1 Einleitung

Vom Weltuntergang mit Richard Wagners Tristan und Isolde in Melancholia tiber
die Gesangsperformance am Galgen einer zum Tode verurteilten Bjork in Dancer
in the Dark bis hin zu Johann Sebastian Bachs Orgelstiick »Ich ruf zu dir, Herr Jesu
Christ« als Erklirungsmodell fiir Hypersexualitit in Nymphomaniac: So sonderbar
das Kino des Lars von Trier erscheint, so mannigfache Méglichkeiten bietet es,
Musikwissenschaft und Filmwissenschaft miteinander zu verkniipfen. Es greift
zum einen in hohem MaBe auf priexistente Musik zuriick, die ein ausgeprigtes
auBerfilmisches Eigenleben besitzt, eignet sich diese Musik zum anderen aber auf
vielfiltige Art und Weise an. Die vorliegende Studie folgt dieser Vielfalt. Dadurch
leistet sie sowohl einen Beitrag zum wissenschaftlichen Diskurs iiber Trier' als
auch zum Phinomen der priexistenten Musik im Film, welches anhand seiner
Filmographie aus vielen verschiedenen Blickwinkeln beleuchtet wird. Am Bei-
spiel dieses Regisseurs untersucht das Buch, wie sich Filmschaffende Musik zu
eigen machen und wie dadurch Bedeutung entsteht.

Lars von Trier verbindet den Ruf als Leitfigur des europiischen Kinos mit
dem eines der umstrittensten Filmemacher der Gegenwart. Kaum ein anderes
Werk eines zeitgendssischen Filmschaffenden polarisiert in einem vergleichbaren
AusmaB und erhilt derlei wissenschaftliche Aufmerksamkeit. Bisherige Analysen
seiner Filme erstrecken sich von dramaturgischen, autortheoretischen und bio-
graphischen tiber philosophische, politische und theologische bis hin zu spiel-
theoretischen, psychoanalytischen und feministischen Ansitzen.> Obwohl in
diesen Diskursen hiufig auf den hohen Stellenwert der Musik in Triers Filmen
aufmerksam gemacht wird, ist eine an der Musik orientierte Analyse bisher
kaum entwickelt.? Diese Diskrepanz markiert das Desiderat, dem sich diese Stu-

1 Ich beziehe mich auf den in Rede stehenden Regisseur entweder mit »Lars von Trier« (als
Lang-) oder »Trier« (als Kurzform).
2 Vgl. die folgenden Forschungsarbeiten, die in ihrer Reihenfolge diesen Ansitzen entspre-

chen: Tiefenbach (2010), Schepelern (2004), Stevenson (2002), Haro & Koch (Hg.; 2019),
Honig & Marso (Hg.; 2016), Martig (2007), Simons (2007), Bainbridge (2007) und Elbeshlawy
(2016). Solche Aufzihlungen sind gewiss nie vollstindig, und die Grenzen zwischen den
Ansitzen sind stets flieBender Natur. Es handelt sich bei allen Beitrigen zudem um Mono-
graphien oder Sammelbinde, sodass ich ihnen mit meiner Reduktion auf ein Schlagwort
zweifellos Unrecht tue. Sie dient hier lediglich dazu, die enorme Bandbreite des Diskurses
zu skizzieren. Im Rahmen meines Erkenntnisinteresses werde ich im Verlaufe des Buchs auf
diese Ansitze und Beitrige im Detail zu sprechen kommen.

3 Lediglich jiingst sind Aufsitze erschienen, die sich dezidiert mit der Musik in Triers Filmen
beschiftigen und auf denen ich aufbaue (vgl. insb. Langkjer 2021; Bratus 2016; Larkin 2016;
Cizmic 2015).
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die widmet. Sie stellt die erste Monographie dar, die sich mit der Musik im
Schaffen dieses Regisseurs befasst, und zwar nicht nur mit Blick auf die Filme,
sondern auch auf die Produktionsprozesse. Diese Prozesse werden mithilfe von
unverdffentlichtem Produktionsmaterial und qualitativen Insider-Interviews
mit Filmschaffenden beleuchtet. Die Einsicht in Lars von Triers private Samm-
lung, die vom Dinischen Filminstitut verwaltet wird, erhielt ich 2020 und 2021
in Kopenhagen. Die Lars von Trier Collection besteht aus Drehbiichern (in unter-
schiedlichen Fassungen), Filmproduktionsunterlagen, Bewegtbildmaterial in
verschiedenen Formaten, Dogma 95-Dokumenten, Fotos und Dokumenten zu
Triers Familie und Kindheit. Im selben Zeitraum habe ich Interviews mit den
an Triers Filmprojekten beteiligten Akteur*innen* durchgefiihrt. Komponisten,
Sound Designer, Musiker, Music Supervisors, Filmeditor*innen und Berater*in-
nen gewihren einen Blick hinter die Kulissen der Filmproduktionen. Somit bietet
diese Studie erstmals detaillierte Einblicke in die Arbeit von zeitgendssischen
Filmschaffenden mit priexistenter Musik im Allgemeinen und in die Arbeitspro-
zesse in Lars von Triers Filmprojekten im Speziellen. Doch am Anfang dieser
Betrachtungen steht die Begriffsbestimmung.

Was ist praexistente Musik?

In der Filmmusikforschung bezeichnen Begriffe wie »priexistente Musike, »pre-
composed music« oder auch »musikalische Zitate« tiblicherweise Musik, die nicht
als Filmmusik komponiert wurde (vgl. Sperl 2006: 17). Eine solche Definition
wirft mehrere Fragen auf:

1) Was ist mit Musik, die urspriinglich als Filmmusik komponiert wurde,
nun aber in einem anderen Film verwendet wird? So erklingen in Quen-
tin Tarantinos Kill Bill (2003 & 2004) zahlreiche Stiicke aus Ennio Morri-
cones Filmmusikschaffen, die aus Filmen wie Sergio Leones Per un pugno
di dollari (1964), Sergio Corbuccis Navajo Joe (1966) und Il mercenario (1968)
stammen (vgl. Rabenalt 2017: §4—58). Diese Musik wurde zwar einst als
Filmmusik komponiert, allerdings nicht fiir Tarantinos Film.

2) Was ist mit Musik, die urspriinglich als Filmmusik komponiert wurde,
nun aber stark fiir einen anderen Film bearbeitet wird? Fiir Martin Scor-
seses Cape Fear (1991) wurde Bernard Herrmanns Musik aus John Lee

Thompsons gleichnamiger Vorlage (1962) wiederverwendet. Der Kom-

4 Ich bemiihe mich um eine gendergerechte Sprache. Deswegen nutze ich — neben geschlechter-
neutralen Formulierungen — das Sternchen (*).
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ponist Elmer Bernstein hat sie aber fiir Scorseses Film nicht nur neu auf-
genommen, sondern auch verindert, neu zusammengesetzt und umar-
rangiert (vgl. Godsall 2011). Hierbei handelt es sich um eine Filmmusik,
die fiir den neuen Film >re-komponiert« wurde.

3) Wasist mit Musik, die zuvor unabhingig von einem Film existierte, nun
aber neu fiir einen Film produziert wird? Fiir Lars von Triers Nymphoma-
niac (2013) nahm die Band Rammstein den Song »Fithre mich (Nympho-
maniac)«auf, welcher wiederum auf einem Bonustrack beruht, der in der
Special Edition des Albums Liebe ist fiir alle da (2009) verdffentlicht wurde.
Der Song wurde fiir den Film nur minimal umgeschrieben, indem in die
Lyrics das Wort »Nymphomania« eingebaut wurde.

4) Wias ist mit Musik, die zuvor unabhingig von einem Film existierte, nun
aber stark fiir einen Film bearbeitet wird? In Martin Scorseses Shutter
Island (2010) erklingt Dinah Washingtons Song »This Bitter Earth« (1960)
in einer Musikcollage mit Max Richters »On the Nature of Daylight«
(2004). Durch die Verschrinkung beider Tonspuren kann dem sog. Mash-
up vom Music Supervisor Robbie Robertson ein hoher Grad an Kompo-
sition (»componere« als »zusammensetzen«) zugeschriecben werden

(vgl. Rabenalt 2015: 40—45).°

Mit einer solchen Begriffsbestimmung ex negativo, d.h., »priexistente Musik«
dadurch zu definieren, dass sie nicht als Filmmusik komponiert wurde, fallen die
genannten Beispiele durch das Raster: Sie weisen entweder eine filmische Ent-
stehungsgeschichte auf (d.h.: sie wurden als Filmmusik komponiert) oder haben
eine Neuproduktion bzw. musikalische Bearbeitung fiir den Film erfahren
(d.h.: sie wurden als Filmmusik komponiert). Gleichwohl erscheint ihre Einstu-
fung als priexistente Musik intuitiv sinnvoll. Statt zu iiberlegen, was priexistente
Musik nicht ist, stellt sich vielmehr die Frage: Was ist sie denn?

Zur Beantwortung dieser Frage hilft es, zwischen Rezeption und Produktion
zu unterscheiden. Zunichst zur Rezeption: Priexistente Musik ist eine Musik,
die auf ihre auBerfilmische Daseinsform verweist und im Hinblick auf diese
wahrgenommen wird. Die Frage, ob es sich bei einer Filmmusik um priexistente

5 Hiufig lassen sich Musikbearbeitungen als eigenstindige Kompositionen verstehen: In Ari
Folmans Waltz with Bashir (2008) erklingen zwar populire Klassikstiicke, diese hat Max Rich-
ter aber so bearbeitet, dass sie teilweise kaum noch erkennbar sind. Die Suche nach der verlo-
renen Erinnerung des traumatisierten Soldaten im Film spiegelt sich auf der Tonspur. Einer-
seits wird das Publikum durch die Integration von bekannter Musik selbst zum Wiedererkennen
und Erinnern angeregt, andererseits wird dieser Prozess durch Richters Bearbeitung der Musik
maBgeblich erschwert (vgl. Rudolph 2022a).
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Musik handel, ist also eine Frage nach der Referenzialitit von Musik. Das Erklin-
gen von priexistenter Musik kann ganz konkrete Erwartungshaltungen erzeugen
und uns aufhorchen lassen. Sofern wir sie gut kennen, irritiert es uns vielleicht,
wenn im Film Takt 3 nicht zu T. 4, sondern zu T. 10 fiihrt oder die Stimme nicht
diejenige ist, die wir mit dem erklingenden Song verbinden. Andersherum mag
es uns bei der Spotify-Suche iiberraschen, wenn wir bemerken, dass das Stiick
statt der drei erklingenden Minuten im Film eine tatsichliche Linge von 30 Minu-
ten aufweist. Die Referenzialitit lisst sich weiter oder enger fassen. Phil Powrie
gelangt in seinem Aufsatz zum Akkordeon im franzésischen Kino zu der These,
dass maccordion music, whatever the forms it takes, is in essence a pre-existing
music because of its cultural connotations« (Powrie 2006: 137—138). Der Klang
eines Akkordeons wird in der populiren Kultur in der Tat spitestens seit Yann
Tiersens Musik fiir Jean-Pierre Jeunets Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain (2001)
nicht nur mit einem Land (Frankreich), sondern auch mit einer Stadt (Paris) und
dem Gefiihl von Romantik assoziiert. Allerdings lisst sich mit einer gewissen
Sicherheit sagen, dass letztlich jede Musik als kultureller Code fungiert, ein Lokal-
und Zeitkolorit vermittelt und bestimmte Assoziationen hervorruft. Nach Pow-
ries inklusiver Logik wire jede Musik priexistent. Ich verwende einen enger
gefassten Begrift: Das Besondere an priexistenter Musik ist meines Erachtens,
dass sie sich auf einen spezifischen auBerfilmischen musikalischen Text bezieht.®
Dieser kann verschiedentlich vorliegen: in Form eines Notentextes, einer pri-
existenten Musikaufnahme oder aber auch einer priexistenten Adaption.” Durch
die Verwendung derselben priexistenten Musik werden die Erinnerungen an die
filmischen Kontexte wachgerufen, in denen sie bereits erklang.® Priexistente

Musik kann insofern als eine Form von Intertextualitit verstanden werden, als es

6 Zur Musik als Text vgl. Danuser (1998). Ich folge Danuser in der Annahme, dass Textualitit
nicht an das Medium der Schriftlichkeit gebunden ist. Text ist eine konzeptuelle Kategorie,
keine mediale: »Musik wire ein Textgewebe demnach dann — und nur dann —, wenn sich ein
aus Einzelelementen gestifteter Klangverlauf im zeitlichen Fortgang als ein sinnvoller kiinst-
lerischer Zusammenhang konstituiert« (ebd.: 42). Allerdings koppelt Danuser — wie bereits im
Zitat mitklingt — die Textfihigkeit eng an ein Komplexititskriterium, sodass diese bei ihm zu
einem WertmaBstab wird (vgl. ebd.: 43—44). Eine solche Begrenzung scheint mir nicht sinnvoll,
da Komplexitit und Sinn nicht nur im Gegenstand per se vorhanden sind, sondern auch durch
seine Rezeption geschaffen werden.

7 So wurde das oben erwihnte Mashup in Shutter Island wiederum in einem Trailer zu dem
Videospiel The Secret World (2012) und in Christopher Wheeldons Tanzchoreographie Five
Moments, Three Repeats (2012) verwendet. Max Richters »On the Nature of Daylight« (2004)
erklingt zudem in zahlreichen weiteren Filmen.

8 Eines der bekanntesten Beispiele dieser Art ist sicherlich Richard Wagners »Walkiirenritt« in
Francis Ford Coppolas Apocalypse Now (1979), welches in der populiren Kultur durch die andau-
ernde Bezugnahme auf die Helikopter-Szene in dem Film fast ginzlich von seinem musikdra-
matischen Kontext abgekoppelt wurde. Die filmische Verwendung von priexistenter Musik
kann neue Bedeutungspotenziale generieren, die zukiinftig abgerufen werden, ja vergangene
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sich um eine »effektive Prisenz eines Textes in einem anderen Text« handelt
(Genette 1993 [1982]: 10). Musik als priexistente Musik wahrzunehmen, bedeutet,
die Musik im Film in Bezug auf diesen auBerfilmischen Text hin zu rezipieren.
Notwendige Bedingung hierfiir ist die prinzipielle Erkennbarkeit der priexisten-
ten Musik, was mich zur Produktion fiihrt.

Priexistente Musik ist ein spezifischer auBerfilmischer Text, den sich Film-
schaffende im Produktionsprozess zu eigen machen. Dieser Aneignungsprozess’
weist stets einen gewissen Grad an Interpretation und Kreation hinsichtlich der
Vorlage auf. Nicht umsonst heifit der einzige mir bekannte Sammelband zu die-
sem Phinomen ausgerechnet Changing Tunes: The Use of Pre-existing Music in Film
(Powrie & Stilwell 2006). Die einzelnen Fallstudien in dem Band, zu denen auch
der oben erwihnte Aufsatz von Powrie zihlt, folgen dann jedoch weitestgehend
einem funktionalen Methodenansatz, d. h., es steht die Frage im Zentrum, warum
die eine oder andere Musik im Film verwendet wird, wihrend das auf der Ton-
spur konkret Erklingende kaum Beachtung findet." Diese Herangehensweise
dominiert auch die deutsche Forschungslandschaft zu diesem Thema." Ein sol-
cher Ansatz kann selbstverstindlich aufschlussreich sein. Meinem musikwissen-
schaftlichen Hintergrund folgend werde ich in dieser Studie jedoch das »Chang-
ing« stirker in den Fokus riicken. Die Frage, »warum hier gerade in der Szene die
bestimmte Musik eingesetzt ist« (Maas & Schudack 1994: 31),'? wird um die kon-
krete Analyse der Tonspur im Hinblick auf den zitierten Text erginzt, d.h. um
die Fragen, was tatsichlich in dem Film zu héren ist und in welcher Beziehung
dies zur auBerfilmischen Daseinsform dieser Musik steht.

gar iiberschatten kénnen. Zur Genese filmmusikalischer Kontexte vgl. Strank (2017) sowie das
letzte Kapitel der vorliegenden Arbeit zur priexistenten Musik jenseits des Films.

9 In diesem Buch ist Aneignung im Sinne einer kreativen Bedeutungszuweisung zu verstehen
und nicht juristisch als unrechtmiBige Inbesitznahme oder kultur- bzw. identititspolitisch zur
Reflexion von Diskriminierung und Machtverhiltnissen (pkulturelle Aneignungq).

10 Die Ausnahme stellt Jeongwon Joes Aufsatz (2006) dar, die sich den musikalischen Schnitten in
Amadeus (1984) von Milo§ Forman widmet und in ihnen teils eine dramaturgische, teils eine
durch das Medium verlangte 6konomische Motivation sieht.

11 Vgl. beispielsweise die funktionalen Filmmusikanalysen bei Bodde (2002), Merten (2001) oder
Spetl (2006). Stephan Sperl untersucht in seinem Buch die Musik in den Filmen Stanley
Kubricks und erstellt ein werkdiachrones Funktionsmodell. Dabei schreibt er jedem der rund
380 Musikeinsitze z. T. begriindungslos Funktionen zu. Nach Merten (2001: 4) »handelt es sich
bei der Untersuchung von autonomer [gemeint ist: priexistenter] Musik in erster Linie nicht
um eine formale, sondern um eine funktionale Betrachtung«. Mertens Monographie hat die
Kanonisierung von Regisseur*innen und Filmen zum Ziel, »in denen ein bewuBter Umgang
mit der Musik offensichtlich ist, deren Zitate ganz gezielt eingesetzt werden« (Merten 2001: 3).
Zur Kritik filmmusikalischer Funktionskataloge und -modelle vgl. Rabenalt (2020: 193—200)
und zur Musik als Autorensignatur Kapitel 2 der vorliegenden Arbeit.

12 Vgl. auch Merten (2001: 3) beziiglich der Analyse von priexistenter Musik im Film: »Die erste
Frage lautet daher: warum wird ausgerechnet dieses Werk zitiert und nicht irgendein anderes?«

11
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Jonathan Godsall, der mit Reeled In (2019) erst jiingst die erste englischsprachige
Monographie zur priexistenten Musik vorgelegt hat, folgt einem 3hnlichen
Ansatz. Er unterscheidet zwischen zwei Arten der Aneignung: allosonisch vs.
autosonisch. Die konzeptuelle Unterscheidung geht zuriick auf Nelson Good-
mans Begriffspaar des autographischen und allographischen Kunstwerks,? wel-
ches wiederum von Serge Lacasse als mallosonic« and rautosonicc quotation«
(2000: 38) auf aufgezeichnete Popularmusik angewendet wurde und nun von
Godsall auf den Film tibertragen wird:

Allosonic quotation is the quotation of abstract musical structure, which Lacasse
illustrates with the example of a jazz musician quoting »a snatch from another
tune« during an improvised solo. Autosonic quotation, on the other hand, is the
quotation of recorded sound, the appropriation of something »of a physical
nature, as in the practice of sampling a drum beat from a James Brown record
into a new hip-hop track. Lacasse’s definitions map comfortably onto the use of
pre-existing music. Babe quotes Saint-Saéns allosonically: the film shares abstract
structure with the text it quotes, presenting new sonic realizations of pre-exist-
ing material. Reservoir Dogs and 2001 share sonic material with pre-existing texts,
and so quote autosonically.« (Godsall 2019: 10, wiederum Lacasse 2000: 38—39
zitierend)

Das Musik-Cover kann als typisches Beispiel fiir allosonisches, das Sampling fiir
autosonisches Zitieren stehen. Fiir den Film wird Musik entweder neu einge-
spielt (allosonisch) oder als priexistente Aufnahme direkt integriert (autosonisch).
Wihrend der Komponist Nigel Westlake fiir den Film Babe (1995) die Maestoso-
Melodie aus Camille Saint-Saéns’ 3. Sinfonie (»Orgelsinfonie«) in seiner eigenen
filmmusikalischen Komposition verarbeitet, wurden Stealers Wheels »Stuck in
the Middle with You« (1973) oder Richard Strauss’” Also sprach Zarathustra unmit-
telbar auf die Tonspur von Tarantinos Reservoir Dogs (1992) bzw. Stanley Kubricks
2001: A Space Odyssey (1968) kopiert. Diese Unterscheidung ist insbesondere fiir die
Arbeit im Tonstudio aufschlussreich. In der analytischen Auseinandersetzung
kann sie allerdings zu zwei falschen Schlussfolgerungen fiihren.

Der erste Punkt betrifft den zitierten Gegenstand. »When we import a sample
taken directly from a recording into another (for example, a drum loop),« so
Lacasse (2010: 38—39), »what is common to both recordings is of a physical nature.«

Die Hervorhebung habe ich hinzugefiigt, denn was in Godsalls Beispielen auto-

13 Vgl. Goodman (1976 [1968]: 113; Herv. i. O.): »Let us speak of a work of art as autographic if and
only if the distinction between original and forgery of it is significant; or better, if and only if
even the most exact duplication of it does not thereby count as genuine. Ifa work of art is auto-
graphic, we may also call that art autographic. Thus painting is autographic, music nonauto-
graphic, or allographic.«

12
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sonisch zitiert wird, sind spezifische priexistente Musikaufnahmen. Allerdings kon-
nen auch spezifische Musikaufnahmen allosonisch zitiert werden. Fiir Lars von
Triers Antichrist (2009) fungierte Cecilia Bartolis Interpretation von Hindels
»Lascia ch’io pianga« als Vorlage. Diese Musikaufnahme wurde fiir den Film dann
von anderen Musiker*innen mithilfe eines dynamischen Click-Tracks nachge-
baut (vgl. Kapitel 2). Ebenso kann ein allosonisches Zitat autosonisch zitiert wer-
den. In The House That Jack Built (2018) erklingt beispielsweise der Song »Hit the
Road Jack¢, doch wurde sich bewusst gegen die geliufige Einspielung von Ray
Charles mit Margie Hendrix und fiir das eigentiimliche Cover von Poindexter
entschieden (vgl. Kapitel 2 und 8). Letztlich kann gleichzeitig allosonisch und
autosonisch zitiert werden. Im Rahmen von Iioterne (1998) wurde zu Promo-
Zwecken und fiir die Filmpremiere 1998 in Cannes eine CD produziert, auf der
sich ein bizarres Cover von »Daddy Cool« (1976) befindet. In dieser Einspielung
erklingt eine Aufnahme des Songs, tiber die die Schauspieler*innen als — ihren
Filmrollen entsprechend — geistig behinderte Menschen singen und Krach auf
Instrumenten machen. Das Resultat erinnert an eine aufgenommene Karaoke-
Session, also an eine Performance einer Musik (allosonisch), die iiber eine priexis-
tente Aufnahme von ihr geschieht (autosonisch), welche zusammen wiederum
die neue Aufnahme konstituieren. Die konzeptuelle Unterscheidung zwischen
priexistenter Musik und priexistenter Musikaufnahme ist ohne Zweifel fiir die
Produktion als auch Rezeption von groBer Wichtigkeit. Die Feststellung, dass
mit einer Musik autosonisch oder allosonisch gearbeitet wurde, ist jedoch nicht
gleichbedeutend mit der Identifikation des musikalischen Textes, auf den in ers-
ter Linie filmmusikalisch Bezug genommen wird.

Der zweite Punkt betrifft das Zitieren selbst. Durch Godsalls Unterscheidung
konnte der Eindruck entstehen, dass autosonische Musik unbearbeitet im Film
erklingt. Dies ist jedoch nicht der Fall. Auch priexistente Musikaufnahmen wer-
den fiir den Film beispielsweise durch Schnitte und Time-Stretching bearbeitet
(vgl. Kapitel 2). Oft erklingt die Musik auf der Tonspur des Films bereits techno-
logisch bedingt anders als in auBerfilmischen Kontexten." Eine priexistente
Musikaufnahme (autosonisches Zitat) kann gar so bearbeitet werden, dass sie auf
eine andere Musikaufnahme verweist (allosonisches Zitieren), wie in Kapitel 2 zu
sehen sein wird. Die Moglichkeiten der digitalen Klangbearbeitung lassen die
Grenze zwischen allosonischem und autosonischem Zitieren zunehmend ver-

schwimmen, da immer hiufiger neue Klangrealisierungen auch aus der Arbeit

14 Durch die sog. PAL-Beschleunigung erklingt der Ton auf einer PAL-DVD stets etwas hoher
und schneller, was sich auch auf die Musikaufnahmen auswirkt, die auf die filmische Tonspur
kopiert worden sind (vgl. Kapitel 6).

13
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mit priexistenten Musikaufnahmen entstehen. Die Idee von »new sonic realiza-
tions of pre-existing material« (Godsall 2019: 10) stellt kein Unterscheidungsmerk-
mal mehr dar. Godsalls Begriffspaar birgt also die Gefahr, dass irrtiimlich ange-
nommen wird, priexistente Musik im Film wiirde in bloBer Copy-and-Paste-
Manier verwendet werden.

Die Vorstellung vom Zitat im Allgemeinen verschleiert bereits diese Aneig-
nung und Bearbeitung der Musik fiir den Film, da Zitieren gemeinhin gerade die
unbearbeitete und moglichst direkte Ubernahme meint.” Auch wenn der Aneig-
nungsprozess mal stirker in Richtung Interpretation statt Kreation tendieren
kann, zeigt diese Studie, dass mit ihm immer etwas Neues entsteht. Die Frage ist
daher nicht, ob eine filmische Aneignung von Musik stattfindet, sondern wie sub-
til oder explizit diese ist. Als explizit werden hier Aneignungen bezeichnet, bei
denen eine Differenz zur priexistenten Musik deutlich hervortritt. Es handelt
sich um offenkundige Aneignungen, die als solche rezipiert werden. Demgegen-
iiber ist eine Aneignung subtil, wenn sie als solche kaum wahrnehmbar ist. Die
Musik ist dergestalt in den Film eingebettet, dass sie auch als originire Filmmusik
rezipiert werden kann. Hinsichtlich des Umgangs mit priexistenter Musik
schlage ich demnach vor, die Vorstellung des Zitierens durch jene des Adaptierens
zu ersetzen (vgl. Kapitel 6), da das Konzept der Adaption bereits terminologisch
den Bearbeitungs- und Aneignungsprozess einschlieBt (lat. »adaptare« als »anpas-
sen«). Zumindest auf Grundlage meines Analysekorpus lisst sich schlussfolgern:
Priexistente Musik wird nicht zitiert, sie wird adaptiert.

Die Frage, ob es sich bei einer Filmmusik um priexistente Musik handelt, ist
zusammenfassend eine Frage nach der Referenzialitit von Musik. Priexistente
Musik ist kein Gegenstand per se, sondern eine Produktions- und Rezeptions-
praxis. Musik wird erst durch ihre Verwendung und ihre Rezeption zur priexis-
tenten Musik. Prinzipiell kann jede Musik als priexistente Musik verwendet und
wahrgenommen werden, solange ihr Bezugspunkt ein spezifischer musikalischer
Text ist, der jenseits des Films existiert. Auch eine ehemals als Filmmusik kompo-
nierte Musik wird zur priexistenten Musik, wenn ein anderer Film sie sich aneig-
net. Die Aneignung ist in diesem Zusammenhang zentral. Sie setzt voraus, dass
die Musik bereits auBerhalb des spezifischen Films existierte und dass sie bis dato

nicht mit der erzihlten Welt dieses Films assoziiert wurde.!® Priexistente Musik

15 Zur priexistenten Musik als Zitat vgl. ferner de la Motte-Haber & Emons (1980: 205—210) und
v.a. Merten (2001).
16 Diese Einschrinkung schlieBt sog. Franchise Music aus, d. i. »music that is repeated across fran-

chise entries in order to serve a branding function« (Godsall 2019: s). Auch jene Musik kann
wieder zur priexistenten Musik werden, wie z.B. in der Serie Family Guy, die John Williams’
Musik fiir Star Wars adaptiert (S6: Ex).
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im Film ist durch eine filmische Rekontextualisierung der Musik und eine musi-
kalische Bearbeitung fiir den Film geprigt. Sie ist eine interpretative und kreative
Umsetzung eines erkennbaren anderen Textes: Umsetzung sowohl im buchstib-
lichen Sinne von »etwas an einen anderen Platz bringen« (filmische Rekontextua-
lisierung) als auch im iibertragenen Sinne einer »Ausfithrung und Umwandlung

in eine andere Form« (musikalische Bearbeitung).

Konzeption und Uberblick

Das dieser Arbeit zugrunde liegende Korpus umfasst alle Kinofilme, fiir die Lars
von Trier als Regisseur verantwortlich war."” Aus der Heterogenitit an Auswahl
und Art der Verwendung von Musik in dieser Filmographie ergibt sich der eklek-
tische Ansatz der vorliegenden Studie. Statt die Filme iiber einen Analysekamm
zu scheren, werden mithilfe je fiir den Einzelfall ausgewihlter Methoden und
Theorien spezifische Merkmale herausgearbeitet, wodurch das Phinomen pri-
existenter Musik im Film unter vielen verschiedenen Gesichtspunkten betrachtet
wird. Zusammen bilden die Kapitel ein Mosaik, in dem trotz aller Eigenheiten der
einzelnen Abschnitte tibergreifende Konturen entstehen. Die Zusammenhinge
werden durch zahlreiche Querverweise, ausfiihrliche Uberleitungen und die fol-
genden Kurzreflexionen der Kapitel offengelegt. Gleichzeitig bleiben die Kapitel
in sich verstindlich, um unterschiedlichen Lesebediirfnissen Rechnung zu tragen.

Die in den Analysen herausgearbeiteten Merkmale dienen wiederum der
Methoden- und Theorie-Reflexion. Denn der methodische Leitgedanke dieses
Buchs ist es, theoretische Uberlegungen und filmmusikalische Analyse miteinan-
der zu verzahnen, sodass die Analysen sowohl die Voraussetzung theoretischer
Entwiirfe bilden als auch der Veranschaulichung dienen. Die Vielfalt im Gegen-
stand und im analytischen Ansatz schafft die Grundlage fiir eine Theoriebildung,
die auch abseits der untersuchten Filmographie von Bedeutung sein kann. Jedes
Kapitel der vorliegenden Arbeit widmet sich Desideraten, prisentiert neues
Material oder fiihrt Theorien in die Filmmusikforschung ein. Die Fragestellun-
gen der einzelnen Kapitel schaffen demnach musikanalytische Perspektiven auf
die Filme und mithilfe der Filme.

17 Vgl. die Auflistung in Tab. 2.1. Esist wichtig anzumerken, dass viele Diskussionen, die sich hier
entfalten, interessante Kanile fiir weitere Erkundungen in Bezug auf Trier, die Kurzfilme aus
seiner Studienzeit, seine Arbeit an Werbefilmen, TV-Produktionen, Musikvideos und Kunst-
installationen erdffnen. Wenngleich diese Arbeiten nicht im Zentrum meiner Studie stehen,
werde ich dennoch auf diese eingehen oder verweisen, sofern ich es in Anbetracht der jeweili-
gen analytischen Fragestellung als aufschlussreich erachte.
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Der folgende Abschnitt bietet einen umfassenden Uberblick und prisentiert
zentrale Ergebnisse aus den Untersuchungen in dieser Arbeit. Er besitzt daher
eine Doppelfunktion: Vor der Gesamtlektiire kann er als Orientierung und Aus-
gangspunkt fiir die Vertiefung in einzelne Kapitel dienen; nach der Lektiire kann
er als ausfiihrliche Zusammenfassung die wesentlichen Erkenntnisse dieser Studie
noch einmal vergegenwirtigen.

Nachdem im Eingangskapitel die zentralen Frage- und Zielstellungen darge-
legt, der Gegenstand eingegrenzt, der titelgebende Begriff bestimmt und das
Vorgehen erldutert wurde, geht es in Kapitel 2 um die Spannung zwischen Lars
von Triers Image als Autorenfilmer und den kollaborativen Arbeitsprozessen in
der Filmproduktion. Dabei setze ich die Rezeptions- und Produktionsperspek-
tive in einen Dialog. Claudia Gorbmans Idee des »Auteur Mélomane« (2007) spie-
gelt die 6ffentliche Rezeption wider. Mit diesem Begriff weitet sie das Konzept
des Auteurs explizit auf die Musik aus, indem sie ihn fiir jene Regisseur*innen
verwendet, die vorgeblich die Kontrolle iiber die Musik iibernehmen und sie als
idiosynkratische Signatur verwenden. Mit einem musikalischen Streifzug durch
Triers Filmographie und durch die Analyse des wissenschaftlichen Diskurses wird
Triers Image als Auteur Mélomane erortert. Fiir die Produktionsperspektive
fithre ich das Konzept der »Musical Idea Work Group« (MIWG) in die Filmmu-
sikforschung ein. In Anlehnung an den Drehbuchforscher Ian Macdonald defi-
niere ich die MIWG als eine hypothetische Arbeitsgruppe, die sich fiir die Erar-
beitung und Umsetzung einer filmmusikalischen Idee bildet. Sie bezieht sich auf
simtliche Personen, die in jeglicher Form direkt an der Entwicklung dieser Idee
beteiligt sind. Dieses Kapitel legt die filmmusikalischen Produktionsprozesse auf
Basis von qualitativen und semistrukturierten Insider-Interviews mit den Film-
schaffenden offen, die ich 2020 und 2021 in Kopenhagen fithrte. Wihrend die
Auteur-Ideologie einzelne Personen iiber Gebiithr heraushebt, ermoglicht die
MIWG einen sensibleren Umgang mit der Zuschreibung von Handlungsmacht,
der den Produktionsrealititen gerecht wird. Traditionellerweise interessiert sich
die Filmmusikforschung fiir zwei Personengruppen (Regisseur*innen und Kom-
ponist*innen) und die filmischen Endprodukte (finale Filme und musikalische
Kompositionen). Hingegen analysiert dieses Kapitel zum einen die Rezeption,
d.h., wie Lars von Trier im Diskurs als Auteur Mélomane konstruiert wird, und
zum anderen die kollaborativen Prozesse, durch die verschiedene Akteur*innen
filmmusikalische Ideen erarbeiten und umsetzen.

Im dritten Kapitel behalte ich diese Produktionsperspektive bei, indem ich
mich dem wohl aufschlussreichsten Produktionsdokument widme: dem Dreh-
buch. Durch die schriftliche Fixierung einer Momentaufnahme wird der dyna-
mische Prozess der Filmentwicklung fassbar. Doch welche Rolle spielt die Musik
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fiir diese Textsorte? Wie wird die Tonspur beschrieben? Und was fiir ein Musik-
verstindnis lisst sich in der Drehbuchentwicklung beobachten? Um diese Fragen
zu beantworten, habe ich Triers unverdffentlichte Drehbiicher gesichtet. Die
Musik spielt in der Drehbuchforschung ebenso wenig eine Rolle wie das Dreh-
buch in der Filmmusikforschung. Dieses Kapitel arbeitet die klanglichen Aspekte
im Drehbuch heraus. Entgegen der vorherrschenden Annahme, das Drehbuch
enthalte nur Handlungsbeschreibungen und Dialoge, lassen sich fiinf grundle-
gende Moglichkeiten des Einsatzes von Musik im Drehbuch feststellen: Musik als
filmisches Mittel, Musik als Text, Musik als Auffithrung, Musik als Klang und
Musik als dramaturgisches Mittel. In kurzen Drehbuchanalysen werden diese
Musikkonzepte vorgestellt. Ob der Musikeinsatz, die Szene oder der Film letzt-
endlich realisiert oder verworfen wurde, ist dabei unerheblich. Diese Typologie
der »Drehbuchmusik« stellt ein erstes Analysewerkzeug dar, das sowohl fiir
zukiinftige Drehbuchanalysen in der Filmmusikforschung als auch fiir musikori-
entierte Analysen in der Drehbuchforschung anschlussfihig ist.

In den nichsten Abschnitten wechsle ich die Perspektive, indem ich mich ver-
stirkt den fertig produzierten Filmen widme. Im Zuge dessen zoome ich niher
an einzelne Filme heran. Ahnlich wie die beiden vorherigen Kapitel, die einen
Uberblick iiber Triers gesamtes Filmschaffen bieten, konstituieren die folgenden
einen groBeren Sinnabschnitt. Die Analysen (Kapitel 4 und ) schaffen die Grund-
lage fiir eine theoretische Modellierung in Kapitel 6. Ich folge hier einer indukti-
ven Methodik, indem ich als Ausgangspunkt das konkrete Beispiel wihle, aus
dem ich dann eine Theorie entwickle. Es geht weniger um den Nachweis einer
Theorie durch das Material als um den Theoriebedarf, der sich aus der Auseinan-
dersetzung mit dem Material ergibt.

Der Einstieg in die konkrete Filmmusikanalyse geschieht durch Idioterne (1998)
und Dogville (2003) in Kapitel 4. Die Analyse des ersten Films offenbart eine son-
derbare Aneignung von Camille Saint-Saéns’ »Le Cygnes, bei der die Musik auf
einer Melodica erklingt, unterbrochen von Schnitten und amateurhaft gespielt.
Dieses Beispiel demonstriert eindrucksvoll, dass filmmusikalische Bedeutung
nicht nur von der Auswahl eines bereits existierenden musikalischen Textes
abhingt, sondern auch von der Bearbeitung fiir den Film und der spezifischen
Realisierung auf der Tonspur. Aufgrund des Kontrastes zwischen auBerfilmi-
scher und innerfilmischer Erscheinungsform der Musik wirkt die Aneignung in
Idioterne explizit. Hingegen beschreibt Joachim Holbek seine Eingriffe in die
Barockmusik fiir Dogville und Manderlay als subtil. Wie eine subtile Bearbeitung
fiir den Film aussehen kann, untersuche ich anhand von Antonio Vivaldis Musik
in Dogville. Die Analyse zeigt, dass die bearbeitete Musik an der filmischen Bedeu-
tungsgenese partizipiert, selbst wenn die Bearbeitung aufgrund ihrer Unauffillig-
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keit nicht als solche rezipiert wird. Aus dem Umgang mit der Barockmusik
erschlieBt sich so die Gnadenlosigkeit, die Holbek ihr attestiert.

Das fiinfte Kapitel befasst sich mit den zwei am hiufigsten erklingenden
Musikstiicken in Nymphomaniac (2013). Die Sonate in A-Dur fiir Violine und Kla-
vier von César Franck steht fiir eine tendenziell subtile filmmusikalische Aneig-
nung, das Choralvorspiel »Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ« von Johann Sebastian
Bach fiir eine hochgradig explizite Aneignung. Francks Sonate stellt das musika-
lische Thema des Films dar. Ahnlich wie sich das Motiv der fallenden Terzen
zyklisch durch die gesamte Sonate zieht, erklingt im Film immer wieder der
Beginn der Sonate. Henrik Dam Thomsen und Ulrich Sterk haben die Sonate
auf Grundlage von Kristian Andersens Arrangements fiir den Film eingespielt.
Im Gegensatz zur Musik in Dogville, die auf eine formale Geschlossenheit hin
bearbeitet wurde, betont die Bearbeitung fiir Nymphomaniac die harmonischen
Spannungen und das schwebende Klangbild der Sonate. Auf diese Weise symbo-
lisiert die Musik die Ruhelosigkeit und unerfiillte Sehnsucht der Protagonistin.
Eine analytische Auseinandersetzung mit Bachs Choralvorspiel ist besonders
erkenntnisreich, weil sich die filmische Protagonistin die Musik aneignet. Die
filmische Hauptfigur Joe agiert insofern wie die Filmschaffenden im Produkti-
onsprozess, als sie mit einer priexistenten Komposition neue Bedeutungen schaftt.
Durch Joes Aneignung entfaltet sich die Dreistimmigkeit von Bachs Choralbear-
beitung als eine Metapher fiir die besondere Qualitit von Joes Nymphomanie.
Statt Hypersexualitit als maBlose und zwanghafte Wiederholung desselben Aktes
zu verstehen, stellt sie ihre Sexualitit mithilfe der Bach-Musik als polyphones
Ensemble aus unterschiedlichen Qualititen dar, die in harmonischer und sich
erginzender Bezichung zueinander stehen. Durch visuelle, narrative und audi-
tive Kopplungen von diesen kontrastierenden Bedeutungssphiren entsteht eine
neue und medienspezifische Wahrnehmungsweise von Bachs Orgelstiick. Was
ich in diesem Buch untersuche, wird hier also im Film verhandelt.

Die filmische Metapher fithrt zu Kapitel 6, das die Metapherntheorie als
Zugang zur filmmusikalischen Bedeutungsgenese bei priexistenter Musik vor-
stellt. Aufbauend auf den Analyseergebnissen erfolgt die theoretische Reflexion
und Modellierung. Dabei zeigt sich, dass filmmusikalische Bedeutung sowohl
durch eine Praxis der filmischen Rekontextualisierung der priexistenten Musik
als auch der musikalischen Bearbeitung fiir den Film entsteht. Zu diesem Zweck
wird ein Dreischritt vollzogen: von der Metapherntheorie iiber das Konzept der
»inexistenten Priexistenz« hin zur Adaptionstheorie.

Grundlage meiner Theorie der filmischen Aneignung von Musik sind zwei
Richtungen der Metapherntheorie: Nicholas Cooks Analysing Musical Multimedia
(1998) und Christian Thoraus Vom Klang zur Metapher (2012). Mithilfe beider
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Ansitze lassen sich fiir das Phinomen der priexistenten Musik im Film zwei Kon-
flikte unterscheiden: erstens der intramediale Konflikt zwischen der priexisten-
ten Musik und ihrer Erscheinungsform auf der Tonspur des Films; zweitens der
intermediale Konflikt zwischen den musikalischen und auBermusikalischen Ele-
menten innerhalb des Films. Im Gegensatz zur Intermedialitit als medieniiber-
greifendes Phinomen geht es bei der Intramedialitit um Grenziiberschreitungen
zwischen verschiedenen Texten eines Mediums.!® Die filmische Rekontextuali-
sierung der priexistenten Musik fiihrt zu einem intermedialen, die musikalische
Bearbeitung fiir den Film zu einem intramedialen Konflikt.

Die Identifikation beider Konflikte miindet im Konzept der »inexistenten Pri-
existenz«. Mit dieser polemischen Paradoxie weise ich darauf hin, dass das kon-
kret auf der Filmtonspur Erklingende von der auBerfilmischen Erscheinungs-
form der Musik abweicht. Die »inexistente Priexistenz« richtet den analytischen
Fokus auf die filmische Aneignung der priexistenten Musik, statt sie auf ihre
auBerfilmische Erscheinungsform zu reduzieren. Die Spannungsverhiltnisse zwi-
schen sowohl auBlerfilmischen und filmischen Erscheinungsformen der Musik als
auch auBerfilmischen und filmischen Kontexten werden mit diesem Ansatz zur
produktiv-musikanalytischen Herausforderung. Die Analyse von priexistenter
Musik im Film endet nicht mit der Analyse einer Partitur oder einer priexisten-
ten Musikaufnahme, sondern beginnt erst dort.

Mit der Metapherntheorie lisst sich priexistente Musik im Film als eine Kon-
fliktbeziehung zwischen verschiedenen Textvarianten und Kontexten verstehen.
Mithilfe von Linda Hutcheons Adaptionstheorie (2013) wird der Raum zwischen
diesen Elementen abgesteckt, genauer: zwischen der musikalischen Adaption
und der adaptierten Musik. Die adaptierte Musik bezieht sich auf das Material,
das sich Filmschaffende aneignen, die musikalische Adaption auf das Resultat die-
ses Aneignungsprozesses. Filmische Aneignung von priexistenter Musik lasst
sich abstufen in Abhingigkeit von der Konfliktausprigung zwischen musikali-
scher Adaption und adaptierter Musik. Dadurch wird sie als ein Spektrum zwi-
schen kreativer Interpretation und interpretativer Kreation beschreibbar. Die
begrifflichen Unterscheidungen mégen spitzfindig klingen. Allerdings verdeut-
lichen sie, dass die filmische Erscheinungsform von priexistenter Musik immer
einen gewissen Grad an Autonomie hat. Da der filmische Adaptionsprozess von
priexistenter Musik sowohl intramedial als auch intermedial geschieht, entsteht

aus dem eindimensionalen ein zweidimensionales Spektrum. Die vielfiltigen

18 Fiir den Intermedialititsbegriff vgl. v.a. die theoretische und typologische Grundlegung der
Romanistin Irina O. Rajewsky (2002), deren Hauptinteresse jedoch in einer »literaturzentrier-
ten Intermedialitit« (ebd.: 26) liegt, sowie die Arbeiten von Werner Wolf (in 2018).
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Aneignungsformen von Musik aus den vorangegangenen Analysen in Kapitel 4
und s lassen sich in diesem Modell zusammenfiihren.

Die Kapitel 4 bis 6 bilden eine argumentative und analytische Einheit, obwohl
sehr unterschiedliche Filme untersucht werden. Sie zielen auf die Aufstellung
eines Spektrums von Aneignungen, das in Kapitel 6 entwickelt und systematisch
geordnet wird. Das Ergebnis ist ein theoretisches Modell, das potenziell auf alle
Formen priexistenter Musik im Film anwendbar ist und gleichzeitig den zentra-
len Begrift neu definiert.

Die Untersuchungen in den folgenden Kapiteln bauen wiederum auf diesem
Modell auf. Kapitel 7 liefert eine detaillierte Analyse von Melancholia (2011). Die-
ser Film zeichnet sich durch einen besonders umfangreichen Gebrauch der
Orchestereinleitung von Richard Wagners Tristan und Isolde aus. Wagners Musik
ist die einzige nicht-diegetische'” Musik und in 29 Minuten des 130-miniitigen
Films zu horen, was fast 23 % des gesamten Films ausmacht. Zudem erklingt in
der filmischen Eingangssequenz nahezu das komplette Tristan-Vorspiel wihrend
des in extremer Zeitlupe gezeigten Weltuntergangs. Die Detailanalyse widmet
sich sowohl der Eingangssequenz als auch der Tristan-Musik im weiteren Verlauf
des Films. In die Analyse der Eingangssequenz integriere ich den musikwissen-
schaftlichen Formdiskurs und setze damit musiktheoretische und kiinstlerische
Formdeutungen in einen Dialog. Dabei stellt sich heraus, dass die filmische
Rekontextualisierung der Musik und die musikalische Bearbeitung fiir den Film
die (film-)musikalische Form prigen. Neben der priexistenten Musik sind in die-
sem Beispiel auch die Bild-Ton-Koordination (intermedialer Konflikt) und das
Sound Design (intramedialer Konflikt) formkonstituierend. Die Analyse der Tris-
tan-Musik im weiteren Film verdeutlicht, dass die Verwendung priexistenter
Musik nicht der Idee einer originalgetreuen Reproduktion folgt, sondern einer

19 Unter »Diegese« wird das (von den Zuschauer*innen imaginierte) raumzeitliche Kontinuum
des Spielfilms verstanden, in dem die Figuren leben und handeln. Der Begriff wurde von Anne
Souriau und Etienne Souriau (1951) in die Filmwissenschaft eingefiihrt (vgl. Kessler 1997). Fiir
die Filmmusik wurde er erstmals von Claudia Gorbman (1976) verwendet. Dort werden
Klinge als »diegetic« bezeichnet, die zur erzihlten Welt gehdren und somit von den Figurenim
Film wahrgenommen werden. Um einen terminologischen Gegenpol zu schaffen, wurde von
David Bordwell und Kristin Thompson (2010 [1979]: 284) sowie von Gorbman (1987: 22) der
Begriff »non-diegetic« geprigt, welcher jene Musik bezeichnet, die auBerhalb des filmischen
Handlungsraums erklingt. Fiir eine umfassende Kritik an diesem Begriffspaar und den theo-
riegeschichtlich gewachsenen Problemen dieser in der Film(musik)forschung beliebten Oppo-
sition vgl. Rabenalt (2020: 53—68, 81), Buhler (2019: 151-186) und Heldt (2013: 48—119). In Bezug
auf priexistente Musik vgl. Godsall (2019: 92—98). Wenn eine Musik diegetisch erklingt, wird
sie in der Regel als priexistent wahrgenommen, auch wenn es sich um eine fiktive Musikchan-
delt, die fiir den Film komponiert wurde. Eines der beriihmtesten Beispiele ist die auBerirdi-
sche »Cantina Band«in George Lucas’ Star Wars (1977), die in einer Kneipe einen von John Wil-
liams komponierten Ragtime spielt.
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dramaturgisch bedingten Umgestaltung. Da die Eingangssequenz im weiteren
Verlauf als Folie fiir die musikalischen Bearbeitungen fungiert, stechen die Ein-
griffe in die Musik besonders hervor. Bis zu diesem Kapitel ist der intramediale
Konlflikt ein intertextueller (innerfilmische vs. auBerfilmische Variante der Musik)
und der infermediale Konflikt ein intratextueller (musikalische vs. auBermusikali-
sche Elemente innerhalb des Films). Die Adaption in Melancholia zeigt dagegen,
dass filmmusikalische Bedeutung auch intramedial und intratextuell generiert
werden kann. Die filmische Erscheinungsform der priexistenten Musik spaltet
sich in verschiedene Varianten auf, die in bedeutungsschaffender Beziehung zu-
einander stehen. Darauf aufbauend diskutiere ich abschlieBend das Verhiltnis von
dieser Adaption zum Konzept des Leitmotivs, filmischer Genrekonventionen
und musikalischer Rezeptionsgeschichte, wodurch sich ein tendenzieller Opti-
mismus in Triers »beautiful movie about the end of the world« (2011) offenbart.

War in den vorangegangenen Kapiteln meist der intramediale Konflikt der
Texte der analytische Ausgangspunkt, so richte ich im Folgenden mein Augen-
merk mehr auf den intermedialen Konflikt der Kontexte. Lars von Trier gilt als
einer der kontroversesten Filmemacher unserer Zeit. Die Filme provozieren und
zwingen ihr Publikum zur aktiven Positionierung. Obwohl die Art und Weise,
wie eine solche Aktivierung der Zuschauer*innen durch die Filme geschieht,
schon recht ausfiihrlich untersucht wurde, steht eine dahingehende Betrachtung
der filmmusikalischen Gestaltung noch weitgehend aus. Diese erfolgt in Kapi-
tel 8. Statt Antworten auf die vielen Fragen zu finden, die die Filme aufwerfen,
ist es das Ziel dieses Kapitels, herauszufinden, wie diese Fragen iiberhaupt erst
entstehen und welchen Beitrag die filmmusikalische Gestaltung in dieser Akti-
vierung leistet. Hierfiir durchwandert das Kapitel drei Stationen: von Triers ge-
planter Ring-Inszenierung iiber die Theorie der »Active Spectatorship« hin zur
Musik in den Filmen Dogville (2003), Manderlay (200s) und The House That Jack
Built (2018).

Triers Riesenprojekt, Wagners Ring des Nibelungen fiir die Bayreuther Fest-
spiele zu inszenieren, scheiterte letztlich. Die dazugehdrigen Materialien und
Korrespondenzen, die mir in seiner Kollektion zur Verfiigung standen, geben
jedoch einen einzigartigen Einblick in Triers dramaturgische Uberlegungen. In
diesem Zusammenhang wird seine Schliisselidee der »bereicherten Dunkelheit«
erldutert. Sie zielt auf die Wirklichkeitsillusion durch die kognitive Aktivierung
des Publikums. Dieser Ansatz fithrt zu dem filmtheoretischen Konzept der
»Active Spectatorship¢, nach dem das Filmerlebnis aktiv vom Publikum hervor-
gebracht wird. Um zu verstehen, welche Funktion die Tonspur bei der Aktivie-
rung erfiillt, verkniipfe ich Birger Langkjers Theorie des aktiv horenden Film-
publikums (2000) mit Theorieelementen aus Robert Rabenalts Musikdramaturgie
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im Film (2020). Langkjer plidiert fiir eine analytische Trennung zwischen (1) dem
musikalischen Ausdruck, (2) dem, worauf wir die Musik in der Fiktion beziehen,
und (3) unserem eigenen Gefiihlszustand, den wir im Laufe des Films erleben. Mit
Rabenalts Unterscheidung zwischen Mitaffekt und Eigenaftekt lassen sich spezi-
fische Erlebniszustinde auf Langkjers Bedeutungsebenen beschreiben und unter
je einem Begriff fassen. Auf Grundlage dieses theoretischen Fundaments und
unter Zuhilfenahme der unverdffentlichten Drehbiicher und Interviews mit den
Filmschaffenden beleuchten die anschlieBenden Beispielanalysen, wie die Filme
mit der Gleichzeitigkeit von Involvierung und Distanzierung spielen. Priexis-
tente Musik besitzt als >reale« Musik dabei ein bemerkenswertes Potenzial, da sie
eine direkte Briicke zur Lebenswirklichkeit der Zuschauer*innen schligt. Das
Besondere an dieser Musik ist, dass sie das Publikum nicht nur iiber den emotio-
nalen Zustand der Protagonist*innen informiert, sondern es auch selbst in diesen
oder einen gegensitzlichen Zustand versetzen kann. So erweist sich die Tonspur
als integraler Bestandteil dieses manipulativen Spiels.

Die Filme stellen zweifellos hohe moralisch-ethische Herausforderungen an
das Publikum — und an mich als Musikforscher. Lars von Trier als Person des
Sffentlichen Lebens und seine Filme sind duBerst strittige Untersuchungsgegen-
stinde. Meine Strategien im Umgang damit sind Problematisierung und Selbst-
positionierung. Es ist mir wichtig, im Verlaufe des Buchs auf problematische
Aspekte hinzuweisen und meinen Blick auf den Gegenstand sichtbar zu machen.

Die Priexistenz der Musik — so stellt es sich im achten Kapitel heraus — erschaftt
durch ihre auBerfilmische Daseinsform erstens die Illusion von Wirklichkeit und
iibt zweitens emotionalen Einfluss auf das Publikum aus. Kapitel 9 geht noch
einen Schritt weiter. Die letzte Detailanalyse beschiftigt sich mit einem der
kithnsten und umstrittensten Filmprojekte, an dem ein Popstar beteiligt war:
dem Filmmusical Dancer in the Dark (2000), das Lars von Trier als eine Ubung zur
Manipulation des Publikums sah. Wie die Beispiele in Kapitel 8 aktiviert auch
dieser Film sein Publikum durch die Gleichzeitigkeit von Involvierung und Dis-
tanzierung sowie durch die Erzeugung einer Wirklichkeitsillusion. Dies wird
hier jedoch durch die Integration eines priexistenten Popstars erreicht. Das
Besondere an diesem Film ist die Mitwirkung von Bjork. Die islindische Singe-
rin komponierte die Musik, verkorperte die filmische Hauptrolle der Selma und
fithrte in dieser Rolle wiederum ihre Musik im Film auf. Diese Konstellation ist
der Grund fiir die auBergewdhnliche Filmrezeption, die Realitit/Bjérk und Fik-
tion/Selma vermischt hat. Unter Riickgriff auf Philip Auslanders Performance-
Theorie der »Musical Persona« (2021) argumentiere ich in diesem Kapitel, dass die
Besetzung der Hauptrolle mit einem Popstar das manipulative Potenzial des
Films ausmacht. Die Konstruktion des Films bot Bjérk den Kontext, ihre Identi-
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tit als Musikerin im Innenleben der filmischen Protagonistin aufzufiihren. Auf
diese Weise lisst der Film sein Publikum zwischen zwei Polen oszillieren: der
Identifikation mit der fiktiven Selma und der individuellen Erfahrung mit der
realen Bjork. Um zu zeigen, wie der Film Empathie und Eskapismus auf kom-
plexe Weise miteinander verschrinkt, erweitere ich Auslanders Theorie durch
einen transmedialen Ansatz. Der analytische Einbezug von Bjérks Popstar-Image
und ihrem Musikschaffen bieten neue Perspektiven auf ihre Darbietung in Dancer
in the Dark und die extrem polarisierten Reaktionen auf den Film. Dariiber hin-
aus erarbeitet das Kapitel ein analytisches Modell fiir die 6ffentliche Wahrneh-
mung von Performern in audiovisuellen Medien. Indem die Idee einer Priexis-
tenz bewusst ausgeweitet wird, demonstriert diese abschlieBende Detailanalyse,
wie die spezifische Beziehung zwischen Bjorks auBerfilmischer Prisenz als Pop-
star und ihrer filmischen Darbietung als Selma dazu fiihrte, dass Dancer in the Dark
als schockierender Realismus wahrgenommen wurde.

Anhand der Adaption von priexistenter Musik im Film zeigt sich besonders
anschaulich, wie sich die kulturelle Bedeutung von Musik iiber die Zeit hinweg
verindern kann. Vor rund 5o Jahren schrieb Hans Heinrich Eggebrecht in seinem
Aufsatz zur funktionalen Musik, dass autonome Musik ihre »kontext- oder situa-
tionsbedingte Funktionalisierung« tiberdauert (1973 : 13). »Auch bei gelegentlicher
funktionaler Verwendung artifizieller Musik [...]«, so Eggebrecht (ebd.: 13),
»vergeht der Gebrauch und tiberdauert das Gebrauchte.« Denkt man an die
Weltraum-Assoziationen von Richard Strauss’ Also sprach Zarathustra nach der
Verwendung in Stanley Kubricks 2001: A Space Odyssey (1968) oder Samuel Bar-
bers »Adagio for Strings« als filmmusikalisch-popkulturelles Symbol fiir Trauer
schlechthin und bezieht man sowohl das gegenwirtige Rezeptionsverhalten als
auch die Reichweite einiger Kinoproduktionen mit ein, scheint Skepsis zur aktu-
ellen Giiltigkeit dieser Aussage angebracht. Diese Beispiele zeigen, wie stark der
Gebrauch das Gebrauchte formen kann.?® Durch seine enorme Reichweite nimmt
der Film zwangsliufig eine Schliisselfunktion sowohl in der Prigung eines
(musik-)kulturellen Gedichtnisses als auch in der Geschichte des Musikhérens im
20. und 21. Jahrhundert ein.

Im Schlusskapitel (Kapitel 10) werden die auBerfilmischen Auswirkungen der
filmischen Aneignung anhand von drei Beispielen diskutiert: Film-Konzert,
Soundtrack-Veroffentlichung und Opern-Inszenierung. Im Sinne eines Ausblicks

befasse ich mich auf diesen letzten Seiten mit der Bedeutung des Phinomens pri-

20 Zur Verwendung von Musik in 2001 als neue Asthetik im Film vgl. McQuiston (2013: 128-162).
Zur popkulturellen Rezeption des zweiten Satzes aus Samuel Barbers String Quartet op. 11 (1936)
vgl. Howard (2007).
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existenter Musik jenseits des Films. Wie beeinflussen die filmische Rekontextua-
lisierung der Musik und die musikalische Bearbeitung fiir den Film die auBerfil-
mische Realitit? Ausgehend von dieser Frage wird deutlich, dass die filmische
Adaption von priexistenter Musik eine postmoderne Kulturtechnik ist, die einen
GroBteil der heutigen Kunst- und Unterhaltungswelt charakterisiert.
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Um den eigenen Nachvollzug der Analysen mit den Filmausschnitten zu
erleichtern, verweisen Laufzeiten (h:mm:ss) auf die jeweiligen Passagen in den
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Sie wurden dennoch integriert, da sie zumindest einen Anhaltspunkt liefern, wo
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Beobachtungen audiovisuell erginzen.
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