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1 Einleitung

,[I]t was discovered that having music accompanying moving pictures made the
audiences connect emotionally to the images in ways they never had before. That’s
when all the magic began.”

Es liegt vermutlich gerade in diesem Zauber begriindet, dass eine wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit Filmmusik sich oft auf ihre Geschichte beschrankte. Die
Schwierigkeit Filmmusik wissenschaftlich zu beschreiben, sie als Bestandteil im
Kontext des Filmes zu erfassen oder sie analytisch zu erforschen, zeigt sich in der
doch relativ sparlichen Literatur, die wenn dann Uberwiegend im englischsprachigen
Raum zu finden ist. Erst in den letzten Jahrzehnten erfuhr die Diskussion tber Film-
musik ein gesteigertes Interesse. Dies zeigt sich besonders an den zahlreichen
literarischen Neuerscheinungen an Fachzeitschriften, die die Thematik Filmmusik in
den Mittelpunkt stellen, an den vielfach offentlichen Fachdiskussionen sowie an den
stetig wachsenden Filmmusik-Kursen, Workshops oder Lehrgéngen selbst. Sie alle
haben meist das Bestreben, in Filmmusik weit mehr als nur einen Bestandteil eines
Filmes zu sehen und riicken ihn in einen tiefgreifend wissenschaftlichen Diskurs: an
Filmmusik interessiert nun nicht mehr nur seine Geschichte, seine rein musikalischen
Mittel und Kriterien, sondern vor allem, wie sich ihre musikalische Gestaltung durch
die narrative Struktur im Film und umgekehrt beeinflussen. Welche Funktion dabei
die Musik im Film tbernimmt und welche Techniken angewendet werden, um Musik
und Film zu verbinden. Ein Blick hinter die Kulissen wird gewagt und so finden sich
ebenso zahlreiche Werke Uber die Wirkung von Filmmusik, seine Bedeutung und
seinen Stellenwert im Film, Werke die Einblick in die wichtigsten Arbeitsschritte eines
Komponisten und der Filmmusikproduktion geben, bis hin zu praktischen Anleitungen
zum Selbstkomponieren.

Angeregt durch meine personliche Begeisterung fur Filmmusik und der Auseinander-
setzung mit der Thematik, sowohl praktisch als auch wissenschaftlich, fiel meine
Entscheidung, auch in diesem Bereich meine Diplomarbeit zu bearbeiten.

Nach ausgiebiger Recherche entschloss ich mich die Filmmusik Komponistin Rachel
Portman in den zentralen Diskurs meiner Arbeit zu stellen, nicht zuletzt da sie als bis

dato einzige Frau den Oscar fiir die beste Filmmusik zu Emma? im Jahr 1997 ge-

! DesJardins, Christian, Inside film music: Composers speak, Los Angeles: Silman-James Press 2007,
S. ix.
> Emma, Regie: Douglas McGrath, USA 1996.



wann, als auch durch die Mdglichkeit mit ihr im Rahmen der Diplomarbeit im person-
lichen Kontakt stehen zu dtrfen.

Aus ihrem umfangreichen Schaffensprozess habe ich den Film Chocolat® ausge-
wahlt, der als zentraler Forschungsgegenstand in den Mittelpunkt der Untersuchung
gestellt wird.

Der erste Teil der Arbeit versucht Filmmusik theoretisch zu beleuchten. Zentrale
Forschungsfragen richten sich zu Beginn darauf, Filmmusik als Begriff einzugrenzen.
Neben einer kurzen Einfihrung in den Stellenwert und der Bedeutung von Filmmusik
sollen verschiedene Definitionsversuche fir den Begriff Filmmusik vorgestellt und auf
die Arten und Erscheinungsformen von Musik im Film eingegangen werden.
Anschliel3end soll ausgehend von der Frage, welche Verfahren zur Verbindung von
Musik und Film vorhanden sind, unterschiedliche Filmmusiktechniken erklart werden.
Neben den spezifischen Konzepten Musik im Film einzubinden, sollen vor allem auch
musikalische Gestaltungsmittel aufgezeigt werden, die sowohl als Akzente zum Bild,
als auch zur Unterstitzung des Bildes fungieren. Dazu gehéren neben den allgemei-
nen musikalischen Gestaltungsmitteln (Rhythmus, Tempo, Dynamik und Harmonik),
vor allem der oft an Konventionen gebundene Gebrauch der Instrumente sowie
bestimmte an Bedeutung gekoppelte musikalische Affektfiguren.

Anknupfend an den Diskurs tber die Verbindung von Musik und Film wird in einem
nachsten Schritt die Funktion von Filmmusik diskutiert. Bevor ein konkretes Modell
naher zur Betrachtung herangezogen wird, werden zunachst verschiedene Systema-
tisierungsversuche, die Funktionen der Filmmusik zu erfassen versuchen, vorgestellt,
um dann konkret das Modell des Musikwissenschaftlers Josef Kloppenburg zentral in
den Mittelpunkt zu stellen.

Zum Abschluss des theoretischen Teils erfolgt ein kurzer Einblick in die wichtigsten
Schritte einer Filmmusikproduktion, um dabei auf den Arbeitsprozess eines Kompo-
nisten, als auch auf die Rolle der Filmmusik in der Endmischung der Filmtonkulisse
einzugehen.

Der zweite Teil der Arbeit rickt konkret den Film Chocolat in den Mittelpunkt der
Untersuchung. Mit der Analyse der Filmmusik Komposition wird praxisnaher Bezug
zu den bisher theoretischen Erlauterungen hergestelit.

® Chocolat, Regie: Lasse Hallstrom, UK / USA 2000.



Um in der Filmmusik Analyse auch gesondert auf den Stil der Komposition einzuge-
hen, wird zun&chst die Komponistin Rachel Portman ndher vorgestellt. Dabei soll vor
allem auf ihre Biographie, ihren Schaffensprozess, besonders aber auf ihre Arbeits-
weise als Komponistin, als auch auf ihren Kompositionsstil eingegangen werden.
Anschlie3end erfolgt neben einer kurzen Erklarung des Filminhalts, ebenso eine
Einfuhrung in die Musik zu Chocolat, in der die allgemein verwendete Musik im Film
sowie die Arbeit von Rachel Portman an der Komposition ndher betrachtet wird.
Anknupfend daran befasst sich das folgende Kapitel ausschliel3lich mit der Analyse
der Filmmusik Komposition, wobei in einem ersten Schritt die Methodik, die ich fur
die Analyse der Filmmusik angewendet habe, dargelegt wird. Die aus der Untersu-
chung erzielten Kriterien bilden die zentralen Forschungsfragen der Filmmusik Ana-
lyse. Diese sind neben der stilistischen Gestaltung der Komposition, vor allem welche
Verfahren Rachel Portman anwendet, um die Musik im Film einzubinden und welche
Funktionen sie Ubernehmen. Analytisch herausgearbeitet werden dabei besonders
der Einsatz und die Verwendung der Musik im Film, zentrale musikalische Kernthe-
men sowie ihre Verflechtungen, als auch die in der Komposition verwendeten musi-
kalischen Gestaltungsmittel, die der Akzentuierung des Bildes dienen.

In einem abschlieRenden Resumee sollen die erzielten Forschungsergebnisse zu-
sammenfassend reflektiert werden, bevor in der Schlussbetrachtung der Arbeit
nochmal der Diskurs Uber den Stellenwert der Musik im Film aufgegriffen und ab-

schlielRend erlautert wird.



2 Filmmusik — Begriffsbestimmung
2.1 Filmmusik — ,unmerkliches Requisit“?

In dem von Helga de la Motte-Haber und Hans Emons etabliertem Standardwerk
Filmmusik - eine systematische Beschreibung* offenbart sich mit der Beschreibung

der Filmmusik als , ,unmerkliches Requisit' “°

eine aulRerst knappe, doch klare Be-
stimmung von Filmmusik, hinter der sich die oft diskutierte Frage verbirgt, was Film-
musik denn eigentlich sei und welchen Stellenwert sowie welche Bedeutung sie im
Film einnimmt.

Dabei trifft man zunachst auf das Phanomen, das vermutlich dem einen oder ande-
ren Kinoganger bereits selbst gut bekannt sein durfte, ein Phanomen das Aaron
Copland treffend auf den Punkt bringt, wenn er schreibt, dass

»[...] [flur Millionen Kinogénger [...] die musikalische Ausstattung des Films
so selbstverstandlich [ist], dal3 [sic!] sie schon funf Minuten nach Verlassen
des Kinos nicht angeben kénnen, ob sie eine Musik gehért haben oder
nicht.“®
So zahlreich auch die Reaktionen und Meinungen an diesem Umstand auseinander-
gehen, so treffender ist die aufkommende Frage, die der Komponist Max Steiner in
Bezug dessen stellte: , ,Wenn sie von keinem gehort wird, was soll sie verdammt
noch mal dann Giberhaupt?* *’
Dass Filmmusik nicht nur beildufige Zutat eines jeden Filmes ist, Luckenfuller fur
dramaturgisch nicht funktionierende Szenen, um ,Buch- und Regiefehler oder
schwache Schauspielerleistungen zu vertuschen*®, beweist die Kraft und die M&g-
lichkeit, die sich in ihr verbergen. Filmmusik erschafft in der Verbindung von Musik
und Film eine ganz neue Dimension: der Musikjournalist Matthias Keller benennt sie

nach dem gleichnamigen Titel seines Werkes Filmmusik - die dritte Kinodimension®,

* La Motte-Haber, Helga de / Hans Emons, Filmmusik. Eine systematische Beschreibung, Miinchen
Lu.a.]: Carl Hanser 1980.

Ebenda, S.1.
6 Thomas, Tony, Filmmusik. Die gro3en Filmkomponisten- ihre Kunst und ihre Technik, Minchen:
Heyne 1995; (=Heyne Filmbibliothek Bd.32/222).(Orig. Film Score, The View from the Podium), S.16.
" Ebenda, S.232f.
8 Ottersbach, Béatrice / Thomas Schadt (Hg.), Filmmusik-Bekenntnisse, Konstanz: UVK 2009;
S=Praxis Film Bd.55), S.183.

Keller, Matthias, Stars and Sounds. Filmmusik — Die dritte Kinodimension, Kassel: Béarenreiter /
Gustav Bosse® 2005.



der Filmautor Reinhard Kungel sieht in Filmmusik einen neuen Zugang ,zu unserem
Innersten, einen Zugang, der anderen Medien oft versagt bleibt.“*°

Der Komponist Laurence Rosenthal beschreibt diese Erscheinung als ,[e]twas Au-
Rerordentliches [...], Warme vielleicht, eine Art Lebenskraft, oder eine ,Atmosphare
in dem Sinne, daR [sic!] der Film auf neue Weise zu atmen beginnt“**. Die polnische
Musikwissenschaftlerin Zofia Lissa umschreibt es als Mittel, dem Film erst seine
eigentliche Realitat zu verleihen und ihn aus dem Dornréschenschlaf zum Leben zu
erwecken.*?

Welche bedeutende Rolle der Musik im Film zukommt, zeigt sich besonders auch an
ihren Funktionen, die sie im Film Ubernimmt. Ihr Potential erstreckt sich dabei weit
dariber hinaus, nur Hintergrundberieselung schoner Bilder zu sein.

Wenn dabei auch durch den Terminus ,Film-Musik“*® bereits kenntlich gemacht wird,
wer hier wem zu dienen hat, ndmlich die Musik der Filmidee, so darf Filmmusik trotz
seiner Funktion als Erfullungsgehilfe nicht als minderwertig dem Bild gegenuber
angesehen werden.

Ganz im Gegenteil, dies wird sichtbar an den unzahligen Filmen, die erst durch die
Musik zu dem wurden, was sie sind. Als ein Beispiel sei hier auf die Filme von Alfred
Hitchcock verwiesen, die erst durch die langjahrige Zusammenarbeit mit dem bedeu-
tenden Filmmusik Komponisten Bernard Hermann die Kraft und Authentizitat erhiel-
ten und sie damit allesamt zu dem machten, was sie noch heute sind: Film-
Klassiker.™

Und so findet sich neben der zu anfangs erwahnten Ahnungslosigkeit der Kinogan-
ger ebenso oft auch der Moment der Rihrung, der Spannung, des Mitflihlens, der
Angst, der Aufregung, des Schreckens und des Lachens, allesamt Emotionen, die
nicht durch das Auge, wohl aber durch die , ,FUhlarbeit’ “16 des Ohres verstanden

werden, ein Zugang, der sich uns nur tber die Pradsenz von Musik im Film erschlief3t.

10 Kungel, Reinhard, Filmmusik fir Filmemacher. Die richtige Musik zum besseren Film, Heidelberg:
dpunkt / mediabook 2008, S. xiii.

1 Thomas, Filmmusik, S.334.

2 vgl. La Motte-Haber / Emons, Filmmusik, S.15f.

'3 Kungel, Filmmusik fiir Filmemacher, S. 1.

1 Vgl. ebenda, S. 1.

1 Vgl. Keller, Stars and Sounds, S.21.

'° Ependa, S.27.
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2.2 Definitionsversuche von Filmmusik

Filmmusik als Begriff zu definieren und ihn damit isoliert zu betrachten, erweist sich
vor allem aufgrund seiner Funktionalitat im Film als besonders schwierig. Eben well
Filmmusik Teil des visuellen Geschehens ist, ist es einfacher seinen Stellenwert,
seine Bedeutung und seine Rolle im Film zu beschreiben, als ihn in einer allgemein-
gultigen Definition einzugrenzen. Des Weiteren ist es ebenso problematisch von
Filmmusik als eine eigene musikalische Gattung zu sprechen, denn wie die Musik-
wissenschaftlerin la Motte-Haber bekréaftigt, hie3e das, ,einen Begriff zu benutzen,
der — durch die Geschichte in seiner Reichweite begrenzt — Ph&nomene des
20.Jahrhunderts nicht mehr hinreichend charakterisiert**’.

Dennoch gibt es zahlreiche Versuche den Termini Filmmusik zu préazisieren, wenn
auch in unterschiedlicher Formulierung, so ist festzustellen, dass der Sinngehalt
dabei oft gleich bleibt: Filmmusik ist, wie der Begriff schon markiert, die Verbindung
von Film und Musik. Filmmusik ist damit zweckgebunden und grenzt sich grundséatz-
lich von der autonomen Musik, ,einer Musik, die auf keinen unmittelbaren Zweck
gerichtet nur um ihrer selbst willen da ist“*®, ab.

Dass damit Filmmusik, im Gegensatz zur autonomen Musik, eben schon auf einen
unmittelbaren Zweck gerichtet ist und damit nicht nur um ihrer selbst willen existiert,
findet sich in unterschiedlicher Ausdrucksweise in den verschiedenen Definitionsver-
suchen wieder. Bei la Motte-Haber ist sie Musik, die ,durch ihre Verwendung beim
Film bestimmt ist“*?, beim Filmautor Reinhard Kungel, eine, die ,in Form und Struktur
an die visuelle Ebene gebunden [ist]“*°.

Auch Maas und Schudack verweisen bereits im Titel ihres Werkes Musik und Film-
Filmmusik®! auf die Zweckgebundenheit von Filmmusik und definieren sie als ,funk-
tionale Musik; [die] ihren Sinn [...] nicht aus musikimmanenten Beziehungen, son-
dern aus ihrem Beitrag zur Gestaltung eines Films [bezieht]**.

Die polnische Musikwissenschaftlerin Kathryn Kalinak unternimmt gleich mehrere
Versuche Filmmusik zu definieren, die jedoch allesamt in ein und dieselbe Bestim-

mung von Filmmusik, als funktionale Musik, minden. Wie Maas und Schudack sieht

"1 a Motte-Haber / Emons, Filmmusik, S.81.

'® Ependa, S. 81.

% Ependa, S.81.

2 Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 2.

! Maas, Georg / Achim Schudack, Musik und Film- Filmmusik. Informationen und Modelle fur die
Unterrichtspraxis, Mainz [u.a.]: Schott 1994.

2 Ependa, S.30.
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auch sie den Sinnbezug von Filmmusik in ihrem Beitrag zum Filmgeschehen und
erklart: ,film music is nevertheless defined by its function within a cinematic field of
reference*®.

Ahnlich bei Peter Larsen, Professor fiir Informationswissenschaften, fur den Filmmu-
sik ebenfalls Teil des Filmprozesses selbst ist und damit Filmmusik als ,part of the
film, part of the film experience and part of the cultural context surrounding the film“**
deklariert.

Weiter als in den bisher aufgezeigten Definitionen geht der Komponist und Musikpro-
duzent Anselm C. Kreuzer in seiner Begriffsbestimmung auch auf die Arten von
Filmmusik ein und definiert sie als Musik,

»---] die mit der Absicht im Film eingesetzt wird, die Gesamtintention des

Films zu unterstitzen und damit zum Erleben des Films beizutragen. Sie ist

auf dem Filmstreifen in kodierter Form manifest, erklingt bei der Filmvorfih-

rung und besteht in Form einer Vorstellung beim Produzenten. Unerheblich

ist, ob die Musik urspringlich fir den Film komponiert wurde. Auch Musik,

die vom Produzenten fur den Film aus bestehendem Repertoire ausgewahit

wurde, ist in diesem Sinne Filmmusik.“ %
Auch der Musikwissenschaftler Hansjorg Pauli findet fir Filmmusik eine weitere
interessante Erklarung, da er den Film selbst als eine Verbindung aus visuellem und
akustischem Ereignis definiert, wobei er das akustische Ereignis wiederrum in
Fremd- und Bildton differenziert.?® Pauli ordnet dabei die Filmmusik dem Bereich
Fremdton zu, also dem Ton im Bild, ,von denen der Kinobesucher weil3, dal} [sic!] die
Personen, die an den visuellen Ereignissen beteiligt sind, ,im Film vorkommen’, sie
nicht wahrnehmen.“?’
Wie aus den angefuhrten Definitionsversuchen ersichtlich wird, ist es unter allen
Umstanden schwierig, die Bestimmung von Filmmusik in einer einzigen allgemeingul-
tigen Definition zu suchen. Nichts desto trotz geben sie eine doch klare und prazise
Auskunft dariiber, was sich hinter dem Begriff Filmmusik verbirgt.
Da in den letzten beiden Definitionsversuchen von Kreuzer und Pauli neben der
Bestimmung von Filmmusik vor allem die Arten und Erscheinungsformen von Musik

im Film thematisiert werden, sollen diese im folgenden Kapitel betrachtet werden.

2 Kalinak, Kathryn, Film Music. A very short Introduction, Oxford [u.a.]: Oxford Univ. Press 2010, (=
Very short Introductions Bd. 231), S.9.

24| arsen, Peter, Film Music, London: Reaktion Books 2007, S. 7.

% Kreuzer, Anselm C., Filmmusik in Theorie und Praxis, Konstanz: UVK 2009; (= Kommunikation
audiovisuell Bd.42), S.18.

26 Vgl. Pauli, Hansjérg, Filmmusik: Stummfilm, Stuttgart: Klett 1981, S.13f.

?" Ependa, S.14f.
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2.3 Arten und Erscheinungsformen von Musik im Film

Zur Filmmusik gehdrt nicht, wie oft irrtimlich angenommen, nur die eigens fur den
Film komponierte Musik, sondern wie Anselm Kreuzer in seiner bereits angefihrten
Definition unter dem Kapitel 2.1 Definitionsversuche von Filmmusik erklart, ebenso
vorhandenes Musikmaterial, sogenannte Kompilationen. Unter dem Begriff Kompilie-
ren versteht man die ,Hinzuziehung von unabhangig vom Film komponierter Musik,
wie beispielsweise aus Symphonien, Opern, oder allen Bereichen der Popularmu-
sik*?®.

Die Grunde Kompilationen als Filmmusik zu verwenden, sind ebenso mannigfaltig
wie die Auswahl an bestehendem musikalischem Repertoire. So kann es in der
Praferenz des Regisseurs liegen, wohl aber auch an dem vorhandenen finanziellen
Budget, auf Kompilationen zurtickzugreifen.

Des Weiteren bietet der Ruckgriff auf Kompilationen Moéglichkeiten, die der eigens fur
den Film komponierten Musik oft vorenthalten bleiben. So kénnen beispielsweise
Songs, die im Film eingebaut werden, die unmittelbar erwiinschte Atmosphére er-
zeugen und es reichen dabei alleine , ,ein paar Takte, um sofort eine Stimmung
herzustellen, die Zuschauer weltweit mit diesen Songs verbinden. “*°

Auch im Film Chocolat finden sich neben der eigens fur den Film komponierten
Musik von Rachel Portman zahlreiche franzdsische Songs, durch deren Einsatz die
in Frankreich spielende Geschichte noch mehr Authentizitat erhalt.

Besteht Filmmusik ausschlie3lich nur noch aus Pop- oder Rockmusik, so kann in

diesem Falle bereits von ,Pop-Scoring**°

gesprochen werden — eine Technik, die vor
allem der Regisseur Quentin Tarantino in seiner Perfektion beherrscht und anwen-
det.®

Untersucht man die Erscheinungsformen von Musik im Film, so sind auch hier zwei
unterschiedliche Kategorien zu differenzieren. Hansjorg Pauli hat diese, wie bereits
im Kapitel 2.1 Definitionsversuche der Filmmusik erlautert, als Bild- und Fremdtone

definiert. Zur Kategorie der Bildtone zahlt er ,jene akustische[...] Ereignisse, von

8 Kloppenburg, Josef, ,Musik im Tonfilm“, Das Handbuch der Filmmusik. Geschichte-Asthetik-
Funktionalitat, Hg. Josef Kloppenburg, Laaber: Laaber 2012, S. 247.
*° Ebenda, S. 268.
* Ebenda, S.276.
' vgl.Ebenda, S.276.
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denen der Kinobesucher annimmt, daf3 [sic!] auch die Personen, die an den visuellen
Ereignissen beteiligt sind, die sozusagen ,im Film vorkommen’, sie wahrnehmen.“*
Die Fremdtdne hingegen, denen Pauli auch die Filmmusik zuordnet, definiert er als
jene akustische Ereignisse, ,deren Herkunft weder unmittelbar noch mittelbar von
den visuellen Ereignissen ausgewiesen wird.“®

Eine ahnliche Unterscheidung, wenn auch mit unterschiedlichen Termini, wird in der
Kategorisierung von diegetischer und nicht-diegetischer Musik vorgenommen. Unter

diegetische Musik, auch , ,source-music* “**

genannt, fallt jene Musik, die Teil der
Filmhandlung selbst ist, deren ,Klangquelle synchron im Bild gezeigt oder doch, falls
asynchron zum Bild, als vorhanden angenommen werden muR [sic!]**>.

Unter nicht-diegetische, auch ,[s]core[-music]**®

genannt, fallt hingegen jene Musik,
die nicht Teil der Filmhandlung ist. Der Begriff score-music enthélt dabei bereits den
Verweis, dass es sich bei dieser Form von Musik meist um die eigentliche Filmmusik
handelt.

Dabei kdonnen im Film auch immer wieder Wechsel von diegetischer und nicht-
diegetischer Musik erfolgen, beispielsweise dann, wenn Bestandteile der Filmmusik-

komposition als diegetische Musik gesungen oder gespielt werden.®’

3  Filmmusik — Verbindung von Musik und Film

3.1 Filmmusiktechniken — Verfahren zur Verbindung von Musik und Film

Nachdem mit dem Aufkommen des Tonfilms die Bilder nun durch Gerausche und
Sprache belebt werden konnten, war es trotz dessen die Musik, die nun als fest
integrierter Bestandteil des Filmes das Aufsehen erregte und die Aufmerksamkeit auf
sich zog. Wenn gleich die Musik im Zeitalter des Stummfilms als stetiger Begleiter
eine bedeutsame und essentielle Rolle tbernahm und der Tonfilm einen Einsatz von

Musik nicht mehr unbedingt notwendig machte, so zeigt sich in ihrem weiteren Ge-

32 pauli, Filmmusik: Stummfilm, S.14.

% Ebenda, S.14.

% Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm“, S. 138.

% |La Motte-Haber / Emons, Filmmusik, S.161.
% Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*, S. 138.

%" vgl. ebenda, S.138.
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brauch als im Film fest verankerte Komponente ihre Signifikanz und Bedeutung fur
den Film.*®

Um die Musik im Film einzubinden, entwickelten sich verschiedene Verfahren und
Strategien, um Musik und filmische Narration zusammenzubringen. Dabei kénnen
vor allem drei zentrale Filmmusiktechniken differenziert werden. Zu unterscheiden
sind die Verfahren des Underscoring, der Mood-Technik und der Leitmotivtechnik. Da
auch der bewusste Verzicht von Musik im Film immer wieder anzutreffen ist, soll

dieses Phanomen ebenfalls naher betrachtet werden.

3.1.1 Underscoring

Unter Underscoring ist eine Kompositionsweise zu verstehen, bei der die Musik
,moglichst alle auf der Bildebene sichtbaren Vorkommnisse, Bewegungen und dar-
gestellten Gefithle méglichst synchron mitvollzieht.**

Seinen Ursprung findet diese Technik in der ,langen imitativen Tradition“*° der Musik,
die sich bereits die Filme der Stummfilmzeit zu nutzen machten. Da Gerausche und
Bewegungsablaufe zwar sichtbar, jedoch nicht hérbar waren, fungierte die Musik als
akustischer Vermittler, um so die gezeigten Bewegungsvorgange und Gerausche
musikalisch zu spiegeln und nachvollziehbar zu machen.*

Die Komponisten der friihen Hollywood-Filme, allen voran Max Steiner, der diese
Technik stilbildend pragte, orientierten sich mit dem Verfahren des Underscoring an
dem frihen Vorbild der lllustration des Bildgeschehens. So zielt die Technik primér
auf die Verdoppelung der visuellen und akustisch-musikalischen Ebene ab, indem
sie die Bewegungsvorgange im Bild musikalisch akzentuiert und sichtbare Vor-
kommnisse im Bild musikalisch spiegelt. Andererseits zielt sie auch darauf, die
Gefuhle der dargestellten Personen abzubilden oder sie beim Zuschauer zu erzeu-
gen. Um Affekte freizusetzen, vollzieht die Musik dabei das Bildgeschehen nicht ganz
genau synchron mit, sondern geht ihr ein Stiick voraus. Dieses Phanomen findet sich

bereits in der Tradition des Trommelwirbels im Zirkus. Um Spannung zu erzeugen

38 Vgl. La Motte-Haber / Emons, Filmmusik, S.72.
%9 Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm“, S. 126.

“9' | a Motte-Haber / Emons, Filmmusik, S.115.

“ Vgl. Keller, Stars and Sounds, S.53.

15



setzt der Trommelwirbel nicht erst wahrend des Sprungs, also synchron, ein, sondern
kurz davor, um so die Erwartung und Anspannung zu steigern.*?

Wird die Verdoppelung von Musik und Bild in ihrer Anwendung perfektioniert und die
Musik als eine ,auf Sekundenbruchteile genau ausgemessene Bewegungsparallele
[...]* zum Bild eingesetzt, so wird dies bereits als sogenanntes Mickey-Mousing
oder , ,catching the action “** bezeichnet, eine Technik, die ihren Ursprung in den
ersten Zeichentrickfilmen Walt-Disneys hat, der den Versuch unternahm

»L---] Musik und Zeichentrickbilder miteinander zu koppeln, wobei er tatsach-
lich die Verhaltnisse auf den Kopf stellte und die Musik den Ton angeben

liel3. [...] Wesentlich dabei war, daf3 [sic!] die Cartoons nach der Musik ge-

zeichnet wurden“*.

Besonders haufig findet sich Mickey-Mousing in der Stilisierung von Gerauschen, vor
allem im animierten/ gezeichneten Film. Zwar bedtirfen sie durch den Einsatz realer
Gerausche keiner musikalischen Unterstitzung mehr, doch noch immer ist das
Mickey-Mousing ein haufig anzutreffendes Mittel, um Bewegungsdarstellungen zu
akzentuieren, als auch Gerausche bewusst abzubilden.

Ein wichtiges Stilmittel das besonders im Underscoring, als auch im Mickey-Mousing
eingesetzt wird, ist der Ruckgriff auf musikalische Konventionen, um die an die
Bewegungen im Bild gekoppelte Musik nachvollziehbar darzustellen und zu akzentu-
ieren. Mit dem Gebrauch bestimmter musikalischer Werkzeuge, wie der Auswahl der
Instrumente, ihrer Artikulation, dem Rhythmus, dem Takt, einzelner Téne, der Ton-
hohe, als auch Intervalle, kbnnen so Bewegungen oder Geschehnisse im Bild be-

sonders akzentuiert werden.

3.1.2 Mood-Technik

Im Gegensatz zum Underscoring zielt die Mood-Technik nicht darauf, auf einzelne
Vorkommnisse im Bild Bezug zu nehmen, sondern den Stimmungsgehalt der ganzen
Szene einzufangen. Wie der Begriff Mood (engl.: Stimmung, Gemdutslage) schon
ausdriickt, geht es darum, der Szene eine ,spezifische Stimmung, eine Atmosphére,

«46

eine stimmungsmalige Einfarbung mittels Musik“® zu verleihen. Der Musik kommt

42 Vgl. Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*“, S. 126ff.

3 La Motte-Haber / Emons, Filmmusik, S.119.

** Cooke, Mervyn, A history of Film music, Cambridge [u.a.]: Cambridge Univ.Press 2008, S.86.
“ Keller, Stars and Sounds, S.54.

“® Kloppenburg, ,Musik im Tonfim*, S. 129.
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damit eine neue Aufgabe zu, da sie nicht, wie im Underscoring Verfahren darauf
abzielt, auf einzelne Begebenheiten im Bildgeschehen Bezug zu nehmen, sondern
den emotionalen Gehalt der ganzen Szene zu erfassen versucht.

Besonders deutlich wird der Einsatz von Mood-Technik beispielsweise bei Land-
schaftsszenen im Film, oder auch im Filmanfang, wenn noch keine handelnden
Personen gezeigt werden und die Kamera den Zuschauer zum Ort des Geschehens
mitnimmt. In beiden Fallen werden Bildfolgen gezeigt, die an sich noch keine Infor-
mationen preisgeben.

Dies findet sich ebenfalls im Film Chocolat, der zu Beginn den Zuschauer mit einer
langen Kamerafahrt zum Ort des Geschehens, in ein kleines franzosisches Provinz-
stadtchen, in die Handlung bringt:

Die Musik beginnt sehr reduziert, zart und leise. Das Hauptinstrument zu Beginn ist
die Harfe, die immer nur die Tone g und d spielt. Als Intervall auch eine reine Quinte,
die besonders offen und damit ent-spannt wirkt, wie der Anfang des Filmes auch:
alles ist offen und neu, keine Spannung, keine Wertung. Unterstitzt durch konstant
unaufgeregte Streicher. Auf schwarzem Hintergrund blendet das Logo der Produkti-
onsfirma von MIRAMAX Films auf. Das MIRAMAX Logo wird langsam ausgeblendet,
nun erscheint wieder schwarzer Hintergrund. Einzeln nacheinander werden die
wichtigsten Credits des Films eingeblendet. Bei Einblendung der Produktionsfirma
beginnt zusatzlich zum durchlaufenden Part der Harfe und des hinzukommenden
Klaviers nun eine charakteristische Flétenmelodie, die mit ihrer zarten Spielweise
und dem immer wiederkehrenden Geréusch des Windes perfekt harmoniert. Mit dem
Startton der Fl6tenmelodie auf b offenbart sich die Tonart des Stlickes: Moll, die eine
eher melancholische, sentimentale Grundstimmung erzeugt. Nach und nach wird nun
der Produzent, dann die Schauspielernamen der Hauptprotagonisten und der Filmti-
tel eingeblendet. Die Flotenmelodie und der durchgangige Part der Harfe und des
Klaviers wiederholen sich dabei und werden durch verschiedene Instrumente minimal
akzentuiert. Wahrenddessen 16st sich der schwarze Hintergrund auf, so dass der
Zuschauer das Gefiihl gewinnt, von oben durch die dichten grauen Wolken langsam
auf den Ort des Geschehens zuzusteuern. Nach dem Abblenden des Titels lichten
sich die Wolken und der Zuschauer befindet sich am Ort des Geschehens. Die
Kamera bewegt sich langsam auf das kleine graue triste Stadtchen zu. Die Musik
nimmt sich wieder zurtick. Das Tempo wird langsamer, die Instrumente reduzierter,

die Lautstarke wird stetig leiser, die Musik kommt zu ihrem Ende und die Realgerau-
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sche des Ortes, in Form einer Kirchenglocke werden hérbar. Der Zuschauer ist am
Ort des Geschehens angekommen, die Musik hat ihn quasi auf der Reise zum Hand-
lungsort begleitet. *’

Das aufgezeigte Beispiel verdeutlicht die Mood-Technik sehr gut. Die Bildfolgen sind
hier noch ohne Gehalt. Die Musik versucht dabei nicht auf einzelne Geschehnisse im
Bild einzugehen, sondern den Anfangscharakter des Filmes zu stitzen und dem
Zuschauer bereits eine Grundstimmung, eine Atmosphare zu vermitteln. Wirden im
Gegensatz dazu tiefe, dunkle Bassakkorde, gepaart mit zitternden, aufgeregten
Streichern, einem sogenannten Streichertremolo erklingen, so wirde das Bild eher
mit einer negativen, spannungsgeladenen, Angst zu erzeugenden Stimmung einge-
farbt.

Wie so oft arbeitet die Musik auch hier mit den Werkzeugen musikalischer Gestal-
tungsmittel, zum Beispiel in Form von bestimmten Instrumenten und Intervallen, um
eine gezielte Stimmung und Atmosphare herbeizufuhren.

Naturlich findet sich die Mood-Technik nicht nur im Intro eines Filmes oder bei Land-
schaftsaufnahmen, das ausgewahlte Beispiel soll jedoch verdeutlichen, welche

Moglichkeit diese Kompositionsweise fur den Film mit sich bringt.

3.1.3 Leitmotivtechnik

Unter dem Begriff Motiv- oder auch Leitmotivtechnik wird eine Kompositionsweise
verstanden, bei der Personen, Ideen, Situationen, Begebenheiten und Dinge in der
Filmhandlung an musikalische Figuren gekoppelt werden.*® Die Leitmotive iiberneh-
men damit eine Art Stellvertreter und fungieren als ,tdnende [...] Visitenkarten“°.
Die Idee der Leitmotivtechnik ist keine neue, die sich erst im Zeitalter des Tonfilms
entwickelte, sondern eine, die auf die Technik Richard Wagners zuriickzufuhren ist,
der die Ansicht vertrat, dass
Jl---] das ,Gefuhlsverstehen' (als vorbegriffiche musikalische Korrespon-
denz, die durchaus unterbewul3t [sic!] ablaufen kann) der bewuften [sic!]

Wahrnehmung haushoch berlegen sei. Und dal3 [sic!] es deswegen oft nur
einiger pragnanter Motive bedirfe, um die entsprechenden assoziativen

“'Chocolat, Regie: Lasse Hallstrom, Fassung: DVD-Video Special Edition: Kultur Spiegel, Grosse
Kinomomente Bd.65, Universum Film 2010; (Orig. Chocolat, UK / USA 2000); 00:00:15-00:01:20.
(Anmerkung bzgl. der Zeitmessung: Die zitierten Time Codes beziehen sich auf die Sichtung der DVD
mittels dem Programm VLC Player)

8 vgl. Kloppenburg, ,Musik im Tonfim*, S. 130.

9 Keller, Stars and Sounds, S.66.
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Weichen zu stellen [...] deren Sinn und Zweck ein rein praktischer war: dem
Publikum den Uberblick zu ermdéglichen Uber eine allein in ihren zeitlichen
Dimensionen ausufernde Handlung.“*°
Wenn auch der Film sich durch seine Mittelbarkeit und Montagetechnik schon alleine
von der Unmittelbarkeit der Oper unterscheidet und augenscheinlich nicht darauf
angewiesen ist, dem Zuschauer Motive zu bieten, um sich, wie Wagner es praktizier-
te, in der ausufernden Handlung zurechtzufinden und einen Uberblick zu bekommen,
so ist die Leitmotivtechnik noch heute ein beliebtes Mittel, um ,die Filmrezeption
durch Wiederholung von Verknidpfungen musikalischer mit aufRermusikalischen
Strukturen zu gliedern und zu lenken.“>*
Dabei zielt die konsequente Wiederholung der Verknipfungen von musikalischen mit
aul3ermusikalischen Strukturen darauf, dass sie wahrend des Films vom Zuschauer
so verinnerlicht werden, dass er sie, bewusst oder unbewusst, zuordnen kann. So-
bald diese erlernt sind, kdnnen Leitmotive im Film ihre Funktionen und Méglichkeiten,
auf die sie zielen, entfalten.
So konkretisieren sie vor allem Bedeutungen, indem sie als Stellvertreter, als Trager
von, selbst wenn die Person oder die Begebenheit gerade nicht im Film sichtbar ist,
agieren. Sie kdnnen als Sprechblasen fungieren, wie beispielsweise im Film Captain
Blood®® ,where the love theme occasionally appears to signal Peter Blood thinking
about Arabella.”®
Durch asynchronen Gebrauch zum Bild treten sie mit dem Einsetzen des Leitmotivs

«54

als ,zusatzliche Informanten auf“>” und antizipieren, ,was der zukinftige Gang der

Handlung erst enthiillen wird.“*>®

So konnen durch den Gebrauch von Leitmotive nicht nur Handlungen antizipiert
werden, sondern auch bevorstehende Veranderungen ausgedrickt werden. Ist ein
Motiv beispielsweise fur eine handelnde Person in Dur geschrieben, beschwingt und
frohlich und erklingt zu einem anderen Zeitpunkt in Moll, langsam und beschwert, so

kann diese Veranderung im musikalischen Material auf ein sich anbahnendes

*% Ebenda, S.70f.

°L Kreuzer, Filmmusik in Theorie und Praxis, S.139.

°2 Captain Blood, Regie: Michael Curtiz, USA 1935.

°% Buhler, James / David Neumeyer / Rob Deemer, Hearing the Movies. Music and Sound in Film
History, New York [u.a.]: Oxford Univ.Press 2010, S. 17.

* |.a Motte-Haber / Emons, Filmmusik, S.171.

*° Ebenda, S.169.
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Schicksal in der Filmhandlung hinweisen oder auch nur die Veranderung, die die
Person im Film durchlebt hat, sichtbar machen.*®

La Motte-Haber drlckt es in ihrer Abhandlung Uber Leitmotive wie folgt aus: ,Die
Themen und Motive erleiden die Schicksale ihrer Helden, und die Helden leiden mit
ihren Motiven mit.*’

Wie einzelne Themen Auskunft Gber die Befindlichkeit und die Situation der handeln-
den Person im Film geben kann, so kénnen auch Verflechtungen mehrerer Themen
auf die Verstrickungen der Person im Film hinweisen.

Gerade in den Verflechtungen von Kernthemen zeigt sich die Herausforderung,
motivische Themen fir den Film zu komponieren. Sie missen demnach nicht nur gut
erkennbar sein, damit der Zuschauer sie auch, wenn auch nicht zwingend bewusst,
identifizieren kann, sondern formal so angelegt sein, dass sie ,mit allen anderen
Leitmotiven, Themen oder Seitenthemen der Filmmusik in perfekter Art und Weise
kontrastieren, aber auch harmonieren.“®

Dabei missen Leitmotive nicht immer nur zwingend an Melodien gebunden sein,
sondern konnen ebenso ,aus einem einzelnen Ton, einem Intervall, [...], einem
rhythmischen Motiv, einer Instrumentationsvariante, einem Klangeffekt u.a.m. beste-
hen.” Auch hier kommt der héufig an Konventionen gebundene Gebrauch spezifi-
scher musikalischer Gestaltungsmittel, wie auch schon in den vorherigen besproche-
nen Techniken, zum Tragen. So kdnnen Leitmotive, die beispielsweise an handelnde
Personen im Bild gekoppelt sind, besonders durch unterschiedliche Instrumentation,
Klangfarben, Tonarten, u.v.m. charakterisiert und kenntlich gemacht werden.

Wenn auch besonders bei Adorno und Eisler die Leitmotivtechnik harsche Kritik
erfahrt, weil sie nicht ,im Sinn der eigentlichen Wagnerschen Konzeption die szeni-
schen Vorgange in die Sphare des metaphysischen Bedeutenden erheb[t]“®°, damit
die angestrebte symbolische Funktion verfehlt und nur mehr ,zur blof3en [sic!] Ver-

«Bl

doppelung, unwirksam und undékonomisch [wird]*>*, so nehmen noch heute motivi-

sche Themen im Film eine grof3e Rolle ein.

*® vgl. Ebenda, S.174.

*" Ebenda, S.175.

%% Schmid, Martin A., Filmmusik als Bedeutungstrager. Musik im Film - analysiert an Hans Zimmers
Score zu ,Inception®, Saarbriicken: AV Akademikerverl. 2012, S.23.

* Ebenda, S.23.

% Adorno, Theodor W. / Hanns Eisler, Komposition fur den Film, Frankfurt am Main: Suhrkamp
2006,S.13.

®' Ebenda, S.13.
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Im Gegensatz zur ausladenden Verwendung der Leitmotivtechnik im friihen Holly-
wood Zeitalter gebrauchen heutzutage Komponisten meist
» [---] only two or three themes: the main title for the hero, a love theme for
the heroine, and perhaps recurring music for a place, villain, or something or
someone else of particular narrative importance.“®
Auch im Film Chocolat finden sich drei zentrale Kernthemen, die nicht nur immer
wieder im Film prasent sind, sondern ebenfalls variieren und mit anderen Kernthe-
men verflochten werden. Diese werden im Kapitel 8.3.2 Kernthemen in Chocolat

naher betrachtet, erklart und analysiert.

3.1.4 Stille

, ;Musik ist — wie das Gerausch — funktional, d.h. zielgerichtet einzusetzen. Dies
bedeutet, dass auch kein ,Musikeinsatz' eine Funktion hat. “®
Wie jeder Einsatz der Musik im Film exakt festgelegt und besprochen wird, so sind
auch die Stellen im Film nicht unberlcksichtigt zu lassen, bei denen bewusst auf
Musik verzichtet wird.
Da man in der heutigen Zeit gewohnt ist, mit akustischen Ereignissen fast dauerhaft
berieselt zu werden, scheint es, dass man der Stille gar regelrecht zu entfliehen
versucht. Dies beweisen zahlreiche Filmproduktionen, wie beispielsweise Dokumen-
tationen, die von einer opulenten fast unaufhérlichen Musik begleitet werden. Ebenso
Kinoproduktionen, deren Soundtrack in einen oft lautstarken Konkurrenzkampf aus
Gerauschen, Dialogen, Soundeffekten und Musik mindet.
Man meidet die Stille und das damit vermeintlich einhergehende Vakuum im Bildge-
schehen. Der Komponist EImer Bernstein kommentiert diesen Umstand, dass ,[v]iele
der heutigen Produzenten, [...] die Stille zu fiirchten [scheinen]*®* so:
» ,Ich kann gar nicht sagen, wie oft ich von irgendwem gebeten wurde, noch
eine Portion Musik einzuverleiben, weil die Angst vorherrschte, der Sound-
track sei an jener Stelle nicht ausreichend.* “°
Doch im Gegensatz zur allgemein verbreiteten Annahme, dass nur mit Musik, mit
Tonen, Gerauschen oder einem akustischen Ereignis das Geschehen im Bild erst

wirkungsvoll vermittelt werden kann, trifft man dabei auf ein ganz anderes Phano-

®2 Buhler / Neumeyer / Deemer, Hearing the Movies, S. 200f.
®3 Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 136.

® Thomas, Filmmusik, S.10.

% Ependa, S.10.
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men, das bereits Siegfried Kracauer in seiner Abhandlung Theorie des Films. Zur
Errettung der auferen Wirklichkeit®® darlegte:
,Musik bestatigt und rechtfertigt die Stille, sie beseitigt sie nicht [...] Uberra-
schenderweise wird diese Wirkung verstarkt, wenn die Musik im Augenblick
hochster Spannung plotzlich aussetzt und uns mit den stummen Bildern al-
lein 1Rt [sic!]. Das ist ein Kunstgriff, der im Zirkus verwendet wird, um sen-
sationelle Darbietungen zu voller Geltung zu bringen. Man sollte erwarten,
daR [sic!] die verlassenen Bilder wirkungslos bleiben; was aber tatsachlich
geschieht, ist, dal3 [sic!] sie uns starker fesseln als die ihnen vorangehen-
den, musikalisch untermalten Aufnahmen.“®’
Die Wirkung, die sich mit einem bewussten Einsatz von Stille erzielen lasst, offenbart
dabei das Potential, das in ihr schlummert. Wir werden mit den Bildern alleine gelas-
sen, die Musik, die Gerausche, die Sprache scheinen zu verstummen und wir sind
dem einem Moment der Spannung, der Freude, des Leids, der Emotionalitdt ganz
und gar ausgeliefert. Besonders wirkungsvoll sind dabei ebenso jene Momente, bei
denen die Musik im Film unerwartet und abrupt abbricht, um dann génzlich zu ver-
stummen oder nach einer kurzen Pause wieder aufgenommen zu werden.
Auch in Chocolat finden sich zahlreiche Beispiele, um markante Geschehnisse im
Film durch das Mittel der Stille oder der musikalischen Reduktion zu akzentuieren
und damit das Bild in den Vordergrund zu riicken. Dabei ist besonders aufféllig, dass
vor allem emotionsreiche oder actiongeladene Bilder meist gar ohne Musik darge-
stellt werden, um dem Bild Raum und Platz zu verschaffen. Auch abrupte Auslas-
sungen und Briche in der Musik zu Chocolat sind ein weiteres Beispiel daftir, um mit
dem Mittel der abrupten Stille das Bildgeschehen noch wirkungsvoller zu gestalten.
Da in der Filmmusik Komposition zu Chocolat die musikalische Reduktion, wie auch
Briche, in den einzelnen Musikstiicken ein wichtiges Gestaltungsmittel sind, soll
darauf in der Analyse der Filmmusik gesondert eingegangen werden.
Heute, wie damals, bedienen sich zahlreiche Filme an dem Mittel der Stille und ihrer
damit einhergehenden Wirkung. Als Beispiel sei hier auf die Filme des 6sterreichi-
schen Regisseurs und Drehbuchautors Michael Haneke verwiesen, der mit dem
bewusst spéarlichen Einsatz von Musik den Zuschauer mit den emotionsgeladenen
Bildern alleine lasst und sie damit allesamt oft unertraglich und doch genial erschei-
nen. Oder Filme, die durch einen ausgefeilten Einsatz von Stille, Geschehnisse im

% Kracauer, Siegfried, Theorie des Films. Die Errettung der auf3eren Wirklichkeit, Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1985; (= Suhrkamp-Taschenbuch Wissenschaft Bd.546). (Orig.Theory of Film. The Re-
demption of Physical Reality, New York: Oxford Univ. Press 1960).

*" Ebenda, S.188.
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Bild, aber auch der im Film eingesetzten Musik, erst zu dem Rang und Namen ver-
holfen haben, zu dem sie mittlerweile z&ahlen:

,Eine gelungene Dramaturgie beweist Spiel mir das Lied vom Tod® [...].Der
Film beginnt ganz leise, im pianissimo. Stille. Minimalismus pur. Ein wenig
Wind. Dann quietscht es ohne Unterlass. Erst nach vier(!) Minuten wird Klar,
dass das Gerausch von einem Windrad kommt. [...] In der Ferne ein Signal.
Und dann beginnt mit dem Auftritt von Charles Bronson die vielleicht be-
kannteste Filmmusik Gberhaupt, das Mundharmonika-Leitmotiv. Wirde der
Film unmittelbar mit dem Mundharmonikamotiv beginnen — der Effekt wére
verschenkt.“®®
Es liegt daher besonders in der Uberlegung, an welchen Stellen Musik im Film ein-
gesetzt und wo sie weggelassen wird, um die fur den Film relevanten Geschehnisse,
Emotionen, u.v.m. zu stlitzen. Entscheidungen Uber die Ein- und Ausstiegspunkte
der Musik im Film werden dabei in der Spotting-Session und in der Endmischung des
Films getroffen, die im Kapitel 5 Filmmusikproduktion — Von der Komposition zur
Filmmusik als elementare Arbeitsschritte im Ablauf einer Filmmusikproduktion spezi-

fisch vorgestellt werden.

3.2 Musikalische Gestaltungsmittel zur Akzentuierung des Bildes

Wie auch die Kamera verschiedene Einstellungen benutzt, um auf das Bildgesche-
hen Einfluss zu nehmen, so arbeitet auch die Musik mit unterschiedlichen Werkzeu-
gen, um Akzente im Bild zu setzen. Dabei versteht sich ein Akzent in der Musik als
,musikalisches Ausrufezeichen, um bestimmte Passagen hervorzuheben, Aussagen
anzukiindigen oder zu unterstreichen.“’® Allen voran gehoéren dazu elementare
musikalische Mittel wie das Tempo, der Rhythmus, die Dynamik, die Harmonik sowie
vor allem der oft an Konventionen gebundene Gebrauch der Instrumente sowie
bestimmte an Bedeutungen gekoppelte musikalische Affektfiguren.

Eine gesonderte Betrachtung der musikalischen Mittel ist ohne Zweifel problema-
tisch, da ihr Einsatz auch immer im Bezug zum Film gesehen und erst dariber inter-
pretiert werden kann. Jedoch: ,Wer die Wirkungsmechanismen und die vielfaltigen
Gestaltungsmoglichkeiten von Filmmusik wirklich begreifen mochte, der muss sich

mit den Elementarteilchen der Musik ein wenig néher befassen®’*.

%8 Spiel mir das Lied vom Tod, Regie: Sergio Leone, Italien/USA, 1968.
% Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 137.

9 Ebenda, S.185.

" Ebenda, S.41.
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3.2.1 Allgemeine musikalische Gestaltungsmittel

In der Musik findet sich eine unzahlige Vielzahl an musikalischen Gestaltungsmitteln.
Im Folgenden soll dabei besonders auf den Rhythmus, das Tempo, die Dynamik
sowie auf die Harmonik und auf die damit einhergehende Auswahl des Tonge-
schlechts, das Verhéltnis von Konsonanzen, Dissonanzen und ebenso auf spezifi-
sche Akkorde eingegangen werden.

3.2.1.1 Rhythmus, Tempo und Dynamik

Der Komponist Norbert Jurgen Schneider spricht in seinem umfangreichen Hand-
buch Komponieren fiir Film und Fernsehen’® vom ,Komponieren mit ,Zeit' “’3, wenn
es um Rhythmus und Tempo in der Musikgestaltung geht.

Rhythmus ist dabei ,eines der wichtigsten Gestaltungsprinzipien in der Musik. [...]
Musik als zum Horen bestimmte Kunstform [die] sich in einem organisierten, struktu-

«l4

rierten, bewusst gestalteten Zeitverlauf, dem Rhythmus [vollzieht].“"™ ,Bei einer guten

Filmmusik [...]*"

, S0 schreibt Schneider, muss der Komponist ,[...] zu einer Szene
oder Person den ,Namen’, den richtigen Rhythmus finden.“”® Rhythmus ist dabei ein
wesentliches und stilbildendes Merkmal in der Musik, er ist ,Identitat*’”, den es in der
Filmmusik zu finden gilt und je nach Verwendung unterschiedliche Wirkungen erzie-
len kann.

So kann ein einfacher Rhythmus einen Dialog ideal unterstreichen, ein beschwingter,
akzentuierter Rhythmus passend eine Tanzszene begleiten und ein treibender,
komplexer Rhythmus einer Actionszene mehr Prasenz verleihen und einzelne Vor-
gange im Bild noch starker hervorheben.”®

Die Wirkung einer Szene wird dabei aber nicht nur vom Rhythmus bestimmt, sondern
vor allem auch durch die Wahl des Tempos. Neben der Notwendigkeit fur den Film

das passende Musiktempo zu finden, sind es vor allem die Mdglichkeiten, die sich

2 Schneider, Norbert J., Komponieren fur Film und Fernsehen. Ein Handbuch, Mainz [u.a.]: Schott
1997.

”* Ebenda, S. 138.

* Ziegenriicker, Wieland, ABC Musik. Allgemeine Musiklehre. 446 Lehr- und Lernsatze, Wiesbaden
[u.a]: Breitkopf & Hartel® 2009, S.49.

® Schneider, Komponieren fir Film und Fernsehen, S.139.

’® Ebenda, S.139.

" Ebenda, S. 140.

8 Vgl. Weidinger, Andreas, Filmmusik, Konstanz: UVK?® 2011; (=Praxis Film Bd.68), S.78.
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mit dem Einsatz von Tempoéanderungen erzielen lassen und demnach das Tempo in
der Filmmusik zum elementaren Gestaltungsmittel machen.

Bereits kleine Anderungen im Tempo konnen groRe Effekte und Veranderungen
bewirken und ,die Wirkung bestimmter Schnitte oder Aktionen entscheidend veran-
dern“™®. Mit dem Einsatz von Tempoverzégerungen, Beschleunigungen, der Aufhe-
bung und der Wiederaufnahme des ursprunglichen Tempos kdnnen Ereignisse im
Bild noch starker akzentuiert und hervorgehoben werden. Sie kdnnen auf wichtige
Geschehnisse noch starker hinweisen, einer Verfolgungsjagd das treibende Tempo
verleihen, einen Abschied unertraglich lange wirken lassen und den Zuschauer mit
Abbruch bis zur Wiederaufnahme des Tempos mit dem Bildgeschehen alleine las-
sen.

Ebenso sind Tempoanderungen in der Filmmusik ein Mittel, ,um Stimmungsschwan-
kungen plastisch erlebbar zu machen.“®® Nachdem meist ein schnelleres Tempo mit
Freude (als Beispiel sei hier das Tempo allegro anzufthren; ital.: schnell, heiter), ein
langsames Tempo (als Beispiel sei hier das Tempo grave anzufuhren; ital.: schwer)
mit Trauer verbunden wird, kann mit der ,Veranderung des Tempos [...] eine Veran-
derung im Gefiihlsleben des Protagonisten angezeigt werden*®’.

Besonders in Bezug auf Rhythmus und Tempo ist die Dynamik, ,der Einsatz der

“82 ain weiteres elemen-

verschiedenen Laut- bzw. Tonstarkegrade und —Ubergange
tares Gestaltungsmittel. Dabei kénnen in forte (ital.: stark) gespielte schrille Streicher
eine ganz andere Wirkung als in pianissimo (ital.: sehr leise) gespielte zarte Streicher
erzielen.

Dynamik ist dabei aber nicht nur eine Angabe in der Orchesterpartitur, um die Musi-
ker in Kenntnis zu setzen, ob eine Stelle nun laut oder leise gespielt wird, sondern
kann nach Schneider auch musikalisch Raum verleihen. Schneider fuhrt als Exempel
par excellence das Lohengrin Vorspiel aus der gleichnamigen Oper von Richard
Wagner an:

,Die Komposition beginnt mit dem Grals-Motiv im ppp® - sehr fern' klin-
gend- und in hochsten Lagen [...] und erreicht langsam — verbunden mit ei-
nem steten Lauterwerden- erst die Mittel-, dann die Bal3lagen [sic!]. Hier er-
tont das Orchester in vollem fortissimo® - also sehr ,nahe’ -, um sich dann

° Ebenda, S.78.

% Schneider, Komponieren fir Film und Fernsehen, S.145.
8 Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 42.

8 Ziegenriicker, ABC Musik, S.228.

® Ital. pianissimo possibile: so leise wie maglich.

% Ital. fortissimo: sehr stark.

25



im rtcklaufigen Prozel3 [sic!] nach und nach wieder in der Ferne und hdchs-
ter Lage zu verlieren.“®

Das Verlieren in der Ferne wird dabei vor allem mithilfe von Dynamikveranderungen
erzielt. Ahnlich wie eine Uberblendung im Bild kann mithilfe eines Decrescendo (ital.:
an Tonstarke abnehmend) sich die Musik in der Ferne verlieren, bzw. ausklingen,
mithilfe eines Crescendo (ital.: an Tonstarke zunehmend) an Nahe bzw. an Intensitat
gewinnen. Lautstarkenveranderungen sind damit vor allem auch ein ,wirkungsvolles

Mittel zur Emotionalisierung“®.

3.2.1.2 Harmonik

Wesentlich pragend in der Musik und damit auch fur den Film ist die Harmonik,
insbesondere dabei die Auswahl des Tongeschlechts, also ob ein Musikstiick in Moll,
oder Dur erklingt sowie das Verhaltnis von Konsonanzen und Dissonanzen und der
spezifische Einsatz bestimmter Akkorde.

Harmonien in Moll (ital.minore: kleiner) werden eher mit Melancholie und Sentimenta-
litat, Harmonien in Dur (ital. maggiore: grof3er) eher mit Frohlichkeit und Helligkeit
assoziiert.®’

Eine Besonderheit in der Filmmusik von Chocolat liegt beispielsweise darin, dass
ausnahmslos alle Musikstiicke in Moll komponiert wurden und damit die Grundemoti-
onalitdt der Musik, wenn auch im weitesten Sinne interpretatorisch ausgelegt, die
sentimentale, doch zarte Grundstimmung des Filmes, der Protagonisten und des
kleinen franzdsischen Stadtchens, in dem die Handlung spielt, musikalisch unter-
streicht.

Neben der Auswahl des Tongeschlechts ist es vor allem ,das Verhaltnis von Konso-
nanzen und Dissonanzen, das Spannung erzeugt und wieder [6st.“®®

Dies ist zurickzufihren darauf, dass sich Dissonanzen (lat.dissonare: auseinander-
klingen) durch ihr Auflésungsbestreben in eine Konsonanz (lat. consonare: zusam-

menklingen) auszeichnen.®

% Schneider, Komponieren fir Film und Fernsehen, S. 111f.
% Ebenda, S.195.

¥ vgl. Kalinak, Film Music, S.11.

% Schmid, Filmmusik als Bedeutungstrager, S.13.

¥ vgl. Ebenda, S.13.
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Endet ein Musikstlck dissonant, so kann die Musik dabei zum Beispiel auf ein unge-
|6stes Problem in der Handlung hinweisen, einen Zwiespalt des Protagonisten zum
Ausdruck bringen oder einen Streit beschliel3en, der noch nicht geklart ist. Es bleibt
also offen.

Auch der Gebrauch spezifischer Akkorde kann bestimmte Assoziationen beim Zu-
schauer wecken und wird in der Filmmusik gezielt eingesetzt. So wirken die norma-
len Dur- und Mollklange besténdig und in sich geschlossen. Hingegen zielen Veran-
derungen in der Akkordanordnung auch immer auf bestimmte Wirkungen ab. So
haben (iberméRige Dreiklange ,etwas Offenes und Schwebendes*®. Der verminderte
Septakkord wird gern ,zur Spannungserzeugung und als Ausdruck des Erschauderns

«91

und Erschreckens genutzt*~. Quartenakkorde vermitteln ,etwas Westernahnliches

[...] typisch Amerikanisches‘ “. Geschichtete Quinten hingegen wirken ,relativ offen

und [...] ,ent-spannt‘ “%3,

3.2.2 Instrumentation und Artikulation

,Wenn der Trompeter nicht ein klares Signal gibt, wird sich kein Soldat auf den
Kampf vorbereiten.“** (1 Kor 14,8)

So wird bereits in der Bibel auf den oft an Konventionen gebundenen Gebrauch von
Instrumenten hingewiesen. Die Auswahl von Instrumenten und wie sie gespielt,
artikuliert werden, spielen in der Filmmusik eine entscheidende Rolle, allen voran, da
sie ein wesentliches Mittel sind, um Geschehnissen und Personen in der Filmhand-
lung die richtige Stimme zu geben und durch ihren oft stereotypen Einsatz, die fir die
Szene notwendige Stimmung herstellen, bzw. unterstitzen.

Der Grund daflr liegt in der spezifischen Klangfarbe, die bei jedem Instrument ver-
schieden ist:

.Bestimmte Instrumente erzeugen bestimmte Obertbne und daraus ergibt
sich der jeweilige, unverwechselbare Klang eines Instruments. Jedes Musik-
instrument bietet somit spezifische Ausdrucksmdoglichkeiten, um beim Horer
bestimmte Assoziationen und Gefiihle zu evozieren.**®

% Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 77.

° Ebenda, S.77.

%2 Schneider, Komponieren fir Film und Fernsehen, S. 124.

% Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 77.

% “Die Bibel” — »Hoffnung fur alle®, International Bible Society (Hg), Basel: Brunnen® 2009, S.1315.
% Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 47.
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Dieser auf Assoziationen zielende Gebrauch verschiedener Instrumente findet sich
bereits in der vorbildhaften Komposition des berihmten musikalischen Méarchens
Peter und der Wolf von Sergej Prokofjew, bei dem jeder Figur ein bestimmtes In-
strument und ein musikalisches Thema zugeordnet wird. So wird beispielsweise der
GroRRvater durch ein Fagott, die Ente durch die Oboe, der Wolf durch Horner, der
Vogel durch eine Querfléte, die Katze durch die Klarinette und Peter durch unbe-
schwerte Geigen reprasentiert. Die Wahl der Instrumente sowie ihre Spielweise sind
dabei nicht zuféllig, sondern wohliiberlegt gewabhilt.

Seit jeher wird mit dem Klang eines Instruments auch immer eine bestimmte Asso-
ziation geweckt: So ertont ein Waldhorn, um eine Jagd oder Mut und Starke einer
Person zu unterstreichen. Zarte Violinenklange entfalten sich, um der Liebesszene
mehr Ausdruck und Emotionalitdt zu verleihen. Die Flote evoziert mit einer zarten
Spielweise eine friedliche und leichte, die Harfe eine himmlische Atmosphéare. Das
Glockenspiel erklingt, um Kindlichkeit zu reprasentieren. Dunkle, tiefe Basse hinge-
gen erschallen, um das Bose oder die Gefahr im Bild auch musikalisch abzubilden.?®
Eine Westerngitarre evoziert dabei Vorstellungen von Natur und Western, ebenfalls
die Mundharmonika, deren Einsatz bereits beim ersten Ton auf die Wirkung von
Einsamkeit, Amerika, Weite und Natur abzielt. Die Klarinette wird dagegen oft einge-

setzt um ,Falschheit und Hinterlist®’

Zu reprasentieren. Es erscheint dabei kein
Zufall, dass sie in Prokofjews Peter und der Wolf der Katze zugeschrieben wird.
Kriegs- und Kampfszenen werden meist durch Trompeten eingeleitet, Paukenschla-
ge zielen auf die Erzeugung von Spannung ab, edle Klavierklange finden sich meist
in der gut burgerlichen Gesellschaft, hingehen schaffen jazzige Klavierklange eine
nachtliche, verruchte Atmosphare. Auch die Wahl spezifischer Instrumente, wie der
Gebrauch exotischer und historischer Instrumente, als auch die Orgel und das Ak-
kordeon, zielen auf die damit verbundenen Assoziationen. So erschafft die Orgel
eine sakrale Atmosphére und ertbnt meist als musikalische Verdoppelung zum
Bildgeschehen, wenn beispielsweise eine Hochzeit oder ein Gottesdienst gezeigt
wird. Das Akkordeon wird unmittelbar mit einem franzdsischen Lebensgefihl in
Verbindung gebracht und exotische, bzw. historische Instrumente dienen dazu, um

dem Bildgeschehen das ,Als-ob“® zu verleihen.®

% Vgl. Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*, S. 98f.
o Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 53.
% | a Motte-Haber / Emons, Filmmusik, S.129.
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,Das Als-ob gehort auch bei der Darstellung historischer Ferne zum Charakteristikum
von Filmmusik.“**° Damit kann mithilfe bestimmter Instrumente und ihrer individuellen
Klangfarbe, die Musik den Zuschauer in eine andere Zeit, eine andere Kultur, oder
eine andere Region versetzen: ,So bringt uns die Balalaika in die ukrainische Step-
pe, das Banjo nach Afrika [...], die Ukulele nach Hawai, [...] die Mandoline nach
ltalien, [...] und die Sitar nach Indien.“***

Aber nicht nur die Wahl der Instrumente ist an Konventionen gekoppelt, sondern
auch auf welche Art und Weise die Instrumente erklingen und gespielt werden.
Spezifische Verzierungen und Phrasierungen in der Spielweise gehen oft mit be-
stimmten Wirkungen einher. Gebundene, zarte Streicherklange bewirken eine ro-
mantische Stimmung, hingegen suggerieren Tremolo-Streicher (lat. tremolare: zit-
tern) meist Gefahr und Angst.

Auch in der Musik zu Chocolat findet sich ein durchdachter Einsatz in der Auswahl
der Instrumente und wie sie einzelnen Personen oder Geschehnissen in der Film-
handlung zugeordnet sind, was sich besonders in der musikalischen Gestaltung der

Kernthemen in Chocolat zeigt.

3.2.3 Musikalische Affektfiguren

,Im Gebrauch von Intervallen und Skalen ist die Nahe des Affektausdrucks zur Rhe-
torik in der Musik zu erkennen. [...] Komponieren fir den Film heifl3t auch, die an
musikalische Figuren gekoppelten Bedeutungen ins Spiel zu bringen.“*%2

Wie auch der Einsatz spezifischer Instrumente bestimmte Assoziationen hervorruft,
so finden sich auch in der Filmmusik zahlreiche Intervalle und Tonleitern, die darauf

abzielen, einen Affekt auszudriicken und diesen beim Zuschauer auszuldsen.

3.2.3.1 Intervalle
Das Intervall bezeichnet in der Musiktheorie dabei ,das Verhéltnis [von] zwei Tone[n],

[also] ihren Abstand zueinander:®®

. Unterschieden werden dabei reine, kleine,
grol3e, verminderte und tUbermalige Intervalle, die sich damit auch klanglich stark

voneinander abheben.

% vgl. Kungel, Filmmusik fiir Filmemacher, S. 49ff.
190) a Motte-Haber / Emons, Filmmusik, S.129.

101 Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 51.

192 Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*, S. 96.

108 Ziegenrucker, ABC Musik, S.93.
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Ein in der Filmmusik besonders haufig benutztes Intervall stellt der Tritonus, eine
verminderte Quinte, dar. Aufgrund seines dissonanten Klangcharakters, der nach
Auflésung strebt, gilt der Tritonus als spannungsgeladenes Intervall und wird haufig
auch als diabolus in musica (ital.: Teufel in der Musik) bezeichnet. Der Tritonus gilt
als stark expressives Intervall und wird haufig in der Filmmusik eingesetzt, um ,das

Bose schlechthin“©

zu repréasentieren.*®

Weitere Intervalle, die wie der Tritonus auf stark expressive Effekte zielen, sind
besonders die Sext-, Sekund- und Quintintervalle.

Die gro3e Sexte aufwarts wird haufig auch ,als ,ekphonesis‘ bezeichnet [...], [da sie]
[dJem Sprachtonfall entlehnt [...] den freudigen Aufschrei nach[ahmt].“**® Aufgrund
ihrer Wirkung suggeriert sie damit ein positives, lebensbejahendes und freudiges
Gefiihl. Ihr gegeniiber steht die ,melancholisch gepragte kleine Sext“*°’. Sie wirkt
eher ,widerspruchlich, gespalten und mehrdimensional [...] [und] ist deshalb prades-
tiniert, seelische Inhalte mit Gegenlaufigkeiten [...] auszudriicken.“%®

Wie auch der Tritonus als verminderte Quinte gehort auch die Sekunde zu den
dissonanten Intervallen. Besonders die kleine Sekunde, sowohl aufwarts als auch
abwarts gerichtet, hat ,[a]ls Halbton oder vor allem Leitton [...] die grof3tmdgliche

“109 ynd damit eine besonders stark

Energie, die einem Intervall zu eigen sein kann
expressive und emotionale Wirkung. Dabei bedeutet sie in der aufwarts gefihrten
Form immer , ,Erwartung’, ,Bitten‘, ,Flehen’, ,Hoffen’ «110 hingegen in der abwarts
gefiihrten Form , ,Trauer’, ,Resignation’, ,Tod* “‘** und bewirkt, durch ihren klein-
schrittigen Einsatz abwarts, auch haufig das Gefiihl des Seufzens.

Der spannungsgeladenen Sekunde steht dabei die reine Quinte gegenuber, die
s[d]urch ihren ,anfanglichen* Charakter [einen] [...] noch sehr objektiven Gestus
[hat]“**2, damit besonders offen, leer und entspannt wirkt und ,[...] die Tiiren auftu[t]

zum Blick, in weite, schier grenzenlose [...] Rdume.“**3

104

Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm®, S. 96f.

105 Vgl.Schneider, Komponieren fur Film und Fernsehen, S. 121.
106 Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*, S. 96.

197 keller, Stars and Sounds, S.32.

18 Schneider, Komponieren fir Film und Fernsehen, S. 119.

19 Ependa, S.120.

119 Ependa, S.120.

! Ependa, S.120.

"2 Ependa, S.121.

113 Keller, Stars and Sounds, S.32.
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Besonders die Richtung, in der sich die Intervalle bewegen, kann dabei unmittelbar
Bezug auf das Bildgeschehen, bzw. auf die Protagonisten nehmen. Je grol3er die
Tonschritte, desto ,energischer und starker der Ausdruck. Grof3e Schritte sind etwas

fir groRe Helden, bei kleinen Schritten vermuten wir eher einen devoten Untertan.“**

3.2.3.2 Skalen

Musikalische Akzente im Bild kdnnen auch mithilfe spezifischer Tonleitern gesetzt
werden. Neben den gewdhnlichen Dur- und Molltonleitern, ist es vor allem der Ein-
satz bestimmter Skalen, die sich klanglich stark voneinander differenzieren und dabei
eine ganz eigene Wirkung erzielen kénnen.

Die Pentatonik (griech.:funftonig), als eine der altesten Tonsysteme, die wie der
Name schon sagt, sich aus nur finf verschiedenen Tonen zusammensetzt, wirkt sehr
,schwebend, geldst, unbestimmt, scheinbar endlos“**>. Die mittelalterlichen modalen
Leitern, auch Kirchentonarten genannt, verhelfen dem Film durch ihren altertimli-
chen Klang auch musikalisch ein als ob zu schaffen und kénnen als , ,Zeitfolie* “**°
dienen, um den Zuschauer in eine andere Zeit zuriickzuversetzen. Hingegen erweckt
der Einsatz der Bluestonleiter ein fir den Jazz und der afroamerikanischen Musik
charakteristisches Gefuhl. Die Zigeuner-Moll Tonleiter suggeriert dagegen folkloristi-

sche Vorstellungen.**’

4  Funktionen der Filmmusik

4.1 Theoretische Systematisierungsversuche

Nach umfassender Erlauterung der Filmmusiktechniken, als auch der musikalischen
Gestaltungsmittel von Musik im vorangegangenen Kapitel, ist es fir die Filmmusika-
nalyse unabdingbar den Bezug der Musik zum Filmgeschehen naher zu betrachten.
Gemeint ist damit die Funktionalitat von Filmmusik, die im Gegensatz zu autonomer
Musik, sich eben gerade durch ihren Dienst an einem anderem Medium, dem Film,
auszeichnet und erst im Bezug zum Filmgeschehen analysiert werden kann:

» ,Filmmusik ist funktional. Sie entsteht nicht um ihrer selbst willen, sondern
steht im Dienst an einem anderen, grundsatzlich, musikfremden Medium,
eben am Film, seit Beginn der Tonfilmara an einem bestimmten Filmwerk.

114 Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 71.

15 Ziegenriicker, ABC Musik, S.133.
116 Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 87.
1 Vgl. Ziegenricker, ABC Musik, S.112ff.
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Demzufolge gentgt es nicht, filmmusikalische Materialien, Verfahrenswei-

sen, Formen und Stile nebst deren Entwicklungsstand allein von der Musik

her zu beschreiben: Die Beschaffenheit jeder Filmkomposition muf3 [sic!] zu-

ruckgefuhrt werden auf die Aufgaben, die der Musik [...] Ubertragen werden;

es mul} [sic!] also die Funktion untersucht werden, die die Musik konkret

Ubernimmt.* “118
In der Literatur finden sich zahlreiche Versuche die Funktionen von Filmmusik zu
beschreiben und zu kategorisieren, dabei sollen im Nachfolgenden die wichtigsten
Systematisierungsversuche vorgestellt werden. Naturlich werden dabei, wie auch bei
der Darstellung des musikalischen Materials und der Filmmusiktechniken, die Funkti-
onen gesondert betrachtet und treten in der filmmusikalischen Praxis nicht isoliert,
sondern oft gleichzeitig auf, wenn auch dabei meist eine Funktion vorherrschend ist.
Einen ersten umfassenden Versuch unternahm dabei die Musikwissenschaftlerin
Zofia Lissa. Mit ihrem Buch Asthetik der Filmmusik*'® legte sie den ,ersten Versuch
vor, eine eigenstandige Asthetik einer Spezies funktionaler Musik gegenuber der
einer autonomen Musik systematisch abzugrenzen.“*?° Die Systematik von Lissa
zeichnet sich durch einen umfangreichen Funktionskatalog aus, der jedoch trotz der
ausfuhrlichen Beschreibungen ebenso harsche Kritik erfuhr. So schreibt der Musik-
wissenschaftler Hansjorg Pauli, der anlasslich der umfassenden Systematik von
Zofia Lissa einen eigenen Versuch unternahm, die Funktionen der Filmmusik weit
weniger differenzierter zu erfassen versuchte:

,ich erinnere mich genau, was mich seinerzeit dazu bewog, Ausschau zu

halten nach einem Schema, in dem sich die Bild-Ton Beziehungen Uber-

sichtlich und einleuchtend wirden anordnen lassen: das Mi3behagen [sic!]

bei der Lektlre von Zofia Lissas ,Asthetik der Filmmusik’; Mil3behagen [sic!]

ob der, wie mir scheinen wollte: Systematisierungswut [...]****
Pauli fihrt die Funktionen von Filmmusik dabei auf drei Kategorien zurtick: Filmmusik
kann paraphrasieren, polarisieren oder kontrapunktieren. Als paraphrasierend be-
zeichnet er dabei jene Musik, , ,deren Charakter sich direkt aus dem Charakter der

¢ «l22

Bilder, aus den Bildinhalten ableitet und die Musik demnach als ,akustische [...]

Schicht nachzeichnet, was sich in der visuellen zutragt.*** Polarisierende Musik

18 Bullerjahn, Claudia, Grundlagen der Wirkung von Filmmusik, Augsburg: WiRner 2001, (=Reihe

WiRRner-Lehrbuch Bd.5),(=Forum Musikpadagogik Bd.43), S.58f.
119 issa, Zofia, Asthetik der Filmmusik, Berlin: Henschel 1965.
129 ullerjahn, Grundlagen der Wirkung von Filmmusik, S.60.

2L pauli, Filmmusik: Stummfilm, S.187.

122 Ependa, S.185.

'2% Ebenda, S.188.
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hingegen ist jene Musik, , ,die kraft ihres eindeutigen Charakters inhaltlich neutrale
oder ambivalente Bilder in eine eindeutige Ausdrucksrichtung schiebt.* “*2*

Im Gegensatz dazu steht die kontrapunktierende Musik, eine Musik, ,, ,deren eindeu-
tiger Charakter dem ebenfalls eindeutigen Charakter der Bilder, den Bildinhalten, klar
widerspricht.' “**® Wenn auch diese Kategorisierung weit verbreitet und oft zur Analy-
se der Funktionen von Filmmusik herangezogen wird, ist es nicht zuletzt Pauli selbst,

der einige Jahre riickblickend ,nicht mehr zufrieden“'?®

mit seiner Systematik ist und
sie mit einigen Einschrankungen versieht. Auch der Komponist Anselm Kreuzer stellt
nach eingehender Beschéaftigung mit dem Pauli Model Schwachstellen fest:
~Wahrend eine zur Nahaufnahme erklingende Musik punktuell als paraphra-
sierend aufgefasst werden kann, konnte sie aufgrund vorheriger Kamera-
Einstellungen als kontrapunktisch eingestuft werden. In der Anwendung des
Modells ergibt sich somit eine Unscharfe. Kaum jemals wird in der Filmpraxis
ein Einzelbild des Films isoliert betrachtet.“*?’
Ein weitaus strukturalistisches Model findet sich in der Systematik von Georg Maas,
bei dem er folgende Funktionen unterscheidet:
.. Tektonische Funktionen (Musik als Baustein zur auf3eren Gestalt des
Films; groBstruktureller Bezug), [...] Il. Syntaktische Funktionen (Musik als
Element der Erzahlstruktur; formaler Bezug) [...], Ill. Semantische Funktio-
nen (Musik als Element der inhaltlichen Gestaltung; inhaltlicher Bezug) [...],
IV. Mediatisierende Funktionen [...].“*#
Die Musikwissenschaftlerin Claudia Bullerjahn sieht in der Systematisierung von
Maas einen gelungenen Versuch, bei dem sich die Tatsache widerspiegelt, dass
,Funktionen auf unterschiedlichen Ebenen der filmischen Textur angesiedelt sein
kénnen.“** Jedoch sieht sie in dem Model ebenso Schwachstellen und Problemati-
ken, bei dem es ,dem Autor nicht [gelingt], sich gegenseitig ausschlielliende Katego-

130 ynd ,den Film vor allem als Erzahimedium akzentuiert“*3!

rien zu bilden , SO dass
sie einen eigenen Versuch unternimmt, die Funktionen von Filmmusik zu systemati-

sieren.

124 Ependa, S.185.

12° Ependa, S.185.

126 Ependa, S.187.

127 Kreuzer, Filmmusik in Theorie und Praxis, S.111.

128 Maas / Schudack, Musik und Film- Filmmusik, S.35f.

129 Bullerjahn, Grundlagen der Wirkung von Filmmusik, S.63.
%0 Ependa, S. 64.

31 Ependa, S. 64.
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Ihren Funktionskatalog unterteilt sie dabei in Metafunktionen, bei denen sie die
rezeptionspsychologischen, als auch die 6konomischen Metafunktionen unterschei-
det und in Funktionen im engeren Sinne, zu denen die dramaturgischen, epischen,
strukturellen und persuasiven Funktionen zahlen.**
Weitaus weniger systematisch, doch kategorisierend sind dabei die Versuche von
Schneider und Prendergast, die die Funktionen von Filmmusik dahin gehend unter-
suchen, was Filmmusik alles leisten kann. Schneider arbeitet dabei eine Liste an
Funktionen aus, welchen Einfluss die Musik auf das Filmgeschehen Ubernimmt.
Nach Schneider kann dabei Filmmusik:
» »1. Atmosphare herstellen, 2. Ausrufezeichen setzen, 3.Bewegungen illust-
rieren, 4.Bilder integrieren, 5. Emotionen abbilden, 6. Epische Beziige her-
stellen, 7. Formbildend wirken, 8. Gerausche stilisieren, 9. Gesellschaftliche
Kontexte vermitteln, 10. Gruppengefihl erzeugen, 11. Historische Zeit evo-
zieren, 12. Irreal machen, 13. Karikieren und parodieren, 14. Kommentieren,
15. Nebensachlichkeiten hervorrufen, 16. Personen dimensionieren, 17.
Physiologisch konditionieren, 18. Rezeption kollektivieren, 19. Raumgefuhl
herstellen, 20. Zeitempfinden relativieren.* “*33
Der Komponist Roy Prendergast formuliert seinen Funktionskatalog weitaus knapper,
indem er die Funktionen der Filmmusik in finf Kategorien bindelt und sie mit einer
anschlieBenden Erlauterung ausfuhrlich belegt. Prendergast schreibt der Filmmusik
folgendes Kénnen zu:
,[1.] ,Music can create a more convincing atmosphere of time and place.’
[...], [2.] ,.Music can be used to underline or create a psychological refine-
ments — the unspoken thoughts of a character or the unseen implications of
a situation. [...], [3.] ,Music can serve as a kind of neutral background filler.’
[...], [4.] ,Music can help build a sense of continuity in a film.’[...], [5.] ,Music
can provide the underpinning for the theatrical buildup of a scene and then
round it off with a sense of finality.* “***
So sehr sich die verschiedenen theoretischen Systematisierungsversuche doch auch
unterscheiden, so sehr wird dabei deutlich, welche Mdglichkeiten sich im Einsatz von
Filmmusik fir den Film ergeben. Filmmusik ist funktionale Musik und der erste Schritt
jeglicher Komposition fur den Film liegt dabei in der Entscheidung ,, ,what the music

must do.¢ “*3°

%2 vgl. Ebenda, S.64ff.
133 Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*, S. 148f.
Prendergast, Roy M., Film Music. A neglected art. A critical Study of Music in Films, New York
[ual Norton® 1992, S. 213ff.
% Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*, S. 140.
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4.2 Funktionen der Filmmusik nach Joseph Kloppenburg

Eine von mir praferierte Systematik, da sie klar voneinander getrennte Kategorien
aufweist und sich relativ unkompliziert auf eine Analyse der Funktionen von Filmmu-
sik anwenden lasst, stellt fir mich die vom renommierten Musikwissenschaftler Josef
Kloppenburg ausgearbeitete Kategorisierung der Funktionen der Filmmusik in syn-

taktische, expressive und dramaturgische Funktionen dar.

4.2.1 Syntaktische Funktion

Syntaktische Funktion Ubernimmt dabei jene Musik, die eingesetzt wird, um das
strukturelle Verstehen im Film zu erleichtern. Wie eben auch Schnitte bewusst ge-
setzt werden, um Handlungsstrdnge voneinander abzugrenzen, so kann auch die
Musik als Mittel fungieren, um Handlungsstrange voneinander zu trennen.

Im Gegensatz dazu kann sie jedoch auch eingesetzt werden, um Sequenzen oder
Szenen akustisch zu verklammern. Da sich der Film besonders durch die Technik
der Montage auszeichnet, kann die Musik helfen einen roten Faden beizubehalten,
wenn beispielsweise viele Schnitte erfolgen, die Handlung von der Gegenwart in eine
Traumwelt springt oder parallele Handlungsstrange aneinander montiert werden. Je
nachdem wie die Musik eingesetzt wird, wo sie anfangt und wieder aus dem Bild
geht, kann sie dabei auch Einstellungswechsel verdeutlichen oder je nach Einsatz,

eine bestimmte Gewichtung und Akzentuierung im Bildgeschehen erzeugen®®®:

,Die Entscheidung Uber die Art und insbesondere den Einsatz der Musik ist
abhangig von der beabsichtigten Gewichtung der Bildinformationen und da-
mit der Lenkung der Aufmerksamkeit. Schnitte werden durch ein Musikende
oder einen Musikanfang sowie durch eine musikalische Akzentuierung her-
vorgehoben.**’

4.2.2 Expressive Funktion

Geht es bei den syntaktischen Funktionen darum den strukturellen Filmablauf zu

unterstitzen, zu lenken und zu erleichtern, so sieht Kloppenburg in dem Einsatz von

«138

Musik zur ,Intensivierung der Wahrnehmung ihre expressive Funktion. Musik wird

%8 v/gl. Ebenda, S.150ff.
37 Ependa, S.151.
138 Ependa, S.150.
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dabei eingesetzt, um Stimmungen, Emotionen, Situationserleben, eine Atmosphéare
und ein inneres Gefuhl einer Figur musikalisch auszudrucken, zu intensivieren oder
Affekte zu erregen. **°
Besonders unterstitzend fungieren dabei vor allem musikalische Mittel, wie zum
Beispiel die Tonart, spezifische Instrumente oder der Einsatz einer markanten Melo-
die. Ist eine Szene zum Beispiel voller Lebensfreude und Harmonie, so unterstutzt
die Musik diese Stimmung eher weniger durch eine in Moll geschriebene Melodie, die
ein Gefuhl von Melancholie und Traurigkeit hervorruft, sondern wird, um ihrer Aufga-
be der Intensivierung der Wahrnehmung gerecht zu werden, die Szene mit einer
heiteren, leichten und beschwingten Melodie musikalisch begleiten, um das Gefuhl
der Lebensfreude und des Gliicks expressiv zu verstarken.
Aber nicht nur die offensichtliche Verdoppelung von visueller und akustischer Ebene
zielt auf die Intensivierung der Wahrnehmung, sondern kann auch mit dem Mittel der
Kontrapunktierung erreicht werden, wenn die Musik sich gegenséatzlich zum Bildge-
schehen verhalt. Kloppenburg fihrt dabei folgendes Beispiel an:
,Das Erleben von Betroffenheit wird intensiviert durch abrupt einsetzende
Stille in Little Big Man* [...]. Bei dem brutalen Angriff von Colonel Custers
Kavallerieregiment [...] wird Little Big Man’s Frau Sunshine [...] hinterrlicks
niedergeschossen. Dazu ist der fréhlich-heroische Kavalleriemarsch ,Garry-
owen’ zu horen [...]. Nach dem letzten Schuss herrscht absolute Stille. Diese
intensiviert den erlebten Schrecken [...]. Langsam wird der Kavalleriemarsch
akustisch wieder eingeblendet. Bilder toter Indianer werden durch Schnitte

aneinander gereiht. Jetzt wird das Erleben des Schreckens durch musikali-
sche Kontrapunktierung intensiviert.“**!

4.2.3 Dramaturgische Funktion

Neben der strukturellen und expressiven Funktion, die Musik im Film tGbernehmen
kann, fuhrt Kloppenburg mit der Dramaturgischen eine weitere Funktion von Musik
ein. ,Als dramaturgische Funktionen kdnnen alle Aufgaben bezeichnet werden, die
eine Filmmusik fiir die unmittelbar gegenwartige Handlung tibernimmt.“*#?

Nach Kloppenburg tbernimmt eine Filmmusik dramaturgische Funktion, wenn sie

zum Beispiel zur ,Personencharakterisierung” *** herangezogen wird.

139 vgl. Ebenda, S.150.

49 | ittle Big Man, Regie: Arthur Penn, USA 1970.

141 Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*“, S.153f.

142 Bullerjahn, Grundlagen der Wirkung von Filmmusik, S.69.
143 Kloppenburg, ,Musik im Tonfim*, S.150.

36



Dies geschieht vor allem mit dem Mittel der Leitmotivtechnik, bei der ein musikali-
sches Motiv einer Person im Film zugeordnet wird und in der Filmhandlung immer
wieder in Verbindung mit ihr erklingt. Ein Leitmotiv ist dabei aber nicht gezwun-
genermal3en an eine Person gebunden, sondern kann auch an eine Idee, eine
Begebenheit oder an eine Situation gekoppelt sein.***

Ein Exempel par excellence stellt das Haimotiv im Film Der weie Hai'** dar: Sobald
das von John Williams komponierte Motiv (bestehend aus einer Wiederholung kleiner
Sekunden) erklingt, wird dies automatisch mit der Prasenz des weil3en Hais in Ver-
bindung gebracht, selbst wenn dieser im Bild nicht zu sehen ist.**°

Dabei tbernimmt die Filmmusik in der Kategorie der dramaturgischen Funktion eine

weitere: sie wird oft als ,Stellvertretung***’

eingesetzt, vor allem dann, wenn die
Verknupfung der musikalischen Motive an ihren Stellvertreter vom Zuschauer so
verinnerlicht sind, dass der Zuschauer automatisch die Verbindung zu dem nicht-
sichtbaren Stellvertreter herstellen kann.

Neben der Mdéglichkeit durch Filmmusik Personen zu charakterisieren und als Stell-
vertreter zu fungieren, nennt Kloppenburg noch weitere dramaturgische Funktionen
von Filmmusik. So kann Musik im Film, durch oft asynchronen Einsatz zum Bild,
bestimmte Ereignisse antizipieren, also ankiindigen.’*® Unter asynchronem Mu-
sikeinsatz versteht man, dass eine Musik in einer Szene erklingt, die weniger zum
unmittelbar gezeigten Bild passt, sondern bereits auf das Ereignis verweist, das sich
erst im weiteren Gang der Handlung offenbaren wird. Als klassisches Exempel sei
hier eine scheinbar friedliche Autofahrt genannt, die den Zuschauer durch die ameri-
kanische Landschaft mitnimmt. Erst durch den Einsatz anschwellender, zitternder
Violinen, tiefer Basse und dissonanter Klange entsteht beim Zuschauer das Gefunhl,
dass sich im Bild gleich etwas ereignen wird, vielleicht ein Unfall, auf jedenfall ein
Ereignis mit dem der Protagonist nicht rechnet und das sich aus der rein visuellen
Ebene noch nicht erahnen lasst.

Antizipation leistet Musik aber auch in der geschickten Verwendung von Leitmotiven.
Erklingt zum Beispiel ein an ein Liebespaar gekoppeltes Liebesmotiv, dass das Paar

sowohl visuell, als auch akustisch harmonisch wirken lasst, jedoch musikalisch mit

1“4 vgl. Ebenda, S.155.

%5 Der weilRe Hai, Regie: Steven Spielberg, USA 1975.
146 Vgl. Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*“, S.153.

47 Ependa, S.151.

1“8 vgl. Ebenda, S.151.
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einem dissonanten Akkord abschliel3t, liegt darin bereits die Ankiindigung, dass dem
verliebten Paar kein Happy-End beschieden sein wird.

Musik kann aber nicht nur Ankiindigung, sondern auch Riuckverweise leisten oder als
eine Art Kommentar oder Zitat eingesetzt werden.**°

Dramaturgische Funktion Gibernimmt die Musik aber auch, wenn die Musik selbst Tell
der Handlung ist, sie der Spannungserzeugung dient oder die Wahrnehmung einer
handelnden Person unterstreicht.**°

Dies findet sich beispielsweise im Film Lola rennt'!, bei dem durch den Einsatz von
Techno-Musik, ,sowohl der Zeitgeist als auch die Hektik mit der Lola in dem Film von

«152

Station zu Station hetzt“, unterstrichen wird.

Der bei den dramaturgischen Funktionen von Kloppenburg gemachte Zusatz ,etc.“**®
verweist darauf, dass Musik im Rahmen dieser Kategorie noch unzahlig weitere
Funktionen erfullen kann. Auf weitere Uberlegungen dahingehend soll aber im Fol-
genden verzichtet werden, da zwar bei der Interpretation der Filmmusik zu Chocolat
Funktionen immer wieder aufgegriffen und thematisiert werden, sie aber nur einen

Teil, nicht den Schwerpunkt der Analyse bilden.

5 Filmmusikproduktion — Von der Komposition zur Filmmusik

Neben den bisher theoretischen Erlauterungen, welche den Stellenwert von Filmmu-
sik sowie deren Termini zu erfassen versuchen, thematisieren, welche Arten und
Erscheinungsformen von Musik im Film existieren, welche Techniken und Mittel die
Filmmusik anwendet, um Musik und Film zu verbinden sowie welche Funktionen die
Musik dabei erfilllt, soll nun in diesem Kapitel besonders auf einen sehr wesentlichen
Teil von Filmmusik eingegangen werden: die Produktion der Filmmusik selbst.

Naturlich stellt sich auch der im Folgenden aufzeigte Arbeitsablauf als theoretische
Erlauterung dar, soll aber vor allem als eine Bricke zum zweiten Teil der Arbeit
fungieren, bei dem die Komponistin Rachel Portman, als auch die Analyse der Film-

musik zu Chocolat den zentralen Forschungsgegenstand bilden.

49 yvgl. Ebenda, S.151.

%0 v/gl. Ebenda, S.150f.

1| ola rennt, Regie: Tom Tykwer, Deutschland 1998.
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Da dabei vor allem auf die Arbeitspraxis und den Kompositionsstil von Rachel Port-
man naher eingegangen wird, als auch in der Analyse der Filmmusik zu Chocolat
spezifisch die Verwendung und der Einsatz der Musik erértert wird, bildet das Kapitel
eine Verstandnisgrundlage, wie Filmmusik Uberhaupt entsteht, welcher Prozess sich

dahinter verbirgt und wie letztlich Filmmusik im Film eingesetzt wird.

5.1 Beginn der Musikarbeit

Zu Beginn steht der Anfang. So kdnnte man durchaus den Startzeitpunkt beschrei-
ben, bei dem zum aller ersten Mal der Filmmusikkomponist zum Film oder umgekehrt
kommt. So ungenau diese Formulierung ist, so genau trifft sie den Kern. Einen fixen
Startzeitpunkt gibt es dabei nicht, so kann der Regisseur bereits nach Fertigstellung
des Drehbuchs einem Komponisten den Auftrag fur die Filmmusik erteilen, um musi-
kalische Visionen und Winsche zu besprechen, viel haufiger trifft man jedoch auf die
Praxis, dass der Komponist erst nach Fertigstellung des Rohschnitts mit dem Auftrag
vertraut gemacht wird.

Vor- und Nachteile ergeben sich bei beiden Varianten, die meist daraus resultieren,
wie Musik im Film verwendet wird. So macht es bei Musik- bzw. Tanzszenen im Film
durchaus Sinn die Musik bereits vor Drehbeginn zu komponieren, damit diese auch
wahrend des Drehs bereits am Set vorhanden ist.

Auch Hans Zimmer geht einen eher untblichen Weg, indem er mit seinen Kompositi-
onen vor Drehbeginn beginnt.*>*

Ebenfalls der Komponist Dimitri Tiomkin sieht in der Beteiligung des Komponisten
bereits im Anfangsstadium des Filmes einen nicht zu unterschatzenden Wert fir den
Komponisten selbst, denn er ist dabei

»[...] nicht nur in der Lage, die gesamte Tendenz, Stimmung oder Absicht
der Geschichte zu begreifen, sondern es wird ihm auch maoglich, Vorschlage
hinsichtlich der Starkung und Ausfuihrung der Geschichte mittels Musik zu
machen.“*>®
Weit verbreiteter ist jedoch die Praxis, dass der Komponist, so auch aus eigenem
Interesse, erst dem Projekt beiwohnt, sobald dieses als Rohschnittfassung vorliegt.
Dies hat zum einen den Vorteil, dass mit dem Rohschnitt auch die Wahrscheinlichkeit

sinkt, dass Szenen noch vielfach geéndert oder womdglich umgeschrieben werden,

> vgl.Ebenda, S.322.
155 Thomas, Filmmusik, S.134.
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ein Umstand den man eher bei diversen Drehbuchversionen findet und deren finale
Version eben dann vorliegt, sobald der Film abgedreht ist. Zum anderen sind zum
Zeitpunkt der Rohschnittfassung bereits die Dialoge, Voice-over, als auch wesentli-
che Gerausche zum Grof3teil integriert sind und bieten dem Komponisten damit eine
erste Vorstellung fur eine mogliche Musik.

In einer ersten Vorfuhrung wird meist gemeinsam mit dem Regisseur und dem Pro-
duzenten Uberlegungen zum Musikeinsatz, musikalischer Stilistik und Grundrichtung
der Musik getroffen. Haufig enthélt dabei die Rohschnittfassung bereits sogenannte
Temp-Tracks (engl: temporary track). Als Temp-Track wird ein Musikstlick bezeich-
net, ,das im Schneideraum tbergangsweise zum Film angelegt wird, bis der Kompo-
nist seine fiir den Film komponierte Musiken zum Anlegen bereitstellen kann.“*>®

Die Verwendung von Temp-Tracks kann dabei sowohl Fluch als auch Segen fur den
Filmkomponisten sein. Zum einen fungieren sie als Schnitthilfe fur den Cutter, kon-
nen dem Komponisten bereits Informationen tber musikalische Wunsche und Vor-
stellungen des Regisseurs geben, wie und wo Musik im Film eingesetzt werden soll
oder kbnnen im gemeinsamen Aussuchen dem Komponist und Regisseur die M6g-
lichkeit bieten, die Wirkung verschiedener Musiken zum Bild auszuprobieren.™’
Andererseits kbnnen sie auch gleichzeitig dem Komponisten ,beim kreativen Prozef}
[sic!] sehr hinderlich sein: Zu sehr bleibt die musikalische Faktur dieser Musik im
Vordergrund, um etwas wirklich ,Neues' und ,Eigenes’ zu erfinden.“**

Geht es in der ersten Vorfuhrung darum, erste Uberlegungen zur Musik im Film
gemeinsam zu diskutieren, so konkretisieren sich diese in einer zweiten Vorfiihrung,
der sogenannten Spotting-Session, dann, wenn der Film als Feinschnitt vorliegt. Da
sie einen wesentlichen Beitrag fur den weiteren Arbeitsablauf der Filmmusikkomposi-
tion und -produktion leistet, soll diese im nachsten Kapitel eingehend erlautert wer-

den.

%% Weidinger, Filmmusik, S.45.
" vgl.Ebenda, S. 45f.
%8 Schneider, Komponieren fur Film und Fernsehen, S.251.
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5.2 Spotting Session

,Die Spotting-Session findet nach Beendigung des Feinschnitts [...] statt. Sie dient
dazu, die Menge der Filmmusik, ihre genauen Ein- und Ausstiegsstellen und ihre
dramaturgische Funktion an den jeweiligen Stellen festzulegen.**

An der Spotting-Session sind meist der Regisseur, der Produzent, der Komponist,
der Cutter und der Music-Editor beteiligt, um gemeinsam ein auf den Film abge-
stimmtes dramaturgisches Musikkonzept zu erarbeiten.'®

Die Uberlegungen, Gesprache und Entscheidungen gehen dabei weit dariiber hin-
aus, als nur festzulegen, an welchen Stellen die Musik in den Film kommt und wieder
geht. Vielmehr geht es dabei auch darum, welche Funktion die Musik tbernehmen
soll, warum sie gerade an dieser Stelle erklingen soll, was sie beim Zuschauer bewir-
ken soll und vor allem, mit welchen anderen akustischen Schichten sie harmonieren
muss. Der Komponist Andreas Weidinger stellt dabei vor allem drei zentrale Grund-
fragen in den Mittelpunkt, die im Rahmen der Spotting-Session zusammen mit dem
Komponisten geklart werden sollten: ,1.Warum braucht diese Stelle Musik? [...] 2.
Was soll die Musik bewirken? [...] 3. Welche Rolle spielt die Musik auf der Tonebe-
ne?ulGl

Die Ergebnisse der Spotting-Session werden dabei meist von einem Music-Editor
oder vom Komponisten selbst in einer spezifischen Spotting-Liste zusammengefasst,
um einen protokollierten Uberblick tiber die geplanten Ein- und Ausstiegspunkte der
Musik, deren Lange, sowie deren Funktion, die sie im geplanten Einsatz tbernimmt,
zu geben. Um auch einen Uberblick tiber die komponierten Musikstiicke beizubehal-
ten, erhalt jedes Musikstiick ebenfalls eine eigene fortlaufende Nummerierung. So ist
beispielsweise die Bezeichnung Il M03, das dritte Musikstiick im zweiten Akt, eine
Praxis die noch immer gangig angewendet wird, so auch in der gesamten Orchester-
partitur zu Chocolat.*?

Neben der Erarbeitung eines musikdramaturgischen Konzepts werden ebenso orga-
nisatorische Vorgaben geklart, allen voran finanzielle, als auch zeitliche Bedingun-

gen. So entscheiden oft vertragliche und damit finanzielle Vorgaben tber die Form

%9 weidinger, Filmmusik, S.53.
190 v/gl. Ebenda, S.54.

1 Ependa, S.56f.

%2 vgl. Ebenda, S.58.

41



der Musikproduktion, zeitliche Vorgaben tber den Leistungsdruck und den Arbeits-
bedingungen, denen der Komponist ausgesetzt ist.
Die Schwierigkeit der Spotting-Session liegt dabei weit weniger in der Klarung des
Musikkonzepts und der organisatorischen Bedingungen, sondern vor allem in der
Kommunikation zwischen Komponist und Regisseur. So sehr der Regisseur mit der
schauspielerischen Leistung, dem Lichtkonzept, den Kameraeinstellungen, u.v.m.
vertraut ist, so sehr muss er dieses Vertrauen im Bereich der Musik an den Kompo-
nisten ganzlich abgeben. Gerade in diesem vermeintlichen Kontrollverlust muss der
Regisseur auf den Komponisten vertrauen, ,dass dieser seine Vision des Filmes
versteht und sie in der Musik filhlbar und erkennbar macht.“*®
Ebenso ist es von Noten eine gemeinsame Sprache zu finden, damit flr beide Seiten
klar ist, was von der Musik erwartet wird. So hilft es dem Regisseur weit weniger,
wenn der Komponist im Fachjargon tber verschiedene Skalen und Tonarten spricht,
dem Komponisten dagegen ebenso wenig, wenn der Regisseur ihm mitteilt, die
Musik soll an jener Stelle traurig klingen und durch solch unprazise Angaben doch
alles offen lasst.***
In der Zusammenarbeit mit dem Regisseur bewegt sich der Komponist dabei immer
im Spannungsfeld von Dienstleister und Kunstler, der einerseits die Visionen des
Regisseurs maoglichst gut verstehen und umsetzen muss, andererseits als kinstleri-
scher und kreativer Fachmann, der seine eigenen Visionen auf Basis seiner musika-
lischen Kenntnisse, einbringen mochte.*®
Auch die Filmmusik Komponistin Rachel Portman hat in einem Interview bei den BMI
Film/TV Music Awards 2010 in Los Angeles die Bedeutung der Zusammenarbeit von
Regisseur und Komponist zum Ausdruck gebracht:

»I think the most important thing between a director and a composer is com-

munication because music is [...] an abstract thing and it’s [...] very im-

portant that the director really understands what it is it you're [...] gonna be

writing - so you give him a chance to completely get [...] familiar with what

you’re doing. [...] and then I think it's important for composer to learn from a

director as well, not to impose their own ideas too much but sort of can be a
fusion of bothl[...]"*°®

1°% Ependa, S.65.

%% vgl. Ebenda, S.66f.

1°% v/gl. Ebenda, S.66.

1% yYouTube, ,Rachel Portman interviewed at the 2010 BMI Film/TV Music Awards”,
http://www.youtube.com/watch?v=wMUagxfuGcbA , Zugriff am 22.06.2013, 03:11- 03:45.
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Das Ziel der Spotting Session wird damit nicht nur durch die Erarbeitung einer um-
fangreichen Spotting-Liste, sondern vor allem durch das Grundverstandnis zwischen

Regisseur und Komponist, was die Musik, wie fur den Film leisten soll, erreicht.

5.3 Komposition

Um mit der Komposition fur den Film zu beginnen und dabei auf wichtige und not-
wendige Faktoren in der Musikgestaltung Ricksicht zu nehmen, stellen die erarbeite-
ten Ergebnisse der Spotting-Session und der vorliegende Feinschnitt fir den Kom-
ponisten eine notwendige Arbeitsgrundlage dar. Die Komposition beschrankt sich
dabei nicht nur auf das Finden musikalischer Themen, Melodien, dem geeigneten
Einsatz musikalischer Mittel und Techniken fur die festgelegten Musikeinsatze,
sondern ebenso auch in der Berticksichtigung relevanter Faktoren im Bildgeschehen.
Der Komponist Victor Young, bedeutender Komponist der goldenen Ara der Holly-
woodzeit, verweist auf eine Vielzahl von Faktoren, die es bei der Komposition zu
beachten gilt:

~Venn in der Szene die Fremdgerausche dominieren, dann muf} [sic!] die
Musik so umsichtig eingerichtet sein, dal3 [sic!] sie sich behauptet, ohne sich
aufzudrangen. Bilder, die viel zeigen, brauchen oft laute Musik. Stimmlagen
sind aufmerksam zu verfolgen, weil Gbereinstimmende Grade von Stimme
und Musik zu einem Wirrwarr fiihren kénnen.“*®’
Das genaue Studium der akustischen Schicht des Films, vor allem auf die im Film
vorhandenen Stimmlagen bezogen, stellt auch fir den Komponisten Dimitri Tiomkin
eine wichtige Notwendigkeit dar: ,Es erscheint unglaublich, aber die Stimmen vieler
Schauspieler, egal wie angenehm sie sich anhdren und welche Tonlage sie bean-
spruchen, gehen mit bestimmten Instrumenten nicht zusammen.“*%®
So unterschiedlich dabei die Arbeits- und Herangehensweisen der Komponisten
sind, so eint sie doch das Bestreben eine fir den Film wirkungsvolle Musik zu schrei-
ben, bei dem die gewlnschten Visionen des Regisseurs musikalisch zum Ausdruck
gebracht werden und dies meist unter enormen Zeitdruck. So gibt Rachel Portman in

einem Interview an, dass sie fur die Komposition zu Chocolat einen zeitlichen Rah-

167 Thomas, Filmmusik, S.176.
1% Ependa, S.137.
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189 "ain Pensum ohne Seltenheits-

men von dreieinhalb Wochen zur Verfigung hatte
wert und in der Filmmusikkomposition oft gangige Praxis.

Besonders diesem Umstand geschuldet ist, dass auch die Musikproduktion, wie die
Filmproduktion nicht ohne Teamarbeit funktioniert. Meist ist dem Zuschauer, wenn
Uberhaupt, gerade mal der Name des Komponisten bekannt, weit weniger findet
dabei der Stab an Leuten Beachtung, der hinter dem Komponisten steht. So gehoren
dazu nennenswerte Positionen wie der Orchestrator, der Arrangeur, der Stab an
Assistenten, als auch, sofern live produziert wird ,ein ebenso groRer Stab an Musi-
kern.}"®

Inwieweit der Komponist ebenso auch als Arrangeur, Orchestrator und Dirigent
fungiert, hangt meist von der Grol3e der Produktion ab. In der Regel arbeitet in meist
jeder grofRen Produktion der Komponist mit einem langjahrig vertrauten Orchestrator

zusammen, der die Aufgabe hat,

.[...] die Noten, die ein Komponist handschriftich oder am Computer ge-
schrieben hat, in eine fir ein Orchester lesbare Form zu bringen. Er erstellt
die Partitur fir den Dirigenten und sorgt dafir, dass darin alle notwendigen
Spielanweisungen und Symbole enthalten sind, damit die Musiker die Idee
des Komponisten bei der Musikaufnahme so gut wie mdglich klanglich um-
setzen kénnen. "

Sooft Rachel Portman bekraftigt, dass sie selbst auch gerne die Aufgabe der Or-
chestration Ubernimmt, so macht sie dennoch deutlich, dass sie durch den knapp
bemessenen zeitlichen Rahmen ebenfalls seit langen Jahren mit einem Orchestrator
zusammenarbeitet. Eine weitere Betrachtung der Kompositionsweise von Rachel
Portman, soll im Kapitel 6.3 Arbeitspraxis und Kompositionsstil vertieft werden, um

einen Einblick in die Herangehensweise der Komponistin zu erhalten.

5.4 Produktion

Sobald die Komposition fertig vorliegt und vom Regisseur und Produzenten abge-

segnet ist, gelangt diese in die Produktion, bei der sich nach Weidinger drei Arten

189 ygl. Larson, Randall D., ,Rachel Portman on Scoring THE LEGEND OF BAGGER VANCE”,
originally published in Soundtrack Magazine Vol.20/N0.78/2001, 15. November 2010,
http://www.runmovies.eu/temp/index.php?option=com_content&view=article&id=595:rachel-portman-
on-scoring-the-legend-of-bagger-vance&catid=37:scoring-session, Zugriff am 22.06.2013.

170 Vgl. Weidinger, Filmmusik, S.110ff.

"1 Ependa, S.110.
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von Produktionen unterscheiden lassen: ,die rein elektronische Produktion, die

Mischproduktion (auch Hybridproduktion genannt) und die reine Liveproduktion.“*"

5.4.1 Elektronische Produktion

In der rein elektronischen Produktion sind dabei ,alle verwendeten Klange entweder
durch Synthesizer oder durch sogenannte Sampler generiert.“*"®

Das Ziel im Einsatz von Synthesizern ist dabei nicht, ,dass das Ergebnis einem
echten Instrument moglichst &hnlich klingt, sondern das Erzeugen neuer, ungewohn-
ter und einzigartiger Klange.“*’* Bei einem Sampler, das mit fortschreitender Entwick-
lung der Audiotechnik das Kernstiick der sogenannten MIDI*"-Produktion bildet,
handelt es sich um ein Gerat,

.l.--] das analoge Klangquellen wie zum Beispiel eine Stimme, eine Geige
oder das Summen einer Biene aufnimmt, digitalisiert und so aufbereitet,
dass sie von einer elektronischen Tastatur, dem MIDI-Keyboard, abrufbar
sind.“*"®
Mit dem Einsatz von Samples lasst sich so ,ein ganzes Orchester oder jene andere
Zusammenstellung von Instrumenten am Computer nachbilden, ohne dass eine Live-
Aufnahme nétig ist.“*"’
Komponiert und produziert wird in diesem Produktionstyp eben nicht im klassischen
musikalischen Sinne, in Form einer Partitur mit Live-Orchester Aufnahmen, sondern
ausschlief3lich am Computer.
So sehr die Meinungen bei dieser Form von Produktion auseinandergehen, so sehr
verweist der wohl derzeit beriihmteste Hollywood Komponist Hans Zimmer in seinen
oft genial zusammengesetzten elektronischen Produktionen, die er meist mit Orches-
teraufnahmen mischt, auf den Vorteil der elektronischen Musikproduktion:

» -Musik aus dem Rechner ist auf eine gewisse Weise viel personlicher, weil
sie genau meine Vision von der Musik wiedergibt und nicht die Interpretation
eines Orchesters oder eines Interpreten darstellt.' “*"®

'"? Ebenda, S.90.

'* Ebenda, S.91.

" Kimmel, Thomas, Filmmusik als Medienmarkt. Eine interdisziplinare Betrachtung unter Beriicksich-
ti%ung aktueller Trends, Minchen: AVM 2009, S.47.

> MIDI (engl.: Musical Intelligent Digital Interface).

7 weidinger, Filmmusik, S.91.

Y Kimmel, Filmmusik als Medienmarkt, S.48.

178 Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*, S. 321.
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So facettenreich, vielfaltig, fantasievoll und einzigartig eine genial programmierte
Komposition mittels Synthesizern und Samples auch erscheinen mag, so besteht
durch den Verzicht live aufgenommener akustischer Instrumente auch immer die
Gefahr, dass die Musik nur noch eindimensionale Informationen transportiert und
dabei der Musik, als Mittel zur Emotionalisierung, ihrer Méglichkeiten beraubt wird.*”
Auch wenn der Durschnitts-Horer im Kino durch die technischen Entwicklungen und
Errungenschaften der letzten Jahre vermutlich nicht den Unterschied zwischen
elektronisch erzeugten und live eingespielten Instrumente zu héren vermag, so
bekraftigen zahlreiche Komponisten, dass gerade Musik durch seine akustische
Spielweise erst richtig lebendig wird, eben weil sie von Menschen gespielt wird und
dabei in ihrem Bestreben und Bemuihen nach dem perfekten Klangergebnis Zwi-
schentbne und Facetten offenbaren, die in einer elektronischen Musikproduktion nur
schwer oder gar nicht erreicht werden kénnen*®:
,Ein Computer ist eine tote Maschine, die von guten Musikern, die viel live
musizieren, zwar ein bisschen ausgetrickst werden kann. Man spirt die Ma-
schine aber immer, denn sie ist in Timing und Tuning zu perfekt: Echte Mu-
siker kampfen in jedem Takt um Intonation, um prézise Rhythmik. Und die-
ses Kampfen, oft auch Versagen, spiirt man immer als Lebendigkeit.“*8*
Vorteile in der Anwendung der reinen elektronischen Produktion bieten sich jedoch,
dass im Gegensatz zur reinen Liveproduktion, bei der nach Fertigstellung Anderun-
gen und Winsche seitens des Regisseurs kaum oder gar nicht mehr bertcksichtigt
werden konnen, noch bis zuletzt Einfluss auf das Endprodukt genommen werden

kann.8

5.4.2 Mischproduktion

Wie der Name der Produktionsart schon kenntlich macht, handelt es sich bei der
Misch- bzw. Hybridproduktion um eine Kombination aus einer rein elektronischen und
einer reinen Live-Produktion. Das bedeutet, ,dass zur elektronisch generierten Musik
einzelne echte Instrumente aufgenommen und hinzugefligt werden bzw. einzelne

elektronisch simulierte durch echte Instrumente ersetzt werden.“'®* Der Vorgang wird

79 vgl. Weidinger, Filmmusik, S.92.

180 /gl.Kimmel, Filmmusik als Medienmarkt, S.48.
81 Weidinger, Filmmusik, S.107.

182 ygl.Ebenda, S.92.

'8 Ependa, S.93.
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auch oft als ,Overdub-Verfahren*'®* bezeichnet, da eine bereits elektronisch gene-
rierte Instrumentalspur Uberspielt, sozusagen overgedubt wird. Welchen Stellenwert
und welche Bedeutung live-gespielte Instrumente in der Musikproduktion einnehmen,
wird im amerikanischen Ausdruck ,Sweetening“'® fiir das Overdub-Verfahren deut-
lich, bei dem durch Hinzunahme echter Instrumente ,das elektronische Musikstlck
versuit’ [wird].“%
Der Vorteil in der Anwendung dieser Produktionsform liegt sicherlich in der zeitlichen,
als auch ortlichen Flexibilitdt. So muss weder eine enorme Anzahl an Noten vorberei-
tet und Musiker fur die Orchesteraufnahme engagiert werden, sondern kann meist im
hauseigenen Tonstudio mit ausgewahlten Musikern realisiert werden.*®’
Zugleich kann dabei mit bereits ,geringen Mitteln ein Soundtrack realisiert werden,
der die Wirkung und Klangkraft einer Live-Produktion entwickelt.“*%
Diese Praxis findet in zahlreichen grof3en Filmproduktionen bereits gangige Anwen-
dung, ebenso auch beim international erfolgreichen Komponisten Hans Zimmer,
dessen Verbindung von live-eingespielter und elektronisch produzierter Musik als
stilbildend fir seine Arbeitsweise gelten kann:
,Als besondere Vorgehensweise ist daher zu erwahnen, dass er Orchester-
aufnahmen und Elektronik mischt; mit seinen Worten: ,Ich arbeite die Dinge

fast final aus und mische dabei [...] sehr gerne meine Orchestersamples mit
Synthsounds.* “1#°

5.4.3 Live-Produktion

Die Live-Produktion einer Filmmusik gilt bei vielen als ,Koénigsdisziplin der Filmmu-
sikproduktion.“190 Charakteristisch fur diese Form der Produktion ist, ,dass fast alle
Klange und Instrumente live von Musikern eingespielt werden.“'%*

Als Konigsdisziplin wird sie unter anderem vermutlich daher bezeichnet, da sie
sowohl ein enorm musikalisches Wissen und Kénnen im Umgang mit Live-Musikern
voraussetzt, als auch in ihrer Vorbereitung eine betrachtliche Zeit in Anspruch nimmt.

Die Komponistin Rachel Portman spricht sich noch immer fir die reine Live-

'8 Ependa, S.93

'8 Ependa, S.93.

'8 Ependa, S.93.

87 vgl. Ebenda, S.94.

188 Kimmel, Filmmusik als Medienmarkt, S.49.
189 Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*“, S. 321.
190 Weidinger, Filmmusik, S.94.

91 Ependa, S.94.

47



Produktion aus, will sie dabei zwar Komponisten wie Hans Zimmer, dessen Komposi-
tionsstil sich durch die Erzeugung aul3ergewothnlicher Klange mittels elektronischer
Produktion auszeichnet, nicht schmalern, verweigert sich aber in der Komposition
und Produktion ihrer Musik, es dem mittlerweile haufig anzutreffendem Usus Musik
mittels Synthesizer und Sampler zu erstellen, gleich zu tun:
»L---] fur mich sind akustische Instrumente und der Klang, den sie hervorru-
fen, viel lebendiger. Mir personlich gibt das nicht so viel, wenn ich syntheti-
sche Kléange hore, fur mich leben diese Klange nicht, sie atmen nicht. Und
ich kann Emotionen einfach viel besser lber lebendige, atmende Instrumen-
te kreieren. Mein Job ist es, Emotionen zu vertonen, Geschichten durch die
Musik zu erzéhlen - das mit synthetischen Klangen zu realisieren, finde ich
sehr schwierig, was naturlich nicht hei3t, dass andere Komponisten das
auch nicht kénnen. %2
Der grol3e Vorteil dieses Produktionstyps liegt besonders in der Qualitat des Klangs,
der sich durch den Einsatz echter Instrumente, ihrem charakteristischem Klang und
dem Zusammenspiel vieler verschiedener Individuen auszeichnet und der Musik zu
einem Klangerlebnis verhilft, das nach Meinung des Komponisten Ralf Wengenmayr
nicht mit den Mitteln einer elektronischen Produktion erreicht werden kann:
,Die Dynamik, die minimalen Temposchwankungen, kleine Unsauberkeiten,
marginale Unterschiede im Blaseransatz und nicht zuletzt die Tatsache,
dass es sich beim Orchester um eine Gruppe vieler unterschiedlicher Indivi-
duen handelt, ergeben ein Klangergebnis, das mit synthetischen Mitteln
nicht nachzuahmen ist.“'%3
Neben dem musikalischen Konnen stellt vor allem der finanzielle Aufwand, als auch
die Vorbereitung und Abwicklung einer solchen Live-Produktion, eine grol3e Heraus-
forderung dar. Dazu gehort neben der Buchung der Musiker, eines Studios und der
Tontechniker, ebenso auch die Erstellung einer gut lesbar ausgearbeiteten Partitur
und programmierter Click-Tracks. ,Ein Click-Track [...] ist ein vom Computer oder
Metronom generiertes Ticken, das den Takt und den genauen Tempoverlauf eines
Musikstiicks angibt.“*** Wahrend der Aufnahme wird es den Musikern eingespielt,
,um Tempoveranderungen zu verhindern und so die Synchronitat der Musik zum Bild
sicherzustellen.“*® Bemerkenswert, seitens der gebuchten Musiker, ist dabei die

gangige Praxis, dass ,den Musikern bei Filmmusikproduktionen eine unbekannte

192 Buhre, Jakob, ,lch habe nie Angst gehabt in die Mannerwelt vorzudringen”, Planet Interview
01.02.2004, http://www.planet-interview.de/rachel-portman-01022004.html, Zugriff am 23.06.2013.

19 Weidinger, Filmmusik, S.87f.

%% Ebenda, S.98.

1% Ebenda, S.98.
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Musik (teils von beachtlichem Schwierigkeitsgrad) vor[liegt], die zwei- oder dreimal
durchgespielt, kritisiert und dann zur Aufnahme freigegeben wird.“**°

Die Aufnahme der Musikstlicke erfolgt in der Regel im Mehrspurverfahren. Dies
bedeutet, ,dass die Musiker zwar gleichzeitig spielen, die jeweiligen Instrumente aber
im Computer auf einzelne Spuren verteilt aufgenommen werden. ¥’

Im Gegensatz zur rein elektronischen Produktion, bei dem Anderungen auch noch
am Endprodukt vorgenommen werden kénnen, besteht bei einer Live-Produktion nur
wahrend der Aufnahme die letzte Mdglichkeit Anderungen zu auBern und Einfluss
auf die Musik zu nehmen. Sind die einzuspielenden Musikstiicke aufgenommen und
im Prozess der Mischung, ist es kaum bis fast unmdglich dabei noch Anderungs-
winsche vorzuschlagen, abgesehen von dem enorm finanziellen Aufwand, der sich
in einer kompletten Neuaufnahme ergeben wiirde.*%®

Ob nun fir eine Produktion die Filmmusik mittels einem Live-Orchester realisiert
werden kann oder nicht, h&ngt dabei oftmals weniger vom Kompositions- und Ar-
beitsstil des Komponisten ab, sondern viel mehr von den finanziellen Rahmenbedin-
gungen, die fur die Produktion der Musik vorgesehen sind. Ein weit verbreiteter
(Irr)glaube vieler Regisseure und Produzenten, dass die Musik kostengtinstig mittels
Synthesizern und Samples ebenso simuliert werden kann, um dabei vor allem Aus-
gaben fur Livemusiker zu sparen, resultiert darin, dass man bewusst auf die Mdglich-

keit verzichtet,

»l...] Zwischentone darzustellen und damit die Zuschauer tiefer zu emotiona-
lisieren. [...] Die Folge daraus ist fur Komponisten wie Auftraggeber gleich-
ermallen unerfreulich: Das Qualitatsbewusstsein der Zuschauer und damit
das Bediirfnis nach qualitativ hochwertigen Filmen schwindet.“*%°

5.5 Mischung und Musikanlegen

Nach der Produktion, sei es in Form einer rein-elektronischen, Misch- oder Live-
Produktion gelangt diese in einem ersten Schritt zur Musikmischung, bevor sie in der
finalen Filmmischung in die Tonebene des Films integriert und unters Bild gelegt

wird. Da die Komponistin Rachel Portman fast ausschlief3lich mit dem Produktionstyp

1% Schneider, Komponieren fir Film und Fernsehen, S.269.

97 Weidinger, Filmmusik, S.102.
%8 vgl. Ebenda, S.103.
199 Ependa, S.92.
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der Live-Produktion arbeitet, soll im Folgenden die Mischung und das Musikanlegen
ausgehend von einer Live-Produktion erklart werden.
Bei der Musikmischung geht es zunachst nicht darum, die Musik mit dem Bild zu
verbinden und klanglich in die akustische Tonebene des Films zu integrieren, son-
dern viel mehr um die Musik an sich selbst. Nach der Aufnahme der Instrumente im
Rahmen der Live-Produktion beginnt nun der Tonmeister mit dem Abmischen der
Musik, das in einem aufwendigen zeitlichen Rahmen zuerst meist ohne Komponisten
stattfindet.”®
Hat der Tontechniker alle Voreinstellungen getroffen, geht es um das detaillierte
Abmischen der einzelnen Musikstiicke, die oft in mehreren Versionen und Varianten
abgemischt werden:
,ES empfiehlt sich, beim Abmischen fur den Film sehr viele Varianten zu mi-
schen: etwa eine Version ohne Basse, eine Version mit extrem viel Hall, ei-
ne Version ohne Holzblaser. Dies hat den Vorteil, dal3 [sic!] der Regisseur
und Produzent noch Entscheidungsmaoglichkeiten haben und von der musi-
kalischen Auffassung des Komponisten nicht in die Enge getrieben wer-
den.«?%
Dies erklart auch den Umstand, dass vor allem beim Sichten der Musikszenen zu
Chocolat oft weniger Musikinstrumente zu hdren waren als urspriinglich in der Parti-
tur ausgewiesen. Was wiederrum auf die Aussage des Komponisten Schneiders
zuruckgefuhrt werden kann, dass vor allem in der End-Mischung fur den Film redu-
ziertere Versionen der Musik ausgewahlt werden, da sie dem Regisseur passender
in der Verbindung mit den anderen Elementen der Tonebene bzw. in Verbindung mit
dem Bild erscheinen.
Sobald die Musikstiicke separat in ihrer finalen Version abgemischt vorliegen, gelan-
gen diese in den Prozess der Filmmischung, bei dem nun die Filmmusik in die Ton-
spur des Films integriert wird. Die End-Mischung ist vor allem fur Filmmusikkompo-
nisten eine meist heikle, viel mehr nervenaufreibende Angelegenheit, da sich dort
entscheidet, welche Variante des Musikstlicks verwendet wird, ob sie Uberhaupt
verwendet wird und ob das so bis ins kleinste Detail erarbeitete dramaturgische
Musikkonzept des Filmkomponisten auch in der Endmischung wie geplant vom

Mischtonmeister umgesetzt wird.?%?

299 y/gl.Schneider, Komponieren fiir Film und Fernsehen, S.270f.

2 Ephenda, S.272.
202 Vgl.Weidinger, Filmmusik, S.106.
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Ebenso konkurriert die Filmmusik nun mit den anderen Elementen der Tonebene.

Dazu gehdren neben dem Dialog an sich, ebenso das Voice-over, die Gerausche,

kompliziert entwickelte Sound-Effects, die atmospharischen Hintergrundstimmungen,

auch kurz Atmos genannt, als auch die vom Komponisten komponierte Filmmusik,

sowie diverse Songs oder Hintergrundmusiken, die im Film ihren Einsatz finden. Es

erscheint verstandlich, dass all diese Personen, die hinter dem jeweils erarbeiteten

Konzept stehen, gehort werden wollen und der Komponist dabei nur noch eine — im

wahrsten Sinne des Wortes — Stimme unter vielen ist.

203

So klagt der beriihmte Hollywood Komponist Miklos Rosza:

,Da wird der beste Komponist verlangt, man erhofft sich die héchste Mu-
sikqualitat, und dann geht es ans Mischen! Gelegentlich verschwindet dabei
die Musik komplett, nicht selten verliert sie hochgradig ihre Wirksamkeit.“?%*

Auch sein Kollege Ernest Gold, etablierter Hollywood Komponist der goldenen Ara,

sieht im Prozess des Mischens die Verschandelung der eigenen kreativen Arbeit:

~Welch gralliche [sic!] Martern erwarten den Komponisten in diesem Pro-
duktionsstadium! Das zarte Cellosolo, sein Lieblingspart der gesamten
Komposition, wird vollstandig von einer Sirene Uberlagert, die dem Regis-
seur gerade an dieser Stelle unumganglich erscheint, um den Gesichtsaus-
druck des Helden stimmig zu begriinden!“**®

Neben der Entscheidung, welche Musikversion nun wie im Film verwendet und in die

Tonebene integriert wird, geht es beim Musikanlegen um einen durchdachten Mu-

sikeinsatz und darum die besten Ein- und Ausstiegspunkte der Musik zu finden. Wie

die Musik in den Film kommt, hat dabei eine nicht zu unterschatzende dramaturgi-

sche Bedeutung, so verweist der Komponist Weidinger auf die Moglichkeiten des

Musikeinsatzes, die sich in der Verbindung mit dem Schnitt ergeben. So kann Musik

zum Beispiel:

.[-..] genau auf einen Schnitt beginnen oder kurz vor oder nach einem
Schnitt beginnen, sofort nach einem wichtigen Dialog einsetzen oder erst ei-
nige Sekunden danach einsetzen, um die Worte noch nachwirken zu lassen,
eine Gefahrensituation im Voraus ankiindigen oder sich aus einer Szene
vollig zuriickziehen, um ein anschlieBendes Schockelement auf der Ton-
ebene noch stérker wirken zu lassen, Uber einen langeren Zeitraum sehr
diskret oder gar nicht benutzt werden, um einen anschlieenden Musikein-
satz hervorzuheben oder Uber einen langeren Zeitraum eine Szene emotio-

203
204
205

Vgl.Schneider, Komponieren fir Film und Fernsehen, S.13.
Thomas, Filmmusik, S.37.
Ebenda, S.63f.
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nalisieren und sich am Hohepunkt in die Stille zuriickzuziehen, um den Zu-
schauer mit den vorher geschiirten Emotionen alleine zu lassen, etc.“?°
Auch Reinhard Kungel, Autor und Regisseur, sieht in der spezifischen Auswahl des
Musikeinsatzes ein wesentliches Mittel zur Gestaltung des Filmes. So wirken fir ihn
,Musik-, aber auch Spracheinsatze [...] harmonischer, wenn sie nicht direkt mit dem
Bildschnitt zusammenfallen.“*®” Ein abrupter und harter Musikeinsatz gibt der Szene

einen ,dynamischen und aktiven Charakter*°®

, wird die Musik hingegen &hnlich einer
sanften Uberblendung in die Szene eingefiihrt und gewinnt allmahlich an Lautstarke,
so ,wirkt die Musik eher unbewusst.“**® Kungel kommt dabei auch auf den Ausstieg
der Musik zu sprechen. Hoért die Musik abrupt auf oder endet auf einem harten
Schlussakkord, so hat dies auch immer ,etwas Trennendes und kindigt demzufolge
indirekt auch etwas Neues an.“?® Wird die Musik leiser und verschwindet damit
langsam aus dem Filmgeschehen, stiehlt sie sich im wahrsten Sinne des Wortes ,still
und heimlich aus der Affare.“?*

Betrachtet man im ersten Teil dieser Arbeit die Moglichkeiten, das Potential und die
Arbeit, die sich hinter Filmmusik und ihrer Produktion verbergen, so offenbaren diese
sich ebenso im praxisnahen Diskurs der Filmmusik Komposition zu Chocolat von

Rachel Portman.

2% \weidinger, Filmmusik, S.55.

297 Kungel, Filmmusik fur Filmemacher, S. 174.
2% Ehenda, S.175.

2% Ehenda, S.175.

219 Ependa, S.175.

21 Ependa, S.175.

52



6 Rachel Portman — Filmmusik Komponistin

Abbildung 1: Rachel Portman??

.Rachel Portman is one of the very few women film composers to have found great
career success in the movie industry. She is also the first female composer to have
received a Best Music Oscar, which she won for Emma (1996).”%*3

Rachel Portman ist zweifelsohne eine aul3ergewdhnliche, wie einzigartige Komponis-
tin. Ihre Besonderheit liegt dabei aber nicht nur in der Tatsache begriindet, dass sie
als bis dato einzige Frau mit einem Academy Award flr die beste Filmmusik ausge-
zeichnet wurde, dass sie sich als einzige weibliche Komponistin einen Spitzenplatz
unter den Filmkomponisten Hollywoods sichern konnte, sondern vor allem in ihrer
Arbeitsweise und ihrem Kompositionsstil Filmmusik zu schreiben. Im Gegensatz zur
weit verbreiteten Praxis Filmmusik tGberwiegend mittels elektronischer Samples und
Synthesizern zu produzieren, verzichtet sie fast ganzlich darauf und schreibt ihre
Filmmusiken meist ausschlief3lich zu Hause am Klavier, die sie anschlieRend mit live-
eingespielten Instrumenten vertonen lasst.

Um den Stellenwert und die Besonderheit von Rachel Portman zu erfassen, soll
dieses Kapitel einen umfangreichen Einblick in ihre Biographie, ihren Schaffenspro-

zess, ihre Arbeitspraxis, als auch in ihren Kompositionsstil wiedergeben.

212 Abbildung entnommen: http://montages.no/files/2012/02/portman3.jpg, Zugriff am 08.07.2013.

213 pesJardins, Inside film music, S. 196.
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6.1 Biografie

Rachel Mary Berkeley Portman wird am 11.Dezember 1960 in Haslemere, Surrey,
England geboren. Bereits in ihrer frihen Kindheit wendet sie sich der Musik zu und
erlernt neben ihrem Hauptinstrument Klavier weitere Instrumente, bevor sie im Alter
von 14 Jahren zu komponieren beginnt.?**

Erste Erfahrungen sich in einer mannlich dominierten Welt zu behaupten, erhalt sie
bereits in ihrer Schulausbildung an der Charterhouse School, einem Internat in
Godalming, Surrey, England, ,[that] was male until the 1970s when girls were first
admitted in the sixth form (the final two years)***°.

Um sich ganzlich der Musik zu verschreiben, beginnt Rachel Portman nach dem
Schulabschluss ihr Studium am Worcester College der Universitat Oxford, welches
sie in den Fachern klassische Musik, Komposition und Orchestration absolviert. #*°
Bereits wahrend ihres Studiums arbeitet sie an zahlreichen Theater-, und Studenten-
filmproduktionen mit, fur die sie die Kompositionen tbernimmt.?*’ Als wichtiger
Grundstein fur ihre Karriere gilt der dort entstandene und erfolgreiche Studentenfilm
Privileged®®, furr den sie ihre erste Filmmusik schreibt und bei dem sie ebenfalls auch
Bekanntschaft mit dem damals noch unbekannten Hugh Grant, als einer der Haupt-
darsteller, macht.?*?

Noch wenig vertraut mit dem Medium Film, schreibt Rachel Portman nach ihrem
Studium Anfang der 1980er Jahre Uberwiegend Kompositionen firs englische Fern-
sehen, bevor sie sich Anfang der 90er fast ausschlie3lich dem Filmmedium zuwen-
det.?®

Zu ihren zwei wichtigsten Forderern in den Anfangsjahren ihrer Filmmusik Karriere

zahlen der Regisseur Alan Parker und der Produzent David Puttham, die einen

14 vgl. http://www.filmmusic.dk/?side=rachelportman&l=uk , Zugriff am 08.07.2013.

?% surhone, Lambert M. / Mariam T. Timpledon / Susan F. Marseken (Hg.), Rachel Portman. Worces-
ter College, Oxford, The Cider House Rules (Film), Mauritius: VDM Publishing House 2010, S.38.

2% vgl. http://www.filmmusic.dk/?side=rachelportman&l=uk , Zugriff am 08.07.2013.

7 vgl. http://www.rachelportman.co.uk/ (Biography) , Zugriff am 08.07.2013.

218 privileged, Regie: Michael Hoffmann, UK 1982.

219 Vgl. Keller, Matthias, ,Rachel Portman. Die Meisterin der Filmmusik®, BR-Klassik, 21.06.2012,
http://www.br.de/radio/br-klassik/muenchner-rundfunkorchester/rachel-portman100.html , Zugriff am
08.07.2013.

220 vgl. Welfer, Jurgen / Roland Loper, Das grosse Lexikon der Filmkomponisten. Die Magier der
cineastischen Akustik — von Ennio Morricone bis Hans Zimmer, Berlin: Schwarzkopf & Schwarzkopf
200, S.408.
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entscheidenden Grundstein fir Portman‘s weitere Laufbahn als Filmmusikkomponis-
tin legen. Fur sie eine ebenso grofRartige, wie wichtige Erfahrung:

.l had seen Alan Parker give a talk. | sent him a little audio cassette of my
only piece of music that I've ever written and that was for a student film. And
said: Do you know what | could do? [...] And he set it on to his producer Da-

vid Puttnam who did Chariots of Fire?** and you know The Killing Fields®*.

And within a week how | was sitting with David and he said: look, I've got
this film and | am not happy with the music it's about to come out. You wan-
na just have a look at it and see if you can come up with an idea? And that
was my golden apple. | didn’t realize it at that time, so | took it away which
where | came back with another little Cassette of a new e-piano theme the
next week and he said: “right you’re on. You have two and a half weeks, off
you go.” And | did the music for this film.”#*3

Noch wenig vertraut mit dem Metier Film erreicht sie dennoch bereits mit einer ihrer

224 groRe Aufmerksamkeit in Holly-

ersten Kompositionen fir den Film Used People
wood. Wenn auch nicht unmittelbar so gelingt Portman nur finf Jahre spater mit der
Komposition zu Emma der grofRe Durchbruch in Hollywood. Als bis dato einzige Frau
erhalt sie dafur 1997 den Oscar fir die beste Filmmusik und sichert sich zugleich
einen Platz unter der Spitze der Hollywood Filmmusikkomponisten.??®

Noch heute zahlt Rachel Portman zu den erfolgreichsten Komponisten Hollywoods
und weist einen enormen Schaffensprozess, nicht nur im Metier Fernsehen und Film,
sondern auch im Bereich der Theaterproduktionen auf.

Seit 1995 ist Portman mit dem erfolgreichen Produzenten Uberto Pasolini verheiratet,
bei dessen Filmproduktionen sie auch immer wieder als Komponistin tatig ist. Sie lebt
mit ihm und ihren drei Kindern Anna, Giulia und Niky in London, wo sie auch arbei-
tet.?°

Im Jahr 2010 wird Rachel Portman, aufgrund ihrer hervorragenden Leistungen, zum
,Officer of the British Empire (OBE)*?*’ ernannt, einem britischen Verdienstorden,

der zu den jungsten der britischen Ritterorden z&hlt.??®

221 Chariots of fire, Regie: Hugh Hudson, UK 1981.

222 The Killing Fields, Regie: Roland Joffé, UK 1984.

223 YouTube, ,Rachel Portman Interview on BETA TV”,
http://www.youtube.com/watch?v=sOP19NbUycs, Zugriff am 08.07.2013, 00:00:22 — 00:01:01.
*?* Used People, Regie: Beeban Kidron, USA / Japan 1992.

225 Vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Rachel Portman , Zugriff am 08.07.2013.

226 Vgl. http://www.filmmusic.dk/?side=rachelportman&l=uk , Zugriff am 08.07.2013.

227 http://www.rachelportman.co.uk/ (Biography), Zugriff am 26.07.2013.

228 \gl. http:/de.wikipedia.org/wiki/Order of the British Empire, Zugriff am 26.07.2013.
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6.2 Schaffensprozess und Auszeichnungen

Rachel Portman verfugt Gber einen unglaublichen musikalischen Schaffensprozess,
der sich weit Uber die Sparte Film erstreckt. Betrachtet man ihren musikalischen
Werdegang, so ergeben sich dabei vor allem drei Bereiche in denen sie als Kompo-
nistin tatig ist: angefangen mit Arbeiten furs englische Fernsehen, hin zu Kompositio-
nen fur Theaterproduktionen, bis hin zu einer Vielzahl an Arbeiten fir Filmproduktio-
nen. Da es weniger sinnvoll erscheint hier einen Katalog ihrer bisherigen Arbeiten
stichwortartig zu prasentieren, sollen demgegenuber wichtige Stationen in ihrem
Schaffensprozess dargestellt werden.

Eine groRe Sparte nehmen dabei vor allem ihre Kompositionen fur das englische
Fernsehen ein, fur das sie tUberwiegend nach ihrem absolvierten Studium der Kom-
position an der Universitat Oxford arbeitet. Nach umfassender Recherche ihrer
Arbeiten fir die sie als Komponistin tatig war, kann dafir der Zeitraum 1984-1993
statuiert werden. Ausnahmen bilden dabei zwei spatere Produktionen im Jahr 2009
und 2011, was sichtlich die Annahme unterstreicht, dass sie sich Anfang der 1990er
Jahre fast ausschlie3lich dem Medium Film widmet. Zu ihren Arbeiten furs Fernse-
hen zahlen nicht nur Kompositionen fur TV-Spielfilme, sondern ebenso auch Kompo-
sitionen fur Dokumentationen und Serien. Auch die Genres der Produktionen differie-
ren dabei und so findet man neben der haufig anzutreffenden Sparte Komddie,
ebenso auch die Sparten Drama, Horror, Mystery, Fantasy, Science-Fiction und viele
mehr.??

Besondere Erwahnung finden dabei vor allem zwei Produktionen: zum einen die
preisgekronte BBC TV Serie Oranges are not the only fruit?*° aus dem Jahr 1990 fiir
deren Komposition sie eine BAFTA TV Nominierung fir die beste Fernsehmusik
erhalt.?®! Als auch der ebenfalls preisgekronte TV-Spielfiim Grey Gardens®*? aus dem
Jahr 2009, fur deren Musik ihr ebenfalls eine Emmy Nominierung fir die beste Mu-
sikkomposition zuteil wird.?*

Neben den Arbeiten furs Fernsehen, in denen sie hauptséchlich in den Anfangsjah-

ren als Komponistin ihre ersten musikalischen Erfahrungen sammelt, weist Portman

229 Vgl. http://www.rachelportman.co.uk/ (Works), Zugriff am 08.07.2013.

2% Oranges are not the only fruit, Regie: Beeban Kidron, UK 1990.

281 Vgl. http://awards.bafta.org/keyword-search?keywords=Rachel+Portman , Zugriff am 08.07.2013.
% Grey Gardens, Regie: Michael Sucsy, USA 2009.

2% vgl. http://en.wikipedia.org/wiki/Grey Gardens %282009_film%29#Awards _and _nominations
Zugriff am 08.07.2013.
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auch im Bereich der Theaterproduktionen einen besonders zu erwahnenden Schaf-
fensprozess auf. Die Grof3e und der Anspruch der Produktionen, fur die sie als
Komponistin tatig ist, verweisen dabei auf ihren enormen musikalischen Background,
einhergehend mit umfassend musikalischem Kénnen.

So feiert am 31.Mai 2003 in der Houston Grand Opera die Kinder-Oper Der kleine
Prinz seine Urauffiihrung, die Portman nicht nur musikalisch stitzend, sondern auch
gemeinsam mit dem Librettisten Nicholas Wright auf die Biihne bringt.?3*

Ebenso nennenswert ist ihre Komposition fur das Musical Little House on the Prairie,
das im Sommer 2008 am Guthrie Theater in Minneapolis unter der Regie von
Francesca Zambella Premiere feiert und fir das Portman die komplette Musik, inklu-
siver aller Songs, beisteuert.?*°

Die grof3te Sparte ihres Schaffensprozess nimmt jedoch ohne Zweifel der Bereich
Film ein. Auch wenn sie sich in ihren Anfangsjahren ausschlief3lich dem Medium
Fernsehen zuwendet, sind es Anfang der 1990er Jahre, kurz vor Ende ihrer zahlrei-
chen Arbeiten flrs Fernsehen, fast ausschlie3lich nur mehr Filmproduktionen, fir die
sie komponiert.

Versucht man ihre Filmographie in Zahlen zu fassen, so kommt man auf knapp 50
Filmproduktionen, fur die sie hauptsachlich im Zeitraum 1991 bis 2012 als Komponis-
tin tatig war und noch ist.>*® Hinter dieser enormen Anzahl an Filmen stehen ebenso
viele Nominierungen und Awards, die den Erfolg und das musikalische Kénnen von
Rachel Portman nur unterstreichen.

Wie im Bereich der Fernsehproduktionen variieren auch hier die Genres, fur die sie
Musik schreibt. Nichts desto trotz findet sich in ihrer Filmographie Uberwiegend die
klassische Romantikkomddie als Genre vertreten, welche jedoch mit den Jahren
auch um weitere Genres erweitert wird. So finden sich nicht nur ausschlie3lich Ro-
manzen oder Komodien, sondern ebenso auch Historiendramen, Kriegsdramen und
Thriller in ihrem Repertoire, ein Umstand den auch Rachel Portman mit Dankbarkeit
bemerkt: ,Well, after | did Benny & Joon®*’, every quirky romantic comedy seemed to

come my way. I'm very glad | don’t work in that genre only anymore.”?*

234 Vgl. http://www.littleprinceopera.com/credits.html, Zugriff am 08.07.2013.

2% Vgl. http://voices.yahoo.com/musical-version-little-house-prairie-to-657843.html, Zugriff am
08.07.2013.

236 Vgl. http://www.rachelportman.co.uk/ (Works), Zugriff am 08.07.2013.

287 Benny & Joon, Regie: Jeremiah S. Chechik, USA 1993.

2% DesJardins, Inside film music, S. 203.
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So umfangreich ihr filmmusikalisches Schaffen ist, so herausragend sind dabei
insbesondere vier Produktionen, die als Meilensteine in ihrem Schaffensprozess fur
den Bereich Film gelten kénnen.
Allen voran bildet dabei der Studentenfilm Privileged aus dem Jahr 1982 einen
wichtigen Grundstein fur ihre filmmusikalische Karriere. Es ist Portman‘s erste Film-
musik, die sie wahrend ihres Studiums an der Oxford Universitat schreibt.
Eine ebenso wichtige, wenn nicht zu sagen die bedeutendste Station, stellt der Film
Emma aus dem Jahr 1996 dar, der ihr nicht nur den Durchbruch in Hollywood ermdg-
licht, sondern fur deren hervorragenden Komposition sie 1997 als bis dato einzige
Frau mit dem Academy Award fur die beste Filmmusik ausgezeichnet wird. Es liegt
vermutlich gerade in diesem Umstand begrindet, dass mit der Auszeichnung des
Oscars ebenso auch eine Platzierung von Portman unter die Spitze der Hollywood
Filmkomponisten einhergeht. Rachel Portman bringt dies in einem Interview sehr
treffend auf den Punkt, wenn sie erlautert:

.I's not something | ever think about as the badge of pride, and | don’t think

it means that you did the best scoring either. But it does endorse, most defi-

nitely. It is something that makes people think, ,Well, she must be all right!* if
they haven’t heard of me.”?*

Neben dem Oscar folgt zwei Jahre spater 1999 ein weiterer Award fir ihre Komposi-
tion zum Film Ratcatcher®®, fiir die sie mit dem George Delerue Prize fiir die beste
Musik ausgezeichnet wird.?** Noch im gleichen Jahr legt sie mit ihrer Komposition fiir

2

den Film The Cider House Rules®* einen weiteren wichtigen Grundstein fiir ihre

filmmusikalische Karriere. So erhélt sie fir dessen Filmmusik nicht nur eine weitere

Oscar Nominierung fiir die beste Filmmusik®*®

und eine Grammy Nominierung fur das
beste Soundtrack Album®**, sondern gewinnt indes auch mehr und mehr Ansehen
und Aufmerksamkeit im Kreise der Hollywood Landschaft.

Eine bedeutende Produktion, sowohl fur diese Arbeit, als auch fur den Werdegang
von Rachel Portman, nimmt der Film Chocolat aus dem Jahr 2000 ein, fur deren

Komposition sie zwar letztlich keine Auszeichnung gewinnt, jedoch ihr durch die vier

?*% Ependa, S.200.

24 Ratcatcher, Regie: Lynne Ramsay, UK / F 1999.

241 Vgl. http://www.filmfestival.be/about2.cgi?go=winners&lang=nl, Zugriff am 13.07.2013.

%2 The Cider House Rules, Regie: Lasse Hallstrom, USA 1999.

243 Vgl. http://www.oscars.org/awards/academyawards/legacy/ceremony/72nd-winners.html, Zugriff
am 13.07.2013.

244 vgl. http://en.wikipedia.org/wiki/Grammy Award for Best Score Soundtrack for Visual Media,
Zugriff am 13.07.2013.
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wichtigsten Preisnominierungen grof3e Aufmerksamkeit zuteil wird und ihr musikali-
sches Kdnnen insbesondere unterstreichen.

So erhalt sie im Jahr 2000 eine Golden Globe Nominierung fir die beste Filmmu-
sik?*®, 2001 eine World Soundtrack Nominierung anlésslich ihrer Filmmusik zu
Chocolat fiir die Kategorie bester Filmmusik Komponist des Jahres®*, 2001 eine

k?*’, als auch 2002 eine Grammy

weitere Oscar Nominierung fur die beste Filmmusi
Nominierung fiir das beste Soundtrack Album?#,
Trotz der beachtlichen musikalischen Arbeiten fir die Bereiche Fernsehen, Theater
und Film ist es die personliche und musikalische Herausforderung, die Rachel Port-
man in neuen Projekten sucht und damit ihrem Schaffensprozess, insbesondere im
Metier Film, noch lange kein Ende bereitet:
» ,I've always enjoyed challenges [...] and if it hasn’t been stepping out of my
comfort zone to write music for a scary movie like The Manchurian Candi-
date®®, it was to dip my toe into the classical world to write an opera. | just
wanted to broaden my experience. I've really learned a lot, and it's interest-

ing how it makes me feel about film. It makes me love and adore film more
than ever.” “**°

Es liegt vermutlich gerade in dieser Leidenschaft fur das Medium Film und ihrem
Kdnnen, diesem eine musikalische Stimme zu verleihen, begriindet, dass sie 2010,
wie schon so oft in ihrer Karriere, ebenfalls als bis dato einzige weibliche Komponis-

tin mit dem ,BMI's Richard Kirk career achievement award“?>*

ausgezeichnet wird.
Fir Rachel Portman stellt der Preis fur herausragende Lebensleistung, der in den
Vorjahren musikalische Grof3en wie beispielsweise John Williams, Jerry Goldsmith,

Danny Elfman, u.v.m. wirdigte, nicht nur eine personliche, wie musikalische Aus-

245 Vgl.
http://de.wikipedia.org/wiki/Chocolat %E2%80%93 Ein kleiner Biss gen%C3%BCgt#Auszeichnung
en, Zugriff am 22.07.2013.

246 vgl.
http://www.worldsoundtrackacademy.com/awards2.cqgi?go=history&category=&year=2001&type= ,
Zugriff am 22.07.2013.

247 vgl. http://www.oscars.org/awards/academyawards/legacy/ceremony/73rd-winners.html , Zugriff
am 22.07.2013.

248 Vgl.

http://en.wikipedia.org/wiki/Grammy Award for Best Score Soundtrack for Visual Media#2000s ,
Zugriff am 22.07.2013.

249 The Manchurian Candidate, Regie: Jonathan Demme, USA 2004.

250 Burlingame, Jon, ,Rachel Portman: Breaking Ground”, MusicWorld, 26.Juli 2010,
http://www.bmi.com/news/entry/rachel portman_breaking ground, Zugriff am 23.07.2013.

»1 Ebenda, Zugriff am 23.07.2013.
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zeichnung dar, sondern ist insbesondere von grol3er Bedeutung, da er als wichtigster
Preis eines Komponisten gilt:

,Well, it's an enormous honor to be given this award by BMI. Because it
means so much. Because it's from musicians. You can’t get a more im-
portant award, | didn’t think, than being awarded by your peers really. So it
really especially means a lot to me.”?>?

6.3 Arbeitspraxis und Kompositionsstil

Die Frage, wie Portman sich als weibliche Komponistin in der doch so ménnerdomi-
nierten Filmbranche behaupten kann, zieht sich wie ein roter Faden durch Interviews
und Artikel, insbesondere dann, wenn sie mit oft wichtigen Preisen, als bis dato
einzige weibliche Komponistin, ausgezeichnet wird. Es liegt vor allem in ihrem per-
sonlichen, wie beruflichen Werdegang begriindet, dass sie dieser Tatsache viel
weniger Bedeutung einrdumt und sich dem oft so zitierten besonderen Status der

ersten Frau, die... entzieht:

,'ve never had any problems. | can barely think of any moments when I've
been treated differently. | was lucky because the schools and the university |
went to gave me a lot of experience for coping a man’s world. [...] | never
batted an eyelash about being female. | never felt self-conscious. I've always
thought of myself as a composer, not as a female composer. | think if you
project that, people tend not see otherwise.”?*?
Viel wesentlicher, als der zweifelsohne beachtliche Erfolg als weibliche Komponistin
in der Gberwiegend méannlich dominierten Branche Fuld zu fassen, ist dabei ihr spezi-
fischer Kompositionsstil und ihre Arbeitspraxis Filmmusik zu schreiben. Sind es
haufig die gro3en eigens eingerichteten Tonstudios, in denen die Filmkomponisten in
Hollywood, meist in Los Angeles lebend, ihre Filmmusik komponieren und produzie-
ren, so trifft man bei Rachel Portman auf eine fast schon erholsam simple, wie bo-
denstandige Manier Musik zu kreieren.
Zum einen lebt und arbeitet sie in ihrem Haus in London, zum anderen sucht man
dort vergeblich nach einem mit perfekter Technik ausgestattetem Musikzimmer, das
eher einem Tonstudio, denn einem Musikraum gleicht. Ganz im Gegenteil - so trifft
man in einem Interview, bei dem sie Einblick in ihren Arbeitsbereich gibt, auf einen

groen Raum deren Mittelpunkt ein schwarzer Flugel einnimmt und bei dem der

%2 you Tube, ,Rachel Portman interviewed at the 2010 BMI Film/TV Music Awards”,
http://www.youtube.com/watch?v=wMUagxfuGcbA, Zugriff am 23.07.2013, 00:00:15 — 00:00:38.
%3 DesJardins, Inside film music, S. 197.
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seitlich angebrachte Laptop und ein groR3erer Bildschirm zum Abspielen des Filmma-
terials, als einzige Technik schon fast durftig wirken. Es zeigt sich bereits in der

Anordnung und der Fokussierung ihrer Mittel, wo auch der Fokus selbst bei Rachel

Portman im Musik Komponieren liegt:

Abbildung 3: Musikraum Rachel Portman?>®

254 Abbildung entommen: Pearson, Tommy, ,Rachel Portman: Conversations with Composers”,

BAFTA GURU, 09. Mai 2012, http://guru.bafta.org/rachel-portman-film-music-composer-video, Zugriff
am 23.07.2013, 00:02:06.
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Im Gegensatz zur weit verbreiteten Arbeitspraxis Musik mittels elektronischer Klange
zu komponieren und sie daraufhin teils mit akustischen Instrumenten live einzuspie-
len, vollzieht sich der Kompositionsprozess bei Portman fast ausschliel3lich am
Klavier, die im gleichnamigen Interview folgenden Einblick in ihren Arbeitsprozess
gibt:

“[...] I write on the piano and I've got the screen - angled so that | can look at
the piano and have Ideas at the same time and write them down on paper
on the piano, and then | can record and control the film through my computer
here and | use pro tools for that. So a typical day for me is literally just play-
ing sections of the film that | want to work on throughout the day and just
coming up with ideas, writing them down, recording them — | have very sim-
ple technology but | feel that it works great for me. So | just record my piano
ideas in sync to the film in pro tools and then I can play them back with the
film scenes where | am working from that process. When | want to | can or-
chestrate from my piano [...] put it from the piano score into the orchestra
whatever the instruments are and yeah that’s all | really need. It's just
around me. It doesn’t have any synthesizers or anything.”?*°

In dem géanzlichen Verzicht die Musik mittels Synthesizern und Samples zu generie-
ren und sie entgegengesetzt dem weit verbreiteten Usus rein handschriftich am
Klavier niederzuschreiben, zeigt sich bereits ihre Vorliebe und Leidenschaft fur das
Arbeiten mit akustischen Instrumenten. Eine Arbeitspraxis, die fur Portman eine
grundlegende Basis ihrer Kompositionen, ihres musikalischen Stils, ja ihres musikali-

schen Verstandnisses darstellt;

»1he world of technology, [...] is a world that just doesn’t really speak to me
creatively. I'm interested in live music and acoustic instruments. To me, they
live and breathe and bring life to the music in a score. [....] You can never
exhaust the different colors that you can conjure up with orchestration.
That's the music | write. That is my voice [...].”**’

So gern Rachel Portman ihre am Klavier verfassten Kompositionsentwirfe auch
selbst fur ein Orchester ausarbeitet, sie orchestriert, so erweist sich die von Rachel
Portman préferierte Arbeitsweise im Zeitdruck des Kompositionsprozesses, als nur
bedingt realisierbar: ,It takes a lot of time because, for each instrument, you have to
put in the expression, all the crescendos and decrescendos and the manner in which

they’re going to play.“?*®

295 Abbildung entnommen: ebenda, 00:07:02.
% Ependa, 00:02:03 — 00:03:05.

257 DesJardins, Inside film music, S. 198.

%8 Ependa, S.199.
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Trotz dem musikalischen Kénnen und zahlreicher eigener Orchestrierungen ist es vor
allem dem zeitlichen Druck und der stetig wachsenden Auftragslage geschuldet,
einen externen Orchestrator hinzuzuziehen und damit auch ungewohnter Weise
einen Teil seiner Arbeit abzugeben:
.It's very difficult to share. | feel like it’s still my orchestration, though. | don’t
feel like it's anybody else’s voice in there. | still write out a very comprehen-
sive map of the orchestrations with the orchestrator | work with. And I've
worked with the same wonderful orchestrator, Jeff Atmajian, for many years
now. He completely knows my shorthand, which enables me to put it down
very quickly.”*®
Stilpragend fur Portman‘s Musik ist neben der Verwendung naturlicher Instrumente,
allen voran die Klarinette als ihr Lieblingsinstrument, ebenso auch deren Auswabhl
und Einsatz. Im Gegensatz zu den haufig Uberladenen Filmkompositionen, die oft-
mals einer Symbiose aus elektronischen Sounds und grof3en Orchesterklangen
gleichen, bevorzugt Portman reduzierte, nahezu ,kammermusikalische Besetzun-
gen“?®. Auch den Musikeinsatz im Film gestaltet Portman bevorzugt zuriickhaltend,
da sie in der Musik ein dem Bild dienendes Element sieht, getreu ihrer Auffassung:
,'m there to [f]it the picture - the picture comes first.“®* Erst in dem zuriickhaltenden
und reduzierten Gebrauch von Musik sei es nach Portman mdglich, dessen Potential
fur den Film zu entfalten:
»I sort of celebrate the fact that there is so much different music on film out
there. | think there is too much music on film. | wish people use it less [...] |
always think a bit less is much better cause the music starts people relax,
they sit back [...] you stop the music and they sit forward again and they
sort of concentrate because the music comes out and it’s really important

where the music comes out. And let it be out for a while and then when it

corygs in again it does something, it’s able to work, it's you know, it's mag-
ic.”

So versucht Portman nicht nur in dem behutsamen Einsatz von Musik im Film des-

sen Zauber zu erfassen zu versuchen, sondern tberdies in der Gestaltung der Kom-

9 Ependa, S.199.

20 Keller, Matthias, ,Rachel Portman. Die Meisterin der Filmmusik‘, BR-Klassik,
21.06.2012,http://www.br.de/radio/br-klassik/muenchner-rundfunkorchester/rachel-portman100.html
Zugriff am 08.07.2013.

%61 | arson, Randall D., ,Rachel Portman on Scoring THE LEGEND OF BAGGER VANCE?”, originally
published in Soundtrack Magazine Vol.20/N0.78/2001, 15. November 2010,
http://www.runmovies.eu/temp/index.php?option=com_content&view=article&id=595:rachel-portman-
on-scoring-the-legend-of-bagger-vance&catid=37:scoring-session, Zugriff am 22.06.2013.

52 Pearson, Tommy, ,Rachel Portman: Conversations with Composers”, BAFTA GURU, 09. Mai
2012, http://guru.bafta.org/rachel-portman-film-music-composer-video, Zugriff am 23.07.2013,
00:18:14 — 00:18:47.
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position selbst. Besonders in der Entfaltung von melodischen Themen, bei dem sie
ihr ,thematisches Material haufig aus dem Vokabular heimatlicher Folklore
[schopft]“?®3, versucht sie einen weiteren, unsichtbaren, doch hoérbaren Charakter fiir
den Film zu etablieren:
.| do like the idea of having a theme and a melody. I've always enjoyed writ-
ing melodies and | do think that something magical happens if you start a
melody at the beginning of a film you know and it's able to develop and it's
there at the end. And even though most of people watching the film won’t be

listening to the music or perhaps even conscious of it, it somehow adds to
the story sort of like it's another character.”?®*

So zahlt zu Portman’s ,filmmusikalische[m] Credo [nicht nur] die Schaffung echter

“265 sondern auch der stilistische Einsatz natiirlicher Instrumen-

melodischer Themen
te in einer meist kammermusikalischen Besetzung, deren Komposition im Film eben-
so zuriickhaltend reduziert, wie pragnant eingesetzt wird.

Es sind diese markanten Charakteristika, die ihren Kompositionen und Orchestratio-
nen allesamt einen unverwechselbaren Portman-Stil verleihen, wie die eines typi-

schen Beethoven Stiickes oder einer typischen Hans Zimmer Komposition.

7 Chocolat —der Film

Um musikalische Besonderheiten in der Filmmusik zu Chocolat besser verknipfen,
interpretieren und verstehen zu kdénnen, sollen im Folgenden wichtige Informationen
zum Inhalt des Filmes, seinem Hintergrund und zu den Hauptprotagonisten erlautert
werden. Neben der Einfuhrung in den Film soll ebenfalls auch eine Einfihrung in die
Musik zu Chocolat erfolgen, um dabei besonders auf die verwendete Musik im Film,

als auch auf die Arbeit von Rachel Portman an diesem Film, einzugehen.

263 Keller, Matthias, ,Rachel Portman. Die Meisterin der Filmmusik“, BR-Klassik,

21.06.2012,http://www.br.de/radio/br-klassik/muenchner-rundfunkorchester/rachel-portman100.html
Zugriff am 08.07.2013.
264 Pearson, Tommy, ,Rachel Portman: Conversations with Composers”, BAFTA GURU, 09. Mai
2012, http://quru.bafta.org/rachel-portman-film-music-composer-video, Zugriff am 23.07.2013,
00:05:38 — 00:06:04.

Keller, Matthias, ,Rachel Portman. Die Meisterin der Filmmusik“, BR-Klassik,
21.06.2012,http://www.br.de/radio/br-klassik/muenchner-rundfunkorchester/rachel-portman100.html
Zugriff am 08.07.2013.
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7.1 Einfahrung in den Film Chocolat

Produziert von einer der grof3ten Filmproduktionsgesellschaften der USA, MIRAMAX,
kommt im Jahr 2000 der Film Chocolat in die Kinos. Es ist ein Film ,uber Sinnlich-

“266 und erreicht allein in Deutschland ,rund drei Millionen

keit, Freiheit und Toleranz
Kinobesucher“®®’. Ein Erfolg, der sich auch in den zahlreichen Preisnominierungen
zeigt. So erhalt er 2001, nur ein Jahr nach seinem Erscheinen, eine fiinffache Oscar
Nominierung, unter anderem fiir die beste Filmmusik.?®®

Der Film beginnt mit einer mérchenhaften Stimme aus dem Off und fuhrt den Zu-
schauer in die Handlung der Geschichte ein:

,ES war einmal ein kleiner stiller Ort mitten auf dem Lande in Frankreich. Die
Menschen dort glaubten an Tranquillité, an Ruhe. Jeder der in diesem Ort
lebte, wusste, was von ihm erwartet wurde. Jeder wusste, was er zu tun und
zu lassen hatte und vergald man es einmal, gab es stets jemanden, der ei-
nen daran erinnerte. Wenn man etwas sah, was man nicht sehen sollte, so
lernte man, wegzusehen. Und wurden Hoffnungen einmal enttduscht, so
lernte man sich niemals zu beklagen. In guten, wie in schlechten Zeiten, in
mageren und fetten Jahren hielt sich die Gemeinschaft streng an ihre Ge-
wohnheiten, bis eines Wintertages ein eisiger Wind aus dem Norden weh-

te_u269
Es sind Vianne Rocher (gespielt von Juliette Binoche) und ihre Tochter Anouk (ge-
spielt von Victoire Thivisol), die begleitet von dem stiirmischen und eisigen Wind an
einem kalten Wintertag im Jahr 1959 dieses kleine Dorf in Frankreich, ,Lansquenet-

«210 "arreichen. Bereits ihre roten Mantel und der tobende Wind bei ihrer

sous-Tannes
Ankunft lassen den Zuschauer erahnen, dass sie in das doch graue, triste und von
starren Moralvorstellungen gepragte Dorf sprichwdrtlich neuen Wind bringen werden.
Dies zeigt sich besonders gut daran, dass sich wahrend ihrer Ankunft die ganze
Dorfgemeinde in der Kirche zur Fasten-Predigt des Dorfpfarrers Pere Henri (gespielt
von Hugh O’Conor) versammelt und inmitten der Worte tber Reue und Verzicht,
sowie der Frage: ,Wo werden wir Wahrhaftigkeit finden? Wo sollen wir suchen? Wo
werden wir Wahrhaftigkeit finden? Wir finden sie...“*’* die Kirchentiir von dem eiser-

nen Wind und mit wuchtiger Kraft aufgesto3en wird. Es ist auch kein Zufall, dass

2% Keller, Maren, ,Chocolat. Ein Film von Lasse Hallstrdom“, Chocolat, DVD, Fassung: DVD-Video
Seecial Edition: Kultur Spiegel, Grosse Kinomomente Bd.65, Universum Film 2010, S.2.
26
Ebenda, S.2.
268 Vgl. Ebenda, S.2.
2% Chocolat, DVD, 00:01:46 — 00:04:12.
219 Keller, ,Chocolat. Ein Film von Lasse Hallstrom*, S.2.
2"t Chocolat, DVD, 00:04:22 — 00:05:00.
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gerade jene Kirchentir von dem sittenstrengen Adligen und Blrgermeister des
Dorfes, Comte de Reynaud (gespielt von Alfred Molina), ,der das Provinzstadtchen
mit seinen Moralvorstellungen fest im Griff hat und keinen Widerspruch duldet“*’?, mit
eiserner Kraft wieder zugeschlagen und verschlossen wird. Bereits in dieser An-
fangssequenz etabliert sich bereits der Grundkonflikt der Geschichte und der zukunf-
tigen Handlung.

Vianne Rocher, eine Reisende, die seit Jahren mit dem Wind zieht und ,sich von
ihrer verstorbenen Mutter Chiza leiten lasst, die einst als Nomadin in Mexiko gelebt
und ihre Tochter die Geheimnisse der Schokoladenzubereitung anvertraut hat*?’3,
reist seit vielen Jahren gemeinsam mit ihrer Tochter Anouk von Ort zu Ort, um mit
den uralten Kakao — Rezepten die Menschen in die Welt der Schokolade eintauchen
zu lassen. Sie bildet als lebensbejahende und offene Frau ,das Herz der Geschichte,
[...] [die] fur Freundlichkeit, Toleranz und die befreiende Kraft der Liebe [steht].“*"*
Inmitten der Fastenzeit und gegeniber der Kirche, die den Mittelpunkt des Stadt-
chens einnimmt, erdffnet sie eine Chocolaterie, die sich nicht nur durch ihren Inhalt,
Schokolade als Symbol fiir Genuss, Freiheit, Sinnlichkeit und Glick, sondern auch
durch ihre AuRerlichkeit, eine Einrichtung die Warme, Geborgenheit und Lebendig-
keit vermittelt, von dem tristen, grauen und meist verschlossenem Leben in dem
Provinzstadtchen abhebt.

Angezogen von dieser Lebendigkeit der aufgeschlossenen Vianne und der Schoko-
lade, als doch sundiges Mittel, deren Versuchung man zu widerstehen habe, ,er-
weckt [sie] etwas tief im Inneren der Bewohner.“”> Ganz zum Missfallen des von
strengen Moralvorstellungen gepragten Comte de Reynaud, der als Blrgermeister
der Stadt und Oberhaupt der Kirche die Stadt fest im Griff hat und keine Sinde,
keinen Widerspruch, noch Versuchung, allen voran nicht in der Fastenzeit duldet. Es
ist daher nicht verwunderlich, dass er in Vianne ein ,wildes Geschopf [sieht], das
seine Autoritat gefahrdet.“*’® Angestiftet vom ihm, stoRt Vianne und ihre Chocolaterie
zunehmend auf den aktiven Boykott der Gemeinde, die der Comte de Reynaud
hinterrticks als Teufel in Persona aktiv in den Predigten des Dorfpfarrers, als auch in

jedem Geschéft oder persénlichen Gesprachen manifestiert.

272 Keller, ,Chocolat. Ein Film von Lasse Hallstrom*, S.6.

"% http://de.wikipedia.org/wiki/Chocolat %E2%80%93 Ein_kleiner Biss_gen%C3%BCqt , Zugriff am
27.07.2013.

274 Keller, ,Chocolat. Ein Film von Lasse Hallstrom*, S.6.
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% Ebenda, S.6.
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Ausnahmen bilden dabei die exzentrische Armande (gespielt von Judie Dench), die
als altere ,Frau mit einem ungeheuren Freiheitsdrang und ausgepragtem Sinn fur

Humor“?’’

, »als erste in Lansquenet Viannes Charme [verfallt] und [...] sie nach
Kraften [unterstiitzt].“*’® Auch die zunachst verstérend erscheinende Josephine
(gespielt von Lena Olin) ist zunehmend von der Lebendigkeit und Offenheit der
starken Frauenfigur Vianne angezogen und schafft es mit ihrer Hilfe ihren brutalen
gewalttatigen Ehemann Serge (gespielt von Peter Stormare) zu verlassen, um sich
mit der Unterstlitzung von Vianne ein neues selbstbestimmtes Leben aufzubauen.

Der Boykott und die zunehmende Ablehnung des Comte de Reynaud erreichen ihren
Hohepunkt, als ein Boot reisender Vagabunden im Ort Halt macht und Vianne sie
nicht nur herzlichst begri3t, sondern sich auch auf ein Verhaltnis mit dem Vagabun-
den Roux (gespielt von Johnny Depp) einlasst. Zum weiteren Missfallen des Comte
de Reynaud, der ,mit einer Flugblatt-Aktion einen ,Boykott gegen die Unmoral’
an[zettelt] und [...] die unsteten ,Flussratten‘ in seiner Stadt nicht dulden [will].“?"°

Als die Ablehnungen und Anfeindungen gegeniber Vianne nicht nachlassen und sie
durch den aufkommenden Wind spirt weiterziehen zu wollen, entschliel3t sie sich
den Ort zu verlassen. Zum Leid ihrer Tochter Anouk, die das stetige Umherreisen
leid ist und mit Vianne in einen lautstarken Konflikt gerat, bei der die Urne mit der
Asche ihrer Mutter, die sie auf ihren Reisen immer bei sich tragt, zu Bruch geht.
Bereits zu diesem Zeitpunkt verweist die vermeintliche ausweglose Situation auf den
Wendepunkt der Geschichte. Der Bruch der Urne, die die Asche ihrer Mutter, einst
Nomadin enth&lt und auch als Symbol fir die stetige innere Ruhelosigkeit von Vianne
gelten kann, die gemal ihrer Tradition glaubt, ,dass sie ihr Leben lang immer weiter-

ziehen wird“?®°

, verweist auf den Bruch und damit auf die Wendung in der Geschich-
te selbst. Von einem Stimmengewirr geleitet folgt Vianne in den Arbeitsraum ihrer
Chocolaterie und findet unter der Anleitung von Josephine mehrere Dorfgemeinde-
mitglieder unterstlitzend bei der Zubereitung der Schokoladenrezepte. Vianne ist
fasziniert und erstaunt gleichermafien, dass sie vor allem durch die aktive Interventi-

on von Josephine doch ,etwas tief im Inneren der Bewohner [erweckt]?®! hat. Mit der

'" Ependa, S.7.

*"® Ependa, S.6.

2" http://de.wikipedia.org/wiki/Chocolat %E2%80%93 Ein_kleiner Biss_gen%C3%BCqt , Zugriff am
27.07.2013.

2% Keller, ,Chocolat. Ein Film von Lasse Hallstrém*, S.6.
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Anwesenheit und Unterstitzung fur ihre Arbeit spirt Vianne den Zuspruch der Dorf-
gemeinde und entscheidet sich so nun fest im Ort zu bleiben.

Bruskiert von der Akzeptanz und Achtung der Dorfgemeinde gegentber Vianne sieht
der Comte de Reynaud keinen anderen Ausweg mehr, als das Geschéft in einem
nachtlichen Vorhaben zu zerstdéren und zu verwisten. Wahrend er die Auslage der
Chocolaterie, gefllt mit jeglicher Schokolade und aufwendig gestalteten Kreationen,
zertrimmert, landet dabei ein Schokoladen Splitter auf seinem Mund. Uberwaltigt
vom Geschmack der Schokolade weckt dieser in ihm ,seine lange unterdrickten

Leidenschaften und Bediirfnisse* 2%

und er verfallt dem Genuss und der Verfuhrung.
Die Geschichte endet in einem grofRen, bunten und fréhlichem Stadtfest, bei dem die
Bewohner erstmals das neue Lebensgefiihl der Sinnlichkeit, Freude und der Lebens-
lust feiern. Wieder ist die anfangliche Stimme aus dem Off zu héren, als auch der
aufkommende Wind. Der Zuschauer sieht abermals Vianne die ruhelos am Fenster
steht und geleitet vom Wind weiterziehen mdchte. Doch ihr Entschluss in dem Ort zu
bleiben steht fest und so Ubergibt sie die Asche ihrer Mutter dem Wind, der sie hoch
in den Himmel wirbelt und mit sich nimmt. Wie auch zu Beginn des Films schlief3t
nun auch die Geschichte mit den Worten der marchenhaften Off Stimme, bei der aus
dem Text heraus deutlich wird, dass es sich um die Erzéhlung der Tochter, Anouk,
handelt:

~<Aber der listige Nordwind war immer noch nicht zufrieden. Der Wind erzahl-
te Vianne von Stadten, die sie noch nicht kannte. Von Freunden in Not, de-
nen es zu helfen galt. Von Kampfen, die es noch auszufechten gab. Sollte
sich doch jemand anders darum kimmern. Und so kam es, dass der Nord-
wind es leid wurde und seines Weges zog. Der Sommer kam und mit ihm
eine leichte und warme Brise aus dem Suden. Meine Mutter wusste, dass
Roux’ Ruckkehr nichts mit der albernen alten Tur zu tun hatte und ich wuss-
te es auch.“%3

Der Film Chocolat, der urspriinglich auf dem gleichnamigen Roman von Joanne
Harris basiert, ist weit mehr als nur eine Geschichte tUber den sif3en Genuss der
Schokolade. Der Regisseur Lasse Hallstrom, dessen Ehefrau Lena Olin im Film die

Protagonistin Josephine mimt, ,war besonders fasziniert von der Vielschichtigkeit der
Geschichte, die einerseits die magische Essenz eines Méarchens hat und gleichzeitig

*82 http://de.wikipedia.org/wiki/Chocolat %E2%80%93 Ein_kleiner Biss_gen%C3%BCqt , Zugriff am
27.07.2013.
?%% Chocolat, DVD, 01:49:42 — 01:51:00.
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alle Figuren, ihre Gefiihle und Sorgen fest in der Realitit verankert“®®*. Auch der
Drehbuchautor Robert Nelson Jacobs war ebenso von der Vielschichtigkeit der
Emotionen und Geflihle beeindruckt und sieht in der Handlung eine Geschichte, bei
der es ,vor allem um ebenso humorvolle wie tiefe Einsichten in allzumenschliche
Gefuhle — Liebe, Leidenschaft, die destruktive Kraft von Repression und Bigotte-
rie“?® geht.

Ein zentrales Thema in Chocolat ist ohne Zweifel der Konflikt zwischen der lebensbe-
jahenden Vianne und dem von Moralvorstellungen gepragten Comte de Reynaud,
deren Auseinandersetzung ,weit mehr als ein Kreuzzug der Kirche gegen die sule
Verfuhrung [ist]. Es ist der Konflikt einer exotischen Aul3enseiterin und eines Mannes,
der fest an Werte wie Tradition, Strenge und Frommigkeit glaubt.*?2®
Ein weiteres zentrales Thema im Film ist aber auch,

»L---] dass Vianne den Menschen den Glauben an sich selbst wieder gibt und
die dann das Gleiche fur sie tun. Es ist eben nicht nur die Geschichte dar-
Uber, wie Vianne Lansquenet verandert, sondern auch wie Lansquenet und
seine Bewohner Vianne verandern.“%®’
Neben der Wandlung, die Vianne letztlich am Ende des Filmes macht, indem sie mit
ihrer alten Familientradition bricht und sich von dem sie bestimmenden Muster |6st,
findet sich diese auch im Charakter des Comte de Reynaud wieder. Kampft er doch
mit allen Mitteln gegen die seine Autoritat gefahrdende Vianne und ihre Chocolaterie,
.ist es gerade Vianne mit ihrer Chocolaterie, die ihm schlieRlich die Moglichkeit zur
Veranderung erdffnet. %8
Wie auch die Figuren nimmt auch die Schokolade an sich immer wieder verschiede-
ne Charakterziige im Verlauf des Films an.?®® So ist sie ,einmal teuflischer Reiz,
dann paradiesisches Vergniigen oder Heilmittel und Trost fiir entsetzliche Sorgen.“?®
Fur die Schriftstellerin Joanne Harris lag es gerade in diesen Méglichkeiten begrin-

det ,Schokolade als Katalysator*®® fiir die Geschichte gewahlt zu haben. So sieht sie

284 Keller, ,Chocolat. Ein Film von Lasse Hallstrom*, S.4.

%% Ependa, S.5.
%% Ependa, S.5.
%7 Ependa, S.5.
28 Ependa, S.6.
289 Vgl. Ebenda, S.8.
2% Ependa, S.8.
*1 Ependa, S.8.
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in ihr nicht nur eine eigenstandige Kraft, ein Aphrodisiakum, sondern allem voran
etwas, das ,Emotionen hervorbringen und verstarken [kann]“?%2.

Wie bereits zu Anfang erwahnt, erhielt Chocolat nicht nur eine flinffache Oscar
Nominierung, sondern auch zahlreiche weitere Preisnominierungen und feierte einen
weltweit grof3en Erfolg. Neben der Vielschichtigkeit der Geschichte und der perfekten
Wahl der Besetzung ist es vor allem die Musik von Rachel Portman, die dem Film
seine marchenhafte und franzdsische Atmosphare einverleibt und den vielschichti-

gen Charakteren und Emotionen eine jeweils eigene musikalische Stimme gibt.

7.2 Einfahrung in die Musik zu Chocolat

Neben der von Rachel Portman eigens zum Film komponierten Musik, findet sich im
Film Chocolat ebenso auch bereits bestehendes Musikmaterial, sogenannte Kompi-
lationen. Wie bereits im zweiten Kapitel zu Beginn dieser Arbeit ausfiihrlich erklart,
gehort zu den Erscheinungsformen der Musik im Film nicht nur die Filmmusik, die
ausschlie3lich von einem Komponisten dafiir geschrieben wird, sondern ebenso
auch jene, die als bereits bestehendes Musikmaterial im Film integriert wird. Neben
der Praferenz des Regisseurs gibt es zahlreiche Griinde bereits bestehende Musik,
zum Beispiel Songs, im Film einzusetzen, unter anderem, um eine bestimmte Stim-
mung oder Atmosphare aus einer Zeit oder einer Region zu evozieren. So auch im
Film Chocolat.

Die Songs im Film werden meist diegetisch verwendet, das heil3t, dass nicht nur die
Zuschauer die Musik wahrnehmen, sondern auch die Personen in der Handlung. So
ertont sie aus dem Radio in der Kiiche beim Putzen, als Hintergrundmusik im Barbe-
trieb oder im Frisérsalon, als begleitende Musik des Kirchengesangs, oder als Live-
Musik, wenn der Vagabund Roux die Gitarre zur Hand nimmt und darauf spielt.

Mit einem Blick in den Abspann des Filmes und einem Ohr wahrend des Filmge-
schehens finden neben vielen englischsprachigen Songs, besonders zahlreiche
franzosische Songs im Film Verwendung.?*® Diese dienen nicht nur dazu, die franzo-
sische Grundstimmung im Film zu unterstreichen, sondern vor allem auch, um der in
Frankreich spielenden Geschichte Authentizitdt zu verleihen. Neben den franzosi-

schen Liedern ist es aber auch der Stil der Songs, der wohl Uberlegt die Atmosphare

292 Ephenda, S.8.
293 Chocolat, DVD, 01:54:26 — 01:55:05.
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der Handlung stitzt. So zeichnen sich fast alle Songs durch einen leicht beschwing-
ten Jazz-, Swing-, oder Blues Charakter aus, allen voran der so bekannte Minor
Swing des erfolgreichen belgischen Gitarristen und Komponisten Django Reinhardt.
Ein Stil, der sich musikalisch ideal in die marchenhafte, luftig lockere und humorvolle
Komddie Chocolat einfligt und es nicht nur schafft, die dem Film zugrunde gelegte
Stimmung musikalisch herbeizuftihren, sondern vor allem auch das Lebensgefiihl der
ruhelosen Nomadin und Reisenden Vianne und des musikspielenden Vagabunden
Roux vortrefflich einzufangen. Dies stitzt ebenso die Aussage von Johnny Depp, der
die Rolle des Roux ,, mit einer an Django Reinhardt erinnernden Leidenschaft fur die

«294

Steelguitar“”" angelegt hat:

, ,Roux ist so ein Typ, der mit seinem Boot irgendwo ankert, eine Weile

StralBenmusik macht und dann weiterzieht. Ich fand, Blues wirde gut zu ihm

passen und freute mich dartber, endlich einmal in einem Film selbst Gitarre

zu spielen.’ “?%
Ware es sicherlich ein spannendes Unterfangen, die verwendeten Songs auf ihre
Funktionen und ihren Einsatz hin zu untersuchen, so soll in der Filmmusikanalyse zu
Chocolat ausschlie3lich die eigens fir den Film komponierte Musik von Rachel
Portman den zentralen Forschungsgegenstand dieser Arbeit bilden. Mit insgesamt 36
Stucken und einer Gesamtlange der Komposition von 45 Minuten brilliert die Musik
von Portman, deren Komposition sie in nur dreieinhalb Wochen fertigstellen musste:
,I've just finished a score for a film called CHOCOLAT. | had three and a half weeks
to do that, and there’s about 45 minutes of music in that!”*®® Auf die Frage, wie der
zeitliche Druck ihre Arbeits- und Kompositionsweise beeinflusst hat, erklart Portman:
,I loved having so little time, because | really couldn’t think. | just had to dive in there
and write and it just all poured out. You have no fear, so you just step in there and
get on with it.”?%’
An Portman‘s Umgang mit der in der Filmmusikproduktion gangigen Praxis innerhalb
weniger Wochen eine komplette Filmmusik zu schreiben und auch zu produzieren,

zeigt sich abermals ihr grof3artiges musikalisches Konnen, allem voran, da sie die

294 Keller, ,Chocolat. Ein Film von Lasse Hallstréom*, S.7.

% Ependa, S.7.

2% arson, Randall D., ,Rachel Portman on Scoring THE LEGEND OF BAGGER VANCE?”, originally
published in Soundtrack Magazine Vol.20/N0.78/2001, 15. November 2010,
http://www.runmovies.eu/temp/index.php?option=com_content&view=article&id=595:rachel-portman-
on-scoring-the-legend-of-bagger-vance&catid=37:scoring-session, Zugriff am 30.07.2013.
*"YouTube, ,Rachel Portman Interview on BETA TV”
http://www.youtube.com/watch?v=sOP19NbUycs, Zugriff am 30.07.2013, 00:02:11 — 00:02:22.
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Kompositionen alle selbst handschriftlich verfasst und zum Teil auch selbst orches-
triert hat - wie auch in Chocolat. Natirlich sei auch hier erwahnt, dass eine solche
Aufgabenbewerkstelligung in einem derart knapp bemessenen zeitlichen Rahmen
nicht ohne Teamarbeit auskommit.

So findet man im Abspann des Filmes nicht nur den Vermerk ,Score produced by

Rachel Portman“?%

, sondern ebenso auch die Nennung weiterer wichtiger Positio-
nen, allen voran David Carbonara in der Funktion als Music Editor, Heather
Brownass als Co-Music Supervisor, Jeff Atmajian und Rachel Portman als Orchestra-
toren, David Snell als Dirigent, als auch ausgewiesene Solisten-Musiker, allen voran
Andy Findon und Jan Hendrickse an den Ethnic Flutes, sowie Nick Bucknail an der
Klarinette. Aufgenommen und gemischt wurde die Komposition in den Chris Dibble
Air Studios in London.?*®

Trotz der knapp bemessenen Zeit und der Vielschichtigkeit der Geschichte, die
ebenfalls auch eine Vielschichtigkeit in der Musik erfordert, schafft es Portman mit
ihrer Komposition zu Chocolat eine Musik zu kreieren, die sich nicht nur ideal in die
Handlung einfligt und die marchenhafte, humorvolle und lebendige Grundstimmung
des Filmes aufs Beste musikalisch einzufangen weil3, sondern die durch die stilisti-
sche Gestaltung der Komposition im Allgemeinen, als auch durch deren durchdach-

ten Ausarbeitung es schafft, dem Film eine weitere Ebene hinzuzufligen.

8 Filmmusikalische Analyse von Chocolat

Im folgenden Kapitel soll nun die Filmmusik zu Chocolat anhand mehrerer ausgear-
beiteter Kriterien analysiert und abschliel3end interpretiert werden. Neben einem
kurzen Einblick in die Vorgehensweise und angewendete Methodik der Filmmusik
Analyse soll die stilistische Gestaltung der Komposition im Allgemeinen erlautert
werden, um dann spezifisch markante Verfahren zur Verbindung von Musik und Film
und deren Funktionen zu erldutern. Dabei soll vor allem herausgearbeitet werden,
wie die Musik im Film verwendet wird, welche musikalische Kernthemen immer
wieder kehren und wie diese miteinander verflochten sind, als auch welche Gestal-
tungsmittel Rachel Portman in der Komposition selbst anwendet, um musikalische

Akzente im Bildgeschehen zu setzen.

2% Chocolat, DVD, 01:54:22 — 01:54:24.
29 Ependa, 01:54:20 — 01:54:28.
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8.1 Methodik der Filmmusik Analyse

Je nachdem welcher Schwerpunkt in einer Filmmusik Analyse gesetzt werden soll,
kann Filmmusik auf unterschiedliche Kriterien hin untersucht werden. So zielen
manche Analysen darauf ab, die im Film eingesetzte Musik auf deren Funktion hin zu
untersuchen und herauszuarbeiten, welche Funktionen sie im Film Gberwiegend oder
innerhalb einer bestimmten Szene Ubernehmen.

Andere versuchen sich darin darzulegen, welche Techniken der Komponist Gberwie-
gend anwendet, um die Musik im Film einzubinden oder untersuchen deren Erschei-
nung im Film und fokussieren sich darauf, ob die Musik nun Gberwiegend diegetisch
oder nicht-diegetisch verwendet wird.

Wie auch (meist) jede Kameraeinstellung, jedes Wort, jede Geste, jedes Requisit,
jedes Kostum und jedes Setting im Film bewusst ausgewahlt wird, wahlt auch der
Komponist sein musikalisches Material wohltberlegt aus. Es geht dabei nicht nur um
die Entscheidung, wo die Musik im Film eingesetzt und wo sie bewusst weggelassen
wird, sondern vor allem darum, welche Instrumente eingesetzt werden sollen, welche
Funktion die Musik im jeweiligen Einsatz tbernehmen soll, welche Tonart und Inter-
valle bestimmte Stimmungen herbeifihren und welche musikalischen Gestaltungs-
mittel verknupfte Affekte im Zuschauer erzeugen.

Filmmusik zu schreiben hat ihre eigene Dramaturgie, die sich natirlich erst im Zu-
sammenspiel mit dem Film selbst entfaltet. Es ist dabei vor allem das Ziel einer jeden
Filmmusik Analyse diese fur den untersuchten Film so flachendeckend als moglich
zu knacken zu versuchen.

Vertraut mit den theoretischen Aspekten der Filmmusik habe ich in der Filmmusik
Analyse zu Chocolat versucht diese in einem ersten Schritt auf3en vor zu lassen und
mich primar zunéchst mit dem Forschungsgegenstand, dem Film und seiner Musik,
selbst zu beschaftigen. Dies ist vor allem dem gliicklichen Umstand geschuldet, dass
es mir durch den personlichen Kontakt mit Rachel Portman mdglich war, mit der
kompletten ausgearbeiteten Orchester-Partitur zu Chocolat arbeiten zu kdnnen.
Ohne die mir vorliegende kopierte Original Partitur ware meine Vorgehensweise eine
sichtlich andere und so konnte ich mich zunachst ausschlief3lich mit den Noten und
dem musikalischen Material an sich beschaftigen, das 36 Einzelkompositionen und

knapp 250 Seiten Notenseiten umfasst. Jedes Stlck hat dabei nicht nur einen eige-
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nen Namen, sondern auch eine eigene fortlaufende Nummerierung und liegt des
Ofteren auch hin und wieder in einer zweiten Version vor.

Bei der Sichtung des Filmes, mit der mir vorliegenden Partitur, habe ich darauf ver-
zichtet die Analysekriterien bereits im Vorfeld festzulegen und die Filmmusik schema-
tisch nur auf eines der oben genannten Kriterien hin zu untersuchen (u.a. deren
Funktion, Einsatz, Techniken), sondern die Analysekriterien anhand der Ergebnisse
und der Recherche auszuarbeiten. Auf dieser Grundlage habe ich eigens fir diesen
Film zu untersuchende Analysekriterien erstellt, die sich mir fur die verwendete Musik
im Film Chocolat besonders markant aufgezeigt haben.

Dazu gehdrt neben der stilistischen Gestaltung der Komposition im Allgemeinen, vor
allem die Verwendung der Musik im Film, die sich besonders durch einen autonomen
Musikeinsatz, als auch durch die musikalische Reduktion, um damit das Bildgesche-
hen deutlich hervorzuheben, charakterisiert. Ebenso finden sich vor allem drei zent-
rale Kernthemen, die nicht nur immer wiederkehren, sondern auch miteinander
verflochten werden. Die Themen kdnnen unter dem Aspekt der Filmmusiktechniken
als Leitmotive betrachtet werden, da sie ganz gezielt einer Begebenheit, einer ldee
oder Person im Film zugeordnet sind und damit auch spezifische Funktionen tber-
nehmen. Dabei soll vor allem ihre musikalische Gestaltung, als auch deren Einsatz
und Funktion ndher untersucht werden. Neben der Komposition zentraler Kernthe-
men greift Portman in der Musik auf weitere musikalische Gestaltungsmittel zurtck,
um Musik und Film zu verbinden und tber die Musik Akzente im Bild hervorzuheben
und sichtbar zu machen. Besonders markant sind dabei ihre bewusst gesetzten
Briiche und Tempoveranderungen sowie die Verwendung musikalischer Affektfigu-
ren, um mit den an bestimmte Intervalle und Skalen gekoppelten Bedeutungen zu
spielen.

Aus Urheberrechtsgriinden ist es leider nicht moglich umfassendes Notenanschau-
ungsmaterial zur Stltzung der ausgearbeiteten Kriterien in die Arbeit zu integrieren.
Jedoch ist es mir erlaubt einige wichtige musikalische Erscheinungen, wie beispiels-
weise die musikalische Gestaltung der Kernthemen, mit Auszigen aus der Partitur

bildlich zur Verdeutlichung heranzuziehen.
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8.2 Stilistische Gestaltung der Komposition im Allgemeinen

Bei der stilistischen Gestaltung der Komposition im Film Chocolat spiegelt sich vor
allem Portman’s Auffassung von Filmmusik wieder, die in der Filmmusik folgende
Aufgabe sieht: ,The function of music in film is to support the drama. [...] Music is
there to serve the film, not to serve itself. The goal of the composer is that the music
and movie are attached to each other.”*®

Dieser Auffassung nachkommend gestaltet sie auch in Chocolat ihre Komposition im
Portman-typischen Stil: natirlich, bescheiden und eher mit einer kleinen Besetzung,
als im grol3en symphonisch orchestralen Stil. Die Kompositionen wirken allesamt wie
Songs, die das Bildgeschehen wunderbar stiitzen, ohne es zu uUberlagern und der
Geschichte damit auch musikalisch die luftig lockere und méarchenhafte Grundstim-
mung verleihen: ,Filled with good humor, pathos, and even a little confusion, Port-
man's music joyfully and thoughtfully captures the sweet, good-natured spirit of
Chocolat.***

Moge man annehmen, dass besonders die frohlich klingende Dur-Tonart in der
Komposition haufig vertreten ist, scheint es bemerkenswert, dass alle Stiicke aus-
nahmslos in der meist mit Melancholie und Sentimentalitat verbundenen Moll-Tonart
gehalten sind. Und doch fiigt sich diese musikalische Grundstimmung auch hier
wieder ideal in die Stimmung der Geschichte ein. Auch wenn es bei der Erklarung
nur bei einem interpretatorischen Versuch bleiben kann, so ist Chocolat nicht nur

«302

eine humorvolle und ,breezy Comedy“™, sondern ebenso ein Film, bei dem wie in

der Romanvorlage ,der Ruf nach mehr Toleranz fir die Schwachen und Marotten

303« ynd damit auch sichtlich eine nachdenkliche und

anderer im Vordergrund [steht]
feinflhlige Stimmung in sich tragt.

Gemal ihrem musikalischen Stil findet sich auch in Chocolat ihre Leidenschaft fur die
Komposition melodischer Themen wieder. Es sind nicht nur die Song-artigen Kom-
positionen, die Chocolat auch musikalisch beleben, sondern vor allem die Melodien

und Themen, die Portman im Film etabliert.

300 Holleran, Scott, ,Interview: Rachel Portman”, 30.Oktober 2003,
http://boxofficemojo.com/features/?id=1259&p=.htm , Zugriff am 30.07.2013.

%1 hitp://www.barnesandnoble.com/w/chocolat-rachel-portman/49714052ean=696998947221, Zugriff
am 30.07.2013.

302 Pearson, Tommy, ,Rachel Portman: Conversations with Composers”, BAFTA GURU, 09. Mai
2012, http://quru.bafta.org/rachel-portman-film-music-composer-video, Zugriff am 23.07.2013,
00:00:33 — 00:00:35.

%% Keller, ,Chocolat. Ein Film von Lasse Hallstrom*, S.4.
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Wenn auch einige Melodien und Themen immer wiederkehren, so werden sie den-
noch durch die unterschiedliche Instrumentierung abwechslungsreich gestaltet.

Die Wiederholung einiger Themen zielt dabei vor allem darauf ab, sich als Leitmotive
im Filmgeschehen zu etablieren, um mit den beabsichtigten Begebenheiten, Ideen

oder Personen im Film verknupft zu werden.

8.3 Zentrale Verfahren der Verbindung von Musik und Film und ihre

Funktionen

Da eine isolierte Betrachtung von Filmmusik weniger sinnvoll erscheint, da sie immer
erst im Zusammenspiel mit dem Film ihre Bedeutung entfaltet, sollen in diesem
Kapitel weniger die musikalischen Besonderheiten der Komposition en détail ausge-
arbeitet werden, sondern viel mehr das Zusammenwirken von Musik und Film in den
zentralen Fokus gestellt werden.

Rachel Portman schafft mit der Komposition zu Chocolat nicht nur eine schoéne
Hintergrundmusik, die dem ganzen Geschehen auch musikalisch genussvolle Mo-
mente bereitet, sondern vor allem ein ausgearbeitetes Konzept, um die Musik im Film
auch dramaturgisch einzubinden und damit der Musik eine ganz eigene Ebene zu
verleihen. Jedoch nicht mit dem Anspruch, dass sie als solche auch ohne dem Film
auf jedem Konzertpodium Platz und Gehort findet, sondern mit dem Anspruch dem
Film und seiner Dramaturgie zu dienen, gemaR ihrer Auffassung: ,I’'m there to [f]it the
picture - the picture comes first.“*%*

So sollen im Folgenden zentrale Verfahren der Verbindung von Musik und Film,
erlautert werden, die Rachel Portman in der Gestaltung der Musik fir Chocolat

anwendet.

8.3.1 Verwendung der Musik im Film

Bei der Verwendung der Musik im Film geht es vor allem darum, wie die Filmmusik in

die Tonspur des Filmes integriert wird, wie sie sozusagen im Film ihre Anwendung

%% | arson, Randall D., ,Rachel Portman on Scoring THE LEGEND OF BAGGER VANCE?”, originally
published in Soundtrack Magazine Vol.20/N0.78/2001, 15. November 2010,
http://www.runmovies.eu/temp/index.php?option=com_content&view=article&id=595:rachel-portman-
on-scoring-the-legend-of-bagger-vance&catid=37:scoring-session, Zugriff am 22.06.2013.
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findet. In dem Prozess des Musikanlegens geht es dabei nicht nur darum, dass die
Musik nun in die Tonspur des Filmes eingebettet wird, sondern vor allem um einen
durchdachten Musikeinsatz, um die besten Ein- und Ausstiegspunkte der Musik zu
finden. Durch die spezifische Auswahl des Musikeinsatzes ergeben sich in Verbin-
dung mit dem Schnitt unterschiedliche Méglichkeiten fir die Gestaltung des Filmes,
der damit eine nicht zu unterschatzende dramaturgische Bedeutung fur den Film
zukommt.

So kann ein Ich liebe Dich noch starker nachwirken, wenn die Musik nicht unmittelbar
zu Beginn der Liebesbekundung einsetzt, sondern erst fir sich im Raum steht, um
dann emotional von der langsam einsetzenden Musik weiter getragen zu werden,
oder eine Actionszene ankindigen, wenn diese im Bild noch nicht sichtbar, jedoch
bereits musikalisch vorbereitet wird.

Auch im Film Chocolat ist der Einsatz der Musik und wie sie im Film verwendet wird
nicht zufallig gewahlt, sondern dramaturgisch genau durchdacht. Charakteristisch fur
den Film Chocolat ist vor allem der autonome Musikeinsatz, als auch die Hervorhe-
bung der Bilder durch musikalische Reduktion.

Im Gegensatz zum haufig antreffenden Usus jegliches Geschehen im Bild auch
musikalisch zu kommentieren, findet man in Chocolat einen eher autarken, denn
standig begleiteten Musikeinsatz. Gemafy Portman’s Auffassung von Filmmusik, die
in ihr die Aufgabe sieht dem Bild Raum zu verleihen und nicht andersherum, lasst die
Musik in Chocolat Raum und Platz fur das Bild, ordnet sich diesem sozusagen unter
und schafft Platz fir die darin liegenden Aktionen, Handlungen und Dialoge. Die
Musik agiert dabei oft autonom. Dies zeigt sich daran, dass die Musik erst meist bei
Ende eines Dialoges, einer Auseinandersetzung, eines Geschehens sanft in den
Film eingefihrt wird und ebenso sanft verschwindet, wenn das Geschehen weiter
aufgenommen wird.

Charakteristisch ist dabei, dass die Musik nicht abrupt bei Ende eines Dialoges in
den Film eingefuhrt wird, sondern meist synchron versetzt, also kurz vor oder nach
Ende des Dialoges ihren Einstiegspunkt und kurz nach oder vor Ende des Dialoges
ihren Ausgangspunkt findet. Dies ist vor allem dem Anspruch geschuldet, der Spra-
che im Film Platz und Raum zu verleihen, wirde doch beispielsweise ein gleichzeiti-
ger Ausstieg eines Dialoges mit dem gleichzeitigen Einstieg der Musik zu sehr ablen-

ken und die Musik damit nicht mehr der Unterordnung des Bildes gerecht werden.
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Durch die synchrone Versetzung der Musik im Bildgeschehen wirken die Ubergange
weicher und die Musik zurickhaltender.

Die Zuriickhaltung der Musik spiegelt sich dabei aber nicht nur in dem Einsatz der
Musik wieder, sondern auch, wie sie wahrend sie im Bildgeschehen erklingt, verwen-
det wird. So versucht auch hier die Musik, die Bilder durch musikalische Reduktion
hervorzuheben, indem sie sie eher illustriert, denn tberlagert. So findet man zwar
immer wieder Stellen, wo die Musik als vordergriindige Ebene dominiert, um einem
Geschehen die dazugehoérige Stimmung und Atmosphare zu verleihen, wie bei-
spielsweise in der Szene, in der Vianne ihre Chocolaterie einrichtet und die Musik die

Aktionen aus Hammern, Gestalten, Tapezieren und Einrichten begleitet®®

, jedoch
Uberlagert die Musik dabei keine Dialoge, keine Sprache oder emotionale Gestand-
nisse, da sie in diesen musikdominanten Szenen nicht vorhanden sind.

Sind diese jedoch im Geschehen vordergrindig, so erklingt die Musik meist im leisen
pianissimo, agiert zurlickhaltend oder ist instrumental ausgediunnt und kommt an
manch emotionalen oder actionreichen Szenen gar tberhaupt nicht zum Einsatz.
Dies zeigt sich beispielsweise deutlich in der Filmszene, bei der es mitten in der
Nacht in der Chocolaterie zu einer heftigen Auseinandersetzung zwischen Serge,
Vianne und Josephine kommt, die sich nach der Flucht von ihrem gewalttatigen
Ehemann bei Vianne einquartiert hat. Serge bricht eines Nachts in der Chocolaterie
ein, ruft betrunken nach Josephine, die @ngstlich erwacht und Vianne aufweckt, um
die Tur zum Schlafzimmer zu verriegeln. Beide Frauen versuchen jegliches Mobiliar
vor die Tur zu stellen, umso zu verhindern, dass der aufgebrachte und witende
Serge Zugang zum Schlafraum bekommt. Es gelingt Serge jedoch die Tir aufzubre-
chen und er greift dabei nicht nur Josephine, sondern auch Vianne koérperlich an. Als
Serge versucht Vianne, in der er die Ubeltaterin und Anstifterin der Trennung sieht,
zu erwirgen, schlagt Josephine mit Hilfe einer Bratpfanne auf Serge ein, der darauf-
hin ohnméchtig von Vianne ablésst.>*

Wairde in zahlreichen Filmen diese Szene vermutlich Anlass geben, um das span-
nungs-, als auch emotionsgeladene Geschehen musikalisch (allem voran durch
meist in der Lautstarke anschwellende Tremolo Streicher) zu begleiten, so erklingt
diese Szene hier ganz ohne Musik und verleiht durch ihre Abstinenz dem Bildge-

schehen eine besondere Dringlichkeit.

395 Chocolat, DVD, 00:10:47 — 00:12:52.
308 Ependa, 00:58:00 — 00:59:43.
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Dieses Beispiel zeigt besonders deutlich die charakteristische musikalische Redukti-
on der Filmmusik in Chocolat. Auch wenn sich natirlich im Film selbst auch immer
wieder Szenen finden lassen, in denen die Musik als bestimmendes Gestaltungsmit-
tel vorherrscht, so ist dies meist dem Umstand geschuldet, dass im Bildgeschehen
dabei jede andere Ton Ebene, wie beispielsweise die Sprache nicht dominiert und
sie damit auch nicht Gberlagern kann.

Bereits in der Verwendung der Musik in Chocolat zeigt sich ein dramaturgisch aus-
gearbeitetes Konzept, welches es nicht nur schafft die Musik im Film mdglichst zum
Bildgeschehen hin unterstiitzend zu integrieren und dieses hervorzuheben, sondern
es vor allem schafft, durch ein genau auf den Film abgestimmtes Wechselspiel aus
musikalischer Dominanz und Unterordnung, Portman‘s Anspruch gerecht zu werden

dass Filmmusik allen voran dazu da ist, ,to serve the film, not to serve itself.“3%’

8.3.2 Kernthemen in Chocolat

Auf die Interviewfrage, was fur Portman das wichtigste Element einer Filmmusik
darstellt, antwortet sie kurz und pragnant: ,The theme. Not to be boring.“*®

Mit dieser Aussage wird auch noch einmal deutlich, warum sich gerade Portman’s
Stil besonders durch die Komposition und Gestaltung melodischer Themen aus-
zeichnet, die sich auch im Film Chocolat wiederfinden. Darin zeigt sich nicht nur ihre
Leidenschaft fur die Gestaltung von Melodien, sondern auch ihre Vorliebe fur die
Komposition musikalischer Themen. In der Analyse der 36 Einzelkompositionen
lassen sich vor allem drei zentrale Kernthemen im Film Chocolat manifestieren, die
nicht nur immer wiederkehren, variieren, sondern auch miteinander verflochten
werden.

Die Themen kénnen dabei unter dem Aspekt der Filmmusiktechniken, als Leitmotive
betrachtet werden, da sie ganz gezielt einer Begebenheit, Idee oder Person im Film
zugeordnet sind und damit auch spezifische Funktionen Gbernehmen. Mit der Koppe-
lung musikalischer Figuren an Personen, Begebenheiten, Dinge oder Situationen in
der Filmhandlung fungieren sie damit nicht nur als musikalische Stellvertreter, son-
dern kénnen auch Befindlichkeiten oder Veranderungen ausdriicken, als auch antizi-

pieren, was der zukiinftige Gang des Filmgeschehens erst offenbaren wird.

307 Holleran, Scott, ,Interview: Rachel Portman”, 30.Oktober 2003,
http://boxofficemojo.com/features/?id=1259&p=.htm , Zugriff am 30.07.2013.
%% Ependa.

79


http://boxofficemojo.com/features/?id=1259&p=.htm

Im Folgenden sollen die drei zentralen Kernthemen sowie deren Einsatz und Funkti-
on, als auch deren musikalische Gestaltung ausfuhrlich betrachtet werden. Die
Bezeichnung der Themen ergibt sich dabei aus der in der Filmhandlung gekoppelten

Begebenheit, Person oder Idee.

8.3.2.1 Wind Thema

Die Begebenheit Wind nimmt im Film Chocolat eine zentrale Stellung ein. Er ist nicht
nur eine wetterbedingte Begleiterscheinung, die immer mal wieder gut hérbar als
Element in der Tonebene integriert ist, sondern Ubernimmt zahlreiche dramaturgi-
sche Funktionen. Er steht fur etwas - so steht er nicht nur fur den sprichwortlichen
neuen Wind, den Vianne in das triste und von Moralvorstellung gepragte kleine
franzosische Dorf Lansquenet-sous-Tannes bringt, sondern ist auch, im wahrsten
Sinne des Wortes, leitendes Motiv, fur das Umherziehen von Vianne und damit Motiv
ihrer Ruhelosigkeit, als auch Symbol fir eine andere Welt, eine mystische, geheim-
nisvolle und ferne Welt, die nur Vianne kennt und den Menschen in dem kleinen Dorf
durch die uralten und traditionsreichen Schokoladenrezepte der alten Maya naher
bringen méchte.

Innerhalb des Filmgeschehens wird dem Zuschauer mit der Gute-Nacht-Geschichte
von Vianne gegentber ihrer Tochter Anouk die Bedeutung des Windes offenbart,
wenn sie ihr die Geschichte ihrer Vorfahren erzahlt. Die Erzahlung ist damit ein
wesentlicher Schlisselmoment der Geschichte, da in ihr nicht nur die Bedeutung der
Schokolade, sondern auch das Schicksal von Vianne und der Stellenwert des Win-
des fir die Filmhandlung offengelegt werden:

,Dein Grolvater George Roger war ein junger Apotheker in dem Stadtchen
Aulus-les-Bains. [...] George war ehrlich, wohlhabend und er genoss das
Vertrauen seiner Kunden. Aber George war nicht zufrieden. Er fand das Le-
ben musse mehr zu bieten haben, als die Verabreichung von Lebertran. Im
Frihjahr des Jahres 1927 fuhrte die pharmazeutische Gesellschaft eine For-
schungsreise nach Mittelamerika durch. Die medizinische Wirkung von Na-
turheilmitteln sollte untersucht werden. George war der eifrigste Teilnehmer.
Doch sein Abenteuer nahm eine unerwartete Wendung. Eines Abends be-
kam er naturbelassenen Kakao mit einer Brise Chilipfeffer zu trinken, das
gleiche Getrank, das die alten Maya in ihren heiligen Zeremonien zu sich
nahmen. Die Maya glaubten, Kakao hatte die Macht verborgene Sehnsiichte
freizusetzen und Schicksale zu offenbaren. Und so kam es, dass George
Chiza bemerkte. [...] Die Stammesaltesten versuchten ihn zu warnen. Sie
war eine Nomadin. lhre Familie zog mit dem Nordwind von Ort zu Ort, ver-
teilte die uralten Heilmittel und wurde nirgends sesshaft. Keine gute Voraus-
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setzung fur eine Verbindung. Aber George hérte nicht auf ihre Warnung. Zu-
nachst hatte es den Anschein als fanden er und Chiza ihr gemeinsames
Glick in Frankreich. Doch der listige Nordwind hatte andere Plane. Eines
Morgens erwachte George und bemerkte das Chiza und das kleine Mad-
chen Vianne fortgegangen waren. Mutter und Tochter war es bestimmt, mit
den uralten Rezepten aus Kakao von Ort zu Ort zu wandern. Sie reisten mit
dem Wind, sowie Chiza’s Familie es seit Generationen getan hatte.**%
Die zentrale Stellung des Windes spiegelt sich damit auch in dem eigens komponier-
ten Wind Thema wieder, das sich wie ein roter Faden musikalisch durch den Film
zieht, wie auch Vianne standig mit dem listigen Nordwind zieht, der ihr Leben und
damit ihr Schicksal bestimmt.
Das Wind Thema Ubernimmt dabei, wie bereits zu anfangs erklart, verschiedene
Funktionen. Zum einen steht er fur den frischen neuen Wind, den Vianne in das
kleine franzosische Dorfchen bringt. Dies ist bereits zu Beginn der Filmhandlung
deutlich spirbar, als die marchenhafte Stimme aus dem Off den Zuschauer in die
Geschichte der Handlung einfuhrt. Wahrend sich die Gemeinde in der Kirche zur
morgendlichen Predigt versammelt, sind es Vianne und ihre Tochter Anouk, die
begleitet von dem stirmischen und eisigen Nordwind, in das kleine franzésische Dorf
gelangen. Mit dem einsetzenden Wind Motiv und dem lauter werdenden Windge-
rausch erklingt dazu die Stimme aus dem Off: ,In guten, wie in schlechten Zeiten, in
mageren und fetten Jahren, hielt sich die Gemeinschaft streng an ihre Gewohnhei-
ten, bis eines Wintertages ein eisiger Wind aus dem Norden wehte.“** Mit dem
anschwellendem musikalischem Thema sowie dem starker werdendem Wind wird
inmitten der Predigt Uber Reue und Verzicht das Kirchentor von dem eisigen Wind
mit wuchtiger Kraft aufgestof3en. Bereits hier offenbart sich der zukunftige Gang der
Handlung: nichts mehr bleibt so, wie es ist. Mit der Ankunft von Vianne steht dem
Dorf, aber auch ihr, eine grundlegende Verédnderung bevor.
Zum anderen ist das Wind Thema aber auch leitendes und zentrales Motiv fir das
Schicksal der Protagonistin. Er ist ahnlich einer inneren Stimme, eine Art Lebensleit-
linie, die Vianne dazu zwingt ihr Schicksal an die lange Tradition der Familie anzu-
passen und ebenfalls als Ruhelose mit dem Wind zu reisen.
Besonders deutlich wird die Funktion des Wind Themas als leitendes und zentrales

Motiv fir das Schicksal von Vianne an zwei Szenen in der Filmhandlung.

39 Chocolat, DVD, 00:36:28 — 00:39:28.
310 Ependa, 00:03:47 — 00:04:12.
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Als die Ablehnungen und Anfeindungen gegentber Vianne nicht nachlassen, geht
sie gedankenversunken zum Steg des Flussufers, das neben dem Dorf liegt. Ihr Blick
schweift in die Ferne. Das Wind Thema beginnt. Der Zuschauer weil3 bereits jetzt,
durch die Koppelung der musikalischen Figur an die Begebenheit Wind, die vor allem
fur das Weiterziehen von Vianne steht, dass es fur Vianne wieder Zeit wird zu gehen,
weiterzuziehen, weiter mit dem Wind zu reisen. Ein Einstellungswechsel folgt und so
sieht der Zuschauer bereits in dieser Sequenz Vianne ihre Sachen packen. Die Urne
der Mutter, die Vianne immer bei sich tragt, ist dominant im Bild. Auf sie starrend sagt
Vianne: ,Natiirlich. Natiirlich. Ganz wie du willst Maman.“*** Das Wind Gerausch
sowie das Wind Thema schwellen dabei nochmals besonders an, bevor es sich
anschlieBend in der Ferne verliert und leise ausklingt.>*?

Ein weitere Szene, bei der das Wind Thema als leitendes Motiv fiir das Umherziehen
von Vianne fungiert, kann als Schlisselmoment fir Vianne gesehen werden, da sie
dort ein fur alle Mal mit der ihr vorbestimmten Tradition des Nomadenlebens bricht.
Nachdem die Gemeinde, allen voran der Comte de Reynaud, Vianne und ihre
Chocolaterie nun akzeptiert, viel mehr sich dem neuen Lebensgefuhl der Sinnlichkeit,
Freude und Lebenslust hingegeben haben, das Vianne als lebensbejahende und
offene Frau in das anfanglich triste Stadtchen gebracht hat, triff man Vianne, wéh-
rend sich die Gemeinde auf einem bunten und fréhlichen Stadtfest begniigt, in ihrem
Zimmer. Wieder setzt der Wind und das damit einhergehende Wind Thema ein und
ruft im Zuschauer das Gefluihl des Weiterziehens hervor, das auch Vianne spiirt, die
ruhelos am Fenster steht und wieder in die Ferne blickt. Aus dem Off erklingt die
anfangliche Stimme: ,Aber der listige Nordwind war immer noch nicht zufrieden. Der
Wind erzéhlte Vianne von Stadten, die sie noch nicht kannte. Von Freunden in Not,
denen es zu helfen galt. Von Kampfen, die es noch auszufechten galt.“*** Doch ihr
kurz zuvor gefasster Entschluss, im Dorf zu bleiben und damit einen anderen Weg
als den ihr vorbestimmten, einzuschlagen, steht fest. Das Wind Thema schwillt dabei
abrupt an, wahrend Vianne die Urne ihrer Mutter nimmt und deren Asche dem Wind

tibergibt, der sie hoch in den Himmel wirbelt und mit sich nimmt.*

31 Ependa, 01:34:30 — 01:34:40.
%12 Ependa, 01:33:36 — 01:34:44.
313 Ebenda, 01:49:40 — 01:50:07.
314 Ebenda, 01:49:40 — 01:50:23.

82



Dabei endet nicht nur die Geschichte, sondern auch die lange Familientradition mit
der Stimme aus dem Off: ,Sollte sich doch jemand anders darum kimmern. Und so
kam es, dass der Nordwind es leid wurde und seines Weges zog.“**

Das Wind Thema tbernimmt aber noch eine weitere Funktion: Da er Stellvertreter fur
die Familientradition ist, die es sich zur Aufgabe machte von Ort zu Ort zu reisen, um
die Menschen mit den uralten Kakao-Rezepten in eine ihnen meist unbekannte Welt
eintauchen zu lassen, ist er auch Symbol fiir eine andere Welt, eine geheimnisvolle,
ferne und mystische Welt, die nur Vianne kennt. Wie bereits ihr Vater George durch
den Genuss der Chilipfeffer Schokolade ihn in eine neue Welt hat eintauchen lassen,
werden auch durch den Genuss der Schokolade die Leute in der Gemeinde in eine
neue (Geschmacks)Welt entfuhrt, die etwas mit ihnen bewirkt. Sie verzaubert sie,
lasst sie abtauchen in eine ihnen ferne und fremde (Geschmacks)Welt, die in ihnen
eine langst verloren geglaubte Leidenschaft und Sehnsucht weckt.

Die Szenen, in der das Wind Thema in dieser Funktion agiert, erscheinen allesamt
wie Zeitlupen, Traumbilder und aufgenommene Momentaufnahmen, bei dem der
Genuss der Schokolade im Vordergrund steht. Die Realitat verschwindet dabei fur
einen kurzen Moment und das einsetzende Wind Thema macht das kurze Abschwei-
fen der Gedanken aus der Realitat musikalisch sichtbar.

Am besten verdeutlicht dies exemplarisch die Szene, in der die exzentrische Arman-
de, ganz im Gegensatz zum Rest der Gemeinde, Vianne in ihrem Laden besucht, um
von der heil3en Schokolade mit einer Brise Chili zu kosten. Als Armande einen
Schluck nimmt, schweift ihr innerlicher Blick in die Ferne, das Wind Thema erklingt,
jedoch nur kurz, um sich anschlieRend auch hier wieder in der Ferne wieder zu
verlieren. Ahnlich, als wiirde Armande langsam aus einem Traum erwachen, werden
die Stimmen der Kinder, die vor der Chocolaterie spielen, langsam lauter. Das The-
ma verklingt. Die Realitat ist wieder da und damit auch die zunachst von weit her
wahrgenommenen Stimmen aus der Filmhandlung.®'®

Charakteristisch fur die musikalische Gestaltung des Wind Themas ist vor allem die
Melodiefuihrung, als auch die Instrumentation. Wie bereits die Begebenheit Wind auf
eine nicht greifbare, sich verfliichtigende Erscheinung verweist, sind auch die Instru-
mente fur dieses Thema von Portman wohliberlegt gewahlt. Die Hauptinstrumente

des Themas sind dabei vor allem die Flote, die Harfe und die Violine. Die Flote

315 Ependa, 01:50:11 — 01:50:28.
%1% Ependa, 00:25:16 — 00:25:27.
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Uubernimmt die Melodiefiihrung, die Harfe und Violine unterstitzen als durchlaufender
Part. Um die Melodiefihrung und die musikalische Gestaltung naher zu erlautern,
soll ein kurzer Auszug aus der Partitur des Wind Themas gegeben werden:
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Abbildung 4: Wind Thema*"’

Bei der musikalischen Gestaltung ist besonders die Melodiefihrung der Fl6te hervor-
zuheben. Wie aus dem nichts erklingt die Wood Flute, die dann spéater zur Piccolo
Flote wechselt, und wird in Sekundenschritten abwarts gefiihrt. Die Abwartsbewe-
gung erfolgt dabei nicht stetig, sondern wird immer wieder auf einem Ton gehalten.
So erfolgt ein Sekundabfall von a auf gis (Abb 4. Takt 3-6), der auf dem Ton gis kurz
verharrt, bevor sie sich wieder verliert und neu ansetzt, um eine Abwéartsbewegung
Uber die Téne c-h-a-gis zu vollziehen (Abb.4 Tk.7-10), um sich wieder auf dem Ton
gis zu halten, der sich nach kurzer Zeit abermals im Nichts verliert. Erst dann beginnt
das eigentliche Wind Thema (Abb.4 Tk. 11-14), eine Melodie die ebenfalls aus vielen
auf- und abwarts gefiihrten Sekundschritten besteht und durch die vielen punktierten
Viertel und Achtel nicht wirklich greifbar wirkt.

Das Wind Thema ist in d-Moll gehalten, was sich jedoch erst mit dem Einsetzen des
eigentlichen Wind Themas erschlie3t, da die begleitende Harfe und Violine als
durchgéngiger Part zunachst nur unisono die Téne f und d spielen und in Verbindung
mit den abfallenden Sekunden in der Melodiefiihrung noch keinen Rickschluss auf
die Bestimmung einer Tonart zulassen.

Mit den Mitteln der Instrumentation und der detailliert ausgearbeiteten musikalischen
Gestaltung gelingt es Portman, die wahrlich schwer zu erfassende Begebenheit Wind

musikalisch perfekt widerzuspiegeln. Dies geschieht nicht nur durch die charakteristi-

st Abbildung enthommen: aus der Original Partitur von Rachel Portman des Filmes Chocolat, die aus

Urheberrechtsgriinden nicht vollstandig im Rahmen dieser Arbeit veréffentlicht werden darf.
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schen Instrumente der Fl6te, Harfe und Violine, sondern ebenso auch Uber deren
Spielweise, allen voran der Flote, deren Tone zart und leise aus dem Nichts erschei-
nen, um sich darin kurze Zeit spater wieder zu verlieren. Auch die offen gehaltene
Harfen- und Violinen Begleitung schafft es, den Wind ebenso kenntlich zu machen,
wie die auf- und abwartsgefuhrten Sekundschritte in der Melodiefiihrung, die beson-
ders in Verbindung mit den vielen punktierten Noten beim eigentlichen Wind Thema,
den Wind als nicht greifbare, sich standig wechselnde und sich verflichtigende

Erscheinung charakterisieren.

8.3.2.2 Reynaud Thema

Im Film Chocolat nimmt nicht nur die Begebenheit Wind, sondern auch die Person
des Comte de Reynaud eine zentrale Stellung im Filmgeschehen ein. Er ist der
filmtypische Antagonist, also Gegenspieler, in der Geschichte. Als sittenstrenger
Adeliger und Burgermeister des franzdsischen Dorfes hat er dieses und deren Ge-
meinde mit seinen Moralvorstellungen fest im Griff und duldet keinen Widerspruch.
Leidenschaft, Genuss, Freude und Offenheit weichen seinen Vorstellungen und
Ansichten von Strenge, Reue, Verzicht und Ordnung. So ist ihm nicht nur Vianne's
offener und lebensbejahender Charakter ein Dorn im Auge, sondern allem voran ihre
Chocolaterie, die diese nicht nur gegenuber der Kirche, sondern noch wahrend der
heiligen Fastenzeit er6ffnet. Trotz der festen Verbundenheit der Gemeinde mit ihrem
Blrgermeister spirt Reynaud, wie Vianne mit ihrer Art und dem verlockenden Ge-
nuss der Schokolade immer mehr frischen Wind in das triste, graue und von Moral-
vorstellungen gepréagte Dorfchen bringt und damit auch in den Bewohnern eine
Begierde entfacht, deren Kontrolle sich dem Comte de Reynaud mehr und mehr
entzieht.

Mit der Komposition des Reynaud Thema schafft Rachel Portman im Sinne der
Leitmotivtechnik ein klassisches Beispiel zur Personencharakterisierung, bei dem
eine musikalische Figur an eine Person in der Filmhandlung gekoppelt wird. Wo auch
immer der Comte de Reynaud auftritt, erklingt dabei auch meist das an ihn musika-
lisch gekoppelte Motiv, selbst wenn Reynaud nicht, bzw. noch nicht im Bild zu sehen
ist und dabei dem Zuschauer so dessen Prasenz evoziert und ankundigt. Die musi-

kalische Kennzeichnung von Reynaud erfolgt dabei aber nicht immer nur mit dem
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Erklingen des ganzen Motivs, sondern wird zum Beispiel durch charakteristische
Instrumente des Themas auch nur klanglich markiert.

Wahrend dem Filmgeschehen tritt das Reynaud Thema, wie der Antagonist selbst,
nicht nur immer wieder auf, sondern erklingt auch hin und wieder leicht verandert und
verweist damit, durch die Verlinkung des musikalischen Motivs auf dessen Person,
auch auf seine Veranderungen, die er durchlebt. Wie bereits in der theoretischen
Abhandlung der Leitmotivtechnik erlautert, findet die Aussage von La Motte-Haber
hier nun ihre praktische Anwendung: ,Die Themen und Motive erleiden die Schicksa-
le ihrer Helden, und die Helden leiden mit ihren Motiven mit.“*'® Und so weist sich
auch das Reynaud Motiv, ,durch [seine] Transformationen als Stationen [...] [seines]

Schicksals aus.“3'°

Um die musikalische Gestaltung des Reynaud Themas naher zu erlautern, soll auch

hier ein Auszug aus der Partitur zur Verdeutlichung dienen:
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29 Abbildung entnommen: aus der Original Partitur von Rachel Portman des Filmes Chocolat, die aus

Urheberrechtsgriinden nicht vollstandig im Rahmen dieser Arbeit verdffentlicht werden darf.

Abbildung 5: Reynaud Thema®*°
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Fur die musikalische Gestaltung des Reynaud Themas ist vor allem, wie auch beim
Wind Thema, die Auswahl der Instrumente charakteristisch. Im Gegensatz zum Wind
Thema, bei dem vor allem die sanft und zart wirkende Flote als dominantes Melodie-
instrument vorherrscht, finden hier ausschlie3lich Holzblasinstrumente, allem voran
das markant klingende English Horn, ebenso die Klarinette und das Fagott ihre
Anwendung. Die Melodie wird dabei auch immer wieder vom durchgéngigen Rhyth-
muspart des Pianos und der Violinen mit aufgenommen und durch die Verdoppelung
nochmals besonders verstarkt. Durch die Hinzunahme der tiefer klingenden Instru-
mente Cello und Bass wird in Verbindung mit der sich verdoppelnden und damit
kraftig wirkenden Melodiefuhrung besonders die Bodenstandigkeit und Starke von
Reynaud auch musikalisch unterstrichen.

Im Gegensatz zur Melodie des Wind Themas, die durch die vielen auf- und abwarts
gefihrten Sekundschritte und den vielen punktierten Vierteln und Achteln nicht
wirklich greifbar wirkt, finden sich in der Melodie des Reynaud Themas ausschliel3-
lich Halbe- und Viertelnoten, deren langere Dauer und ordnungsgemali3e Anordnung
keinerlei beschwingte oder nicht greifbare Wirkung zulasst. So wird auch durch die
Melodiegestaltung dem Zuschauer die Vorstellung eines ordnungs- und sittenstren-
gen Reynaud evoziert.

Etabliert wird das Thema zu Beginn des Filmes, wenn mit der Erzahlerstimme aus
dem Off dessen Charakter vorgestellt wird:

,Der Comte de Reynaud studierte die Geschichte und war deswegen ein
geduldiger Mensch. [...] Wie seine Vorfahren wachte er Gber den Ort und
ging mit gutem Beispiel voran. Mit Fleil3, Bescheidenheit und Selbstdiszip-

lin.“3%t

Wahrend das Voice-over dem Zuschauer die Figur des sittenstrengen Blrgermeis-
ters nahe bringt, begleitet ihn nicht nur die Kamera bei seinem Gang Uber den Kir-
chenplatz hin zu seinem BlUro, sondern auch das einsetzende Reynaud Thema, das
bereits damit als musikalische Figur an den Antagonisten des Filmes gekoppelt
wird.%??

Sein Wachen uber den Ort wird dabei nicht nur durch seine immer wieder auftau-
chende Anwesenheit, sondern vor allem durch das immer wiederkehrende Reynaud

Thema besonders deutlich gemacht. Selbst wenn Reynaud nicht im Bild prasent ist,

%21 Chocolat, DVD, 00:09:05 — 00:09:32.
322 Ependa, 00:08:58 — 00:09:45.
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oder er nur passiv agiert, wird mit dem Erklingen des Reynaud Motivs auf dessen
Prasenz und Kontrolle Gber den Ort verwiesen.

So erklingt es, wenn auch nicht vollstandig und nur als Variation, jedoch mit dem
Einsatz des English Horn deutlich als klangliche Markierung des Themas zu identifi-
zieren, in der Szene, in der die Dorfgemeinde anlasslich der Ankunft der Vagabun-
den um Roux, Boykott Zettel an jedes Geschéft hangen, um deutlich zu machen,
dass diese im Dorf keinesfalls erwiinscht sind. Die Entschlossenheit der Gemeinde,
den Reisenden ihre Ablehnung zu zeigen und sich mit dem Verteilen der Boykott
Zettel gegen sie zu verblnden, drickt sich auch in der Musik aus. Die Instrumenten-
besetzung nimmt dabei wie die Lautstarke stetig zu und wirkt dadurch nicht nur
entschlossen und kraftig, sondern durch die Spielweise in staccato und pizzicato
auch bedrohlich. Markant ist dabei der Einsatz des English Horn, der sich Gber dem
sich aufbauenden Klang der Instrumente etabliert und dabei nicht melodisch, wohl
aber durch den Klang des charakteristischen Instruments auf den Initiator der Kam-
pagne verweist: Reynaud.?®

Ein weiteres Beispiel, das die Prasenz und Kontrolle von Reynaud verdeutlicht, findet
sich in der Szene, in der sich die Gemeinde in der Dorfkirche versammelt, um an der
Predigt des Dorfpfarrers Pere Henri teilzunehmen, der Uber die Versuchungen des
Bosen referiert:

,Zum Beispiel ist der Teufel der S&nger eines anstofiigen Liedes, das ihr im
Radio hort und manchmal ist er der Autor eines unzlchtigen Romans.
Manchmal ist er der unauffallige Mann, der auf dem Schulhof lauert und eu-
re Kinder fragt, ob er mitspielen darf. Und manchmal ist er derjenige der Su-
Rigkeiten anbietet, nur Kleinigkeiten. Denn was kénnte harmloser und un-
schuldiger wirken als Schokolade.“?*
Wahrend der Pfarrer spricht, fahrt die Kamera aus der Vogelperspektive langsam auf
Reynaud zu und offenbart nicht nur durch seine Lippenbewegungen, die der Predigt
folgen, dass diese von ihm selbst stammt, sondern auch mit dem Einsetzten des
English Horn und einer Variation des Reynaud Themas, dass er der Initiator der
Worte ist.3?°
Doch auch Reynaud obliegt im Laufe des Filmgeschehens einiger Veranderungen,
die auch musikalisch zum Ausdruck gebracht werden. Als Reynaud gegen Ende des

Filmes merkt das Vianne's Chocolaterie mehr und mehr Zuspruch und Unterstitzung

323 Ependa, 01:03:49 — 01:04:33.
324 Ebenda, 01:09:15 — 01:09:39.
325 Ebenda, 01:09:15 — 01:09:39.
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der Gemeinde erfahrt, geht er gebrochen und verzweifelt in die Kirche, um nach Rat
zu bitten. Auf Knien betend und bittend, erklingt das Reynaud Thema, welches durch
das langsamere Tempo und die sanftere Instrumentenbesetzung besonders traurig
und gebrochen wirkt und das Leiden von Reynaud damit auch musikalisch wieder-
spiegelt. Statt dem English Horn tGbernimmt nun die Klarinette die Melodieflihrung.
Beim Begleitpart sind weder Piano, noch die tiefen Instrumente Cello und Bass zu
horen, sondern weichen einer sanften Violinen Begleitung, die die Melodie der Klari-
nette in sich aufnimmt und damit vor allem eine insgesamt traurigere Wirkung er-
zielt.>*®

Als Reynaud keinen anderen Ausweg mehr sieht, als die Chocolaterie in einem
nachtlichen Vorhaben zu zerstéren, landet, wahrend er die aufwendig gestalteten
Kreationen im Schaufenster der Chocolaterie zertrimmert, ein Schokoladensplitter
auf seinem Mund. Uberwaltigt vom Geschmack der Schokolade obliegt auch er nun
seinen lang unterdriickten Sehnsiichten und Leidenschaften, die eine grundlegende
Veranderung in ihm bewirken. Wahrend sich Reynaud vollkommen unkontrolliert dem
Genuss und der Verfuhrung hingibt, erlebt auch das Reynaud Thema einen wallen-
den Aufschwung. Das Ublich kontrollierte und moderate Tempo weicht einem schnel-
leren und treibenden Tempo, die Instrumentenbesetzung gleicht der Geschmacksex-
plosion, die Reynaud wahrend der Szene erlebt. Das Thema wird dabei nicht nur von
der Fl6te, sondern auch von den Violinen verdoppelt, die durch ihre kraftige Spiel-
weise nun alles andere als traurig wirken. Hinzu kommen zahlreich andere Instru-
mente, die in ihrem Ablauf stark variieren und im Zusammenklingen eine lebendige
und lebhafte Wirkung erzielen. So abrupt das Aufleben des Themas einsetzt, so
abrupt endet es, wenn Reynaud’s Euphorie in Verzweiflung umschlagt. Auch hier
wird der emotionale Umschwung musikalisch deutlich gemacht. Die Instrumentenbe-
setzung reduziert sich, das Tempo wird langsamer, Variation und Lebendigkeit
weichen einer schwermitigen Stimmung, die durch lange und legato gespielte Noten
verdeutlicht wird. Die Melodie wird nun wieder vom English Horn und einer Alt Flote
Ubernommen und verleint der Schwermut und Verzweiflung ebenso seinen Ausdruck.
Mit dem Zusammenbruch und der Verzweiflung klingt auch sein Thema in einem

langgezogenem und leiser werdendem Decrescendo dissonant aus. **/

326 Ependa, 01:42:27 — 01:42:53.
%27 Ebenda, 01:44:04 — 01:45:19.
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Das dissonante und damit nicht harmonisch klingende Ende verweist dabei auch auf
seinen innerlichen Bruch sowie auf die Erkenntnis, nicht nur machtlos gegentber der
Chocolaterie zu sein, sondern vor allem gegenuber den Sehnstichten und Leiden-
schaften, die in den Menschen, allen voran bei ihm selbst aus langer Verdrangung

entfacht wurden.

8.3.2.3 Chocolat Thema

Das beschwingte Chocolat Thema ist vermutlich neben dem heiteren Minor Swing
von Django Reinhard und den von Rachel Portman komponierten folkloristischen
UpTempo Nummern, die jedoch nur zweimal im ganzen Filmgeschehen erklingen,
das aus dem Film bekannteste musikalische Thema und wird auch isoliert von die-
sem wohl am haufigsten mit dem Film Chocolat in Verbindung gebracht.

Im Sinne der Leitmotivtechnik erweist es sich als schwierig festzulegen, an was
genau es in der Filmhandlung musikalisch gekoppelt ist. So ist es weder eine Verlin-
kung auf eine Begebenheit, Situation, eine Person noch eine Idee in der Filmhand-
lung. Da es jedoch im Film immer wieder, meist in Verbindung mit der Chocolaterie
selbst auftritt, kann es als musikalisches Pendant zur dieser gesehen werden und
steht damit nicht nur fir das Geschaft an sich, sondern vor allem fur die Lebendig-
keit, Warme, Offenheit und Leidenschaft, die in ihr wohnen. Wie es auch in der
Geschichte nicht nur um den Konflikt zwischen Vianne und Reynaud geht, der in ihr
und der Chocolaterie die Gefahrdung seiner strengen Moralvorstellungen sieht,
sondern um Einsichten in allzu menschliche Gefiihle wie Liebe, Leidenschaft, Tole-
ranz und Sehnsucht, so steht auch die Chocolaterie nicht nur fur sich selbst, sondern
ist Trager und Sinnbild fur eine Seite dieser Geflhle, die das Gegenstiick zu Rey-
naud’s gelebten Welt bestehend aus Reue, Verzicht und Selbstdisziplin bilden.

So erklingt es wahrend dem Filmgeschehen nicht nur dort, wo die Chocolaterie
zentraler Fokus ist, sondern ebenso auch wo Lebendigkeit, Warme, zwischen-
menschliche Annédherung und Liebe vorhanden ist.

Dies zeigt sich bereits in der ersten Szene, in der das Chocolat Thema etabliert wird.
Drei altere Damen spazieren durch die Gassen des Dorfes und stol3en dabei auch
auf die neu erodffnete Chocolaterie. Die neuartige Entdeckung steht dabei aber weit
weniger im Vordergrund als das Aufeinandertreffen von Madame Audel, einer der

drei alteren Damen und Guillaume Blerot, einem &lteren Herren, dessen Begegnung
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sie beide sichtlich erfreut und verlegen macht. Die Anndherung der beiden halt
jedoch nur einen kurzen Moment an, bevor die anderen Damen sich wieder bei
Madame Audel einhaken und weiterziehen.??®

Das Chocolat Thema verweist dabei nicht nur auf die Chocolaterie, die in der Szene
als Ort der Begegnung im Fokus steht, sondern auf die inneren Bedurfnisse von
Liebe, Warme und Nahe die, wenn auch nur kurz, im grauen und tristen Dorf mit
ihren verschlossenen Bewohnern nur selten offenbart werden, jedoch nicht zufallig in
oder au3erhalb der Chocolaterie zum Tragen kommen.

So erklingt jenes Thema auch, wenn der Vagabund Roux Vianne in ihrer Chocolate-
rie besucht, deren Kinder lachend miteinander spielen und Vianne und Roux sich
naher kommen. Es ist die Lebendigkeit und Warmherzigkeit, die im Vordergrund
stehen und durch das beschwingte und fréhliche Thema unterstrichen werden.®*
Neben der Koppelung des Chocolat Themas an Gefuhle aus Zwischenmenschlich-
keit, Offenheit und Liebe wird es im Filmgeschehen aber auch immer wieder einge-
setzt, wenn die Chocolaterie selbst in den Gesprachen, beispielsweise des Comte de
Reynaud thematisiert wird und damit auch musikalisch auf sie verweist.

Dies verdeutlicht vor allem die Szene, in der sich Reynaud mit dem Dorfpfarrer Pere
Henri Uber die Chocolaterie unterhalt. Reynaud Ubergibt dabei Pere Henri die Ver-
besserungen seiner ausgearbeiteten Predigt, die jedoch von Reynaud fast komplett
neu bearbeitet wurde. Als Reynaud gehen mdéchte, spricht er Pere Henri auf die neu
erdffnete Chocolaterie an: ,Wenn sie die neue Chocolaterie noch nicht gesehen
haben, sollten sie dort vielleicht einmal vorbei schauen. Es ist immer gut seine Fein-
de zu kennen, finden sie nicht?“**® Kaum zu Ende gesprochen, setzt bereits das
Chocolat Thema ein und unterstreicht dabei nicht nur musikalisch die Prasenz der
Chocolaterie, sondern verweist auch musikalisch auf den Feind von dem Reynaud
spricht. 33!

Wie auch bereits der letzte Einsatz des Reynaud Themas im Filmgeschehen drama-
turgisch wohliberlegt ist, erkennt dieser doch, wéhrend das Thema leiser werdend
und dissonant ausklingt, dass auch er seine langst verdrangten Sehnsichte und
Bedurfnisse nicht weiter unterdriicken kann und sein Vorhaben Vianne und die

Chocolaterie zu vertreiben, sinnlos ist, so ist auch der letzte Einsatz des Chocolat

328 Ependa, 00:19:24 — 00:20:05.
39 Ependa, 01:50:51 — 01:06:44.
%30 Ependa, 00:23:20 — 00:23:29.
%1 Ependa, 00:23:06 — 00:23:34.
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Themas, das am Ende der Filmhandlung erklingt, nicht zufallig gewahlt. Es ist nicht
nur Reynaud, der sich durch die Anwesenheit von Vianne und ihrer Chocolaterie im
Laufe der Geschichte verandert hat, sondern auch das Dorf und deren Bewohner.
Statt auf ein graues und tristes Stadtchen trifft man am Ende der Filmhandlung auf
ein offenes, lebendiges Dorf bei dem vor allem Lebensfreude, Genuss, Frohlichkeit,
Lebendigkeit, aber auch Liebe und Warmherzigkeit Einzug halten. Und so ist es kein
Zufall, dass das Ende des Filmes mit dem Erklingen des Chocolat Themas auch
dessen Handlung beschliel3t.

Musikalisch zeichnet sich das Chocolat Thema vor allem durch seine heitere und
beschwingte Stimmung aus. Diese wird nicht nur durch das lebhafte Tempo, sondern
vor allem durch die haufige Verwendung des Staccato und Pizzicato, sowohl in der
Melodiefihrung selbst, als auch im durchgéngigen Rhythmuspart erzielt. Der rhyth-
misch durchgéngige Part wird tberwiegend von der Harfe und Violine Gbernommen
und verschafft dem Motiv, besonders in Verbindung mit der charakteristischen Artiku-
lation des Staccato, eine besonders pragnante Leichtigkeit. Da sich die Akkordtdne
der Harfe auch in der Stimmfiuihrung der Violinen wiederfinden und damit immer
wieder tutti, also gleichzeitig erklingen, erzielen sie damit eine besonders aufbauen-
de Wirkung. Die Melodie wird meist von der Fl6te gespielt, wird aber immer wieder
abwechselnd von einem anderen Instrument, wie beispielsweise der Klarinette oder
der Oboe, tibernommen.

Besondere Erwahnung findet die musikalische Gestaltung des Chocolat Themas zum
Ende des Filmes: So wird die Melodie nicht nur abwechselnd von verschiedenen
Instrumenten gespielt, sondern erklingt auch immer wieder kurz angespielt dazwi-
schen und verleiht dem Thema besonders viel Abwechslung. Durch das stetig wach-
sende Instrumentarium wirkt das Stick noch lebendiger, voller und unterstreicht
damit auch musikalisch das bunte und lebendige Treiben des Dorfes, die Freude
Uber die Ruckkehr von Roux und die Leichtigkeit und Frohlichkeit, die dem Ende der

Handlung beiwohnt.3*

8.3.2.4 Verflechtung der Kernthemen

Wie die Analyse der drei zentralen Kernthemen im Film Chocolat zeigt, kdnnen diese

nicht nur im Sinne der Leitmotivtechnik als solche manifestiert werden, sondern

%2 Ependa, 01:50:27 — 01:51:35.
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erfillen auch jene notwendigen formalen Bedingungen. So kdnnen sie durch ihre
musikalische Gestaltung, zum Beispiel durch die Verwendung spezifischer Instru-
mente, sich nicht nur klar voneinander unterschieden und damit erkannt werden,
sondern sind musikalisch auch so angelegt, dass sie durch ihre pragnante und
einfache Melodieform mit den anderen Themen oder Melodien in der Filmmusik
harmonieren und damit verflochten werden kénnen.

In Chocolat findet man dabei weniger die Verflechtung der Kernthemen im klassi-
schen Sinne, bei dem zum Beispiel ein Thema in ein anderes eingeflochten wird und
diese gemeinsam erklingen, wohl aber zahlreiche Beispiele fiir die Vernetzung von
Themen, bei dem ein Thema abwechselnd mit einem anderen innerhalb eines Stu-
ckes erklingt oder ein Thema in ein anderes Stlck integriert wird.

Das zeigt sich beispielsweise deutlich in der Szene, in der Vianne ihre Chocolaterie
einrichtet. Die Bilder sind dabei eine Aneinanderreihung aus Aktionen und Handlun-
gen, bestehend aus der Zubereitung der Schokolade, dem Streichen der Wéande,
dem Einrichten des Schaufensters und den neugierigen Menschen, die versuchen
einen Blick durch den Turspalt oder durch eine Offnung des mit Zeitung verklebten
Schaufensters zu bekommen, gefolgt von Gerauschen des Heimwerkens, Kinderge-
tuschel, aufgeregten Hunden und dem Gemurmel der Menschen.®*

Da mit dem Heimwerken und der kérperlichen Arbeit hier vor allem die Bodenstan-
digkeit, das Landliche und Volkstimliche von Vianne unterstrichen wird, spiegelt sich
dies auch in der dazu klingenden Musik wieder. Das Stuck gleicht einem landlichen
Tanzlied, das durch das flotte Tempo und den beschwingten Rhythmus sehr heiter
und antreibend wirkt. Vor allem aber verhelfen die spezifischen Instrumente dem
Stuck zu seinem folkloristischen Klang und grenzen sich in ihrer Auswahl zu den
anderen verwendeten Instrumenten der Themen deutlich ab. Die Melodie wird dabei
von einer Folk Violin dbernommen (Abb.6, Tk.13-17), die Uber dem Rhythmuspart
bestehend aus einer Panflote, einem Schuttelrohr, einem Akkordeon und zwei Gitar-
ren, davon eine south american und eine nylon string guitar, gespielt wird.

Wahrend dem Sttick ist aber auch immer wieder die Wood folk flute zu héren, die vor
allem charakteristisch fur das Wind Thema steht. Dieses wird meist, wenn die Folk
Violin in der Melodiefihrung pausiert, in das Stick integriert (Abb.6, Tk.17-20) und

damit als Thema in die Musik mit eingeflochten.

333 Ependa, 00:10:45 — 00:12:52.
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Abbildung 6: Verflechtung des Wind Themas®*

34 Abbildung entnommen: aus der Original Partitur von Rachel Portman des Filmes Chocolat, die aus
Urheberrechtsgriinden nicht vollstandig im Rahmen dieser Arbeit veréffentlicht werden darf.
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Da mit dem Errichten der Chocolaterie Vianne der Tradition nachkommt, die uralten
Schokoladenrezepte zu verbreiten und das Wind Thema fur das leitende Motiv des
Umherziehens von Vianne steht, um diese Tradition fortzufihren, ist es demnach
kein Zufall das ebendieses musikalisch immer wieder in das Stick integriert wird.
Neben dieser exemplarischen Verflechtung eines Themas in eine andere Melodie,
finden sich ebenso auch weitere Beispiele, bei denen zwar die Themen nicht tiberei-
nander gelagert werden und gleichzeitig erklingen, wohl aber innerhalb eines Stu-
ckes abwechselnd aufgenommen werden.
Dies wird besonders in einer Szene des Filmgeschehens deutlich, bei dem auch im
Bildgeschehen viele verschiedene Situationen miteinander abgewechselt und ver-
flochten werden: So sieht man zunéachst Vianne und Josephine in der Chocolaterie,
die sie in die Geheimnisse der Schokoladenzubereitung einfuhrt, dann die Dorfbe-
wohner, die mehr und mehr in den Genuss der Schokolade kommen, den Comte de
Reynaud, der er sich zur Aufgabe macht aus dem gewalttatigen und schmierigen
Ehemann Serge einen Gentleman zu machen, den &lteren Herren Guillaume Blerot,
der seiner Angebeteten Madame Audel Schokoladenpralinés vor dir Tur legt sowie
letztlich den Beichtstuhl, in dem die Dorfbewohner ihren siindigen Genuss der Scho-
kolade reuen.>®
Wenn auch nicht gleich klar erkennbar, so liegt dieser Szene besonders ein zentraler
Konflikt zu Grunde, der sich nicht nur mit der bildlichen Gegeniberstellung von
Vianne und ihrer Chocolaterie und des Comte de Reynaud offenbart, sondern auch
mit der Erz&hlerstimme aus dem Off:

,D0er Comte de Reynaud fuhlte sich zu einem sonderbaren Kreuzzug beru-

fen. Seine Absicht Serge in einen Gentleman zu verwandeln, war mehr als

ein Akt des guten Willens. Es wurde ein Wettstreit. Ein heiliger Krieg zwi-

schen Chateau und Chocolaterie.“3*
Dieser Wettstreit zwischen Vianne und Reynaud wird auch in der Musik wiederge-
spiegelt. Das Stuck, das die Szene begleitet, ist an sich keinem bereits vorhandenem
Thema entnommen, sondern erklingt in einer neuen Melodie, die sehr beschwingt
und heiter ist und die abwechselnden Bildfolgen und das bunte Treiben auch musika-
lisch unterstutzen. Innerhalb des Stiickes wird mit der Gegenuberstellung der

Chocolaterie und des Comte de Reynaud auch das Chocolat und Reynaud Thema

335 Chocolat, DVD, 00:46:58 — 00:49:30.
%3¢ Ebenda, 00:48:10 — 00:48:38.
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gegenibergestellt. Als die Erzahlstimme auf den Kreuzzug des Comte de Reynaud
verweist und dieser auch im Bildgeschehen sichtbar ist, weicht die beschwingte und
heitere Melodie dem etwas abgewandeltem Reynaud Thema, das durch die langge-
zogenen Noten und dem einsetzendem English Horn, als dominantes Instrument des
Themas, wenig ausgelassen und heiter wirkt. Mit dem Wort Chocolaterie nimmt nach
einem kurzen musikalischen Bruch die Musik das Chocolat Thema in sich auf, das
nicht nur dessen musikalisches Pendant ist und diese damit auch musikalisch pra-
sent macht, sondern auch fiur die ihr innewohnenden Geflihle der Zwischenmensch-
lichkeit, Liebe, Warme und Leidenschaft steht und dabei die weiteren Bildfolgen
musikalisch unterstitzt, bei der vor allem die Anndherung von Guillaume Blerot und
Madame Audel, als auch die Erzahlungen der Dorfbewohner tber den siindigen
Genuss der Schokolade im Beichtstuhl, im Vordergrund stehen.

Die verschiedenen Kernthemen, als auch deren Verwendung in neuen Sticken
innerhalb der Filmmusik, machen vor allem Portman’s musikalisches Konnen sicht-
bar, die mit der Komposition der Leitmotive es nicht nur schafft auch musikalisch eine
Dramaturgie zu entfalten, sondern diese so anlegt, dass sie in perfekter Art und

Weise mit allen anderen Melodien in der Filmmusik harmonieren kénnen.

8.3.3 Akzentuierung des Bildes durch musikalische Gestaltungsmittel

Die Verwendung der Filmmusik in Chocolat, allem voran der durchdachte Einsatz der
Ein- und Ausgangspunkte der Musik, um dem Bild eine bestimmte Gewichtung zu
geben, als auch wie sie im Film ihre Anwendung findet, um nicht vom Bildgeschehen
abzulenken, sondern sich diesem unterzuordnen sowie zentrale Kernthemen, um
wichtige Themen, bzw. Personen auch musikalisch hervorzuheben, zeigen bereits
wie sehr die Musik sich der Dramaturgie des Filmes anpasst und daher exemplarisch
ihrer Aufgabe als Film-Musik gerecht wird.

Sobald die Musik eine Szene begleitet, Ubernimmt sie dabei nicht nur im Sinne der
Mood-Technik die Aufgabe der Szene die passende Atmosphéare zu verleihen, die
darin liegende Stimmung aufzugreifen, oder eine handelnde Person, wie beispiels-
weise Reynaud auch musikalisch zu markieren, sondern geht auch immer wieder mit
den Aktionen im Bild mit und setzt dabei vor allem durch spezifische musikalische

Gestaltungsmittel Akzente im Bildgeschehen.
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Besonders haufig findet man in der Filmmusikanalyse von Chocolat dabei vielfach
eingesetzte musikalische Briche und Tempoveréanderungen, als auch spezifische
Intervalle, die darauf abzielen einen bestimmten Affekt auszudriicken und diesen

beim Zuschauer auszuldsen.

8.3.3.1 Bruche und Tempoveranderungen

In der Filmmusik zu Chocolat trifft man immer wieder auf das Phanomen das beson-
ders emotionale oder actionreiche Szenen ganz ohne Musik begleitet werden, eben
mit dem Ziel die darin liegenden Emotionen, Aktionen oder Dialoge hervorzuheben
und diese nicht noch mit Musik zu uberlagern und damit von ihnen abzulenken.
Portman‘s Anspruch mit Filmmusik vorrangig dem Bild zu dienen und dieses hervor-
zuheben, zeigt sich auch innerhalb der Musik, die zu den jeweiligen Szenen im Film
erklingen. Wie auch mit dem Mittel der Stille die Wirkung einer Szene noch beson-
ders verstarkt werden kann, werden wir dabei doch mit den Momenten der Freude,
des Leids, der Spannung und der Geflihle komplett alleine gelassen, so kbnnen auch
abrupt einsetzende Auslassungen in der Musik als auch Tempoveranderungen, in
dem das Tempo beispielsweise verzdgert wird, die Wirkung der Szene verstarken
und besonders wichtige Aktionen im Bildgeschehen markieren.

So finden sich in der Musik zu Chocolat besonders haufig solch wirkungsvolle Mo-
mente, in denen die Musik unerwartet und abrupt abbricht, um nach einer kurzen
Pause wieder aufgenommen zu werden, als auch vielfache Tempoverzégerungen, in
der Form eines Rallentando, bzw. Ritardando, um auf eben diese Wirkung zu zielen
und dabei Aktionen im Bildgeschehen auch musikalisch zu unterstitzen.

Als Beispiel fur die abrupte Auslassung der Musik kann die bereits genannte Szene
aus dem Film herangezogen werden, in der Vianne ihre Chocolaterie einrichtet. Da
das Bildgeschehen dabei vor allem eine Aneinanderreihung aus Aktionen und Hand-
lungen des Einrichten des Geschéftes ist und keine Dialoge stattfinden, tbernimmt
die Musik das vorherrschende Element im Bildgeschehen und unterstitzt so die
Handlungen und Aktionen im Bild. Besonders wirkungsvoll erscheint dabei der Mo-
ment, in dem die Musik abrupt ausklingt, indem sie auf einem Akkord verharrt, um im
nachsten Moment wieder aufgenommen zu werden. Die abrupte Auslassung der
Musik ist dabei der Aktion im Bild geschuldet, dass die Kamera das noch durch einen

Vorhang verhiillte Schaufenster der Chocolaterie zeigt, das mit dem abrupten Offnen
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dieses nun offenbart und damit auch der Offentlichkeit zur Schau stellt. Der kurze
musikalische Bruch gleicht dabei dem oft im Zirkus einsetzendem Trommelwirbel, der
kurz vor einem anstehenden Ereignis erklingt, um nicht nur Spannung zu erzeugen,
sondern vor allem um dieses anzukiindigen. So auch in diesem Beispiel, bei dem die
Auslassung der Musik ganz bewusst eingesetzt wird, um das Ereignis, das Offnen
des Vorhanges, noch starker hervorzuheben.¥

Auf einen ebenso wirkungsvollen Effekt zielt auch die Musik in der Szene, die Rey-
naud zeigt, wie er gegen Ende des Filmes vollig verzweifelt in die Kirche geht, um auf
Knien nach Rat zu bitten, da er durch die Akzeptanz der Dorfgemeinde gegenuber
Vianne und ihrer Chocolaterie seine Kontrolle im Dorf mehr und mehr schwinden
sieht. Hilflos und verzweifelt wendet er sich flehend und fragend an die gekreuzigte
Jesus Figur: ,Ich weiR nicht, was ich machen soll. Sag mir, was ich machen soll?“3#
Die Kamera nimmt dabei den Blick des Comte de Reynaud auf, indem sie zur Chris-
tus Figur schwenkt und in dieser Einstellung kurz verharrt, um anschliel3end wieder
auf Reynaud zu schwenken, der nun einen Dolch in die Hand nimmt. Reynaud
schaut dabei nochmals prifend zur Christus Figur. Die Musik setzt kurzzeitig aus, um
in dem Moment wo Reynaud entschlossen und witend aufspringt, nun mit dem
festen Vorhaben die Chocolaterie zu zerstoren, wieder aufgenommen zu werden.
Der Bruch in der Musik markiert dabei vor allem Reynauds Geflihlswechsel von
Verzweiflung in Wut und verleiht der Entschlossenheit mit der Reynaud die Kirche,
die er zuvor flehend und bittend betreten hat, verlasst, besonderen Ausdruck.>*

Wie auch der Einsatz musikalischer Auslassungen darauf abzielt besondere Aktionen
in der Filmhandlung hervorzuheben, so wird auch mit dem Mittel des Tempos ver-
sucht mit den Aktionen im Filmgeschehen mit zu gehen und diese zu unterstreichen.
Portman arbeitet in der musikalischen Gestaltung dabei vor allem mit zahlreichen
Tempoverédnderungen, die bezogen auf das Bildgeschehen gleich mehrere Funktio-
nen tbernehmen.

Zum einen trifft man dabei auf die generelle Anpassung des Tempos fur die jeweils
zu begleitende Szene, um so beispielsweise eine beschwingte Stimmung mit einem
schnelleren Tempo, eine emotionale und bedriickende Stimmung mit einem langsa-

meren Tempo zu akzentuieren.

337 Ebenda, 00:12:01 — 00:12:45.
338 Ependa, 01:42:44 — 01:42:50.
339 Ebenda, 01:42:43 — 01:43:13.
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Neben der Anpassung des Tempos, um die in der Szene zu Grunde gelegte Atmo-
sphare zu unterstitzen, finden sich in der Filmmusik aber auch zahlreiche Tem-
poverzégerungen, die sowohl meist zum Ende jedes Musikstlickes, als auch inner-
halb eines Stiickes ganz bewusst eingesetzt werden. So dienen die integrierten
Verzdgerungen des Tempos bei Ende eines Musikstickes vor allem dazu, um &ahn-
lich einer sanften Uberblendung im Bild, nicht nur das bevorstehende Ende der Musik
zu markieren und das langsame Verschwinden der Musik aus dem Filmgeschehen
zu unterstitzen, sondern auch um darauf folgende Setwechsel zu verdeutlichen.
Tempoverzogerungen, die innerhalb eines Stlickes gesetzt werden, zielen besonders
darauf ab Stimmungswechsel in der Szene, bei der zum Beispiel eine bedriickende
Stimmung in eine heitere Stimmung wechselt, als auch Themenwechsel, bei denen
beispielsweise zunachst das Reynaud Thema erklingt, um dann das Chocolat Thema
zu etablieren, zu erleichtern.

In wieweit das Tempo sich dem Bildgeschehen anpasst, zeigt sich besonders gut in
der Szene, in der nicht nur mehrere Einstellungswechsel erfolgen, sondern auch
verschiedene Stimmungen etabliert werden. Im Bild ist dabei zunachst Reynaud in
seinem Buro zu sehen, der dartber sinniert, wie er die Chocolaterie aus dem Dorf
vertreiben kann, um wieder die Macht tber den Ort an sich zu rei3en. Wéhrend
Reynaud nachdenklich gezeigt wird, erhalt der Zuschauer, durch die Erzahlstimme

aus dem Off, einen Einblick in seine Gedanken:

.Er wollte [...] die Kontrolle tber den Ort zurtickgewinnen, aber ihm war klar,
dass es dazu einer grof3eren Lektion bedurfte. Ein noch wirkungsvolleres
Problem musste gefunden und geldst werden. Der Graf konnte nicht ahnen,
dass dieses Problem an einem friedlichen Nachmittag auf den triben, gru-
nen Wassern der Tarn auftauchen wiirde.“34°
Wahrend die Erzahlstimme spricht, erfolgt dabei ein Setwechsel zum Fluss des
Dorfes, dass das ankommende Boot der Vagabunden um Roux zeigt, anschliel3end
ein Einstellungswechsel auf die neugierigen Kinder des Dorfes, die sich am Flussbett
versammeln, um die Szene mit einem Setwechsel zur Chocolaterie zu beenden.
Die Musik startet dabei zun&chst mit dem Reynaud Thema in einem gemaligten
Tempo, das kurz vor dem Einstellungswechsel des ankommenden Bootes verzdgert
wird, um dabei nicht nur den nun folgenden Setwechsel musikalisch zu unterstrei-

chen, sondern auch den Wechsel in das Chocolat Thema zu erleichtern, das in den

340 Ependa, 00:49:50 — 00:50:29.
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nachfolgenden Einstellungen mit einem doppelt so schnellen Tempo, wie das des
Reynaud Themas, erklingt. ***

So versucht das Tempo dabei nicht nur die Stimmungen der kontraren Bildinhalte zu
unterstitzen, sondern mit der eingesetzten Verzogerung des Tempos auch direkt
Bezug auf das Filmgeschehen zu nehmen, um dabei nicht nur die verschiedenen
Einstellungswechsel, sondern auch die verschiedenen Themen musikalisch vonei-
nander abzugrenzen.

Ahnliche Beispiele, wie das soeben dargestellte, sind vielfach im Film zu finden und
unterstreichen damit nicht nur die Bedeutung des Tempos als wesentliches musikali-
sches Gestaltungsmittel fir den Film, sondern zeigen auch wie bereits durch kleine
Anderungen im Tempo wirkungsvolle Effekte im Bildgeschehen erzielt werden kon-

nen.

8.3.3.2 Musikalische Affektfiguren

Die Filmmusik spielt in der musikalischen Gestaltung nicht nur mit dem Mittel der
Auslassung oder des Tempos, um bestimmte Wirkungen oder Effekte im Bildge-
schehen zu erzielen, sondern auch mit dem Einsatz musikalischer Affektfiguren, um
,die an musikalische Figuren gekoppelten Bedeutungen ins Spiel zu bringen“**?, zum
Beispiel durch den Einsatz spezifischer Intervalle und Skalen.

Ein Intervall ist dabei zunachst nichts anderes als das Verhéltnis von zwei Ténen,
also ihr Abstand zueinander. Je nachdem in welchem Abstand die Tone zueinander
stehen, ergibt sich dabei ein jeweils spezifischer Klangcharakter, der, wenn auch
meist unterbewusst, darauf abzielt bestimmte Affekte auszuldsen.

Ein in der Filmmusik besonders haufig genutztes Intervall stellt der Tritonus, eine
Ubermafiige Quarte oder auch verminderte Quinte, dar, der durch seinen dissonan-
ten Klangcharakter und damit seinem Streben nach Auflosung, nicht nur besonders
expressiv und spannungsgeladen ist, sondern auch haufig dazu dient ,das Bdse

schlechthin“®*3

zu reprasentieren. Er wird aber auch haufig eingesetzt, um offene
Konflikte auch musikalisch zu unterstreichen, hinterlasst doch der Tritonus durch
seinen dissonanten Klangcharakter immer auch ein Gefiuihl des sich auflésen Wollens

und wirkt besonders beim Ende eines Musikstiickes besonders offen und ungeldst.

341 Ependa, 00:49:46 — 00:51:04.
%2 Kloppenburg, ,Musik im Tonfim“, S.96.
33 Ebenda, S.96f.
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Der Einsatz des Tritonus ist auch in der Filmmusik zu Chocolat besonders haufig
vertreten und erklingt meist an den Stellen, an denen auch Reynaud, als Antagonist
und Bdser der Filmhandlung, im Filmgeschehen agiert, als auch in Momenten, bei
denen ein Konflikt noch ungelést scheint.

Einen exemplarischen Einsatz des Tritonus findet man in Chocolat bereits zu Beginn
des Filmes. Wahrend die Intro Musik startet und auch die Kamera den Zuschauer
immer néher zum Ort des Geschehens mitnimmt, wird die Filmhandlung im wahrsten
Sinne des Wortes durch die Kirchenglocken eingelautet und die Musik dadurch
unterbrochen.®**

Markant ist dabei, dass die Intro Musik auf dem Ton g endet, die Glocken hingegen
auf dem Ton cis lauten. Das Verhdltnis der beiden Tone ist in diesem Falle der
Tritonus, der dramaturgisch hier sicher nicht zufallig gewahlt ist.

Die Intro Musik, die sowohl durch die Instrumentenbesetzung, als auch durch das
immer wieder horbare Windgeréusch stark dem Wind Thema &hnelt, drickt vor allem
das Zarte, Offene und Friedliche aus und kann als Sinnbild fir Vianne und ihre
Chocolaterie gesehen werden, das seinen Abbruch in dem hart klingenden Glocken-
gerausch findet, das vor allem die Kirche und damit das Oberhaupt des Dorfes, den
Birgermeister Comte de Reynaud, reprasentiert.

Diese Dissonanz, die sich durch den Ton g zum Ende der Intro Musik und dem Ton
cis des Glockengerausches ergibt, verweist durch seine spannungsgeladene Wir-
kung sowohl auf den Grundkonflikt der Geschichte, der Kampf zwischen Reynaud
und der Chocolaterie, als auch, durch seinen noch nicht aufgeldsten Klang, das eben
dieser noch offen ist und beiden noch bevorsteht.

Wie der Tritonus gehort auch die Sekunde zu den dissonanten und damit stark
expressiven Intervallen und findet in der Filmmusik von Chocolat ebenso haufige
Verwendung.

Besonders wirkungsvoll zeigt sich der Gebrauch der Sekundschritte, die in der auf-
warts gefihrten Form meist Bitten, Flehen und Hoffen, in der abwéartsgeflihrten Form
meist Trauer und Resignation bedeuten und besonders durch einen kleinschrittigen
Einsatz abwarts auch haufig das Geflhl des Seufzens bewirken, in der Szene, in der
Reynaud eines Nachts, wahrend der heiligen Fastenzeit, in seinem Biro gezeigt

wird. Die Kamera schwenkt dabei immer zwischen ihm und dem fir ihn bereitgestell-

344 Chocolat, DVD, 00:00:15 — 00:01:20.
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ten Essen, auf das er jedoch der Fastenzeit geschuldet, verzichten muss. Die ihm
sichtlich schwerfallende Entsagung des Essens, wird dabei nicht nur durch den
immer wieder darauf werfenden Blick und dem sehnsuchtsvollen Riechen der Mar-
melade, sondern besonders durch die wirkungsvolle Musik ausgedriickt, die diese
Szene begleitet.?*

Durch das langsame und schwerféllige Tempo und den wenigen Instrumenten, es
erklingt nur eine langgezogene Klarinette, die kurz von dem English Horn verdoppelt
wird, erzielt sie vor allem durch die Abfolge der abwarts gefuhrten Sekundschritten
nicht nur eine sehnsuchtsvolle und resignierte Stimmung, sondern vermittelt beson-
ders den Eindruck eines langgezogenen Seufzens, das nicht nur den Gemitszu-
stand von Reynaud exemplarisch zu greifen bekommt, sondern auch im Zuschauer
das Geflihl des Seufzens und der Resignation auslést.

Den Gegensatz zu den spannungsgeladenen Intervallen, wie dem Tritonus oder der
Sekunde, bildet die reine Quinte, die keine Spannung in sich tragt und auf eine
besonders offene und ent-spannte Wirkung zielt.

So ist es auch hier kein Zufall, dass beispielsweise am Anfang der Intro Musik die
einsetzende Harfe nur die Téne g und d spielt, und damit nur ,leere” Quinten. Erst
nach und nach kommen weitere Instrumente hinzu und etablieren erst mit der einset-
zenden Flétenmelodie die Tonart und damit die Grundstimmung des Stiickes.3*®

Die Abfolge der reinen Quinten und die dadurch offene Wirkung der Musik, unter-
streicht vor allem den anfanglichen Charakter des Filmes. Ahnlich zur Musik verhalt
sich dabei auch die Kamera, die mit der Fahrt aus der Vogelperspektive den Zu-
schauer erst langsam zum Ort des Geschehens bringt und dabei auch im Bild erst
nach und nach Details offenbart und so den anfanglichen Charakter des Films auch
bildlich unterstitzt — ein musikalisches wie visuelles Phdnomen, das sich in zahlrei-
chen Film Openings wiederfindet.

Musikalische Akzente kénnen aber nicht nur mit Intervallen, sondern auch mithilfe
spezifischer Tonleitern gesetzt werden. Neben den gewohnlichen Dur- und Mollton-
leitern ist es vor allem der Einsatz bestimmter Skalen, die sich eindeutig in ihrem
Klangcharakter unterscheiden und dabei auf eine jeweils ganz eigene Wirkung
zielen: Erklingt zum Beispiel eine Bluestonleiter, so evoziert diese im Zuschauer

sofort ein fur den Jazz charakteristisches Gefiihl, eine mittelalterliche modale Leiter

3% Ependa, 00:18:06 — 00:18:26.
3% Ebenda, 00:00:15 — 00:01:20.
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hingegen verhilft der Musik ihr einen altertimlichen Klangcharakter einzuverleiben.
Im Gegensatz dazu steht die Zigeuner Moll Tonleiter, die beim Erklingen volkstimli-
che, folkloristische Vorstellungen auslést und in der Musik zu Chocolat von Portman
haufige Verwendung findet. So integriert Portman diese in der musikalischen Gestal-
tung des Wind Themas.

Das Wind Thema, das sich in der Filmmusik zu Chocolat wie ein roter Faden zieht,
ist vor allem leitendes Motiv fir die Ruhelosigkeit von Vianne, die bedingt durch ihre
Familientradition dazu bestimmt ist mit dem Wind von Ort zu Ort zu reisen, um die
alten Kakaorezepte zu verbreiten. Wie ihre Mutter Chiza, lebt auch sie das Leben
einer Nomadin und versucht mit dem Mittel der Schokolade die Leute in eine ihnen
fremde und ferne Welt eintauchen zu lassen. Die Zigeuner Moll Tonleiter verweist in
dem Thema dabei vor allem auf die ferne und fremde Welt und unterstreicht die
Herkunft und die Tradition, von der Vianne geleitet wird.

Die aufgezeigten Beispiele zeigen sehr deutlich, wie bereits mit kleinen musikali-
schen Details grol3e Effekte und Wirkungen hervorgerufen werden kdénnen, nicht nur,
um das Bild auch musikalisch zu unterstiitzen, sondern vor allem auch, um Gefihle,
Assoziationen und Vorstellungen beim Zuschauer zu evozieren und diesen noch

starker in das Filmgeschehen einzubinden.

8.4 Reflexion der erzielten Forschungsergebnisse

Es scheint schon fast unglaublich, dass Portman die Musik zu Chocolat innerhalb
von dreieinhalb Wochen komponiert und produziert hat und verweist dabei umso
mehr auf ihr gro3artiges musikalisches Kénnen. Wie die Analyse der Filmmusik zeigt,
schafft Portman es nicht nur die Stimmung und Atmosphéare des Filmes auch musika-
lisch zu unterstreichen, sondern etabliert dabei eine ganz neue Ebene, die sich
wunderbar in die Dramaturgie des Filmes einflugt und diese darin unterstutzt.

Die Musik in Chocolat fungiert dabei, wie man es nicht besser als der Filmhistoriker,
Fernseh- und Musikproduzent Tony Thomas zum Ausdruck hatte bringen kénnen, als
,ein feines Werkzeug [...], um das Publikum zu beeinflussen. Wenn sie das hinter-

statt vordergriindig vollbringt, ist sie besonders niitzlich.“>*’

347 Thomas, Filmmusik, S.11.
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Portman zielt mit der Musik in Chocolat genau darauf und entzieht sich dem oft
antreffendem Usus jeglicher Szene im Filmgeschehen Musik einzuverleiben. Die
Komposition besticht durch ihr hintergriindiges Agieren, in der die Musik den Aktio-
nen und Handlungen im Bild Platz und Raum gibt und sie nicht noch zusétzlich mit
Musik Uberlagert und so von ihnen ablenkt. Sie funktioniert, wie Thomas es aus-
drickt, als feines Werkzeug im Hintergrund und erzielt dabei umso mehr besonders
gro3e Effekte. So schafft Portman es nicht nur mit der Etablierung der zentralen
Leitmotive auch denen fir die Handlung wichtigen Themen und Personen, wie bei-
spielsweise der Begebenheit Wind, der Person Reynaud als Gegenspieler der Ge-
schichte und der Chocolaterie, als Ort der Warme, der Liebe, der Leidenschaft und
der Sehnsucht, eine eigene Stimme zu verleihen, sondern auch in der musikalischen
Gestaltung selbst. Portman arbeitet dabei mit einem durchdachten Einsatz der In-
strumente ebenso, wie sie mit den Bedeutungen spielt, die an bestimmte musikali-
sche Figuren geknpft sind, allen voran mit dem spezifischen Einsatz von Intervallen
und Skalen.

Ihre Komposition besticht durch ihre Stilvielfalt und den unverwechselbaren Melo-
dien, entzieht sich in besonders emotionalen, aktionsreichen oder Dialog dominanten
Szenen, um im nachsten Moment als vorherrschendes Element das Bild weiter zu
tragen und zu stltzen.

Ihr Einsatz ist dabei vor allem durch seine Funktionalitat gepragt, so dient sie zum
einen oft dazu um Handlungsstrange voneinander abzugrenzen und Einstellungs-
wechsel zu verdeutlichen und tbernimmt dabei nach Kloppenburg eine syntaktische
Funktion, Ubernimmt aber durch die Etablierung der Leitthemen auch immer wieder
dramaturgische Funktionen, in dem sie als musikalischer Stellvertreter von auftritt
und dabei selbst Teil der Handlung wird. Mit dem Gebrauch musikalischer Affektfigu-
ren, beispielsweise durch die Integration bestimmter Intervalle, um beim Zuschauer
den darin liegenden Affekt auszuldsen, Ubernimmt sie jedoch auch jene expressive
Funktion, die darauf abzielt das Situationserleben noch zu intensivieren. Das zeigt
sich in dem markanten Einsatz des Tritonus, als stark expressives und spannungsge-
ladenes Intervall, ebenso wie in dem charakteristischen Einsatz der Zigeuner Moll
Tonleiter, um dem Zuschauer beim Erklingen derer sofort ein orientalisches und
folkloristisches Geflihl zu vermitteln.

Trotz der Aufgabe dem Film seine eigene Stimme zu verleihen, bleibt Portman dabei

auch ihrem eigenen Stil treu, der sich allem voran durch das Schaffen melodischer
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Themen ebenso auszeichnet, wie ihre oft kammermusikalischen Besetzungen, so
auch im Film Chocolat, bei dem die Musik alles andere als symphonisch orchestral
und den Film Uberlagernd zur Geltung kommt und es damit schafft, der Filmhandlung
ihre darin inne wohnende Lockerheit, Leichtigkeit und Fragilitdt zu unterstreichen.
Und so erfillen sich jene von Kloppenburg formulierten Worte Uber die Komposition
von Filmmusik in der Komposition zu Chocolat aufs Vortrefflichste:

.Filmspezifisch zu komponieren bedeutet, stilistisch in groRtmaoglicher Vielfalt
zu schreiben, orientiert an der Filmhandlung und den Funktionen, die der
Komponist mit seiner Musik in seinem Personalstil erfillen will.“>*®

9 Schlussbetrachtung

Wie die Arbeit bereits mit dem Diskurs tUber den Stellenwert von Filmmusik eroffnet
wurde, so soll diesem eine weitere Erklarung hinten nachgestellt werden, die sich vor
allem in Bezug auf die Filmmusikanalyse zu Chocolat exemplarisch bestatigt:
,von allen Kiunsten entfernt sich die Musik am weitesten von der Realitat
und wirkt am starksten im Bereich des Unterbewul3ten [sic!]. Musik ist mit
der lllusion verbindet, geht ein Geheimbiindnis mit der Menschenseele ein.
Ihre Gegenwart ist von sehr privater Natur, nur wir selbst wissen, was sie in
uns bewirkt. Musik leitet zu Halluzinationen Uber, spielt mit den Geflhlen
und stellt eine nicht vom Verstand gepragte Kommunikation dar. Der Horer
braucht nicht zu wissen, was die Musik bedeutet, sondern welche Gefiihle
sie in ihm hervorruft. Kurz, Musik ist ideal geeignet fiir den Film.“34°
In dem Zitat des Filmmusik-Experten Tony Thomas wird besonders deutlich, dass
der Stellenwert von Musik im Film weitaus grof3er ist, als nur ,, ,unmerkliches Requi-

Sitm350

zu sein. Auch wenn sie meist hintergriindig im Filmgeschehen agiert, und oft
nur unterbewusst wahrgenommen wird, so schafft sie es dennoch dem Film eine
Ebene zu verleihen, die nur mit dem Mittel der Musik erreicht werden kann. Sie
Ubernimmt dabei nicht nur dramaturgische Funktionen, um so auch die Dramaturgie
des Filmes zu unterstutzen, sondern schafft es vor allem Gefuhle hervorzurufen, die
ohne den Einsatz von Filmmusik nicht erzielt werden kénnen. Sie ist fuhlbar, splrbar
und evoziert im Zuschauer Vorstellungen und Assoziationen, die ihn auch emotional

in das Filmgeschehen mit einbinden.

348 Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm“, S. 103.

349 Thomas, Filmmusik, S.11.
350 | a Motte-Haber / Emons, Filmmusik, S.1.
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Wie jede Kameraeinstellung, jede schauspielerische Gestik, jedes Wort, jedes Licht-
konzept im Film wohliberlegt ist und damit zum Gesamtkonzept Film beitragt, so
Ubernimmt auch die Filmmusik eine tragende Rolle darin. Wie die Analyse der Film-
musik in Chocolat deutlich zeigt, ist die Musik darin viel mehr als nur eine schone
Hintergrundmusik, um auch den Bildern musikalisch ihre darin liegende Stimmung zu
verleihen. Portman arbeitet in der musikalischen Gestaltung mit zahlreichen Details,
um zwar vordergrindig den Film zu unterstitzen, jedoch ihr auch eine weitere Ebene
hinzuzufiigen. Gerade in dieser neuen Ebene, die Musik im Film etabliert, liegt ihr
Zauber, ihre Kraft, die sie in der Verbindung mit dem Film entfaltet.

Naturlich kommt es auch hier auf die Haufigkeit der Verwendung an, um eben diese
Wirkung zu erzielen. So trifft man in der heutigen Zeit leider haufig auf den Umstand,
dass mittlerweile jede Geflihlsregung im Film auch musikalisch unterstrichen wird,
und damit der Musik ihr vorbehaltendes Potential nimmt. Ganz im Gegensatz dazu
stehen die Filmmusiken von Portman, die in der Filmmusik nicht nur die Aufgabe
sieht vordergrindig dem Bild zu dienen, sondern die musikalisch einen Kontrast zu
den zahlreichen symphonisch, orchestralen und lberladenen Filmkompositionen
bilden. Ihr Bestreben Melodien zu entfalten und diese mit einer meist kammermusika-
lischen Besetzung im Film zum Erklingen zu bringen, zeichnen ihren Stil ebenso aus,
wie die behutsame Verwendung der Musik im Film, um den darin liegenden Emotio-
nen und Aktionen nicht nur Platz und Raum zu verleihen, sondern auch wenn sie
erklingt, etwas beim Zuschauer zu bewirken. Wirde die Musik jede Szene und jede
Aktion im Bildgeschehen auch musikalisch begleiten, so wirde sie damit auch ihre
Wirkung verlieren, auf die sie zielt: Emotionen und Geflihle in unserem Unterbewuss-
ten hervorzurufen.

Zuletzt soll die Arbeit vor allem dazu beitragen einen Einblick in den Prozess der
Filmmusikkomposition zu geben, der wie sich zeigt, so mannigfaltig und komplex
durchdacht ist, dass ein Diskurs von Filmmusik viel weiter gehen muss, als sich nur
auf seine Geschichte und Funktionalitat zu beschranken. Wenn auch die zahlreichen
Neuerscheinungen auf dem Gebiet bereits zeigen, in Filmmusik weit mehr als eine
notwendige Zutat des Filmes zu sehen, so bleibt zu wiinschen, dass auch zuktinftig
dieser wesentlichen Kunstform, sowohl im wissenschaftlichen Diskurs, als auch im
Bereich des Films selbst, die Anerkennung zukommt, die sie durch ihr gro3es Poten-

tial, das sie in sich tragt, zweifelsohne verdient hat.
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Um es in den Worten des grof3artigen Filmmusik Komponisten Jerry Goldsmith zu

sagen und damit die Arbeit zu beschliel3en:

~NVenn unsere Musik Uberlebt, und davon gehe ich aus, dann deswegen, weil sie

Qualitat hat.“**!

%1 Thomas, Filmmusik, S.325.
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10.4 Notenmaterial

Die Arbeit enthalt Auszuge aus der Original Partitur des Filmes Chocolat von
Rachel Portman, die aus Urheberrechtsgriinden leider nicht vollstandig im

Rahmen dieser Arbeit verodffentlicht werden darf.
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12 Interview mit Rachel Portman

Das folgende Interview wurde geftihrt mit: Rachel Portman

Datum: 04.09.2013 via Skype Konversation.

Das Interview wurde aufgezeichnet und von mir, mit der Unterstlitzung von
Rachel Portman und ihrer Assistentin Anna Anderson, transkribiert. In Ab-
sprache mit Rachel Portman darf das Interview im Rahmen dieser Diplomar-

beit in voller Ganze integriert und veroffentlich werden.

Q: Dear Rachel, thank you so much for your help and support. Especially for
letting me have an insight into the original film score of Chocolat, which really
helps to get useful impressions for writing my thesis. Like | discuss the signif-
icance of film music in the beginning of my thesis, | am really interested in
advance how you see the significance of music in movies. Someone said:
Film music is an imperceptive requisite. Which local value would you give film

music?

R.P.: | think the significance of film music is absolutely huge. So much of the
time people are unconscious of what they are hearing. The power of visuals
is so strong that human beings tend to think only about what they are seeing.
There is often sound or music going on too but people don’t realize how
important it is because it's often unconscious. A lot of people are unaware of
the amount of work that music is doing and how it is playing with emotions,
so its significance in movies is huge. Nowadays | actually think that music is
used too much in movies. | wish there was more space for natural sound
because | have always thought there is too much music being played all the
way through the film and in the end, an audience can become fatigued by it.
When you take music out that's a statement in itself. When you bring music
in it is really important where you bring it in and how you bring it in, whether
you bring it in very confidently or whether you bring it in very subtly. So | think

it's hugely important.
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Q: Referred to a statement from an interview you once had, your most im-
portant demand in film music is: “I'm there to [f]it the picture- the picture

comes first**>?,

R.P: | would say that “I'm there to serve the picture in a movie”. So “fit”
means the same thing. “The picture comes first” - it must come first. There
are times when music can take center stage in a film, and it is really great
when you can have really bold statements and let the music really lead.
Every single film has a different language and it's about finding the right
musical language to fit that film. It may be that it's descriptive and it may be
that you want to do something that’s abstract or you may want the music to
be another character in its own right in the film which perhaps bears very little
relationship to the film. In Chocolat | think the only time when the music is
really center stage is in the montages. There are a couple of montages - one
where she (Vianne) is setting up the shop and one where she is making
chocolate. The music is driving the scene but still serving the film. It's im-
portant | think as a film composer not to be too precious about what you’re
writing, otherwise you run into difficulties, especially now things are changing
so fast in the film industry. So if somebody doesn’t like something you need
to change it. Your commitment as an artist, when you take on a film, is to
write the best music according to what the director wants for their film. Over
the years I've had to develop a smaller ego but I'm not frightened to give my
opinion because | think it's really important to give an opinion. Mostly people

agree, but not always and that’s fine.

Q: Are there too many movies, where this claim for music as a serving ele-

ment is not met?

R.P.: | can’t answer that question. It's very personal because one person
might like a score for a movie, and another might not like it at all. There are a

%2 | arson, Randall D., ,Rachel Portman on Scoring THE LEGEND OF BAGGER VANCE”,
originally published in Soundtrack Magazine Vol.20/N0.78/2001, 15. November 2010,
http://www.runmovies.eu/temp/index.php?option=com_content&view=article&id=595:rachel-
portman-on-scoring-the-legend-of-bagger-vance&catid=37:scoring-session,  Zugriff ~ am
22.06.2013.
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lot of very good composers out there doing their best to do what they see as

serving the picture so that’s a very difficult question to answer.

Q: There is often too much music in film. Is this a composer or director
choice? You as a composer for films often claim for less music in film, isn’t it

s0?

R.P.: That would be the director’s choice, not the composer’s choice. It's the
director who encourages that. | never push for more music, | usually push for
less. A big part of my job is to look very carefully at the film and see where
the music can help and where music will be fun. It's a process. As | go
through writing music for the film | discover things that | didn’t think were
needed in the beginning. My initial thoughts aren’t going to be the same as
the process goes on. As the music is written you have a whole set of
thoughts and ideas and you think that it might be fun to try some music in a
place where we initially thought we weren’t going to have any music. So it’s a
process, it develops. But | think where there is too much music used in films,
often it can be an insecurity on the part of the producers or the directors in
their film. They think that covering it with music will help and keep people
involved and give it emotion. As a sensitive audience member you might
think, “why is there so much music? It's too much - it seems to be every-

where.” But it won’t necessarily be down to the composer.

Q: In your compositions you very often work with acoustic and natural in-
struments, such as the clarinet and you write all your scores on the piano.
How do you feel about the following quote of a famous composer?: Music
from the computer is in a certain way more personal, because it closely
expresses my vision of the music | write and does not represent the interpre-

tation of an orchestra or a single artist.>*

R.P: Well | think this famous composer is just expressing their own personal

taste. So when they are saying that music from the computer is more per-

%3 vgl. Kloppenburg, ,Musik im Tonfilm*, S. 321.

121



sonal, they are feeling more attuned to it. That's what that means from what |
can see. Everyone uses different mediums to make their music and | don’t
always only use acoustic instruments. But | love to because | find that they
have a lot of heart. They carry melodies really well and to me they are very
emotional, that's why | use them. | think that acoustic instruments probably
more closely express my vision of the music that | want to write. Every single
film has a very different palette of instruments and colors and Chocolat is a
really good example of that.

Every composer writes their own music. It is their personal music but they are
also serving the film again. It is how they see it, it's a response. My orches-
tration is my response to a particular film but somebody else would have a

complete different response.

Q: Your film scores are mostly characterized by the composition of melodic
themes. In another interview you once said that the theme is the most im-

portant element of a score. Why?

R.P: | think it’s just because | am so enthusiastic about themes. | think they
are difficult to write — I've never found them easy and | force myself to do it.
There is more and more feeling of a move away from themes in film music.
But in my experience it is very powerful to have a melody come back. If the
film is telling a story by the end you have this music, which is the theme,
which is basically like its own story. And its own story develops and in the
end it comes back. The music is telling a story too. It’s like a little story with a
beginning, middle and end. The power of that is extraordinary over the
course of the film and it can add hugely to the weight of the film and to the
experience of the person watching it in ways that they can’t really under-
stand. It's a mystery but it just happens. And | always think it is important to
write proper melodies. It's not always possible, it depends on the film, but to
write a melody with a beginning, middle and end is important. It's easy for me
to come up with the beginning of a melody but to develop it, and really devel-

op it, becomes interesting and challenging and exciting to do.
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Q: Someone said that all your compositions and orchestrations tend to have
the “Portman stamp” on them, in the same way as one can identify the indi-
vidual styles of orchestrations (heard in the works) of Beethoven or Brahms

for instance. Is there a typical “Portman style” and how would you describe
it?

R.P: | find that really hard to answer as I've never analyzed what | do really. |
think | have different moods for different feelings and moods. For example,
I'd probably approach a period film differently from a contemporary film in
terms of the way | wrote. | think | use a lot of shifting harmonies — | go be-
tween major and minor and tend to change harmony frequently almost bar by
bar or two bars by two bars. So it's harmonically very restless which goes
with the melodies that | write typically. Also | think they have a familiar char-

acter but | can’t really describe why it is.

Q: An essential step in the film music production is the integration of the
finished film score in the audio track of the film. Many composers are scared
of that moment, because they are afraid of finding their well-planned music

concept totally destroyed. Do you know or rather understand this “fear”?

R.P: Sometimes that happens and as a composer for film you have to be
prepared to let that happen and not get too upset about it. | remember when |
was starting out, | did this huge score for a film called Used People. | was
really young and | did all the orchestrations and everything and once the
music was finished | got so worried if they cut a little bit of it or the music
editor wanted to extend something or make it shorter. | used to feel very
protective of it. And then over the years, with experience, | realized that this
happens and people need to be able to do that. Sometimes there are so
many voices in a film, so many producers, and a director who might be
insecure and inexperienced. You've finished writing the music, recorded it
and everything but then they have a screening and someone says, “oh, we
thought there wasn’t enough music” or, “there was too much music”. So until
the film is in the cinema there is a risk of them making changes. So | don’t

fear it, | even don’t think about it anymore.
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Q: Another essential step in the film music production is especially the com-
munication between the director and the composer. As is well-known direc-
tors are often having problems with film music, because it's something they
can’t control in their working process. How was the communication between

you and the director of the film Chocolat Lasse Hallstréom?

R.P: I only had three and a half weeks to do it. | remember | hardly saw
Lasse Hallstrom to talk to him about it. | had very little time but | had already
worked with him on Cider House Rules so that meant our communication
was so much easier because he already knew that he could trust me and |
could already tell what he meant sometimes by what he was talking about.
The dialogue between the composer and the director is a very big part. In the
beginning, you have to get to understand each other and know what the
other person wants, what they are trying to say. There are some directors
who are really bad at giving good direction. They’ll send you off in wrong
directions because they think that's what they want. You have to be a mind-
reader when you’re composing. You're trying to understand what they mean,
or what they think they mean. So the communication between me and Lasse
was good, but very short and very rushed because the film was just about to
come out. But it was wonderful because it happened so easily for me be-
cause | loved the film so much and Lasse seemed to like everything that |

wrote. It was such a joy writing the music for Chocolat.

Q: During the review of the score for Chocolat | noticed that some of the

songs are available in a second version. For what reason?

R.P: Those will be because he wasn’t sure which theme he liked best for that
slot. So he asked me to record both so that he could then choose between
one and the other. You will sometimes see in the score that | often put ‘cue’
or ‘optional’, that’'s so that when we’re sitting with the orchestra in a record-
ing, | can offer them different options. They are watching the film while we
are recording and they can just say, for example, “we’ll use option 1” or ‘Alt’,

as in, ‘the alternative.’
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Q: And how do you handle the situation when directors are not satisfied with

one of your compositions?

R.P: | rewrite them. | write it again, that’'s how | handle it. It's as simple as
that. I handle it with as much dignity as possible and | swallow my pride and |
do it again. Mostly that’s the way to go, to say, “Let me change it for you”. It's

an exhausting job. ©

Q: When | received the score for Chocolat | immediately asked myself: oh my
God- she wrote all this within three and a half weeks. How did she manage
that?

R.P: Yes, people often ask me how | write to these deadlines. You normally
have around two, or two and a half months to work on film. You have to
spend the first week to ten days coming up with the themes and then start
writing the main body. Then it begins to accelerate towards the end because
you know the film so much better and you have stepped inside of the world of
the film by then. You are in the story and are living within the characters. So it
just all sort of happens. | think that if you only have a very short time, you fit
the task to the amount of time and it just has to happen a lot quicker. | think |
just have to go with my first thoughts on everything.

| had such a strong connection to the film and | was very lucky because it's a
score that has lasted - Chocolat has a life. | worked around the clock obvi-
ously, you have to find the energy and do it somehow. But as a film compos-
er I'm really used to working under huge pressure with deadlines and last
minute changes. But | find that | can work like that and my inspiration hap-
pens in the same way whether I’'m pressured or not. Writing the score for

Chocolat was a happy time, so it was good.

Q: The music in Chocolat is mainly characterized by its ability to establish a
new and further level in the movie, not in the manner that it acts ostensibly
and overlays the pictures, but in the manner that it acts enigmatically and is
well-considered integrated into the film itself. | noticed that the music is often

used in an autonomic way and totally cut out when scenes are particularly
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dominated by emotions, actions or dialogs which underscore the pictures
even more. Is that attended by your idea of film music being a film serving

element?

R.P.: It's very difficult to answer that question in a general way. Chocolat was
made in a very specific way and the actors acted in a very specific way. The
director had his vision and then | put my vision on top of that, so we were all
adding things to it. As a film composer and a director you have to use your
intuition. Something that is really important is pacing, to move things along if
they are a bit slow and music can really help by giving the film a burst of
color. For example when Vianne goes to see the Comte and she is really
angry and she kicks the statue. That was a perfect canvas for music. It was
delightful for me to do all that because the music could do its stuff and then
deliver you to the next scene. In the film there is quite a lot of delivering of
music into the next scene. So it was hugely satisfying to do that. That is what
I mean by music being a serving element because, by its very nature, it is
serving the needs of the film. When there is dialogue, you have to be careful

that the music is sensitive and stands back and doesn’t dominate.

Q: In the film score analysis for Chocolat | noticed that there are three main
themes: the wind-theme, which often comes up with the wind itself and
stands as a symbol of Vianne’s destiny to travel with the wind, the Reynaud-
theme, which often occurs with the Antagonist of the story, Reynaud and the
Chocolat-theme, which appears every time when the chocolaterie is in focus,
or feelings like love and warmness come up or when turning points between
humans take place. Did you have the idea of underscoring those important
themes for the story before you started working or did you sprout them out

during the composition process?

R.P.: Probably a bit of both. | often make those kinds of decisions in the early
part, whilst in discussions with the director. Sometimes you map it out very
specifically but most of it happens as you are going through it.

Actually the themes in Chocolat are quite different, although it feels like one

thing all together at the end. The themes actually have their own characters
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and they are all three different strands of the story. Vianne’s wind theme,
which goes back to the sort of mystical Mayan thing is so totally different from
the Reynaud theme. It's in a different world so it needs to live in a different
world. And the Chocolaterie is also something completely different again. So
| am really just responding to the picture. They are all different, distinct things
and | think that’s why it is so much fun to write the music for a film like this
because it’s so rich, with fun, different characterizations.

Lasse Hallstrom said to me when | said I'd do the film, he said: “it's a soufflé
and is not to be taken too seriously.” | like the way that Reynaud takes him-
self terribly seriously and so the music takes itself seriously too, but only on a

certain level and unconsciously it’s actually not that serious. ©

Q: There is one scene in the movie where Vianne tells her daughter Anouk
the Story of Grandmere and Grandpere. As | had seen in the score there was
supposed to appear the Wind-theme in that scene, which would be dramati-
cally justified- but there is a completely new musical theme — what made you

change your actual concept?

R.P.: | wrote a long piece of music incorporating the wind theme over the
back-story of the “Story of grandmere and grandpere”. But when they were
editing the film, they needed temporary score there and Lasse Hallstrom had
decided to use Erik Satie’s Gymnopédie, orchestrated by Ravel for that
scene. He got very attached to it and decided he had to keep it. So it's not

my music and that’s why it is different, and there was nothing | could do.

Q: Along with the Composition of musical themes, you are often utilizing
musical figures, for example the minor gypsy scale, to connect the music with
the picture, further give them even a musical voice. How consciously are you

working in the composition with such specific musical figures?
R.P.: Completely unconsciously is the answer to that. Even though I've

studied music and composition and theory, I've always worked with music in

an intuitive way.
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It sort of just happens and | don’t have any kind of rules. | think that’s labeling
and | would never label anything, | just let it all happen. | often use scales
and idiomatic musical figures, but I mix them with my music so that they just
become part of it. | mix it all up and I think it's because | am not really con-
scious of doing it, that it happens. Everything is about feeling. | spend hours
sitting at my piano looking at a film and it’s just about that feeling, that’s all

you need. It’s an instinct and intuition, without any rules.

Q: Now a total ‘break’ Let’'s go back one more time to you as a composer.
You do not only compose for movies and TV but also for theater- which really
points out your great musical achievements. Is there a project you really want
to realize, like a dream that you would like to put into practice? You once said

you love challenges ©

R.P.: Right now at this very moment | don’t have a specific project that | am
burning to do. But | definitely want to do more music outside film. | am very
interested in environment and the world that we live in. I've done a couple of
classical pieces recently: One was The Water Diviner’s Tale, which was a
dramatic musical drama for the BBC Proms and | also did a piece which was
performed in Beijing earlier this year and was about endangered animals and
climate change for the World Environment Day. | would also like to write
another opera one day. | am really interested in working with words and text
and it's very hard to do that in film because it's distracting. | also love the
freedom to work outside of film. | love live performance and | love working
with people and seeing them performing. | do get that when writing music for
films but it all happens in three days as you are recording the film score.
Whereas when | did The Little Prince, we rehearsed it and | worked on it for a
year and half. We had all these kids and grown-ups who were in it and it
meant so much to them and it was good to be a part of that. | think I'll been
doing more things alongside films but | don’t want to stop films because | love

them too much.
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Q: Writing film music is without a doubt above all a question of talent, but
what else would you say, does a young composer, like me for example, need
to break into this business? What obstacles may appear and how can |

prepare myself properly for them?

R.P.: You need to be determined and don’t give up. You need to get as much
experience under your belt as possible. If you have any friends who are
studying film, write the music for their films. Do as much as you can, do as
much real stuff as you can, outside the context of study. With regards to what
obstacles may appear, all 1 can say is that when | was starting out, | just
knew that | wanted to do it so much and so badly. | spent my twenties basi-
cally broke and doing the odd little job and then one day | got a break big
enough that it sort of grew and grew. But | really kept my focus and | was
determined. It was really hard actually. You will no doubt be working all you
can to get your craft as good as possible and what you can do in the mean-
time is learn as much as you can. | actually didn’t study film music at all, for
me it really is intuitive. | listened to a lot of classical music at that time, be-
cause | think that’s where | came from and actually | think that has served me
very well. It's meant that my frame of reference is European music and | think
a lot of composers in Europe tend to write more interesting music than some
of the American composers do. It feels like there is more individual creating
going on in Europe and that’s great.

| did encounter obstacles, | have had things that went wrong and huge dis-
appointments and times when | was waiting months for a film and they kept
me hanging on. It’s just hard and there’s a lot of luck in it. Just being as easy-
going as possible is really important. People want to work with other people
who are easy and prepared to take on challenges and say “yes | can do that”.
Even when you think “No | can’t actually’- just say “yes, | can do that” be-

cause you have to be determined, and then you will be fine. ©

Q: If you had to describe the potential and value of film music in three words,

which would you choose to capture this wonderful phenomenon?

R.P.: Powerful, illuminating and emotional
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13 Abstract

Filmmusik ist weit mehr als nur Bestandteil eines Filmes, sondern eine eige-
ne Dimension, die sich im Zusammenspiel mit dem Film entfaltet. Die vorlie-
gende Arbeit gibt einen Einblick in das lang vernachlassigte Ph&dnomen
Filmmusik, um dabei Filmmusik sowohl in einen theoretischen, als auch
praxisnahen Diskurs zu stellen. Neben der wissenschaftlichen Auseinander-
setzung mit Filmmusik, um dabei besonders den Stellenwert von Filmmusik,
vorherrschende Filmmusiktechniken, Funktionen von Filmmusik, als auch
den Prozess der Filmmusikproduktion selbst zu erlautern, bildet die Analyse
der Filmmusik Komposition zu Chocolat, von Rachel Portman, den Mittel-
punkt dieser Arbeit. Die Diskussion der Komponistin Rachel Portman und
ihres musikalischen Stils sind dabei ebenso zentral, wie der Versuch die
einzelnen Besonderheiten ihrer Komposition zu Chocolat herauszuarbeiten

und zu analysieren.

Film music is far more than only a part of a movie. It is its own dimension
which unfolds in the interaction with the motion picture. This paper gives
insight into the long-neglected Phenomenon of film music to put it in a theo-
retical as well as practical discourse. Besides the academic discussion of film
music, with a focus on the significance of film music, predominant film music
techniques, the purpose of film music, as well as the film music production
itself, this paper is centered on the analysis of the film score of the movie
Chocolat by Rachel Portman. The discussion of the composer Rachel Port-
man and her musical style are as central as the analysis of the unique char-

acteristics of her score for Chocolat.
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