Josef Kloppenburg

Zur Bedeutungsvermittlung von Filmmusik

Uber den Einfluf von Musik auf die Wahrnehmung und Beurtei-
lung von Filmszenen hat H.-Ch. Schmidt eine Untersuchung vorge-
legt, die zu dem frappierenden Ergebnis gelangt, dafl »verschiedene
musikalische Charaktere ... keinen nennenswerten Einfluff auf die
filmische Wahrnehmung gehabt (haben).«! Fraglich ist, ob Untersu-
chungen anhand kurzer, als dokumentarisch zu bezeichnender
Filmszenen Auskunft tiber den Einfluff der Musik auf filmische
Wahrnehmung tiberhaupt zu geben vermégen, da Dokumentarsze-
nen eher auf distanzierte Anschauung zielen, wihrend Spielfilme
Identifikation suggerieren. Spielfilme grenzen sich aufgrund der
Dominanz ihrer narrativen Struktur ab von Dokumentar-, Experi-
mentalfilmen oder anderen kinematographischen Texten und zielen
auf einen Mitvollzug von Handlung und Erzihlung. Im Spielfilm,
der eine Handlung zwar zeigt, aber stindig zwischen erzahlter Zeit
und Erzahlzeit wechseln kann, durchdringen Drama und Epos ein-
ander. Die Handlungsebene, die gleichzeitig auch Rede ist oder sein
kann, wird dargeboten durch dieeigentlich filmische Ebene der Sinn-
produktion, die Bildgestaltung und die Montage der Bilder zu Bild-
folgen, zu bedeutungstragenden Sinneinheiten. Die Elemente der
musikalischen Schicht eines Spielfilms sind einerseits determiniert
sowohl durch die Montage als auch die narrative Struktur und ande-
rerseits funktional intendiert. Filmmusik ist subsumierbar unter eine
solche, »deren Produktion bzw. Rezeption sich versteht und zu ver-
stehen ist wesentlich in intendierter Abhingigkeit von einem kon-
kreten Zweck, in Erfilllung einer Verrichtung (lat. functio)«.2 Sie
spielt die Rolle eines Vermittlers auflermusikalischer Inhalte mit
musikalischen Mitteln. Aus der Geschichte und Asthetik des Films
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(und der Filmmusik) sind — unterhalb der tibergeordneten functio
Vermittlung — einzelne Funktionen der Filmmusik in bezug auf die
Montage, auf einzelne Bildinhalte und auf die gesamte Dramaturgie
eines Films als Folge montierter Sinneinheiten abgeleitet worden. Als
das Kriterium, durch das Filmmusik illustriert, paraphrasiert, polari-
siert, kontrapunktiert, affirmiert, affiziert, strukturiert etc. —um nur
eine geringe Auswahl von aus unterschiedlichsten filmischen Kon-
texten deduzierten Funktionen zu nennen’, ist vordringlich der
musikalische Ausdruck anzusehen. Da es gilt, in kiirzester Zeit und
mit grofitmoglicher expressiver Eindeutigkeit musikalischen Sinn zu
vermitteln, haben Filmkomponisten die Entfaltung differenzierter
innermusikalischer Strukturen beinahe auszuschlieflen und sich auf
die Pragnanz kurzer musikalischer Floskeln zu verlassen. Die Folgen
dieser Selbstbeschrinkung aufgrund der Ungleichheit der Ebenen
eines kinematographischen Textes werden gernund aus Unverstind-
nis als Trivialitit und Plakativitit kritisiert. Aber Filmmusik zielt
nicht auf Kontemplation und Anschauung musikalischer Strukturen,
sondern auf den »psychischen Einbezug« des Zuschauers: »was sie
bewirkt, macht thren Sinn aus.«* Gleichwohl schliefit die Erkenntnis
der Intentionalitit von Filmmusik Untersuchungen mit stilistischen,
historischen etc. Fragestellungen nicht aus.’ Solchen Arbeiten stehen
einerseits Vermutungen tiber die Wirkung von Musik bei Spielfilm-
rezeptionen® und andererseits Rezeptionsanalysen gegeniiber, die
sich leider nur auf kurze Dokumentarszenen beziehen.” Daf§ Film-
musik den Zuschauer »recht unspezifisch errege«®, diese Erregung
aber eine Bedeutungsaufladung der Bildebene zeitige, bei extrem
ausgepragten »Erlebnisqualititen des Heiter-Angenehmen oder des
Grausam-Unangenehmen<’ sich dieser musikalische Ausdruck auch
auf die Bildebene tibertrage, ist mit schriftlichen Testverfahren schwer
prufbar. Eher schon kann die Hypothese —deren Verifikation eine Be-
antwortung der Frage nach polarisierenden Moglichkeiten von Film-
musik einschldsse — tberprift werden, dafl bestimmte Ausdrucks-
qualititen bestimmter Musik die Wahrnehmung und Beurteilung
kurzer Filmszenen beeinflusse, eine Behauptung, diemodifiziertden
Untersuchungen aus Gieflen und von H.-Ch. Schmidtzugrunde liegt.
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Fragestellung

In den folgenden Uberlegungen und partiellen Uberpriifungen
einer Vermutung tiber Filmmusikrezeption mit Hilfe eines Fragebo-
gens geht es mir darum zu erfahren, inwieweit die an den Strukturen
und auch Auflerungen von Komponisten festzumachende Intentio-
nalitit einer Filmkomposition bei »normaler« Filmrezeption tber-
haupt zum Tragen kommt. Zu fragen ist also auch danach, wie stark
die Ausdrucksqualititen einerkurzen Musiksequenz durch die Bild-
ebene absorbiert werden bzw. wie stark Musik das Netz der opti-
schen und akustischen Reize zu durchdringen vermag. Nicht der
Einflufl der Musik auf die Wahrnehmung und Einschitzung eines
Films soll iberpruft werden, sondern lediglich die méglicherweise
paradox anmutende Umkehrung: der Einfluf} der Bildebene auf die
Rezeption des intentionalen Sinns der musikalischen Schicht. Im
Rahmen einer Untersuchung von Filmmusik mit dramaturgischen
Primissen!® interessierte es mich, inwieweit die textlich faflbaren
Strukturen und die nachweisbaren Intentionen eines Filmkomponi-
sten Uiberhaupt wahrgenommen werden.

Wihrend des Vorspanns eines (jeden) Films werden auf der Bild-
ebene die Namen der an der Herstellung des Films beteiligten auf
Schrifttafeln projiziert — oft vor einem »neutralen« Hintergrund; die
Semantik der Bildebene ist nicht komplex, ja eigentlich neutral,
zumindest iberwiegen die optischen Informationen nicht. Die aku-
stische Schicht eines Vorspanns besteht — wenn tiberhaupt vorhan-
den —ausschlieflich aus Musik. Der Vorspannmusik eines Spielfilms
— vergleichbar einer Opernouvertiire bei geschlossenem Vorhang -
kommt allgemein die Funktion einer musikalischen Einleitung, einer
Einfihrung zu. Oft auch exponiert der Komponist »unter« dem Vor-
spann das musikalische Material, mit dem er die folgende filmische
Handlung und Erzahlung musikalisch zu vermitteln gedenkt. Meine
Hypothese, die durch einen Test eher generiert als verifiziert werden
kann, lautet daher: Die Musik wahrend des Vorspanns eines Spiel-
films fihrt durch ithren Ausdruck aufgrund ihrer Parameter in das
Sujet der sich anschliefflend entfaltenden Handlung/Erzahlung ein.
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Sie kann dies leisten, weil sie — einem Axiom der Gestalttheorie
zufolge — wihrend eines Vorspanns Figurqualitit auf einem Bild-
grund erhalt."

Das Filmbeispiel

Gewihlt wurde der Vorspann eines Films von Alfred Hitchcock,
da in diesem Fall Erkenntnisse iber die Intentionen des Regisseurs
und des Komponisten vorliegen und der den musikalischen Charak-
teren anhaftende Ausdruck nicht ausschliefflich auf die Strukturen
der Komposition zuriickgefihrt werden mufl. Es handelt sich um
den Film »Spellbound« aus dem Jahre 1945, der von der Liebe einer
Nervenirztin (Ingrid Bergmann) zu einem an Amnesie leidenden
Patienten (Gregory Peck) erzahlt. Zwei Handlungsstringe durchzie-
hen kontinuierlich diesen Film: Liebe und geistiges Gestortsein. Ein
Filmposter kiindigte den Film auch an mit dem Slogan: »Will he kiss
me or kill me?« Die Musik zu diesem Film schrieb Miklés Rézsa.!?
Hitchcock konfrontierte R6zsa wihrend der Dreharbeiten mit zwei
prazisen Forderungen an den soundtrack. Er wollte 1.»a big sweep-
ing love theme for Ingrid Bergmann and Gregory Peck« und 2. »a
new sound« for the paranoia which formed the subject of the pic-
ture.«'> Den neuen Klang konkretisierte Hitchcock als »specific
tone-colour, immediately identifiable simply through its unfamilia-
rity.«'* Résza kommt dieser Forderung nach, indem er einen sound-
track komponiert, in dem zwei von sechs Motiven in jeder Beziehung
und gerade ausdrucksmifig kontrastieren. Der Paranoia ordnet er
Stilidiome der Neuen und elektronischen Musik zu wie Chromatik,
Atonalitit, ungenaue Tonhohenfixierung, extreme Verhallung, dif-
fuse Form etc. — kurz: Parameter, die in Hollywood als hafllich emp-
funden werden mufiten. Das umso mehr, als er fiir diese Komposi-
tion erstmals ein damals neuartiges Instrument, das Theremin, ver-
wendete. Die Liebe in diesem Film reprisentiert ein streng tonales
Motiv vornehmlich in den hohen Streichern des Symphonieorche-
sters, das Intervall Sexte umspielend, in jeder Beziehungharmonisch,
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schon und problemlos. Wahrend der Filmhandlung bzw. -erzahlung
arbeitet Rosza mit diesen kontrastierenden Motiven derart, dafl sie
den Zuschauer dartiber informieren, welcher der Bereiche Liebe oder
Irresein augenblicklich im Zusammensein von Ingrid Bergmann und
Gregory Peck vorherrscht. Diese » Antithetik« zweler psychischer
Bereiche, die in der Musik ebenfalls ausgetragen wird, wird bereits in
der Musik zum Vorspann antizipiert oder proponiert. Gewihlt
wurde »Spellbound«auch deshalb, weil der Ausdruck zweier Motive
so deutlich kontrastiert, daff davon ausgegangen werden konnte, dafl
er trotz sich verindernder Rezeptionsgewohnheiten wahrnehmbar
ist.
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Den bildhaften Hintergrund der vier Einstellungen des Vorspanns
(Grof}, Halbtotal, Total, Halbtotal, 11, 72, 10 und 31 sec.) bilden ein
Gebiude und ein Laubbaum, der seine Blatter im Herbstwind ver-
liert. Darauf werden die obligatorischen Schriftziige geblendet. In
der musikalischen Schicht werden die kontrastierenden Motive
exponiert. Nach vier Einleitungstakten (einer Fanfare) und einer
kurzen Uberleitung erklingt das Amnesiemotiv (Motiv 1) des There-
mins; mit einem Kunstgriff der Verkniipfung (der Anfangston des
Amnesiemotivs wird zum neuen Anfangston des Liebesmotivs
umgedeutet, diesmal tonal eingebunden) wird das Liebesmotiv ange-
hingt und sequenziert. Schon in der Vorspannmusik dominiert der
emotionale Bereich Liebe, wie es auch in der verwickelten Filmstory
geschehen wird. Man kann sagen, daf} diese kurze Vorspannsequenz
auf eine bestimmte Wirkung hin angelegt ist, sie driickt Entsetzen
und Wohlbefinden aus und intendiert eine ebensolche Empfindung.
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Der Fragebogen

Der Fragebogen war so angelegt, dafl er ausschlieflich die Wahr-
nehmung der Musik als Erinnerungsleistung testen sollte. Funf Fra-
gen beziehen sich auf Instrumentation, Struktur und Ausdruck der
Musik in Form von geschlossenen Fragen mit zwei Antwortmog-
lichkeiten. Eine offene Frage bat um die Beschreibung des musikali-
schen Ausdrucks dieser Musik. Des weiteren wurde neben Alter,
Geschlecht und Beruf auch die Rezeptionsgewohnheit und die Auf-
merksamkeit auf die Musik erfragt. Wegen der zwei Teile der Musik
und der zwei Ausdruckscharaktere wurde bei der Erfragung des
musikalischen Ausdrucks kein semantisches Differential verwendet,
sondern um freie Aufierungen gebeten.

Der Versuchsablauf

Das Filmbeispiel wurde 69 Studierenden des Lehramtsstudien-
gangs und der Diplompidagogik an der Technischen Universitat
Braunschweig tber eine Videoanlage vorgespielt. Anschliefend
wurden sie gebeten, den Fragebogen auszufiillen. Vor dem Versuch
wurden selbstverstindlich keine Hinweise auf die Musik gegeben,
um kein besonderes Ohrenmerk auf die musikalische Schicht zu len-
ken.

Ergebnisse

Von den 69 Probanden waren 16 (23,2%) mainnlich und 53
(76,8%) weiblich. Bezuglich der Variablen Alter und Beruf wies die
Stichprobe eine zu geringe Streuung auf, um den Einflufl dieser
Variablen auf die Wahrnehmung bestimmen zu kénnen.

Keine Vp gab an, mehr als zwei Filme pro Woche zu sehen (Frage
8: Wieviel Spielfilme pro Woche sehen Sie sich im Kino oder Fernse-
hen an?), kaum eine, weniger als einen Film anzuschauen. Von daher
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ist auch die Bestimmung des Einflusses dieser Variablen nicht mog-
lich. Bezuglich der Variablen »Instrumentation«, »Ausdruck« und
»Struktur« zeigten sich folgende Ergebnisse:

Instrumentation gleichbleibend wechselnd
(War die Instrumentation wechselnd 44 (63,8%) 25(36,2%)
odergleichbleibend?)

Ausdruck 19(27,5%) 50(72,5%)
(War der Ausdruck der Musik wechselnd

oder gleichbleibend?)

Struktur einteilig mehrteilig
(Wie war die Musik strukturiert 19 (28,4%) 48(71,6%)
bzw. gegliedert?)

Tab. 1

Die vom Theremin zum Symphonieorchester wechselnde Instru-
mentation wurde eigentlich nicht registriert. 87% der Vpn gaben an,
ausschlieflich das Symphonieorchester gehort zu haben, eine Wahr-
nehmung, die durch filmmusikalische Standards geprigt zu sein
scheint: Filmmusik ist Orchestermusik. Lediglich 2 Probanden
glaubten, einen elektronischen Klangerzeuger gehért zu haben.
Hitchcocks Wunsch, eine Klangfarbe zu bekommen, die allein durch
ihre Ungewohnlichkeit sofort identifizierbar sei, geht nicht in Erful-
lung. Dieser ersten Wahrnehmung entsprechend gaben 63,8% der
Vpn auch an, die Instrumentation habe nicht gewechselt. Zwar
wurde die wechselnde Instrumentation weitgehend nicht erkannt,
dagegen aber der mit dem Wechsel der Instrumentation einherge-
hende Wechsel des musikalischen Ausdrucks und die Tatsache, daf§
die Musiksequenz nicht einteilig, sondern zumindest deutlich in
zwei Teile gegliedert war. (Fast durchgehend wurde eine als mehrtei-
lig erkannte Struktur als 2-teilige bezeichnet).
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Frappierend ist das Ergebnis hinsichtlich des Grades der Aufmerk-
samkeit auf die Musik. Immerhin 44,9% gaben an, bewufit auf die
Musik geachtet zu haben (Variable »Aufmerksamkeit«: Haben Sie
bewufit auf die Musik geachtet?). Der Film war 29% der Probanden
bekannt (Variable »Bekanntheit«).

Zum Zusammenhang zwischen den Variablen »Instrumentation«,
»Struktur«, »Ausdruck«, »Aufmerksamkeit« und »Bekanntheit«

(Chi-Quadrat) folgende Tabelle:

Instrum. Struktur Ausdruck Aufmerk. Bekannt
Instrum. 1.0000

Struktur 0.2115 1.0000

Ausdruck 0.1272  0.5151%%*1.0000

Aufmerk. 0.0466 0.2336* 0.2307* 1.0000
Bekannt —0.1493 0.0486 0.1793  0.1936  1.0000

Tab.2 Signifikanzniveau: *** = 0.001; * = 0.05

Aus dieser Tabelle wird ersichtlich, daff zwischen den Variablen
»Struktur« und »Ausdruck«, »Aufmerksamkeit« und »Ausdruck«
sowie»Aufmerksamkeit«und »Struktur«ein hochsignifikanter bzw.
signifikanter Zusammenhang besteht. Festzustellen ist jedoch, dafl
lediglich der Zusammenhang zwischen »Ausdruck« und »Struktur«
einen hohen Anteil gemeinsamer erklirter Varianz aufweist.

Entgegen der Erwartung, daf} die von Résza gewihlte Instrumen-
tation dazu beitrage, kontrastierende Affekte wahrzunehmen, erga-
ben sich keine Signifikanzen zwischen den Variablen »Instrumenta-
tion« und »Ausdruck« bzw. »Instrumentation« und »Struktur«.

Ziel des weiteren Vorgehens war es, einerseits eine Strukturierung
der einzelnen Wahrnehmungsbegriffe (Frage 5: Wie wiirden Sie den
Ausdruck der Musik bzw. der einzelnen Teile der Musik beschrei-
ben?) und andererseits eine Abhangigkeit der aus den Antworten zu
schliefenden Wahrnehmungsstrukturen von den oben bisher eror-
terten Variablen zu tberprifen.

Bei der Beantwortung dieser offenen Frage nach dem musikali-
schen Ausdruck wurden in 179 Nennungen 75 Adjektive verwendet.
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Semantisch dhnliche oder gleiche Begriffe wurden von uns klassifi-
ziert und einem bestimmten Begriff untergeordnet. Die Haufigkeit
der Nennungen dieser Ausdrucksbegriffe iber alle Probanden ist in
folgender Tabelle aufgefihrt:

abs. %
unheimlich 10 14,5  rihrselig 20 29,0
bombastisch 11 15,9  frohlich 6 8,7
furchtsam 7 10,1  aufdringlich 4 5,8
aufregend 22 31,8  befreiend 3 43
dramatisch 37 53,6 sehnsiichtig 14 20,6
ruhig 13 18,8

Tab.3

Um zu tberprifen, ob und inwieweit diese »Wahrnehmungs-
strukturen« von den bisher erorterten Variablen abhingen, wurden
Clusteranalysen tiber die Wahrnehmungsbegriffe in Teilstichproben
gerechnet. Die Splittung der Gesamtstichprobe in jeweils zwei Teil-
stichproben erfolgte anhand der Variablen »Struktur«, » Ausdrucks,
»Instrumentation«, »Aufmerksamkeit« und »Bekanntheit«.

Die Ergebnisse der Clusteranalysen sind in den Abbildungen 1-5
aufgefiihrt.

In bezug auf die Variable »Struktur« und » Ausdruck« ist ein Ein-
fluf auf Wahrnehmungsstrukturen im Sinne einer Hypothesen-
verifikation festzustellen. Eine Ausdrucksqualitit »Dramatik« als
eher diffuse Figurqualitit wird sowohl von den Horern einteiliger
Strukturen etc., wie auch von den Hérern mehrteiliger Strukturen
etc., wahrgenommen, wobei sich »Dramatik« bei den differenzierte-
ren Horern als ein Kristallisationspunkt darstellt. Bei den Horern
nichtuntergliederter Strukturen tritt neben der »Dramatik« nur
jeweils eine weitere Dimension hinzu (sehnsiichtig, ruhig, rithrselig),
die man als »Liebesdimension« bezeichnen kann im Sinn der Inten-
tionen Rozsas. Sie birgt keine Gegensatzbeziehung in sich. Die
Dimensionen »Dramatik« und »Liebe« — beide unipolar — kénnen
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Abb. 1 Wahrnehmungsstrukturen in Abhingigkeit von der Varia-

blen »Struktur«
Substichprobe: Struktur einteilig (N = 19)  Substichprobe: Struktur mehrteilig (N = 48)
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Abb.2 Wahrnehmungsstrukturen in Abhingigkeit von der Varia-

blen » Ausdruck«
Substichprobe: Ausdruck gleichbleibend (N'=19)  Substichprobe: Ausdruck wechselnd (N = 50)
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jedoch auch als ein Gegensatz angesehen werden. Die Horer einer
zweiteiligen Struktur wie auch eines wechselnden Ausdrucks horen
neben der als diffus bezeichneten Dimension »Dramatik« mehrere
bipolare Dimensionen wie frohlich-unheimlich, ruhig-aufregend,
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Abb.3 Wahrnehmungsstrukturen in Abhangigkeit von der Varia-

blen »Instrumentation«
Substichprobe: Instrumentation gleichbleibend = Substichprobe: Instrumentation wechselnd

(N =44) (N =125)
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Abb. 4 Wahrnehmungsstrukturen in Abhangigkeit von der Varia-

blen » Aufmerksamkeit«
Substichprobe: Aufmerksamkeit nein (N =38)  Substichprobe: Aufmerksamkeit ja (N = 31)
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dramatisch-bombastisch-ruhig, so dafl auf ein Erkennen der beiden

Motive und ihrer Ausdrucksqualititen geschlossen werden kann.
Zum Teil deckt sich der Einfluff der Variablen »Instrumentation«

mit dem der Variablen »Ausdruck« und »Struktur«, jedoch ist die
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Abb. 5 Wahrnehmungsstrukturen in Abhingigkeit von der Varia-
blen »Bekanntheit«

Substichprobe: bekannt ja (N = 20) Substichprobe: bekannt nein (N = 49)
dramatigc
sehnsuchtsvoll
Q
aufregend o ruhrselig
ruhig
urheiﬁich aufregend

Bipolaritit einer Dimension beijenen Horern, die einen Wechsel der
Instrumentation erkannt haben, nicht so ausgeprigt, wie es in den
Abbildungen 1 und 2 zum Ausdruck kommt. Dafl die Variable
»Instrumentation« nicht so stark die Wahrnehmungsstrukturen
beeinflufit wie die Variablen » Ausdruck« und »Struktur«, deckt sich
mit dem Ergebnis, dafl »Instrumentation« mit diesen beiden anderen
Variablen nicht hoch korreliert (s. Tab. 2).

Wenn man davon ausgeht, dafl die Antworten »Struktur mehrtei-
lig«, »Ausdruck wechselnd« und »Instrumentation wechselnd«
einem Erkennen der Intentionen des Komponisten gleichkommt,
wird ein weiteres Mal deutlich, daff die Variablen » Ausdruck« und
»Struktur« nachdriicklicher als die Variable »Instrumentation« die
Wahrnehmung im Sinn der Intention des Komponisten beeinflufit:
Personen, die in diesem Sinn »erkennen«, nehmen die Heterogenitit
der beiden Motive wahr; tiberlagert wird diese Wahrnehmung aller-
dings durch die von uns als diffus bezeichnete Wahrnehmungskate-
gorie »Dramatik«. Die Wahrnehmungsstruktur der Horer, die nicht
differenzieren, weist keine bipolaren Dimensionen auf, allerdings
»Dramatik« und »Liebex.
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Die Ergebnisse der Clusteranalysen tiber die Variablen » Aufmerk-
samkeit« und »Bekanntheit« werden in folgenden beiden Abbildun-
gen ersichtlich.

Ahnlich den Clusteranalysen iiber die Variablen »Ausdruck« und
»Struktur« werden differenzierte bipolare Wahrnehmungsstruktu-
ren bei den Probanden deutlich, die den Film nicht kennen und jenen,
die bewufit auf die Musik geachtet haben. Die Wahrnehmung der
Zuschauer, die den Film nicht kannten, weist allerdings eine nicht so
stark ausgepragte Bipolaritit der Wahrnehmungsdimensionen auf.

Diskussion

Die Tatsache, dafl zunichst die von uns als diffus bezeichnete
Wahrnehmungskategorie »Dramatik« in bezug auf alle Variablen
vorherrscht und vor allem bei den »einteiligen«, weniger differenzie-
renden Horern erganzt wurde durch eine Dimension »Liebe«, dage-
gen »nur« in Abhingigkeit von den Variablen »Ausdruck« (wech-
selnd), »Struktur« (mehrteilig) und »Aufmerksamkeit« eine starke,
hingegen in Abhingigkeit von den Variablen »Instrumentation« und
»Unbekanntheit« weniger stark ausgeprigte bipolare Wahrneh-
mungskategorien im Sinn der Intention des Komponisten auftreten,
ist wohl auch folgendermaflen zu erkliren. Der eingangs zitierten
Vermutung einer »unspezifischen« Erregung des Zuschauers durch
Filmmusik kommt eine grofiere Bedeutung zu, als angenommen
wurde. Allerdings ist der Kontrast von Résza auch nicht so plakativ
komponiert, dafl ohne Beziige zu semantisch eindeutigen Bildinhal-
ten eine Klassifikation »heiter-angenehm« - »grausam-unange-
nehm« anzuwenden wire. Die Klangfarbe des Theremins wird von
den Streichern auch zu stark assimiliert.

Es verwundert nicht, dafl das differenzierende Erkennen der kon-
trastierenden Motive und ihrer Bedeutungen, also eine modifizierte
Hypothesenbestitigung, vor allem bei denjenigen Probanden
erfolgte, diebewufltauf die Musik geachtethatten, obwohl ein spezi-
fisches Ohrenmerk auf die akustische Schicht von den Versuchslei-
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tern nicht suggeriert wurde. Hingegen dirfte es frappieren, dafl
gerade die Unbekanntheit des Films kein nivellierendes, also wenig
differenzierendes Horen bedingte. Dafl die Unbekanntheit eines
Films eine differenziertere Wahrnehmung der Musik, Bekanntheit
dagegen ein »Uberhoren« bedingt, ist auch auf den spezifischen
»Reiz« jedes Neuen zuriickzufihren. Die Ergebnisse ermoglichen
zwar Ahnungen tiber die Rezeption von Filmmusik bzw. die Durch-
lassigkeit einer spezifischen Bildstruktur; Auskunft tiber das Erle-
ben, die Empfindung des Zuschauers in Korrespondenz mit der
Rezeption der weiteren Bedeutungsebenen eines Spielfilms vermo-
gen sie nicht zu geben. Die Wirkung einer Filmmusik tber ein
schriftliches Testverfahren zu erforschen, das Erinnerungsleistungen
miflt, erscheint auch wenig filmadaquat. Die Erforschung des Erle-
bens von Filmmusik sollte tiber physiologische Messungen erfolgen,
die den Grad der Aktivierung des Zuschauers durch Filmmusik in
bezug auf die Rezeption der Filmhandlung bzw. -erzahlung zu
erkennen vermogen.

Summary

Film music is always intended to be functional and, amongst other
things, it should be used to introduce and underline the plot, particu-
larly at the beginning of the film. In an experiment 69 students were
asked to monitor their response to the film music during a normal
screening, in order to test whether this intention had been realized
successfully. The particular piece used was the opening music to
Hitchcock’s “Spellbound”, for which Miklés Résza composed two
motifs, contrasted in every respect in accordance with the plot.

It was found that the ability to perceive the intention was depen-
dent on the way in which the listener appreciated and understood the
music. Those who perceived it unconciously as background music
experienced a rather vague response and only identified a single, dif-
fuse quality, described as “drama”. In contrast, those who perceived
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the changing musical motifs as figures on a visual background and
moreover recognized the variation in the structure and expression of
the opening music experienced graded bipolar response structures in
line with the composer’s intention. Even by those, who were not
familiar with the film, graded structures were found.
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