keinen
auditiven Container fir Filmton, keine Analogie zum visuellen Container der Bilder,
welcher der Rahmen ist.
(Chion, 1990: 67f)
Dies hat zur Folge, dass die einzelnen Teile der Tonspur danach kategorisiert
werden mussen, wie sie sich im Verhéltnis zum Bildrahmen und des Weiteren
zur Handlung des Films verhalten. Chion benutzt dazu die Begriffe onscreen,
offscreen und nondiegetisch. Onscreen-Ton beschreibt dabei jegliche Bestand-
teile der Tonspur, deren Quelle sich im Bildfenster wiederfinden lasst. Akusmati-
sche Klange’ unterscheidet er in offscreen und nondiegetisch. Der Ursprung ers-
terer - egal ob temporar oder nicht — ist nicht im Bild zu enthalten. Dies trifft
auch fir die Kategorie nondiegetisch zu, wobei hier der Ton zudem keinen Be-
standteil der Geschichtswelt darstellt, wie bspw. ein Kommentar oder unterlegte
Musik (Chion, 1990: 73) (siehe Abb. 7). Chion fihrt allerdings zugleich die Gren-
zen des Systems aus. Sprechende Personen, die dem Zuschauer mit dem Riicken

zugewandt sind, innere Stimmen bzw. Gedanken von Protagonisten oder atmo-

sphéarische Klange wie Wind oder Vogelgezwitscher kdnnen keiner der drei Ka-

7 Akusmatische Kldnge sind solche, dessen Quelle nicht im Bild sichtbar sind (vgl. Chion, 1990: 71).
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tegorien zugeordnet werden. Auch ein Uber das Radio, das Telefon oder den
Fernseher vernommener Ton wird nicht berlcksichtigt, die Chion on-the-air So-

unds nennt, weshalb Chion sein System weiter ausbaut (siehe Abb. 8).

<0
Y

offscreen nondiegetic

onscreen

B
04LIZED 7o

Abb. 7 (links): Einteilung des Filmtons nach Chion. 1. Onscreen/offscreen border 2. Onscreen/nondiegetic
border 3. Offscreen/nondiegetic border (1990: 74). Abb. 8 (rechts): Erweiterung des Systems durch am-
bient, internal und on-the-air Ton. (1990, 78).

Im erweiterten System fehlen allerdings die Dimensionen der Tiefe und der Zeit,
der Gegensatz von real und irreal oder objektiv und subjektiv sowie die Unter-
scheidung von visualisiertem und akusmatischem Ton, der allerdings leicht aus
dem ersten Modell zu Ubertragen ware. Durch diese Vielzahl an Dimensionen
mit all ihren Uberlappungen scheint es allerdings unmdglich, alle vorstellbaren
Tone in einem visuellen allumfassenden System anzuordnen. Fur die grundle-

gende Einteilung ist Chions Modell allerdings sehr nutzlich.
Die Ausnahmen fir die Kategorisierung von Filmmusik wurden bereits in Kapitel

3.1.3 erortert.

3.2.2 Synchrese

Die Verbindung zwischen Bild und Ton im Film ist mdglich, da sie den Wahrneh-

mungsgewohnheiten des Publikums folgt. Fir uns gehort das Gehorte und Ge-
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sehene zusammen, sofern unser See- und HOorsinn intakt ist. Fllckiger nennt
diese Kausalitat zwischen optischen und akustischen Reizen ,intermoduale As-
soziation von Ton und Bild” (2001: 139). Somit sprechen wir bspw. eine gehorte
Stimme einem Protagonisten zu, der im gleichen Moment die passenden Lip-
penbewegungen macht. Dadurch ist nicht nur der aufgenommene O-Ton zur
Tongestaltung denkbar, sondern am Beispiel der Sprache auch eine Nachsyn-

chronisation.

Jack und Thurlow nennen dieses Phanomen auch den ,Bauchrednereffekt”. Ein
wahrgenommener Ton wird der nachstgelegenen Bildquelle zugeordnet, auch
wenn es sich um eine Handpuppe handelt, die nicht im Stande ist zu sprechen

(James, 2008: 175).

In Kubricks A Clockwork Orange (GB/USA 1971) verbinden wir dadurch die erto-
nenden Klange mit den Schlagstockschldagen, die Alex nach seinem Aufenthalt
im Gefangnis von seinen ehemaligen ,Droogs” einstecken muss, da sie synchron

zu diesen auftreten.

Chion kreiert fur dieses Phanomen den Begriff der Synchrese, eine Verbindung

der Worte Synchronismus und Synthese (Chion, 1990: 63).

3.2.3 Kontrapunkt

Der Begriff Kontrapunkt stammt urspriinglich aus der Musikwissenschaft. Prinzi-
piell ist er als Gegenstimme zu einer gegebenen Melodie zu verstehen, die
,nicht bloBe harmonische Fiillstimmen sind, die stets in der primitivsten Form
die Harmonie auspragen, in deren Sinn die melodische Phrase zu verstehen ist.”
Die kontrapunktische Stimme gestaltet sich ebenso melodisch und erlangt da-
durch eine Eigenstandigkeit, ,so dass die Wirkung eines Streitens (concertatio)

der Stimmen miteinander um den Vorrang entsteht.”®

8 vgl. Meyers Konversationslexikon. (http://www.retrobibliothek.de/retrobib/seite.htm|?id=109677) (24.01.09).
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Ubertragen auf die Beziehung von Bild und Ton bezeichnet der Kontrapunkt die
Methode, durch den Ton nicht das im Bild gezeigte zu bestatigen. Bereits zu Be-
ginn des Tonfilmzeitalters forderten Eisenstein, Pudowkin und Alexandrow, ohne
praktische Erfahrungen mit dem neuen Medium gemacht zu haben, einen ,kon-
trapunktischen Einsatz des Tons in Relation zur Bildmontage” (Eisenstein u.a.,
1949: 84). Eine Uberflussige Verdopplung des Bildes wiirde nur dazu fihren,

dass der Film zum verfilmten Theater verkommt.

Chion unterscheidet des weiteren zwischen verschiedenen Arten des Kontra-
punkts. Zwar kann ein Kontrapunkt schon bedeuten, dass der Ton die vom Bild
bereits gegebenen Informationen nicht einfach wiederholt, doch bedeute dies
noch nicht, dass dieser kontrastierend wahrgenommen wird, wenn sich der Ton
auf der Bedeutungsebene nicht dem Bild entgegen stellt. Diese Form der Ver-
wendung des Kontrapunkts nennt Chion ,Kontrapunkt-als-Widerspruch” (Chion,

1990: 38).

3.2.4 Sea a dog — hear a dog

Die im klassischen Hollywood-Kino etablierte Tongestaltung folgte jedoch dem
Prinzip ,sea a dog — hear a dog”, wobei sich die Tonebene vollstandig den Vor-
gaben des Bildes unterwirft. Die sparlichen Tonspuren beschrankten sich darauf,
neben den Dialogen nur die abgebildeten Aktionen akustisch zu unterlegen.
Fliickiger begriindet diese auffillige Ubereinstimmung von Bild und Ton damit,
dass die Filmemacher eine Briichigkeit des audiovisuellen Mediums vermeiden
wollten. Die Qualitat der damaligen Technik konnte namlich aufgrund ihres ge-
ringen Frequenzumfangs nicht garantieren, dass gewisse Gerdausche von den
Rezipienten richtig identifiziert wurden. Um einer moglichen Unverstandlichkeit
entgegen zu wirken, lie man die Tonspur keine eigene Qualitat entwickeln und

vertonte Schritte, Tiren, Tiere und alles andere, was im Bild einen Laut von sich
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geben konnte (Flickiger, 2001: 136f). Fllickiger geht bei ihrer Beschreibung so
weit von Redundanz zu sprechen. Sofern ein Hundebellen nur zum Zweck ein-
gesetzt wird, den sichtbaren Hund als Hund zu beschreiben, stimme ich zu. So-
bald der Laut des Tieres aber in die Handlung integriert ist, eine Reaktion her-

vorruft oder eine dramaturgische Zasur setzt erzeugt der Ton einen Mehrwert.

3.2.5 Mehrwert

Eingeflihrt hat den Begriff des Mehrwerts (valoeur ajoutée) Michel Chion. Er be-
zeichnet damit ,den Ausdrucks- und Informationswert, mit dem ein Ton ein ge-
gebenes Bild anreichert” (Ubersetzung Fliickiger, 2001: 142). Die Bedeutung
werde dabei nicht verdoppelt, sondern erst herbeigefiihrt. Der Ton sei dabei kei-
neswegs Uberfllssig, selbst wenn er sich flir den Rezipienten ,lber den unmit-
telbaren Eindruck oder die Erinnerung” (Ubersetzung Fliickiger, 2001: 142) wie

naturlich aus dem Bild ergibt.

Ein Schlachtfeld oder ein Supermarkt bieten neben den visuellen Charakteristika
auf der akustischen Ebene eine besondere Mdglichkeit der Abbildung. Durch
das Zusammenwirken von Bild und Ton kann uns so ein Film realistisch vorkom-
men, da im Alltag auch stets beide Sinne aktiv sind. Eine Explosion wirkt erst
durch ihren Klang bedrohlich und zerstoérerisch. Eine exotische Landschaft zu se-
hen ist das eine, ihre spezifischen Klange zu héren komplettiert zusatzlich das

Bild.

Sobald die Tonspur reine Prototypen enthalt und damit das vom Rezipienten er-
wartete abbildet, tendiert der Mehrwert gegen Null. Gibt es keine Ahnlichkeit in
der Aussage von Bild und Ton, kommt es also zu einem Kontrapunkt, ist der
Mehrwert ebenfalls Null. Denn sobald der Ton keine Beziehung mehr zum Bild
hat, kann er dessen Aussage nicht anreichern. Der Mehrwert sei dann am groB3-

ten, ,wenn ein reichliches MaB von Verrdtselung besteht” (Fliickiger, 2001: 148).
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Mehrwert

Dissonanz zwischen Bild & Ton

Ahnlichkeit von Bild & Ton

sea a dog - hear a dog Kontrapunkt

Abb. 9: Mehrwert, den der der Ton zum Bild liefert, in Abhéngigkeit von Ahnlichkeit und Dissonanz zwi-
schen Bild und Ton (Quelle: eigene Grafik nach Flickinger).

Damit sollte man allerdings nicht annehmen, der maximale Mehrwert sei ge-
geniliber anderen Bild-Ton-Konstellationen ,mehr wert”. Der Begriff des Mehr-
wertes bezieht sich ausschlieBlich auf die Anreicherung des Bildes, jedoch nicht

zwingender Weise auf die des Gesamtkontextes.

3.2.6 Extension

Der von Chion eingefiihrte und Fliickiger erweiterte Begriff der Extension be-
schreibt die Ausdehnung des Klangraums auf 360° (Chion, 1990: 86ff. Fllckiger,
2001: 153). Wie bereits in 3.2.1 ausgefiihrt, kann der Ton tGber den Rahmen des
Bildes hinweg Informationen zur dargestellten Geschichtswelt geben. Auch ne-
ben der Verwendung von Atmospharen bietet dies dem Regisseur die Moglich-
keit Informationen rein Uber die Tonspur zu transportieren. Schon eine Dialog-
sequenz aus Schuss und Gegenschuss bedient sich diesem Gestaltungsmittel,
wenn nicht die redende sondern die zuhérende Person im Bild gezeigt wird.
Dinge oder Menschen hoérbar zu machen, die nicht im Bild sichtbar sind wird
von Balazs Asynchronitat genannt. Gebrauchlich ist auch hier schon von einem

Kontrapunkt zu sprechen, da die Tonspur wie im musikalischen Sinne des Wor-
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tes eine zweite eigenstandige ,Stimme” darstellt.

Neben der Moéglichkeit den visuellen Raum durch den Ton zu erweitern, lasst
sich ein weiter Raum auf Tonebene klein darstellen. Entweder passiert dies, in-

dem nur Teile des Bildes horbar sind oder kein nattrlicher Hall zu horen ist.

Wie die Extension unterschwellig zur Dramaturgie beitragt, zeigt eine Szene aus
Paper Moon (USA, 1973). Moses will Addie zur nachsten Bahnstation bringen,
weil sie ihm lastig wird, doch gleichzeitig braucht er das Madchen zur Durchfih-
rung kleiner Verbrechen, die ihn bereichern. Als die beiden abends im Hotel
sind, erklingt ein hupender vorbeifahrender Zug. Da die Mdglichkeit einer Tren-
nung durch das Vorhandensein eines Bahnhofs besteht, wird die anschlieBend

gemeinsame Weiterfahrt aufgewertet.
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am Beispiel Wir sind Freunde, verstehen Sie?

Nach der wissenschaftlichen Betrachtung der Filmtongestaltung sollen in die-
sem Kapitel die Verwendung der Gestaltungsmittel in der Praxis aufgezeigt wer-
den. Dies geschieht am Beispiel des Kurzfilms Wir sind Freunde, verstehen Sie?,

welcher den praktischen Teil dieser Arbeit darstellt.

4.1 Das Roadmovie

Bevor allerdings auf einzelne Gestaltungsmittel eingegangen wird, ist es sinnvoll

eine allgemeine Einfihrung in das Subgenre des Roadmovies vorzunehmen.

Die Handlung eines Roadmovies spielt unterwegs auf einer Fahrt vornehmlich
mit einem Kraftfahrzeug. Neben der Reise stehen die Reisenden und ihre Ent-
wicklung im Mittelpunkt der Geschichten, sowie die Menschen und die Gesell-
schaft, auf die sie treffen. Entstanden ist das Roadmovie in den 1960er-Jahren
zeitgleich mit dem New Hollywood in den USA. Die Motive sind in den Anfan-
gen im mittleren Westen der USA anzusiedeln und erinnern an die des Western-
films und dessen Verfolgungsjagden durch die Prarie. Die Charaktere sind meist
gesellschaftliche AuBenseiter, die auf ihrem Weg auf der Suche nach Freiheit,
Unabhangigkeit und Selbstbestimmung sind. Meist flhrt die Flucht vor gesell-
schaftlichen Zwangen allerdings ins Verderben und die eigentlichen Ziele der

Reise werden nicht erreicht.
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Das Liebespaar Bonnie and Clyde wird aufgrund ihrer Verbrechen auf der Stral3e
hingerichtet. Die Hauptcharaktere Wyatt und Billy aus Easy Rider werden von
provinziellen Farmern erschossen, da die beiden fiir die Landbevolkerung ein
Feindbild darstellen. Im Verlauf der weiteren Filmgeschichte haben sich immer
mehr Filmemacher dem Genre angenommen, so dass das Spektrum der ver-

schiedenen Handlungverlaufe immer groBer.

Im Hinblick auf die Filmtongestaltung des Roadmovies lasst sich feststellen,
dass im Bereich der Gerdusche vor allem Atmosphéaren eine grofe Bedeutung
spielen. Durch diese werden die standig wechselnden Orte beschrieben und von
einander abgegrenzt. Den haufigsten Einsatz finden Wind- und Verkehrsge-
rausche, die die standige Bewegung und das Unterwegs-Sein verdeutlichen. Fur
die Vertonung nachtlicher Szenen wird vor allem bei den in den USA spielenden
Filmen Grillengezirp eingesetzt, wodurch dies den Charakter eines Stereotypen

erlangt.

Die Filmmusik der friihen Roadmovies ist meist gepragt von aktueller Musik, die
den Freiheitstrieb der Protagonisten zum Ausdruck bringen. Im Laufe der Ent-
wicklung des Genres wurden allerdings zahlreiche Methoden der musikalischen
Begleitung gewahlt, so dass eine allgemeine Beschreibung der Musik im Road-

movie nicht die gesamte Bandbreite abdecken kdnnte

4.2 Sounddesign-Konzept

Wie die Musik und das Sounddesign zu gestalten ist, hangt neben der Ge-
schichte und dem Schnitt maBgeblich von den O-Tonen ab. Zwar ist es mdglich
einen Film zu hundert Prozent nach zu vertonen, allerdings verliert dadurch vor
allem das Schauspiel an Authentizitat. Auch wenn der O-Ton rauscht oder larmt,

tragen diese Elemente zur Beschreibung der Drehorte bei. Da ausschlieBlich an

37



4. FILMTONGESTALTUNG IN DER PRAXIS

Originalschauplatzen und nicht im Studio gedreht wurde, gab es an jedem Dre-
hort besondere Gerausche, die bewusst in Kauf genommen wurden, da sie zum

Stil des Films passen.

Vom Konzept ausgehend hat das Sounddesign von Wir sind Freunde, verstehen
Sie? nicht die Aufagbe irreale, effektbeladene Soundwelten zu erschaffen, son-
dern vielmehr mit authentischen Gerdauschen und Atmospharen den Charakter
des Films zu unterstreichen. Welche dramaturgischen Aufgaben die Tonspur im

einzelnen erfillt, wird in 4.4 ausfuhrlich behandelt.

4.3 Musik-Konzept

Die Musik im Film ist gepragt von den verschiedenen Stilen und Stimmungen
der Einzeltitel, welche mit den Bildinhalten und dem Handlungsverlauf korre-
spondieren. Fir die Fahrtsequenzen auf der Autobahn wurde ein Motiv entwi-
ckelt, das in verschiedenen Variationen und Abwandlungen die innere Handlung
der Protagonisten nachvollzieht. Dadurch wird diesem Abschnitt eine Einheit
verliehen, ohne darauf zu verzichten, die Musik dramaturgisch anzupassen. Bis
auf den Rocksong (18:46) wurde die Musik mit Software-Instrumenten erzeugt
und bedient sich Synthesizern und Samplern. Der Sound wirkt dabei nicht glatt

und klinisch, damit sich die Musik in das Gesamtkonzept des Films fligt.

Bei der Komposition habe ich mich nicht einem bestimmten Modell® unterwor-
fen, sondern fir die jeweiligen Szenen oder Szenenabschnitte dasjenige be-
nutzt, das zur Dramaturgie beitragt. Die Musik erfillt die verschiedensten Funk-

tionen in Anbetracht dessen, welche Wirkung sie erzielen soll.

9 siehe 3.1.3 (Kompositionsmodelle).
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4.4 Filmtongestaltung der einzelnen Szenen

Nach den theoretischen Ausfiihrungen Uber die Beschaffenheit des Filmtons
und dessen Gestaltungsmoglichkeiten in Kapitel 3 sollen nun im folgenden die
einzelnen Szenen des praktischen Teils dieser Arbeit vorgestellt und analysiert

werden.

4.4.1 Titelsequenz

In der Titelsequenz war es fiir mich von groBer Bedeutung, einen lockeren Ein-
stieg in die Geschichte zu ermdglichen und den Zuschauer mit der Synthese aus
Bildern, Musik und Gerauschen direkt in die Handlung hinein zu ziehen. Dieser
Effekt wurde dadurch erreicht, dass die Musik die Rhythmik des Schnitts be-
stimmt und die Tonspur in Bezug auf die Bilder durch Gerdusche und Atmo-
spharen erganzt wurden. Die Musik erflllt daher eine strukturelle Funktion. Sie

vereint die von einander losgeldsten Einzelbilder zu einem Ganzen.

Somit wird die Stimmung erzeugt, die sich mehr am Treiben der GroBstadt ori-

entiert als an den eingefihrten Protagonisten.

Die Bilder werden durch den Verkehr angedeutet, der Schnitt und sein Stil durch
das Sample ,Oh yeah”. Der sprunghafte Charakter des Schnitts ergibt sich durch
die Musik und die Gerdusche passen sich diesem wiederum an, wodurch ein
Wechselspiel zwischen Bild und Ton entsteht. Die fragmentierten Stimm-Samp-

les boten bei der Herangehensweise dafur die Grundlage.

Aus der Ausgangsidee des Cutters, der den Rohschnitt mit Hilfe des Lieds ,Pro-
mo Funk” von ,The Soft Pink Truth” erstellte, entwickelte ich die Titelmusik.
Durch die bruchstlickhaften Sprach- und Gerauschsamples boten sich fiir den
Schnitt viele Moglichkeiten auch auf der Bildebene einen dynamischen Einstieg

in den Film zu gestalten.
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Die Gerausche werden mal gefadet, mal hart geschnitten. Der Jump-Cut der
Tram wird zum Beispiel durch einen ebenso springenden Ton unterstitzt (00:17).
Die unterschiedlichen Orte werden vor allem bei 00:23 durch eine andere Atmo
und den harten Schnitt voneinander getrennt. Basti befindet sich gerade auf ei-
ner viel befahrenen StraBe, Klaus geht durch seine belebte Nachbarschaft, was
durch die unter gemischte Menschenmenge deutlich gemacht wird. Der Schnitt
zurilick auf Basti wird dementsprechend durch einen Presslufthammer hervorge-
hoben, der durch den Rhythmus in die Musik integriert ist. Die Gerauschunter-

malung erfolgt in diesem Fall deskriptiv.

Weitere natlrliche Gerausche wie das Hupen (00:47) und die Fahrgerausche der
Autos und der Hochbahn (00:45) beleben die Bilder. Das Lachen (00:44) und das
Klingeln des Telefons (00:58) sind vom Klang und vom Pegel mehr in die Musik
integriert, haben allerdings noch einen Bezug zum Bild. Das Zitat von Ronald
Reagan ,Being friends to others is the best way of being friends to ourselves”
(00:54) nimmt Bezug zur Thematik des Films, sticht allerdings durch den vorhe-
rigen Gebrauch von Sprach-Samples nicht aus der Konstruktion heraus. Da die
Aussage Uber einem Bild von Klaus und einem von Basti ertént, nimmt sie Be-
zug auf beide. Wahrend die vorherige Verwendung der einzeln eingesetzten
Samples' darauf zielte, die Musik und das Bild voran zu treiben, kann auch ,and
now for the news” (00:58) und das darauf folgende Stimmengewirr als direkter
humoristischer Kommentar zum Bild, bzw. zum Telefongesprach von Klaus an-

gesehen werden, das damit als belanglos blof3 gestellt wird.

Neben den einzelnen Verkehrsgerauschen, die die Bewegung der Autos und der
Stadt an sich verdeutlichen, ist es der Beat und der Bass, die eine treibende
Funktion haben. Ab 00:38 sorgen dann Synthie-Sounds in den hdheren Regis-

tern dafir, dass dieser Eindruck noch verstarkt wird.

10 00:27: ,one, two, three, four”; 00:35: ,just walk on” - "well, let's go”; 00:51: ,one, two, three, hit me”.
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Anders als der typische Main-Title, nimmt die Musik nicht Bezug auf die spatere
Handlung des Films. Die Aussage wird nicht im Vorhinein musikalisch ausge-
driickt. Die Geschichte selbst findet wahrend der Titelsequenz noch nicht statt.
Erst als die Protagonisten aufeinander treffen, beginnt die eigentliche Hand-
lung. Da die Titelsequenz anders als meist Ublich bebildert ist, treten Ton- und
Bildebene von Beginn an gemeinsam auf, denn nur die Beanspruchung beider
Sinne wird der Zuschauer gezwungen, seine gesamte Konzentration auf den

Film zu richten, wodurch ein schneller Einstieg in die Handlung erfolgt.

Der Musikstil an sich steht der Figur Basti, in Nadelstreifenanzug und mit
Laptoptasche, eher kontrapunktisch gegeniiber. Zwar wirde er zu Klaus schon
besser passen, doch die Integritat der Musik und Gerausche lasst nicht anneh-
men, dass er die Musik gerade Uber seine Ohrstopsel hort. Zudem erhalt der
Ton durch die Sprach-Samples, wie das Lachen (00:44), welches auch als Ausla-
chen interpretiert werden kann, und die Einfihrung des Telefongesprachs

(00:58) einen kritischen, kommentierenden Charakter.

Durch die Musik wird keine emotionale Bindung zwischen den Protagonisten
und dem Rezipienten aufgebaut. Eine rational kritische Haltung gegenuber die-
sen ist daher moglich. Zudem werden die Charaktere nicht unterschiedlich be-

gleitet, so dass deren Gleichstellung von Beginn an deutlich ist.

4.4.2 An der StraBenecke

Das Treffen von Basti und Klaus spielt an einer Kreuzung zweier SeitenstraBen in

Berlin Mitte. In der Umgebung ist viel Verkehr und Baustellenlarm zu horen.

Dadurch, dass die Bedingungen am Drehort so waren, wie sie spater im Film
sein sollten, waren Teile des O-Tons sehr mit Baustellenlarm und anderen Ge-

rauschen behaftet. Zwar sorgten wir am Drehort dafilr, dass wahrend den ein-
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zelnen Takes die in der Gegend befindlichen Kreissdagen ausgeschaltet wurden,
doch eine Polizeisirene war bspw. nicht zu verhindern. Um Filmmaterial zu spa-
ren, wurden am Set Nur-Téne aufgenommen, die an diesen Stellen verwendet
wurden. Der Pegelabstand zwischen Sprache und Umgebungsgerauschen ist bei
diesen aufgrund des geringeren Abstands zwischen Mikrofon und Schauspieler
hoher. Somit ist die Sprachverstandlichkeit gegeben sowie auch die Ton-Konti-
nuitat, da die Atmospringe zwischen den einzelnen Tonen durch Verkehrsge-

rausche maskiert wurden.

Durch das Schneiden und Anlegen der Nur-Téne wurde Lippen-Synchronitat er-
reicht. Durch eine flieBende Tonspur, die im Mix keine Briiche mehr aufweist,

wird ein ein glaubwdirdiger Schnitt ermdglicht.

4.4.3 Im Kirk

Zwischen dem Treffen auf der StraBe und der Szene in der Bar Kirk wird der Titel
.Wir sind Freunde, verstehen Sie?” auf schwarzem Hintergrund eingeblendet.
Die Uberleitung zwischen den beiden Szenen geschieht auf der Tonebene. Das
Fahrgerausch des silbernen Mercedes sowie die allgemeine Verkehrsatmosphare
gehen uber in Musik und Sprachatmol. Eine eigene Ebene erhalt der Titel durch
den Klang der Musik, die erst nach der Blende in die Bar verhallt wird. Durch das
elektronische Drumkit erhalt der Titel bereits die Aggressivitat, mit der Klaus
diesen Satz spater an der Staumauer spricht. Er wird nicht in einen anderen

emotionalen Zusammenhang gesetzt, der zum Satz an sich eher passen wiirde.

Die Musik fuhrt die Szene ein und schlieBt sie am Ende wahrend der Kame-
rafahrt wieder ab. Zu Anfang ist sie deutlich zu vernehmen, riickt im weiteren
Verlauf, wenn wir den Protagonisten naher kommen, jedoch weiter in den Hin-
tergrund. Auch wenn es in dieser Zeit einzelne leichte Variationen gibt, hat die

Monotonie des stampfenden Rhythmus auf den Zuschauer eine sehr befremdli-
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che Wirkung, gerade weil man in diesem Umfeld eine angenehmere Musik er-
warten kénnte. Dadurch unterstiitzt die screen-music die angespannte Situation,
bereits besteht, als Basti auf Klaus warten muss. AuBerdem tragt sie zur Charak-
terisierung Klaus bei. Er scheint Stammkunde in der Bar zu sein und hat eine Af-
fare mit der Bedienung. Daher wird die Musikrichtung auch als die von Klaus

bevorzugte eingeschatzt.

Neben der Musik und der Walla-Atmo werden O-Tone und Nur-Tone eingesetzt,
auf denen bereits Verkehrsgerausche enthalten sind. Flr weitere Gestaltungs-
mittel lieB der recht hallige O-Ton keinen Freiraum, da die Sprachverstandlich-

keit gewahrt bleiben musste.

Vor der Bar horen wir den reinen O-Ton, auf dem bereits alles enthalten ist, was
dieses Bild braucht. Die Sprache der Protagonisten ist noch verstandlich im
nachtlichen GroBstadttreiben. Zusatzlich ist StraBen- wie auch Schienenverkehr
und die telefonierende Frau zu vernehmen. Wahrend dem Abgang wird bereits

die Clubmusik eingefadet und somit in die nachste Szenerie Ubergeleitet.

444 Im Club

Wie in der Titelsequenz hat die Musik im Club eine strukturelle Funktion. Sie
fuhrt den Schnitt. Daher wurde auch hier zur Musik geschnitten, wodurch eine
rhythmische Montage maoglich war. Durch die Bildfragmente soll der Rausch, in
dem sich Basti und Klaus befinden, zum Ausdruck gebracht werden. Die einzel-
nen Bilder werden schlieBlich durch die Musik vereint, das bruchstiickhafte zu
einem ganzen. Anders als in der Titelsequenz wurde hier allerdings vollkommen
auf Gerausche verzichtet, um eine Distanz zur Wirklichkeit der Geschichte zu er-
reichen. Zudem stehen in der Erinnerung an solche Nachte mehr die Bilder im
Vordergrund, die genauen Worte und Gerausche verschwinden aus dem Ge-

dachtnis, weshalb die Szene den Charakter eines subjektiven Ruckblicks erhalt.
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Die Musik wird als pit-music eingesetzt. Sie passt zwar zum Club und kdnnte
dort auch ohne weiteres laufen, allerdings miusste sie als screen-music auch
durch den Raumklang etabliert sein und sich mit Sprache und Gerauschen mi-
schen. Die Funktion ist aber durchaus mit der der screen-music gleich zu setzen,
denn sie kommentiert nicht die Situation oder macht Andeutungen auf den wei-

teren Verlauf der Handlung, was an dieser Stelle auch denkbar gewesen ware.

Sie tragt vielmehr zur Illusion bei, Klaus und Basti hatten nach all den Jahren
einfach so ihre Freundschaft wieder weiter fiihren kdnnen. Die Desillusionierung
wird nicht vorweg genommen, was zentraler Bestandteil der Dramaturgie ist. Al-
lein aufgrund des Vorwissens des Rezipienten aus der Bar-Szene, kdnnte dieser

an der gezeigten Harmonie zweifeln.

4.4.5 Auf dem Spielplatz

Der Synthesizer klingt noch aus. Ein hohes Pfeifen ist kurz zu héren ahnlich ei-
nem Horsturz oder Tinnitus, was die Intensitat des Feierns im Club betont. Klaus
und Basti sitzen auf einem Klettergerist eines Spielplatzes und essen einen Do-
ner. Es ist bereits Morgenstimmung, was einerseits durch das blauliche indirekte
Licht wie auch die singenden Vogel zum Ausdruck kommt, die langsam horbar
werden. Die zu hoérenden Autos und Flugzeuge deuten auf die Uhrzeit hin und
somit darauf, wie lange die beiden im Club waren. Der erste Bruch der Ge-
schichte am Ende der Szene kommt durch den ersten harten Tonschnitt zum
Ausdruck. Den Umschnitt des Bildes auf das Klacken des Flaschenverschlusses
anzupassen war eine Vorgabe an den Schnitt, so dass der Sprung durch den

akustischen Reiz verstarkt wird.
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4.4.6 Im Hotelzimmer

Die Atmo im Hotelzimmer ist zwar leiser als die auf dem Spielplatz, jedoch gibt
der Verkehr neben dem Licht schon Aufschluss Uber die geschaftige Tageszeit.
Durch die nachfolgende Nahe, in der die Uhrzeit auf dem Wecker zu sehen ist,
wird dieser Eindruck bestatigt. In der Totalen, in der das Mobiltelefon nur sehr
klein zu erkennen ist, wird der Klingelton vom Vibrationsalarm als solcher kennt-
lich gemacht. Zudem wurde der Klingelton Uber ein Handy aufgenommen, wo-
durch der charakteristische Klang am besten dargestellt werden kann. Die nervi-
ge Vibration des Telefons auf dem Nachttisch erfiillt nebenbei die Funktion ei-

nes rabiaten Weckens.

Der Klingelton steht dem folgenden Gesprach zwischen Basti und seiner Freun-
din Anna kontrapunktisch gegentber. Die Leichtigkeit, die durch die Melodie
ausgedruckt wird, sorgt dafir, dass die Reaktion Bastis wahrend und nach dem
Gesprach noch drastischer wahr genommen wird. Dadurch dass der Klingelton
nicht zu Basti zu passen scheint, gewinnt der Protagonist an Widerspriichen und
somit an Tiefe. Ein schlichter neutraler Klingelton hatte hingegen keine weitere
Wirkung auf die Charakterisierung Bastis und somit auch keine dramaturgische

Funktion gehabt.

Auf dem O-Ton der vierten Einstellung (9:16) war das Laufgerausch der Kamera
deutlich zu vernehmen. Das lag zum einen am nicht perfekt laufenden Magazin
und am geringen Abstand zwischen Kamera und Mikrofon. Da an dieser Stelle
die Verwendung eines Nur-Tons aufgrund der EinstellungsgroBe nicht mdglich
war, reduzierte ich mit Hilfe eines parametrischen Filters die Frequenzen zwi-
schen 510 und 540 Hz, die die hauptsachlichen Anteile des Magazin-Laufge-
rauschs dar stellten, wodurch der O-Ton verwendbar wurde. Die unterlegte Ver-
kehrsatmo maskiert den Ton zudem und lasst auf die Lage des Hotels mitten in

der Stadt schlieBen. Dass sich das Gerdausch nicht vollkommen entfernen liel3,
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wurde aufgrund der schauspielerischen Qualitat des O-Tons, die durch eine

Nachsynchronisation kaum erreicht werden konnte, toleriert.

Da wahrend dem Gesprach auf die Vertonung der Anruferin verzichtet wurde, ist
die Aufmerksamkeit vollkommen auf Basti und seine Reaktionen gerichtet. So-
gar eine horbare, aber nicht verstandliche Stimme hatte den Rezipienten zu sehr
vom Wesentlichen abgelenkt. Diese Tongestaltung lieB nur sich realisieren, da
der Dialog im Drehbuch bereits so angelegt war, dass der Inhalt des Gesprachs

auch ohne das H6ren Annas Stimme transportiert wird.

Nach Beenden des Telefonats schaut sich Basti hektisch im Zimmer um, um eine
Idee zur L6sung seines Problems zu finden. Die Hektik wird auf der Bildebene
durch Subjektiven verstarkt, die die Bewegung Bastis nachvollziehen. Im Ton un-
terstliitzen passende Bewegungsgerausche die Bilder. Die beginnende Musik ist
in Beziehung zum Bild polarisierend, da den relativ neutralen Gesichtsausdruck

nachdenklich wirken lasst.

4.4.7 Vor dem Hotel

Die Musik wie auch die direktere Verkehrsatmosphare leiten vom Hotelzimmer
auf die StraBe Uber, wo Basti auf Klaus wartet. Dessen suchende Blicke werden
mit zwei Einstellungen unterschnitten, die in die Richtung zeigen, aus der Klaus
spater in seinem Ford Taunus kommen wird. Die zweite der beiden Einstellungen
wird durch ein Fahrgerausch angekiindigt, das im Panorama Bastis Kopfbewe-
gung (10:30) folgt. Die Quelle des Gerduschs wird im Bild als BMW X5 erkennt-
lich. Nach dem Schnitt auf Basti hort man ein bremsendes Auto, die daraufhin
quietschenden Reifen und die Reaktion eines anderen Verkehrsteilnehmers
durch eine Hupe. Dadurch wird Klaus angekiindigt, dessen Auto beim Wenden
vor dem Hotel ebenso ein Quietschen von sich gibt, weshalb im Nachhinein das

vorherige auch Klaus zugeschrieben werden kann.
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Die Musik beschreibt Bastis Stimmung in dieser Szene. Er ist enttduscht von sich
selbst, da er seinen Flug verpasst, und somit seine Freundin Anna versetzt hat.
Der vorherige Ausbruch im Hotelzimmer durch den Ausruf ,Fuck” (10:03) und
die danach aufkommende Hektik weicht einer nachdenklichen Stimmung. Die
Rhythmik und die Melodie sind an die Situation des Wartens angepasst. Das
Schnaufen Bastis als Reaktion auf Klaus Verspatung fallt dabei z.B. mit dem vier
mal wiederholten g im Basslauf zusammen (siehe Abb. Takt 4). Die Musik spie-

gelt dadurch Bastis Ungeduld wider.

Im Gegensatz zum emotionalen Ausdruck der Musik, der Bastis Seelenzustand
nahe kommt, strahlt Klaus gute Laune aus, was er durch den Spruch ,Punktlich-
keit ist eine Tugend, sie haben ein Taxi bestellt” auf seine Art zu verstehen gibt.
Der Konflikt zwischen den beiden wird somit durch die kontraren Stimmungen

angedeutet.

Die Musik ist zudem eine Abwandlung des Motivs ,Road” (siehe Abb. ), das die
Musik der Fahrsequenzen bestimmt. Die Intervalle wurden verringert und ein
auf- und absteigender Lauf von Achtelnoten fiir die erste Gitarre entwickelt,
wodurch Bastis Warten auf musikalischer Ebene beschrieben werden soll. Neben
der Verdanderung der Melodiefiihrung ist das Tempo langsamer als bei den fol-
genden Abwandlungen. Somit stellt die Komposition eine Andeutung auf das
am Ende der Szene eingeflihrte Motiv dar, in welchem die eigentliche Stimmung

entfaltet wird.
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Abb. 10: Musik vor dem Hotel (Takte 1 bis 4).
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4.4.8 Das Motiv Road

Fir die musikalische Untermalung der Fahrbilder entwickelte ich das Motiv
.Road”, das in verschiedenen Abwandlungen die Entwicklung zwischen Klaus
und Basti nachvollzieht. Den grundlegenden Baustein der Komposition zeigen

die ersten acht Takte in Abb. Bereits vor dem Hotel wurden die Takte 9 bis 12

eingefihrt.
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Abb. 11: Das Motiv Road.

Der erste Takt beschreibt das plotzliche Wiedersehen der Protagonisten, ausge-
drickt durch die Folge der Zweiklange h-d und fis-d. Durch die groBe Sexte fis-
d, erhalt der Auftakt einen positiven und freudigen Charakter (vgl. Kungel, 2004:
107), dessen Wirkung durch die folgenden absteigenden Akkorde jedoch in

Frage gestellt wird. Die Setzung des fis-d auf die Zahlzeit ,3 und” flhrt dazu,
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dass der Rhythmus von vornherein ins Hinken gerat, so dass das Konstrukt nicht
gefestigt wirkt. Der zweite Takt wirkt durch den Fis-Moll- und den darauf fol-
genden D-Dur-Akkord noch wankelmutig. Der dritte und vierte Takt deuten
schon genauer darauf hin, wie sich die Beziehung zwischen Klaus und Basti auf
der Fahrt entwickeln wird. Der Konflikt und spatere Streit werden dabei noch
nicht mit einbezogen, sondern vielmehr die Melancholie und die Enttauschung,

dass die beiden nicht mehr miteinander reden kdénnen.

Bei der Abfahrt vom Hotel erklingen die Takte 1 bis 4 des Motivs in der reinen
Form. Bei der Fahrt auf der Berliner Autobahn (ab 10:40) begleiten Streicher,
Bass, ein Pad und ein elektronisches Drumkit das gesamte Motiv. Der sechste
Takt bestatigt nun die positive Stimmung des fis-d Zweiklangs, der im flinften
Takt durch ein d4 erganzt wird. Dadurch ist der Kontrast zu den absteigenden
Akkorden der Takte 7 bis 11 noch gréBer. Das Pad zeigt von Takt 9 auf 11 eine
aufsteigende kleine Terz von e auf g, was der Melodiefliihrung des Motivs in der
Richtung, aber nicht in dessen Aussage entgegen wirkt. Denn die kleine Terz be-
sitzt einen melancholischen und traurigen Klang (vgl. Kungel, 2004: 104), der die

vom Motiv ausgedriickte Resignation bereichert.

Durch die Basslinie wird der Charakter der Fahrt unterstutzt, wohingegen der
gebrochene Rhythmus des Drumkits auf die bevorstehenden Schwierigkeiten

und Unterbrechungen der Fahrt hindeutet.

Auch auf der Gerauschebene wird die Fahrt untermalt. Ein Autobahn-Rausch-
teppich sorgt dafir, das Ton- und Bildebene ein verbindendes Element erhalten.
Durch die Verwendung der Atmo an dieser Stelle wird vor allem der Verzicht auf

Gerdusche in den folgenden Fahrsequenzen hervorgehoben.

Das Stlick, das am Ende der Szene auf dem Rastplatz (16:30) erklingt, Uber-

nimmt die Melodiefihrung der Streicher, die das Motiv bei der Ausfahrt aus
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Berlin begleiten. Durch die Klangfarbe des genutzten Instruments wird erstens
das Rauschen des Verkehrs transportiert, zweitens hat die Passage durch sie
einen tragenden Charakter, der sich auf die innere Handlung von Klaus bezieht.
Der beim Schnitt auf die Fahrsequenz einsetzende Synthesizer spielt abgesehen
von kleinen Abweichungen die Akkord-Grundtone des Motivs, wodurch die Mu-
sik einfacher als zum Motiv hinzu gehorig erkannt wird. Auch der Basslauf ist
abgesehen von kleinen Veranderungen der gleiche und tragt damit zum Wie-

dererkennungswert bei.
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Abb. 12: Abwandlung des Motivs Road, Takte 5-12 (16:30).

Die letzte Abwandlung des Motivs ,Road” entfernt sich am meisten von diesem
und ist eigentlich auch nur eine Abwandlung der Streicherbegleitung. Wahrend
die Melodiefliihrung in den Takten 1, 2, 5 und 6 noch der der Streicher ahnelt,
stellt sich im restlichen Teil eine neue Linie dar. Die Takte 9 und 10 des Motivs

kommen gar nicht mehr zum Einsatz.
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Abb. 13: Abwandlung der Streicherbegleitung des Motivs Road (17:55).

Die Fahrgerdausche werden wie in der ersten Abwandlung durch das Rauschen
des Pads auf musikalischer Ebene zum Ausdruck gebracht. Durch das Schlag-
werk, vor allem die elektronische Snare, wird der melancholischen Stimmung
der Melodie ein aggressiver Beigeschmack hinzugefiigt. Dies soll Klaus' aufge-
staute Wut darstellen, die sich spater auf dem Pumpspeicherkraftwerk durch die

Vorwirfe an Basti entladt.

Aufgrund der Ausdruckslosigkeit der Bilder wahrend der Fahrtsequenzen, kann
die Musik hier eine besonders groBe Wirkung erzielen, wie aus 3.1.3 hervorgeht.
Die Dramatisierung der Musik im Verlauf der einzelnen Handlungsabschnitte
kann der emotionalen inneren Handlung der Charaktere, die durch die Bilder
und die Sprache angedeutet wird, Ausdruck verleihen. Somit gewinnt die Ge-

schichte an Tiefe.

4.4.9 Die Dialoge auf der Autobahn

Aufgrund des hohen Larmpegels bei den Dreharbeiten konnte der O-Ton nicht
verwendet werden. Der Motor des Spielautos war wahrend der Aufnahmen nicht
in Betrieb, da es mit einer Abschleppstange vom Kamerafahrzeug gezogen wur-
de. Jedoch sorgten ein Aggregat im schleppenden Fahrzeug, das eine Lampe
betrieb, sowie die Fahrgerdusche und der allgemeine Rauschpegel der Auto-
bahn dafir, dass der O-Ton unbrauchbar war. Da dies bereits wahrend dem Dreh

deutlich wurde, nahmen wir Nur-Téne der Dialoge auf. Aufgrund der nahen Ein-
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4. FILMTONGESTALTUNG IN DER PRAXIS

stellungen und des nicht genau zum O-Ton passenden Textes kam dieser aller-

dings auch nicht fir Mischung in Frage.

Daher wurden diese beiden Szenen (12:05 und 17:10) nachsynchronisiert. Aus
zeitlichen und finanziellen Griinden lieB ich die Schauspieler dafiir nicht nach
Stuttgart kommen, da sich auch die Mdglichkeit ergab, den Text in einem Ton-

studio in der Nahe der Schauspieler einsprechen zu lassen.

Neben der gewonnenen Sprachverstandlichkeit konnten durch den nachsyn-
chronisierte Studioton sehr viel mehr Gestaltungsmaoglichkeiten der Tonebene
genutzt werden. Um eine realistische Wirkung zu erhalten, wurde die trockene
Sprache verhallt und gefiltert. Sind die Protagonisten von hinten zu sehen wur-
den die Hohen vermindert, um einen indirekten Klang zu erhalten. Um den Nah-
besprechungseffekt'' auszugleichen, wurden im allgemeinen die Frequenzen
von ca. 90 bis 140Hz gesenkt. Durch die Nachsynchronisation bestand die M6g-
lichkeit, die Sprache auf dem Panorama zu verteilen. Bei einem O-Ton ware es
dabei zu Schwankungen in der Hintergrundatmo gekommen, da auch das Rau-

schen nach links oder rechts verschoben worden ware.

Die Sprache ist mit den Fahrgerauschen des Autos unterlegt, die wahrend dem
Dreh aufgenommen wurden, sowie im ersten Dialog mit Gerauschen vorbeifah-
render Autos. Nach dem misslungenen Gesprachsversuch erfiillen diese einen
dramaturgischen Zweck (14:08). Sie dricken die Wut und Aggression Klaus' aus
und stechen vor allem daher hervor, da die vorher vorbeifahrenden Autos nicht
so laut horbar sind. Die Fahrgerdusche setzen eine Zasur und bereiten das Auf-

drehen des Radios vor (14:15).

11 Der Nahbesprechungseffekt beschreibt die Anhebung tiefer Frequenzen von Druckgradientenempfangern
in der Nahe einer Schallquelle. Je kleiner der Abstand zwischen Mikrofon und Schallquelle, desto gréBer ist
die Uberbetonung der Basse. Der Effekt setzt ungefiahr ab einem Abstand ein, der kleiner als die
Wellenlédnge der betrachteten Frequenz ist (vgl. Dickreiter, 1997, Band 1, S.151).

52



4. FILMTONGESTALTUNG IN DER PRAXIS

Ein zweites dramaturgisches Mittel auf der Tonebene stellen in dieser Szene die
Tippgerausche auf dem Laptop dar, die als akusmatische Klange die Extension
des Tons nutzen. Durch diese wird verdeutlicht, dass Basti nicht interessiert an
einem tieferen Gesprach ist, auch wenn er nicht im Bild zu sehen ist. Durch die
Aussetzer des Tippens soll zum einen Naturlichkeit entstehen, zum anderen soll
die Mdglichkeit, dass Basti sich im Verlauf der Szene Klaus zuwendet, offen ge-
halten werden. Diese Erwartung, die beim Zuschauer aufkommt, wird allerdings
immer wieder enttauscht (Bsp.: 13:30 und 13:34). Das Desinteresse Bastis, das im

Bild nicht zu sehen ist, wird somit rein auf der Tonebene transportiert.

Um Klaus' Reaktion nach dem gescheiterten Gesprachsversuch zu illustrieren,
kommt am Ende der Szene (ab 14:15) eine Mischung aus screen und pit music
zum Einsatz. Klaus schaltet das Radio ein, um Basti zu demonstrieren, dass er in
solcher Art und Weise kein Interesse mehr daran hat, sich ihm anzuvertrauen.
AuBerdem nutzt er die Musik zum Abbau der Aggressionen, die langsam in ihm
aufsteigen. Bastis folgender Kommentar zu Klaus' Musikgeschmack verscharft
die Situation, woraufhin das Radio von Klaus wieder aufgedreht wird. Der Klang
der Musik entspricht danach nicht mehr dem Klang der Lautsprecher, sondern
ist unbearbeitet, wodurch die Musik aus der Handlungswelt hinaus tritt und als

subjektive pit-music betrachtet werden kann.

Beim zweiten Dialog auf der Autobahn setzte ich fur die Untermalung nur die
Innenraum-Atmo ein ohne den vorbeifahrenden Verkehr zu vertonen. Durch die
auditive Ausblendung der Umwelt konzentriert sich die Szene auf die Charak-
tere und deren Handlung und Dialog. Dieses Mittel fligt sich in das Soundde-
sign-Konzept ein, da auch die Musik bis auf die erste Fahrsequenz nicht mit Ge-

rauschen gemischt wurde.
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4. FILMTONGESTALTUNG IN DER PRAXIS

4.4.10 Auf dem Rastplatz

Durch die plotzlich abbrechende Musik und das Husten Bastis, das sich in die
Rhythmik einfligt, Gbernimmt der Ton eine dramaturgische Funktion, indem er
tdie Handlung maBgeblich voran treibt. Neben der anstrengenden Musik, dem
Arbeiten am Laptop und dem im letzten Bild vor der Szene gezeigten Fahrstil
Klaus', tragt auch die unangenehme Autobahnatmosphare zu Bastis Befinden
bei. Bastis Seufzen (15:05) ist unnatirlich laut zu héren, um dessen Ubelkeit

noch mehr zum Ausdruck zu bringen.

Der zu vernehmende Klingelton, der aufgrund seines Wiedererkennungswertes
gleich zugeordnet werden kann, ist der Ausldser fiir die bevorstehende Hand-
lung. Auf die Vertonung des Vibrationsalarms wurde in dieser Szene verzichtet,
da er den Klingelton Uberdeckt hatte und keine Funktion fir die Dramaturgie

erfallt.

Die Sprache wurde hier so mit den Verkehrsgerauschen gemischt, dass sie gera-
de noch verstandlich ist. Die Information sind flr den Rezipienten zwar nicht
neu, allerdings muss deutlich werden, dass Klaus das Gesprach auch verstehen
kann. Sonst ware seine Reaktion nicht nachvollziehbar. Wie schon im Auto auf
der Autobahn (14:08) erfullt das Gerausch eines vorbei fahrenden Fahrzeugs
eine dramaturgische Funktion. Der vorbei rauschende LKW (16:20) setzt ein au-
ditives Ausrufezeichen hinter Klaus' Aussage und verhindert eine mdgliche Ant-
wort von Basti. Dass der LKW im perfekten Moment im Bild ist, hatte man natir-
lich nicht planen kénnen. Der Zufall bietet jedoch eine schone Maoglichkeit fur

die Tongestaltung.
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4.4.11 Die Abfahrt von der Autobahn

Die Kassette, die Klaus nach dem Einschlafen Bastis einlegt, lasst ein Lied erklin-
gen, das die beiden vor Jahren gemeinsam aufgenommen haben. Dies wird in
der Geschichte dadurch angedeutet, dass Klaus langer nach der Kassette suchen
muss und der Sound roh und ungeschliffen ist. Laut Drehbuch sollte eine Ge-

sangsstimme zusatzlich die damaligen Traume und Pléne der beiden darstellen.

Da die Musik allein durch ihren Stil und Klang die Funktion einer musikalischen
Rickblende erfillt, wurde kein Gesang aufgenommen, der die Musik als solche
in den Hintergrund geruickt hatte. Bastis Aussage ,Musik war aber auch mal was
anderes fir dich” (14:22) erhalt an dieser Stelle seine Erklarung. Durch den Rock-
Song erinnert sich Klaus an die alten Zeiten und die damit verbundenen Win-
sche und Traume. Ein Text als Ausldser fir Klaus' Handlung ist daher nicht erfor-
derlich. Auch die Informationen, die der Zuschauer durch einen moglichen Ge-
sangstext erhalten hatten, waren redundant, da diese durch Klaus' Ausfuhrun-

gen auf dem Pumpspeicherkraft transportiert werden.

Die tragende und schleppende Stimmung der ersten 20 Takte' verandert sich in
der Folge durch einen Wechsel der Tonart von D-Dur in Dis-Dur und treibend,
fast euphorisch wirkende Akkordfolgen. Diese Steigerung soll den Ausbruch aus
der provinziellen Umgebung darstellen, den Klaus und Basti wahrend dem Ab-
itur planten. Somit widerspricht sie der Entwicklung zwischen den Charakteren
innerhalb der Geschichte und auch der Tatsache, dass es sich um eine Heimreise
handelt. Einzig der disharmonische Ausklang und dessen Vorbereitung ab 19:47
beschreiben das Scheitern der Plane und fiihren damit zur Handlungsebene zu-

rack.

12 Bei der Nummerierung der Takte, zahle ich den Auftakt nicht mit. Takt 1 ab 18:50. Takt 9 ab 19:02. Takt 17
ab 19:14. Takt 25 ab 19:26
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Beim Einlegen der Kassette wird nicht wie im ersten Autobahn-Dialog (14:15)
der Klang der im Fahrzeug befindlichen Boxen hdrbar, sondern direkt der reine
Ton, um die Prasenz und den Ausdruck der Musik von Anfang an zu gewahrleis-
ten. Die verzerrten Gitarren und der rohe Mix geben dem Lied den Charakter ei-
ner besseren Proberaumaufnahme, der ausdriicken soll, das das Stlick von Klaus
und Basti aufgenommen wurde. Auf der Gerauschebene wird die Abfahrt von
der Autobahn und das Abbiegen auf die LandstraBe vertont, wodurch eine Dy-
namik entsteht, die den folgenden Refrain und dessen voran schreitenden Cha-

rakter (19:26) einleitet.

4.4.12 Auf dem Pumpspeicherkraftwerk

Der Bass und die Gitarre klingen aus, wahrend sich eine friedliche Naturatmo-
sphéare aus leichtem Wind und Vogelgezwitscher aufbaut (19:59). Diese auf der
Tonebene illustrierte Idylle steht sowohl dem disharmonischen Ausklang der
Musik als auch der Situation des Charakters Klaus kontrapunktisch gegenuber.
Der doppelte Kontrapunkt verstarkt die Wirkung des Gesichtsausdrucks des

Protagonisten, da sich selbst die Idylle der Umgebung nicht auf diesen auswirkt.

Der Schnitt auf den im Auto schlafenden Basti (20:08) erfolgt auch auf der Tone-
bene als harter Schnitt, wodurch die zwischenmenschliche Distanz zwischen den
beiden Charakteren ausgedriickt und der folgende Konflikt angekindigt wird.
AuBerdem wird dadurch der folgende Jump-Cut vorbereitet, so dass dieser nicht

mehr zu plotzlich kommt.

Neben der Sprache, die in dieser Szene im Zentrum des Tons steht, werden At-
mospharenklange wie Wind, Flugzeuge und Maschinengerausche verwendet,
um die Stimmung der Umgebung anders als beim anfanglich gesetzten Kontra-
punkt der Handlung anzupassen. Durch den O-Ton, der ab 21:20 larmbehaftet

ist, wurde mir dieses Gestaltungsmittel quasi aufgezwungen. Jedoch fiigt es sich
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in den Gesamtkontext und passt zum Konzept des Sounddesigns, weshalb auch
die Szene auf der Staumauer mit larmenden Gerduschen untermalt wurde. Ne-
ben der Unterstlitzung des Ausdrucks des Dialogs spielt dieses Stilmittel der
Sprache aber auch entgegen. Dadurch wird deutlich, dass die Welt wegen der
Protagonisten und deren Auseinandersetzung nicht stehen bleibt, der Alltag, die

Arbeit und die damit verbundenen Gerdusche nicht verstummen.

In der anschlieBenden Autofahrt (23:30) herrscht ein unangenehmes Schweigen.
Der hohe Pegel der Fahrgerausche, das Klappern des alten Autos sowie das
Quietschen des Lenkradleders veranschaulicht die Stille zwischen den beiden,
die vor allem fir Basti schwierig zu ertragen ist. Er tGberlegt, wie er auf die Vor-
wirfe reagieren soll. Seine Hilflosigkeit wird dabei von seinem Seufzen zum
Ausdruck gebracht. Im ruhigen Fahrstil und dem dementsprechend sanften
Klang des Motors spiegelt sich auBerdem Klaus' Resignation wider, fir den die

Freundschaft zu Basti endglltig abgehakt ist. Er hat gesagt, was er sagen wollte.

Im Schnitt wurde diese Szene noch mit Musik unterlegt. Die Stimmung, die da-
durch erzielt wurde, war allerdings durch die verwendete Melodie zu melancho-
lisch und zu sehr abgehoben von der Situation an sich. Die Enge, die Unruhe
und die daraus resultierende Spannung kommen erst durch den Verzicht von

Musik zu Stande.

4.4.13 Auf der Staumauer

Die Aktion Bastis, auf der Staumauer anhalten und ein Foto machen zu wollen,
beginnt mit dem auditiven Reiz des Fensterklopfens und seiner darauf folgen-
den Aufforderung an Klaus, anzuhalten. Das Quietschen der Reifen beim Brem-

sen verstarkt die Zasur.
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Die Atmo wird zu Anfang (24:51) wie schon in der Szene auf dem Pumpspei-
cherkraftwerk von Vogelgesang bestimmt. Hinzu kommt das Rauschen des
Wasserkraftwerks, was dem Ort einen industriellen Charakter verleiht, der im
weiteren Verlauf auf der Tonebene ausgebaut wird. Wahrend der Jump-Cut Se-
quenz, in der Klaus in Richtung Basti lauft, wird das Rauschen sowie das Vogel-
gezwitscher wieder zurickgenommen, um eine Konzentration auf die Sprache
herzustellen. Das Klappern des Schlisselbundes wird ab 25:02 eingefiihrt und
steigert sich bis Klaus diesen unfreiwillig hinunter fallen lasst (25:42). Die Mund-
bewegung des Familienvaters mussten nachvertont werden. Auf dem O-Ton
sind namlich nur die Schauspieler zu horen, die die Szene auBerhalb des Frames
Ubertrieben nachspielten, um bei bei der Familie die gewlinschten Reaktionen
hervor zu rufen. Ich nahm daher meine Stimme auf, pitchte sie tiefer und misch-
te den Ton so dazu, dass er zwar vernehmbar, aber die Gesprochene unver-
standlich ist. Denn hier war es nur wichtig der Mundbewegung eine Entspre-

chung auf der Tonebene hinzuzufiigen.

Das Streitgesprach ist unterlegt mit Maschinengerduschen wie dem Lauf von
Turbinen, einem Klopfen oder Sagen. Diese Elemente verstarken die Hektik und
die Aggressivitat der Protagonisten durch ihren [armenden Charakter. Nach dem
ersten Hohepunkt Bastis Rede (26:58) und der nachfolgenden Pause des Dialogs
werden auch die Maschinengerausche zuriickgenommen, wodurch der Bruch in
der Handlung auditiv unterstltzt wird. Das aufkommende Gerdusch vor dem
nachsten Spracheinsatz (27:05) leitet die weiteren nun indirekten Anschuldigun-
gen ein. Die gleichzeitig mit dem letzten Satz ertdnende Kreissage stellt den
Hohepunkt der Gerauschuntermalung dar. Das Schnaufen Bastis wahrend seines
Abgangs ist unnaturlich hoch gepegelt, um dessen Wut zu verdeutlichen und

die Reaktion von Klaus abschlieBend zu erklaren.
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4.4.14 Die Parallelmontage

In der Parallelmontage werden die Reaktionen der Protagonisten auf den Ver-
lust des Schllssels, die Auseinandersetzung der beiden und die die daraus fol-
gende Trennung dargestellt. Durch die Musik und die ineinander flieBenden Ge-
rausche, wird der Zusammenhang der getrennten Bildebenen auf der Tonebene
hergestellt. Die anfénglich in sich zurlickgezogen, resignierend und melancho-
lisch wirkende Musik erhalt durch den Einsatz des Schlagwerks und tragender
Synthesizer-Kldnge eine dramatische Komponente (28:29). Das Drumkit besitzt
teils einen schreitenden Charakter, der die in den Bildern erkenntliche Aktion
bestatigt. Durch den gebrochenen Rhythmus wird aber auch symbolisiert, das
Basti und Klaus keinem konkreten Ziel entgegen steuern. Im gesamten vollzieht
die Musik die Entwicklung der Charaktere wahrend der Montagesequenz nach.
An dieser wichtigen und zentralen Stelle des Films ist dies notwendig, um den
groBen Deutungsspielraum, die die Bilder an sich bieten, einzuschranken. Die
Ruhephase ab 29:05 wird dementsprechend auch musikalisch als solche kennt-
lich gemacht, in welcher die Charaktere in sich hinein horchen und nach Mdég-
lichkeiten suchen, deren Lage ins positive zu wenden. Als Klaus aufsteht, be-
ginnt die Musik sich wieder aufzubauen. Und als dieser den offenen Spalt des
Fensters und somit eine Losung fir sein Problem entdeckt, erganzt ein elektro-
nisches Piano das Thema, das dadurch an Aggressivitat verliert und an einer po-

sitiven Melancholie gewinnt.

Auch auf der Gerduschebene findet bis zum Starten des Motors eine Verflech-
tung beider Bildebenen statt. Die Schritte der beiden bspw. werden so uberla-
gert, als wirden sie zu einer Person gehoéren. Das naher kommende Auto, wel-
ches Basti als Anhalter nutzen will, zieht sich tGber das Bild, in dem Klaus an das
Gelander an der Seite der Staumauer tritt (28:44). Die einzige Ausnahme findet

sich beim Match-Cut, wobei der Bildinhalt allein schon genug Parallelen zieht
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(29:45). Die darauf folgenden harten Tonschnitte beim Zuschlagen der Autotir
(30:04) sowie beim Schnitt auf Basti (30:12) fallen durch die vorherigen langen
Uberblendungen extrem auf. Dadurch soll eine Spannung entstehen, die die An-
kunft Klaus' an der Briicke wieder auflost, indem im folgenden wieder extrem
lange Uberblendungen benutzt werden. Diese sind nun durch ihre Alleinstellung
auf der Tonebene sehr prasent und deuten den Ausgang der Situation, die ge-

meinsame Weiterfahrt, an.

Klaus und Basti sind in der Parallelmontage zwar raumlich betrachtet weiter ent-
fernt voneinander als auf der Fahrt, doch dessen innere Distanz wurde durch
die offenen Worte gemindert. Durch die gegenseitigen Anschuldigungen zeig-
ten sie sich am anderen interessiert und keineswegs gleichglltig, was einen
Neuanfang der Freundschaft von vornherein ausgeschlossen hatte. Die Tonebe-
ne sorgt in dieser Szene fir die Darstellung dieser inneren Anndherung, die eine

Fortsetzung der gemeinsamen Fahrt ermoglicht.

4.4.15 Der Delfin

Als Ausstieg aus dem Film wird vor den Credits ein Bild genutzt, das den am
Rickspiegel baumelnden Delfin und die vor ihm liegende Autobahn zeigt. Da-
mit sollte bewusst nur deutlich werden, dass die Fahrt von Klaus und Basti wei-
ter geht, jedoch nicht wie sich die Situation zwischen den beiden nach dem Zu-
sammentreffen gestaltet. Diese Zweifel werden auch in der musikalischen Be-
gleitung durch die auf und und ab steigende Melodieflihrung transportiert. Erst
als das Zitat Ciceros™ ausblendet, wird der Musik eine auflockernde, positivere
Stimme hinzugefligt. Durch die Aussage des Zitats, das selbst nur definiert, was

Freundschaft nicht ist, bleibt der Ausgang der Geschichte jedoch offen.

13 Das ist also keine wahre Freundschaft, dass, wenn der eine die Wahrheit nicht héren will, der andere zum
Liigen bereit ist (Cicero).
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Wie die Untersuchungen zur Theorie und Praxis der Filmgestaltung zeigen, gibt
es zahlreiche Moglichkeiten, die Tonspur aktiv fur die Erzahlung eines Films zu
nutzen. Dabei muss ein Film sich nicht unbedingt vom Zentralismus der Sprache
l6sen, um ein interessantes Sounddesign bieten zu kdnnen. Durch passenden
Einsatz von Musik und Gerauschen lasst auch ein dialogreicher Film noch geni-

gend Freiraum.

In Wir sind Freunde, verstehen Sie? nehmen neben der Sprache vor allem die
Musik und im spateren Verlauf die Atmosphdren einen hohen Stellenwert ein
und tragen maBgeblich zur Dramaturgie der Geschichte bei. Auch der bewusste
Einsatz von harten Schnitten und Blenden kann bereits eine wirkungsvolle Me-
thode sein, den Film zu strukturieren oder Akzente zu setzen. Zwar ist die Spra-
che ein wichtiger Bestandteil der Tonspur, durch welche die Geschichte getragen
wird, jedoch tragt der Ton im Film maBgeblich zur Gestaltung der Geschichte
bei. Aus diesem Grund stellt Wir sind Freunde, verstehen Sie? eine Zwischenform

von talkie und sound film** dar.

Durch die Untersuchungen der Gestaltungsmoglichkeiten des Filmtons wird
deutlich, dass bereits der Plot tiber eine mdogliche Gleichberechtigung von Bild
und Ton entscheidet. Den Filmemachern missen deshalb beide Ebenen bewusst
sein, sowohl bei der Gestaltung des Drehbuchs als auch der Auflésung der Sze-

nen.

14 Zur Erkldrung von talkie und sound film siehe 3.1 (Elemente des Filmtons).
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Dabei muss der Ton nicht unbedingt einen Kontrapunkt zum Bild darstellen, um
die groBe Wirkung zu erzielen. Denn gerade durch das Miteinander von Bild
und Ton ist es dem Film maoglich eine Illusion von Wirklichkeit zu schaffen. Dass
diese Form der Darstellung das Theater auf die Filmebene Ubertragt, ist nicht

zwangslaufig der Fall, wie von Eisenstein, Pudovkin und Alexandrov befiirchten.

Sobald ein Wechselspiel zwischen Bild und Ton entsteht und sich die beiden
Ebenen gegenseitig bereichern, wird eine Geschichte erzahlt, die durch kein an-

deres Medium entstehen konnte.
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ANHANG

DVD: Wir sind Freunde, verstehen Sie?
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