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FILMBILD UND FILMMUSIK -
WIE (RE)KONSTRUIERT DER ZUSCHAUER
MITTELS DIESER BEIDEN DARSTELLUNGSFORMEN
SEINE IDENTITAT?

AMALIA SDROULIA-PETRA SCHURMANN

Filmmusik als Emotionsausldser

Phantasie illustriert Realitaten. In dem franzgsischen Film ,Die fabelhafte Welt der
Amélie” werden die Tagtrdume der Protagonistin Amélie mittels sinnlicher Bildkompositi-
onen und stimmungsuntermalender Filmmusik wiedergegeben. Dabei verkniipft der Ressi-
seur Jean-Pierre Jeunet Wirklichkeit und Erdachtes miteinander. Die feinfiihlige Erzéhlung,
die vielen kleinen Substorys (liebevolle Augenblicke), kleine Surrealitaten, wie die Nach-
tischlampe am Bett (ein Schweinchen mit Lampenschirm, welches sich selbst ausschaltet),
ein Gartenzwerg, der um den Globus reist und Postkarten verschickt, die vielen Farben, die
zum Eintauchen einladen, die besonders kiinstlerisch eingesetzte Kamerafiihrung und die
ausgepragten Groflaufnahmen erzeugen Atmosphére. Dabei spielt die Filmmusik eine aus-
drucksvolle Rolle. Auch die Geréusche der Umwelt sind meist sehr deutlich zu hdren und
die Stimme des Geschichtenerzahlers aus dem Off wirkt auf den Zuschauer lebendig. So
wie Jean-Pierre Jeunet die Malerei der Filmfigur Raymond, die verstohlen Amélie mit
Pinsel samt Farbe als Gemalde aufnimmt, als musisches Seherlebnis in Szene setzt, so
inszeniert er den Film, indem er den Zuschauer jedes farbenfrohe Filmbild und jede Film-
musikkomposition ebenfalls sinnlich wahrnehmen lasst.

Verspielte Akkordeonmusik — der Zuschauer wird mit diesem stimmungsuntermalenden
Klischee in den Filmschauplatz Frankreich, genauer gesagt Paris, eingefiihrt. Klanglaute
sprechen direkt unsere Emotionen an, signalisieren uns sofort, ob die Welt Amélies ange-
nehm oder unangenehm ist und ob uns Amélie sympathisch oder unsympathisch erscheint.
Musik vermittelt symbolisch Qualitdten und Sinn. Musikklange erwecken dabei unsere
Begeisterung, lassen uns lebendig erscheinen und uns vor Rihrung dahinschmelzen. Klan-
ge wecken Sehnstchte und entfalten innere Bilder. Wir héren und weinen vor Freude oder
Trénen der Trauer kullern uns die Wange herunter. Wie und ob uns etwas beriihrt, sagen
Art und Intensitadt von Rhythmus, Klangfarbe, Melodie, Tonhthe, Lautstdrke und Instru-
mentationen aus. Unser Ohr fungiert beim Zuschauen keineswsegs passiv, sondern erdffnet
tiefgriindige emotionale Wahrnehmungszugénge und ermdglicht somit ein lebendiges Mit-
erleben. Das limbische Sytem ruft bei auditiven Reizen gespeicherte Horinformationen ab
und legt somit Emotionen frei, so Claudia Bullerjahr (2001, 221). Musik errinnert uns Zu-
schauer immer daran, wo wir gerade sind und deutet auf der affektiven Ebene das Gesche-
hen als eine Handlung, die aus einer Dynamik ergibt, die jeweils von den Akteuren ausge-
handelt wird. Musik begleitet die Geschichte vor Ort und vermittelt genau, durch Tempo,
Rhythmik, Melodie und Harmonie, wie sich die Akteure bei der Handlung benehmen. Hier
stellt sich die Frage, ob Filmmusik bei Ihrer Aufgabe autonom bleibt, ob sie alleine in der
Handlung steht oder sie sich mit dem Filmbild verbindet. Es geht in diesem Artikel tatséch-
lich darum, Implizites explizit zu machen.
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Seherlebnis und Identifikation

Filmusik kann durchgéngig den Filminhalt und das Filmbild unterstitzen. Ein Film lasst
sich allerdings nicht allein mit Musik erzdhlen. Musik offenbart im Verhéltnis zum Film-
bild und Filminhalt ihre Eigenstandigkeit, Filmbild und Filmmusik unterbreiten synchron
ihre eigene Darstellungsform. Schauderhafte Angste, strahlende Freude, rasende Wut, se-
xuelle Geluste, befriedigende Identifikation; dies erlebt der Zuschauer beim Betrachten der
bewegten Bilder. Dieses Erleben, welches durch das Seherlebnis der Bilder zu Stande
kommt, I&sst sich durch einige auffallende Passagen des Filmes reflektieren. Auch Erleb-
nisse, die im Alltag verdrangt und nicht wahrgenommen werden, finden im Film einen
Erfahrungsraum.

Die Filmfigur Amélie ist vertraumt; sie hat Gefiihle, Geflihle, die in der Realitat nicht
erwiedert werden. Vom Elternhaus vernachlassigt, schafft sie sich ihre eigene lebendige
Welt voller Strategien: Auf ihre Suche nach Liebe befindet sie sich stets auf einer Einbahn-
stralBe: Sie geht auf ihre Mitmenschen als Rache-, Glucks- und Liebesengel ein. Mit 23
Jahren verliebt sich die Kellnerin Amélie in Nino, der sich ebenfalls in eine spielerische
Welt voller Rétsel und Alltagsdetails begibt. Die Liebe ist der Grund, warum sie alles mit
verzauberten Augen sieht. Ein Geheimnis umgibt sie und ihre Umwelt, in der sie mysterids
und ratschelhaft wirkt: Sie tragt meist rote oder griine Kleidung wéhrend das Filmbild sie in
warme gelb-griinliche Farben umhllt. Der Sprecher aus dem Off befindet sich zu Beginn
des Films in einem Erzéhlrausch, die Kamera in einer Flut des Aufnehmens; Amélies Le-
ben wird mittels einer Riickblende vorgestellt. So wird der Zuschauer/die Zuschauerin in
ein Mitfuhlen geleitet. Dieses Mitflihlen wird mit dem persdnlichen Erleben des Zuschauers
gleichgesetzt.

Filmbilder seien immer etwas Selbsterlebtes, Selbstwahrnehmendes und (Re)Kons-
tuiertes. Beim Filminhalt und Filmbild ginge es um die Erfahrung des Zuschauers und nicht
um die Story selbst. Die Bildkomposition interessiert sich fiir die Korrektheit und Genauig-
keit der Handlung, will augenschaulich genau vorfiihren und Authentizitat herstellen. Sie
zeigt das Geschehen aus einer bestimmten Perspektive, sie beabsichtigt namlich, einen
scheinbaren Dialog zwischen den Protagonisten und den Zuschauern einzurichten. Was
diese Unterhaltung bewirken soll, ist wohl eine Dramatisierung der Ereignisse fir den Zu-
schauer, der alles miterlebt und anschlielend entweder sich mit den Protagonisten identifi-
ziert oder sich von ihnen abgrenzt. Der Zuschauer durchlebt beim Rezipieren Episoden
einer ldentitatssuche bzw. — findung. Er spielt mit den Protagonisten verwandt eine Rolle,
die durch eine bestimmte Darstellung mit Hilfe von Fassaden und Filmbildern sein ,Ich*
versucht, zu Uberzeugen. Die Rolle, die er spielt ist er selbst. Er muss eine bestimmte Per-
son sein, weil die Gesellschaft das von ihm erwartet oder er ein eigenes Bedrfnis hat, diese
Rolle zu spielen, da seiner Existenz einem Wunsch nach freier Handlung zugrunde liegt
und dieser nur erfullt werden kann, wenn er seine Rolle Uiberzeugend spielt. Beim Zuschau-
en wird das Rollenspiel von den Protagonisten, Amélie und Nino, konzipiert, da es vor-
kommt, dass der Darsteller mehreren Idealen gerecht werden muss, um Uberzeugend zu
wirken.

In seinem Werk ,,Wir alle spielen Theater” geht Goffman (2008) davon aus, dass es in
der ldentitatssuche nicht darum geht, eine eigene Individualitdt zu entwickeln, sondern
einen individuellen Lebenweg mit Hilfe einer Auswahl von vorgegebenen Rollen zu spazie-
ren. Diese erlernen wir im Zuge unserer Sozialisierung und spielen sie so gut, dass unsere
Gesellschaft funktioniert. Nichts anderes passiert auch dem Zuschauer im Film, Amélie. Er
bejaht vorgeschriebene Rollen von den Hauptdarstellern und wandelt sie in individuelle
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Darstellung um. Somit wird der Zuschauer von dem Akteur so geleitet, dass er verschiede-
ne Identifikationen erreichen kann (zum Beispiel, er fangt wie Amélie und Nino an, verhdillt
und spielerisch zu handeln) und verwandelt sein Leben wahrend der Filmdarstellung in
Unterhaltung, wobei zu beachten ist, dass er selbst sein eigenes Publikum sein kann. Auch
hier ist ausschlaggebend, wie wichtig es ist, seine Rolle gut zu kennen und Uberzeugend zu
spielen. Daraus ergibt sich, dass ein Raum fir Improvisation und Individualismus besteht,
was Keupp als Konfliktpotenzial der unterschiedlichen Identifikationen versteht.

Der Sozialpsychologe Keupp (2002) stimmt in dem Punkt, dass der Mensch verschie-
dene Identifikationen erreichen kann, mit Goffman Uberein, fihrt diesen aber weiter, in dem
er jedoch die mannigfachen Identifikationen immer wieder durch Konfrontation mit den
eigenen inneren Widerspruchen von Neuen definieren lasst. Weiterhin vertritt er die Auf-
fassung, dass eine Identitat nicht nur von einem &uferen Rahmen vorgegeben wird, son-
dern, dass der Mensch auch selbstbestimmt entscheiden kann, wer er sein will. Folglich
besteht die Aufgabe des Zuschauers, seine ldentitdt aus einem standigen Ausgleich des
Fremd- und Selbstbildes zu finden. Um sich selbst zu definieren muss er sich von den An-
deren abgrenzen. Folglich besteht die Identitat nicht aus dem, was man ist, sondern aus
dem, was man nicht ist. Die Schlusselfrage lautet: ,,Wer bin ich zum Verhéltnis zu Ande-
ren, folgendermaBen zu Amélie und Nino?“ Fir die Beantwortung dieser Frage sind die
eigenen Fahigkeiten, Erfahrungen und Wissenschbestande essentiell. Deswegen geht ein
Identitatsbildungsprozess nie nur in eine zeitliche Richtung, sondern beinhaltet die Vergan-
geheit, die Gegenwart und auch die Zukunft eines Individuums. Die eigene Identitéat ensteht
nach Keupp dann aus der Verkniipfung und unterschiedlicher Gewichtung dieser Kompo-
nenten. Der Zuschauer durchlebt beim Rezipieren einen retrospektiv-reflexiven und einen
prospektiv-reflexiven Prozess. Zum einen geht er von seinen Sebsterfahrungen aus und
bildet einen eher reaktiven, verarbeitenden und bewertenden Teil seiner Identitdt, zum
anderen stellt er jeweilige Selbstentwiirfe in den Mittelpunkt und bildet einen eher aktiven
und zukunftsorientierten Teil seines Selbst. Von daher befindet sich der Rezipient dabei in
einem Kkonfliktorientierten Spannungsstand zwischen dem, was er beim Sehen erlebt hat
und dem, was er noch zu erleben vorhat. In diesem Sinne kann man von Identitatsarbeit des
Zuschauers, wie Keupp diese definiert, sprechen, weil sie sich als permanente Verkniip-
fungsarbeit des Indiviuums (hier des Zuschauers) versteht, die ihm hilft, sich im Strom der
eigenen Erfahrungen durch die Anderen selbst zu begreifen. Der Film ,Amélie*
(re)konstruiert eine Scheinwelt, die der Zuschauer rdaumlich getrennt beobachtet und sich
mit dessen Bildern identifiziert oder davon abgrenzt. Durch die Perfektion des filmischen
Heldens/der filmischen Heldin empfindet sich der Rezipient:

,schon(er)*,

,reich(er)’,

,machtig(er)‘,

,begehrenswert(er)‘,

,egoistich(er)‘,

,reizvoll(er)*,

,liebenswert(er)*,

,(un)sympatisch(er)*,

,bosartig(er)’,

,sinnlich(er)*,

Ltiefsinnich(er),

,oberflachlich(er)* etc.



10 Amalia Sdroulia—Petra Schiirmann

So entsteht eine Form des Begehrens, die die Identitat des Zuschauers durch das Zu-
sammenspiel der AuBenwelt (der Protagonisten) mit ihm selbst und seinen eigenen Vorstel-
lungen prégt. Erfahrungen, Wertungen, eigene Denkvorgange der Hauptdarsteller und ge-
sellschaftliche Erwartungshaltung spielen eine wichtige Rolle zum Entstehen der Selbst-
und Fremndwahrnehmung. All dies schafft ein Konstrukt des Erlebens von Zuschaueriden-
titat.

Filmusik und Filmbild - Ein untrennbares und dynamisches Ensemble

Wie schon in diesem biindigen Beitrag ausgedriickt wurde, offenbaren Musik- und Bild-
komposition ihre Autonomie fir den Filminhalt und wirken emotionsbefreiend und identi-
tatskonstruierend fir den Zuschauer. Beide Darstellungeformen bekunden getrennte Kunst-
funktionen, die allerdings zusammengehorige Aufgaben vollenden. Sie bleiben in der Film-
handlung nicht neutral sondern nehmen eine Stellung und liefern Elemente tber alltagliche
Konfliktbearbeitung fur den Zuschauer. Kontinuitat und Koharenz sind auch wichtige Fak-
toren fir die Plausibilitit der Erz&hlung (Filminhalt) und die Bewertung des Zuhérens und
Zuschauens. Es ist zum Beispiel von Bedeutung, wie der Erzéhler (Hauptdarsteller) die
Ereignisse bildhaft und musikalisch begleitet. Das Bild und die Musik zeigen neben dem
Erzahlen (Filminhalt bzw. Filmgeschichte) grandiose Kraft vor. Was machen Bilder und
Musik dabei? Die Musik wahlt Bilder aus und fragt, welche Szenen musiziert werden mis-
sen, welche Szenen die Zuschauer Uberhaupt nicht interessieren und welche ohne musikali-
sche Begleietung préasentiert werden konnen? Nach dieser Beurteilung fangt die Musik
Bilder ein. Auf dem ersten Blick mag die Musik als Unterstiitzung der Zuschauer zum
besseren Verstandnis der Handlung interpretiert werden, doch bei genauerem Hinhdren und
Hinsehen féllt auf, dass die Musik eine eigene Geschichte mit den Bildern strick. Sie er-
zahlt eine Eigenstandigkeit, die jedoch von Bildern motiviert und geformt wird. Sie setzt
mit anderen Worten eigene Akzente und ordnet das Geschehen auf eigene Weise, indem sie
musisch durch Bilder dramatisiert und sensibilisiert. Bilder sind metaphorisch gesehen die
sprachlichen Mittel, mit denen Musik anschaulich Ideen, Intuitionen, Gefiihle der Protago-
nisten ausdriickt und Gedanken und Emotionen der Zuschauer beeinflusst und lenkt, da sie
alleine nur dem Hinhoéren dient. Musik ist hingegen im (bertragenen Sinne auch ein sprach-
liches Mittel, das das Bild verwendet, um seiner Form und Farbe einen lauten Charakter zu
verleihen.

Durch diese abwechslungsreiche Beziehung kann der Filmrezipient eine kommunikative
Bezugnahme hervorbringen, die als dynamische Narration zu verstehen ist, weil das erzah-
lende Ich durch das erzahlte Ich sowohl bildhaft als auch musikalisch reaktiviert werden,
sich veréndern und darauf hinweisen, wie es zum jetztigen Ich geworden ist. Hierbei kann
man von einer sozialen Dimension, die die Narration gerihrt und leitet, sprechen. So ist
eine bildhafte und musikalische Erzahlung immer auf den Zuhérer und Zuschauer bezogen
und dient unter anderem zur Selbsdarstellung. Lucius-Hoehne und Deppermann nennen
eine solche Selbstdarstellung Positionierung (vgl. 2004, 202ff.). Beispielsweise kann der
Filmrezipient eine lokale Identitat herstellen, die im erzahlten Hier und Jetzt musikalisch
und bildhaft (re)konstruiert wird.

Ausblick

Bei einer reflektierenden Diskussion film-, medien- und kinowissenschaftlicher Fragen
kann man behaupten, dass das Schauen eines Filmes neben dem Horen von groRem Anse-
hen ist. Die Zusammengehdrigkeit des Bildes und der Musik ist fir die heutige Filmwissen-
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schaft relevant, weil sie sich nicht mehr ausschlieBlich mit dem Zerstlickeln der Bilder samt
Inhalt befasst, wie sie sich seit Jahren der nichternen Wissenschaft bediente, indem sie den
Film zerlegte, um so seine Machart zu analysieren und dessen Inhalt zu interpetieren, und
hinter die Kulissen der einzelnen Szenen schaute und versuchte, ihn geschichtlich einzu-
ordnen. Die heutige Filmwissenschaft lasst den Film ganz, erfasst die vielfaltigen Ebenen
von Bild, Inhalt und Ton im Gesamten und kommt somit zur sinnlichen Wahrnehmung. Ein
neuer medienwissenschaftlicher Gegenstand miisste sich dem puren Leben, dessen Eintau-
chen in die Filmwelt ein persdnliches Erleben ausmacht, bedienen. Fir die Filmwissen-
schaftlerin Heide Schlipmann (2004) ist dieser neue Betrachtungsraum der Raum der Ki-
nowissenschaft. Das Kino, welches sich von einem kleinen Raum des Programmkinos zu
einem riesigen Raum des Multiplexkinos entwickelt hat, behélt dennoch seine Faszination
der Geschlossenheit. Der geschlossene Kinoraum er6ffnet auf der Leinwand jedem einzel-
nen Kinoganger individuell einen Erfahrungsraum, wodurch der Film in seiner Reprodu-
ziertheit eine medienwissenschaftliche Betrachtung findet. Die Filmwissenschaft ist nach
Heide Schlipmann zu urteilen ausgestorben. Sie machte es sich bislang mit den Instrumen-
ten ,Filmgeschichteschreiben’ und ,Filmanalysieren’ zu leicht. Die Filmwissenschaft geht
aus Schliipmanns Sicht am Eigentlichen vorbei. So miisse nach Auffassung von Heide
Schlipmann der Medienwissenschaftler aus der Filmwissenschaft eine Kinowissenschaft
machen, um so dem eigentlichen Ursprung des Films eine Zuganglichkeit zu gewéhren.

In diesem Beitrag war das Verhéltnis zwischen Bild- und Musikkompoistion und der
sozialen identitatsstiftenden Positionierungsaktivitdten der Zuschauer in dem jeweiligen
kulturellen Kontext des Films ,Amélie’ zu untersuchen. Da das Verhaltnis zwischen Bild-
und Musikkomposition fllichtig gefiltert wurde, haben wir es nur aus eigener Perspektive
als Zuschauerinnen geprift, jedoch nicht mittels teilnehmender Beobachtung in der privaten
Sphére des eigenen Wohnzimmers oder des Kinosaals den Zuschauer zu illustrieren ver-
sucht. Aus dem Grund wurde in unserer Analyse- und Interpretationsarabeit theoretisches
Wissen und Kontextwissen durch personliches Erleben intergriert jedoch keine teilnehmen-
de Beobachtung, keine Interviews durchgefiihrt und keine Protokolle ausgefillt, die die
Funktionen und Strukturen des Bildes und der Musik sowie ihren Einfluss auf den Filmre-
zipienten aussagekraftig darstellen kénnten. Dies erweist eine Unvollstdndigkeit fir diese
Arbeit, weil ohne ethnographisches Forschen keine identitatsbezogene, soziale Positionier-
tungsprozesse, die durch die alltagspraktisch relevante und allgegenwartige Kommunikati-
onsform der dynamischen Narrtaionsarbeit der Zuschauer unter Berlicksichtigung soziokul-
tureller und raumlich-situativer Kontexte abgezeichnet und herauskristallisiert werden kon-
nen. Anerkennt man, dass Fimdarstellung in den jeweiligen raum-situativen und kulturellen
Kontexten erfillt wird, kann eine empirische Erforschung nicht an der Interpretationsarbeit
von Kontextwissen und spekulatives Wissen aus der Sicht des Forschers stehenbleiben,
sondern muss darauf abzielen, an den Methoden der Erzeugung selbst teilnehmender Be-
obachtung teilzuhaben. Aus dem Grund ist unsere Uberlegung eine kinowissenschfliche
bzw. medienwissenschftliche Arbeit bewusst einer Interdisziplinaritdt unterzuordnen und
mittels teilehmender Beobachtung, narrativer Interviews und Protokolldurchfiihrung zu
erweitern. In dieser Hinsicht kann man Kino- und Medienwissenschaft mit methodischen
Verfahren der Ethnographischen Gespréachsforschung, der Pragmatischen Diskursanalyse,
der Kulturwissenschaft, der Soziologie und Sozialpsychologie kombinieren, um offene
Fragen Uber die Rekonstruktion der Rezipientenidentitat durch Musik und Bild beantworten
zu kénnen. Da ldentitatskonstrukte als subjektbezogener Bestandteil von erlebten sozialen
sprachlichen (verbalen oder nonverbalen) kontextuellen Wirklichkeitsmodellen erfasst
werden kann, ist die Konzeption, Bild- und Musikkomposition als sprachliches Mittel fir
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die ldentitatsbildung des Zuschauers zu erforschen, berechtigt. Dabei waren folgende Fra-
gen schwerwiegend:

a) Wie lasst sich Bild- und Musikkomposition als ethnographisches Feld bestimmen?

b) Welche Rollen spielen soziokulturelle Faktoren, radumlich-situative Kontexte (priva-
tes Zimmer oder Kinosaal) von Filmrezipienten bei ihren kommunikativen Hand-
lungsprozessen durch Filmmusik und Filmbild?

c) Wie lasst sich die Erhebung filmischer Gesprache und Narrationen (Schauspieler,
Regiesseur) mit der Erhebung von alltdglichen Gesprachen (Rezipienten) in Bezie-
hung setzen?

Eine Methodenkombination aus kino- und medienwissenschafticher, ethnographisch-
gesprachsanalytischer, pragmatisch-diskursanalytischer, kulturwissenschaftlicher, soziolo-
gischer und sozialpsychologischer Sicht ist nicht einfach, weil viele Perspektiven bei den
Handlungsverldufen, die sich jedoch permanent wandeln, gleichzeitig bedenkt und nach-
konstruiert werden missen. Filmdarstellungen lassen sich als nicht handgreifliche mediale
Kommunikationsraume beschreiben, weil die Grenzen zwischen Selbst- und Fremdzuord-
nung wahrend der Filmdarstellung des Rezipienten ambivalent sind. Auf Grund dieser
Sache ist es schwierig, die wirklichen Handlungspraktiken zwischen Filmrezipienten in
ihrer medialen Kommunikation und den Akteuren durchzuschauen. Stattdessen ist der
Forscher eher mit den Auswirkungen der interaktiven oder narrativen Handlungsprozesse
der Bild- und Musikkomposition konfrontiert, Uber die er mittels ethnographischer Vorge-
hensweisen schliefen muss. GemaR der bisherigen Diskussion kann bei Filmdarstellungen
von einem ldentitatskonstrukt im eigentlichen Sinne dann die Rede sein, wenn es sich
Sprechhandlungen beschreiben lassen, die recht eindeutig mit der Entfaltung und Reflexion
des Individuums geédulRert werden. Die Strategien beim Identitatskonstrukt betreffen ber-
wiegend die wiederholten reflektierenden Zige einer kommunikativ bildhaften und musika-
lischen Innen/AuRen ldentitdt des Publikums wahrend der Filmauffihrung, weil es in ihrem
Selbstkonzept sich standig zwischen ,Inneren* Wiinschen bzw. Selbstreferenz und ,Aufe-
ren‘ Inszenierungspraktiken von Akteuren bzw. Differenz zu seiner Umwelt dreht. Die
methodische Vielfalt in der Erforschung kinowissenschaftlicher Handlungspraktiken durch
Bild- und Musikkomposition als interaktive und narrative Musikelemente kdnnte identitét-
rsstiftende Diskurse des Zuschauers vergegenwatigen und bereinigen.
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