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1 Einleitung

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

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

kaum entwickelt.? Diese Diskrepanz markiert das Desiderat, dem sich diese Stu-

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

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

3 Lediglich jiingst sind Aufsitze erschienen, die sich dezidiert mit der Musik in Triers Filmen
beschiftigen und auf denen ich aufbaue (vgl. insb. Langkjer 2021; Bratus 2016; Larkin 2016;
Cizmic 2015).
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1 Einleitung

die widmet. Sie stellt die erste Monographie dar, die sich mit der Musik im
Schaffen dieses Regisseurs befasst, und zwar nicht nur mit Blick auf die Filme,
sondern auch auf die Produktionsprozesse. Diese Prozesse werden mithilfe von
unverdffentlichtem Produktionsmaterial und qualitativen Insider-Interviews
mit Filmschaffenden beleuchtet. Die Einsicht in Lars von Triers private Samm-
lung, die vom Dinischen Filminstitut verwaltet wird, erhielt ich 2020 und 2021
in Kopenhagen. Die Lars von Trier Collection besteht aus Drehbiichern (in unter-
schiedlichen Fassungen), Filmproduktionsunterlagen, Bewegtbildmaterial in
verschiedenen Formaten, Dogma g5-Dokumenten, Fotos und Dokumenten zu
Triers Familie und Kindheit. Im selben Zeitraum habe ich Interviews mit den
an Triers Filmprojekten beteiligten Akteur*innen* durchgefiihrt. Komponisten,
Sound Designer, Musiker, Music Supervisors, Filmeditor*innen und Berater*in-
nen gewihren einen Blick hinter die Kulissen der Filmproduktionen. Somit bietet
diese Studie erstmals detaillierte Einblicke in die Arbeit von zeitgendssischen
Filmschaffenden mit priexistenter Musik im Allgemeinen und in die Arbeitspro-
zesse in Lars von Triers Filmprojekten im Speziellen. Doch am Anfang dieser
Betrachtungen steht die Begriffsbestimmung.

Was ist praexistente Musik?

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

1) Was ist mit Musik, die urspriinglich als Filmmusik komponiert wurde,
nun aber in einem anderen Film verwendet wird? So erklingen in Quen-
tin Tarantinos Kill Bill (2003 & 2004) zahlreiche Stiicke aus Ennio Morri-
cones Filmmusikschaffen, die aus Filmen wie Sergio Leones Per un pugno
di dollari (1964), Sergio Corbuccis Navajo Joe (1966) und Il mercenario (1968)
stammen (vgl. Rabenalt 2017: 54—58). Diese Musik wurde zwar einst als
Filmmusik komponiert, allerdings nicht fiir Tarantinos Film.

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

Thompsons gleichnamiger Vorlage (1962) wiederverwendet. Der Kom-

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

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

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

(vgl. Rabenalt 2015: 40—45).

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

Zur Beantwortung dieser Frage hilft es, zwischen Rezeption und Produktion
zu unterscheiden. Zunichst zur Rezeption: Priexistente Musik ist eine Musik,
die auf ihre auBerfilmische Daseinsform verweist und im Hinblick auf diese

wahrgenommen wird. Die Frage, ob es sich bei einer Filmmusik um priexistente

5 Hiufig lassen sich Musikbearbeitungen als eigenstindige Kompositionen verstehen: In Ari
Folmans Waltz with Bashir (2008) erklingen zwar populire Klassikstiicke, diese hat Max Rich-
ter aber so bearbeitet, dass sie teilweise kaum noch erkennbar sind. Die Suche nach der verlo-
renen Erinnerung des traumatisierten Soldaten im Film spiegelt sich auf der Tonspur. Einer-
seits wird das Publikum durch die Integration von bekannter Musik selbst zum Wiedererkennen
und Erinnern angeregt, andererseits wird dieser Prozess durch Richters Bearbeitung der Musik
maBgeblich erschwert (vgl. Rudolph 2022a).
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1 Einleitung

Musik handelt, ist also eine Frage nach der Referenzialitit von Musik. Das Erklin-
gen von priexistenter Musik kann ganz konkrete Erwartungshaltungen erzeugen
und uns aufhorchen lassen. Sofern wir sie gut kennen, irritiert es uns vielleicht,
wenn im Film Takt 3 nicht zu T. 4, sondern zu T. 10 fiithrt oder die Stimme nicht
diejenige ist, die wir mit dem erklingenden Song verbinden. Andersherum mag
es uns bei der Spotify-Suche iiberraschen, wenn wir bemerken, dass das Stiick
statt der drei erklingenden Minuten im Film eine tatsichliche Linge von 30 Minu-
ten aufweist. Die Referenzialitit lisst sich weiter oder enger fassen. Phil Powrie
gelangt in seinem Aufsatz zum Akkordeon im franzésischen Kino zu der These,
dass maccordion music¢, whatever the forms it takes, is in essence a pre-existing
music because of its cultural connotations« (Powrie 2006: 137-138). Der Klang
eines Akkordeons wird in der populiren Kultur in der Tat spitestens seit Yann
Tiersens Musik fiir Jean-Pierre Jeunets Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain (2001)
nicht nur mit einem Land (Frankreich), sondern auch mit einer Stadt (Paris) und
dem Gefiihl von Romantik assoziiert. Allerdings lisst sich mit einer gewissen
Sicherheit sagen, dass letztlich jede Musik als kultureller Code fungiert, ein Lokal-
und Zeitkolorit vermittelt und bestimmte Assoziationen hervorruft. Nach Pow-
ries inklusiver Logik wire jede Musik priexistent. Ich verwende einen enger
gefassten Begriff: Das Besondere an priexistenter Musik ist meines Erachtens,
dass sie sich auf einen spezifischen auBerfilmischen musikalischen Text bezieht.®
Dieser kann verschiedentlich vorliegen: in Form eines Notentextes, einer pra-
existenten Musikaufnahme oder aber auch einer priexistenten Adaption.” Durch
die Verwendung derselben priexistenten Musik werden die Erinnerungen an die
filmischen Kontexte wachgerufen, in denen sie bereits erklang.® Priexistente

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

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

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

8 Eines der bekanntesten Beispiele dieser Art ist sicherlich Richard Wagners »Walkiirenritt« in
Francis Ford Coppolas Apocalypse Now (1979), welches in der populiren Kultur durch die andau-
ernde Bezugnahme auf die Helikopter-Szene in dem Film fast ginzlich von seinem musikdra-
matischen Kontext abgekoppelt wurde. Die filmische Verwendung von priexistenter Musik
kann neue Bedeutungspotenziale generieren, die zukiinftig abgerufen werden, ja vergangene

10
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Was ist praexistente Musik?

sich um eine reffektive Prisenz eines Textes in einem anderen Text« handelt
(Genette 1993 [1982]: 10). Musik als priexistente Musik wahrzunehmen, bedeutet,
die Musik im Film in Bezug auf diesen auBerfilmischen Text hin zu rezipieren.
Notwendige Bedingung hierfiir ist die prinzipielle Erkennbarkeit der priexisten-
ten Musik, was mich zur Produktion fiihrt.

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

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

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

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

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

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

11
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1 Einleitung

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

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

Das Musik-Cover kann als typisches Beispiel fiir allosonisches, das Sampling fiir
autosonisches Zitieren stehen. Fiir den Film wird Musik entweder neu einge-
spielt (allosonisch) oder als priexistente Aufnahme direkt integriert (autosonisch).
Wihrend der Komponist Nigel Westlake fiir den Film Babe (1995) die Maestoso-
Melodie aus Camille Saint-Saéns’ 3. Sinfonie (»Orgelsinfonie«) in seiner eigenen

filmmusikalischen Komposition verarbeitet, wurden Stealers Wheels »Stuck in

the Middle with You« (1973) oder Richard Strauss’ Also sprach Zarathustra unmit-
telbar auf die Tonspur von Tarantinos Reservoir Dogs (1992) bzw. Stanley Kubricks

2001: A Space Odyssey (1968) kopiert. Diese Unterscheidung ist insbesondere fiir die

Arbeit im Tonstudio aufschlussreich. In der analytischen Auseinandersetzung

kann sie allerdings zu zwei falschen Schlussfolgerungen fithren.

Der erste Punkt betrifft den zitierten Gegenstand. »When we import a sample
taken directly from a recording into another (for example, a drum loop),« so
Lacasse (2010: 38—39), »what is common to both recordings is of a physical nature.«
Die Hervorhebung habe ich hinzugefiigt, denn was in Godsalls Beispielen auto-

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

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

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

schwimmen, da immer hiufiger neue Klangrealisierungen auch aus der Arbeit

14 Durch die sog. PAL-Beschleunigung erklingt der Ton auf einer PAL-DVD stets etwas hoher
und schneller, was sich auch auf die Musikaufnahmen auswirke, die auf die filmische Tonspur
kopiert worden sind (vgl. Kapitel 6).
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mit priexistenten Musikaufnahmen entstehen. Die Idee von »new sonic realiza-
tions of pre-existing material« (Godsall 2019: 10) stellt kein Unterscheidungsmerk-
mal mehr dar. Godsalls Begriffspaar birgt also die Gefahr, dass irrtiimlich ange-
nommen wird, priexistente Musik im Film wiirde in bloBer Copy-and-Paste-
Manier verwendet werden.

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

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

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

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

chise entries in order to serve a branding function« (Godsall 2019: 5). Auch jene Musik kann
wieder zur priexistenten Musik werden, wie z.B. in der Serie Family Guy, die John Williams’
Musik fiir Star Wars adaptiert (S6: Ex).
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im Film ist durch eine filmische Rekontextualisierung der Musik und eine musi-
kalische Bearbeitung fiir den Film geprigt. Sie ist eine interpretative und kreative
Umsetzung eines erkennbaren anderen Textes: Umsetzung sowohl im buchstib-
lichen Sinne von »etwas an einen anderen Platz bringen« (filmische Rekontextua-
lisierung) als auch im iibertragenen Sinne einer »Ausfithrung und Umwandlung
in eine andere Form« (musikalische Bearbeitung).

Konzeption und Uberblick

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

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

die Filme und mithilfe der Filme.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

aus dem eindimensionalen ein zweidimensionales Spektrum. Die vielfiltigen

18 Fiir den Intermedialititsbegriff vgl. v.a. die theoretische und typologische Grundlegung der
Romanistin Irina O. Rajewsky (2002), deren Hauptinteresse jedoch in einer »literaturzentrier-
ten Intermedialitit« (ebd.: 26) liegt, sowie die Arbeiten von Werner Wolf (in 2018).

19

{o) I


https://doi.org/10.5771/9783967077582
https://www.nomos-elibrary.de/agb

1 Einleitung

Aneignungsformen von Musik aus den vorangegangenen Analysen in Kapitel 4
und s lassen sich in diesem Modell zusammenfiihren.

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

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

19 Unter »Diegese« wird das (von den Zuschauer*innen imaginierte) raumzeitliche Kontinuum
des Spielfilms verstanden, in dem die Figuren leben und handeln. Der Begriff wurde von Anne
Souriau und Etienne Souriau (1951) in die Filmwissenschaft eingefiihrt (vgl. Kessler 1997). Fiir
die Filmmusik wurde er erstmals von Claudia Gorbman (1976) verwendet. Dort werden
Klinge als »diegetic« bezeichnet, die zur erzihlten Welt gehéren und somit von den Figurenim
Film wahrgenommen werden. Um einen terminologischen Gegenpol zu schaffen, wurde von
David Bordwell und Kristin Thompson (2010 [1979]: 284) sowie von Gorbman (1987: 22) der
Begriff »non-diegetic« geprigt, welcher jene Musik bezeichnet, die auBerhalb des filmischen
Handlungsraums erklingt. Fiir eine umfassende Kritik an diesem Begriffspaar und den theo-
riegeschichtlich gewachsenen Problemen dieser in der Film(musik)forschung beliebten Oppo-
sition vgl. Rabenalt (2020: §3—68, 81), Buhler (2019: 151-186) und Heldt (2013: 48—119). In Bezug
auf priexistente Musik vgl. Godsall (2019: 92—98). Wenn eine Musik diegetisch erklingt, wird
sie in der Regel als priexistent wahrgenommen, auch wenn es sich um eine fiktive Musik<han-
delt, die fiir den Film komponiert wurde. Eines der berithmtesten Beispiele ist die auBerirdi-
sche »Cantina Band«in George Lucas’ Star Wars (1977), die in einer Kneipe einen von John Wil-
liams komponierten Ragtime spielt.
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dramaturgisch bedingten Umgestaltung. Da die Eingangssequenz im weiteren
Verlauf als Folie fiir die musikalischen Bearbeitungen fungiert, stechen die Ein-
griffe in die Musik besonders hervor. Bis zu diesem Kapitel ist der intramediale
Konflikt ein intertextueller (innerfilmische vs. auBerfilmische Variante der Musik)
und der infermediale Konflikt ein intratextueller (musikalische vs. auBermusikali-
sche Elemente innerhalb des Films). Die Adaption in Melancholia zeigt dagegen,
dass filmmusikalische Bedeutung auch intramedial und intratextuell generiert
werden kann. Die filmische Erscheinungsform der priexistenten Musik spaltet
sich in verschiedene Varianten auf, die in bedeutungsschaffender Beziehung zu-
einander stehen. Darauf aufbauend diskutiere ich abschlieBend das Verhiltnis von
dieser Adaption zum Konzept des Leitmotivs, filmischer Genrekonventionen
und musikalischer Rezeptionsgeschichte, wodurch sich ein tendenzieller Opti-
mismus in Triers »beautiful movie about the end of the world« (2011) offenbart.

War in den vorangegangenen Kapiteln meist der intramediale Konflikt der
Texte der analytische Ausgangspunkt, so richte ich im Folgenden mein Augen-
merk mehr auf den intermedialen Konflikt der Kontexte. Lars von Trier gilt als
einer der kontroversesten Filmemacher unserer Zeit. Die Filme provozieren und
zwingen ihr Publikum zur aktiven Positionierung. Obwohl die Art und Weise,
wie eine solche Aktivierung der Zuschauer*innen durch die Filme geschieht,
schon recht ausfiihrlich untersucht wurde, steht eine dahingehende Betrachtung
der filmmusikalischen Gestaltung noch weitgehend aus. Diese erfolgt in Kapi-
tel 8. Statt Antworten auf die vielen Fragen zu finden, die die Filme aufwerfen,
ist es das Ziel dieses Kapitels, herauszufinden, wie diese Fragen tiberhaupt erst
entstehen und welchen Beitrag die filmmusikalische Gestaltung in dieser Akti-
vierung leistet. Hierfiir durchwandert das Kapitel drei Stationen: von Triers ge-
planter Ring-Inszenierung iiber die Theorie der »Active Spectatorship« hin zur
Musik in den Filmen Dogville (2003), Manderlay (2005) und The House That Jack
Built (2018).

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

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

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

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

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

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

20 Zur Verwendung von Musik in 2001 als neue Asthetik im Film vgl. McQuiston (2013: 128-162).
Zur popkulturellen Rezeption des zweiten Satzes aus Samuel Barbers String Quartet op. 11 (1936)
vgl. Howard (2007).
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existenter Musik jenseits des Films. Wie beeinflussen die filmische Rekontextua-
lisierung der Musik und die musikalische Bearbeitung fiir den Film die auBerfil-
mische Realitit? Ausgehend von dieser Frage wird deutlich, dass die filmische
Adaption von priexistenter Musik eine postmoderne Kulturtechnik ist, die einen
GroBteil der heutigen Kunst- und Unterhaltungswelt charakterisiert.
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2 »Director and Dictator«: Der Auteur
Mélomane vs. die Musical Idea Work Group

Dieses Kapitel untersucht, welche musikalischen Aspekte an der Konstruktion
von Autorschaft beteiligt sind und in welcher Beziehung Lars von Triers Image
als Autorenfilmer zu den filmmusikalischen Arbeitsprozessen in der Filmproduk-
tion steht. Rezeptions- und Produktionsperspektiven werden in einen Dialog
gebracht. Bei der Rezeptionsperspektive beziehe ich mich auf Claudia Gorbmans
Idee des »Auteur Mélomane« (2007). Fiir die Produktionsperspektive wird in
Anlehnung an Ian Macdonald (2004, 2010, 2012) das Konzept einer »Musical Idea
Work Groupe« als flankierendes Korrektiv zur Auteur-Ideologie zur Diskussion
gestellt. Die Grundlage fiir die Analyse der Produktionsprozesse bilden qualita-
tive und semistrukturierte Insider-Interviews mit den Akteur*innen (vgl. Bruun
2016), die 2020 und 2021 in Kopenhagen stattfanden.

Der als Lars Trier geborene Filmemacher hat sich schon frithzeitig als Schépfer
seiner Filme verstanden und inszeniert: »One could say that Lars Trier’s project
was not primarily to make films but to construct Lars von Trier, the auteur film-
maker« (Schepelern 2004: 111). Schon in der ersten Film-Trilogie »Europa« ist Lars
von Trier in allen Filmen prisent: In Europa und The Element of Crime beschrinkt
er sich auf die seit Alfred Hitchcock recht typischen Cameo-Auftritte eines Auto-
renfilmers. In Epidemic iibernahm er die Hauptrolle des Films und spielte sich
selbst, wie er ein Drehbuch fiir einen Film schreibt, in dem er ebenso die Haupt-
rolle spielt. In seiner Fernsehserie Riget (The Kingdom; 1994 & 1997) trat er im
Abspann jeder Folge auf und stellte sich dem Publikum vor. Zu Beginn von
Breaking the Waves erscheint sein Name in gigantischen GroBbuchstaben auf der
Leinwand. Aber auch auBerhalb seiner Filme erregte er Aufmerksamkeit: So legte
er nach der skandalésen Pressekonferenz in Cannes 2011 zu Melancholia, in der er
durch seine AuBerungen iiber Hitler einen Eklat ausléste und zur Persona non
grata erklirt wurde, ein Schweigegeliibde gegeniiber der Presse ab und lieB sich
im Rahmen der Veréffentlichung seines nichsten Films Nymphomaniac mit einem
zugeklebten Mund ablichten. Fiir Antichrist lieB er sich in Anlehnung an Hitch-
cock mit einem Raben fotografieren — bloB liegt der Vogel bei Lars von Trier tot
zu seinen Fiilen, anstatt auf der Schulter zu sitzen. Kurz vor der Pressekonferenz
zu diesem Film in Cannes rithmte er sich selbst als »bester Regisseur der Welt«
(Schulz-Ojala 2009), und bereits zu Beginn seiner Karriere gab er sich alles andere
als bescheiden, wenn er iiber Europa sagte, dass er im Vorfeld entschieden habe,
diesen Film als groBartiges Meisterwerk anzulegen (vgl. Schepelern 2000: 118—

119). Dass fiir derlei Projekte die Mitwirkung von Schauspieler*innen nétig ist,
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stellte fiir Trier hauptsichlich ein Hindernis dar: »They are the only thing that

stands between you and a good film« (Trier in Heath 2011). Er betonte mehrmals,
wie wichtig es ihm sei, dass sich die Schauspieler*innen dem Regisseur unterord-
nen: »For me, it’s an indication of professionalism that actors follow the director’s

instructions. It’s his vision ... Danish actors would demand to >understand« their
roles. But what is there to understand if the director knows precisely what he

must have?« (Trier in Stevenson 2002: 35; Herv. i. O.). »I believe that all good art,
so Trier (2018) in einem Interview nach der Verleihung des Sonning-Preises, »is

created under dictatorial conditions.«

Zahlreiche Aspekte unterstiitzen die Vorstellung von Triers Autorschaft.
Hierzu zihlen die Abkehr von Traditionen des dinischen Kinos, die Konsistenz
von Themen, die Selbstauferlegung von Regeln, welche ihren Héhepunkt in dem
Dogma-Manifest findet, sowie das Schreiben von Statements und Manifesten zu
seinen Filmen (ihnlich zu Eisenstein, Vertov und Godard). Durch die Griindung
seiner eigenen Produktionsfirma Zentropa mit Peter Aalbxk Jensen im Jahr 1992,
das Schreiben der Drehbiicher sowie die Verantwortung fiir das Casting und die
Crew schien Trier die gréBtmdgliche Kontrolle iiber seine Filmproduktionen zu
erlangen (vgl. Schepelern 2004) und fiir sich die Freiheit des Kiinstlersubjekts zu
reklamieren.

Auch wenn Regisseure wie Lars von Trier duBlerst medienwirksam agieren, ist
es nicht selbstverstindlich, dass der Film als das Produkt einer einzigen Person
verstanden wird. Auf der einen Seite schlieBt die industrielle Filmproduktion die
Mitwirkung zahlloser Menschen ein. Auf der anderen Seite gab es seit den 1940er-
Jahren immer wieder Bewegungen, die sich fiir die kiinstlerische Kontrolle tiber
den Film durch die Regisseur*innen einsetzten: der Italienische Neorealismus, die
franzésische Nouvelle Vague, der Neue Deutsche Film, das US-amerikanische New
Hollywood und schlieBlich auch das dinische Dogma 95, an dem Trier maBgeblich
beteiligt war (vgl. Kapitel 4). Als einer der wichtigsten Wegbereiter des Au-
teurism gilt der Filmkritiker und Regisseur Francois Truffaut, der in seinem pole-
mischen Aufsatz »Une certaine tendance du cinéma frangais« (1999 [1954]) einfor-

*innen mehr Einfluss auf ihre Filme ausiiben. Diese

derte, dass die Regisseur
Bewegungen verstanden den Film als das Werk eines individuellen Urhebers statt
als das kollaborative und mithin weitestgehend anonyme Produkt einer Enter-
tainment-Industrie. Die Urheberschaft wurde dabei fiir die Figur des Regisseurs
bzw. der Regisseurin beansprucht. Das Autorenkino versprach eine gesellschaft-
liche Aufwertung, indem es den Film aus seinem Schattendasein zu einer eigenen
Kunstform erhob (vgl. Watson 2012).

So einleuchtend die politische und gesellschaftliche Funktion des Auteurs ist,

so problematisch mag sie in Anbetracht realer Produktionsbedingungen erschei-
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nen. Autorschaft ist ein Konstrukt, an dem Filmschaffende und Publikum betei-
ligt sind, von der Produktion iiber die Distribution bis hin zur Rezeption. Doch
muss dieses Konstrukt keinesfalls der Wirklichkeit entsprechen. Der Autorbe-
griff lisst sich sicherlich als ein Notbehelf verstehen, der das Zusammenwirken
zahlreicher Personen stellvertretend in einer biindelt. Er lisst sich auch mit
Michel Foucault als eine Mdglichkeit sehen, verschiedene Texte zu einer Gruppe
zusammenzufassen,” sodass der Begriff als analytischer Ansatz dient, mit dem
Filme desselben Regisseurs bzw. derselben Regisseurin gebiindelt und in Bezie-
hung zueinander gesetzt werden. Auch wenn diese Reduktion die Korpora erst
handhabbar macht, sollte bewusst sein, dass mit ihr sprachlich eine Realitit
geschaffen wird, die der Produktionsrealitit nicht unbedingt entsprechen muss,
jaihr sogar widersprechen kann. Der kanadische Schriftsteller Michael Ondaatje
macht auf die Diskrepanz zwischen realer Praxis am Set und Sffentlicher Rezep-

tion aufmerksam:

It is hard for any person who has been on the set of a movie to believe that only
one man or woman makes a film. At times a film set resembles a beehive, or daily
life in Louis XIV’s court — every kind of society is witnessed in action, and it
seems every trade is busy at work. But as far as the public is concerned, there is
always just one Sun-King who is sweepingly credited with responsibility for
story, style, design, dramatic tension, taste, and even weather in connection with
the finished project. When, of course, there are many hard-won professions at
work. (Ondaatje 2002: xi)

Das vorliegende Kapitel widmet sich dieser Spannung zwischen den Arbeitspro-
zessen in der Filmproduktion und der Idee vom Regisseur als »Sonnenkdnige,*

wobei die musikalische Dimension im Mittelpunkt steht.

21 Foucault spricht dem Autornamen (im Gegensatz zum einfachen Eigennamen) eine auf den
Diskurs bezogene bestimmte Rolle zu: »[...] er [der Autorname] besitzt klassifikatorische
Funktion; mit einem solchen Namen kann man eine gewisse Zahl von Texten gruppieren, sie
abgrenzen, einige ausschlieBen, sie anderen gegeniiberstellen. AuBerdem bewirkt er eine Inbe-
zugsetzung der Texte zueinander« (2000 [1969]: 210).

22 Bis dato hat sich v.a. die Soziologie fiir die kiinstlerischen Arbeitsprozesse interessiert. So
haben Pierre Bourdieu und Howard Becker ausfiihrlich iber die kulturelle und kiinstlerische
Produktion (Bourdieu 1993, 1996) bzw. Kunst als kollektives Handeln (Becker 1974, 1982)
geschrieben. Becker fiihrt in seiner kunstsoziologischen Studie Art Worlds sogar das Beispiel
des Abspanns eines Hollywood-Films an, der die zahlreichen Personen und ihre vielfiltigen
Aufgaben fiir das Zustandekommen explizit darstellt (vgl. 2008 [1982]: 7—-9).
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Lars von Trier als Auteur Mélomane

Claudia Gorbman (2007) bezeichnet jene Regisseur*innen, die von der eigenen
musikalischen Ausgestaltung ihrer Filme geradezu besessen scheinen, als »Auteurs
Mélomanes«. Die Herkunft des Begriffs erliutert sie folgendermaBen:

»Mélomane« is the French term for »music lover« or »music-loving«. Containing
the Greek roots for music (»melo«) and passion or madness (»maniac), it implies a
more excessive, even irrational love for music than its English equivalent. I use
this French term to make reference and pay homage to English-language film
critics’ adoption of the French word »auteur« in the early 1960s [...]. (Gorbman
2007: 161)

Auf diese Weise weitet Gorbman das Konzept des Auteurs auf die Musik aus. Sie
glaubt, dass bestimmte Regisseur*innen Musik durch die eigene Auswahl und
Platzierung nicht nur als Montage-Element benutzen, sondern auch als eine
Plattform fiir ihren idiosynkratischen Geschmack, wodurch die Musik zu einer

»authorial signature« werde (ebd.: 151). Zu Beginn ihres Aufsatzes ist zu lesen:

While fully recognizing the ideological construct of the auteur as increasingly
commodified and reified, this chapter argues for the consideration of music in the
study of some contemporary filmmakers, especially those I will call mélomanes.
More and more, music-loving directors treat music not as something to farm out
to the composer or even to the music supervisor, but rather as a key thematic
element and a marker of authorial style. (ebd.: 149; Herv. i.O.)

In Anbetracht dieses Verweises auf den Auteur als ideologische Konstruktion ist
der Personenkult, den Gorbman in ihrem Aufsatz betreibt, erstaunlich. Fiir Gorb-
man dient der Begriff vor allem fiir das Herausgreifen einzelner Regisseur*innen
und die Lobpreisung ihres Umgangs mit Musik. Gorbmans Pantheon beherbergt
u.a. Quentin Tarantino, Martin Scorsese, Stanley Kubrick, Jean-Luc Godard, Jim
Jarmusch und Sally Potter. Fiir Gorbman sind es stets die Regisseur*innen, die
mit der Musik mit hochster Prizision in Bezug auf Rhythmus und Bedeutung
umgehen (vgl. ebd.: 153). Music Supervisors, Sound Designer und Editor*innen
spielen in Gorbmans Welt indes keine Rolle. Die Verwendung von priexistenter
Musik einer einzigen Person zuzuschreiben, ist in Anbetracht der zahlreichen
Akteur*innen, die an diesen Arbeitsprozessen beteiligt sind, zweifelsohne simpli-
fizierend. Dennoch ist nicht von der Hand zu weisen, dass sowohl in der journa-
listischen als auch wissenschaftlichen Rezeption der Eindruck vorherrscht, der

*®

oder die Regisseur*in wire fiir die besondere und herausstechende Bedeutung

der Musik eines Films verantwortlich. Dass es sich dabei in der Regel um Min-
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ner® handelt, die gar nicht die notwendigen Fihigkeiten in Komposition, Arran-
gement oder Musikproduktion besitzen, zeigt, wie sehr Autorschaft und Regie
mittlerweile zusammengedacht werden.*

Mit und anhand von Gorbman lassen sich demnach zwei Aspekte verdeutli-
chen, die fiir das vorliegende Kapitel zentral sind: 1) Die musikalische Dimension
partizipiert an der Konstruktion von Autorschaft. 2) Die (wissenschaftliche)
Rezeption ist maBgeblich an dieser Konstruktion beteiligt. Auch wenn Gorbman
Trier nicht in den Kreis musikbegeisterter Regisseure aufnimmt, wird er unbe-
streitbar als ein Auteur Mélomane wahrgenommen. Beispielhaft mogen dafiir
drei Aussagen in chronologischer Reihenfolge stehen:

Wie etwa Johann Sebastian Bach in den Engfiihrungen seiner Fuge die Einsitze
kurz hintereinander folgen und die Themen sich iiberlappen i8¢, rafft und mani-
puliert Trier in dieser Szene [in The Element of Crime] den realen Zeitablauf der
filmischen Erzihlung und gibt dadurch gleichzeitig den sprunghaften Vorgang
der Erinnerung wieder. (Forst 1998: 34)

Most clearly at play in Europa |[...], the kind of cinematic counterpoint mobilised
by von Trier echoes the technical innovations of Wagner, transposing his
approach to opera into the realm of the cinematic. (Bainbridge 2007: 2)

Lars von Trier konfrontiert den Filmzuschauer mit seiner Lesart [von Richard
Wagners Tristan und Isolde in Melancholia] zwei Mal, in einer musikalischen Meta-
Ebene und danach in einer narrativen Bild-Ebene — ganz genau so, wie Richard
Wagner das in seinen romantischen Opern Der fliegende Hollinder, Tannhduser und
Lohengrin auch tut. (Sonntag 2015: 77)

Folgende Implikationen, deren Betonung mir wichtig erscheint, finden sich in
den Zitaten: Lars von Trier wird die Handlungsmacht zugeschrieben. Er ist der-
jenige, der handelt, und nicht eine Gruppe von Filmschaffenden. Dies wird durch
einen Vergleich bestirkt: Genauso wie Richard Wagner oder Johann Sebastian
Bach vorgeblich die alleinige Macht iiber ihre Partituren gehabt haben, besitze
Lars von Trier die alleinige Verfiigungsgewalt in der Filmproduktion. Da gleich-

23 Das beschriebene Machtungleichgewicht hingt mit dem Geschlecht zusammen: Music Re-
searcher, Music Supervisor und Editor*innen, die — wie wir sechen werden — maBgeblichen Ein-
fluss auf die Entwicklung von filmmusikalischen Ideen ausiiben, sind hiufig weiblich, wih-
rend der Beruf des Regisseurs kaum stirker minnlich dominiert sein kénnte. Ferner ist bereits
die Idee von Autorschaft geschlechtlich codiert. Vgl. hierzu Knaus & Kogler (Hg.; 2013).

24 Neuerdings riickt zunehmend die Bedeutung des Music Supervisors ins Blickfeld. Im Gegen-
satz zu Gorbman beleuchtet Rabenalt (2015) etwa die langjihrige und fruchtbare Zusammen-
arbeit zwischen Martin Scorsese und dem Music Supervisor Robbie Robertson. Vgl. ferner
Barham (2009), Godsall (2015: 45; 2019: 40—42), McQuiston (2013: 2; 2021: 4—5), Merkley (2007).
Auf die Music Supervisors, die mit Lars von Trier arbeiteten, gehe ich weiter unten ein.
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zeitig das Filmprodukt mit diesen Musikwerken verglichen wird, scheint bei Lars
von Trier aus dem Film Kunst zu werden. Letztlich wird Trier durch den Wag-
ner /Bach-Vergleich in einen erlauchten Kreis kulturgeschichtlicher Autorititen
erhoben, wodurch eine wissenschaftliche Untersuchung legitimiert erscheint.
Diese Aussagen stellen beileibe keine Sonderfille dar, sondern bilden im Gegen-
teil eine gingige Praxis im wissenschaftlichen Diskurs ab.

In Anbetracht von Berufsbezeichnungen wie Music Supervisor, Sound Design-
er und Music Researcher, die immer wieder in Filmabspannen zu finden sind,
dringt sich umso mehr die Frage auf, warum die musikalische Gestaltung auf das
Konto des Regisseurs bzw. der Regisseurin gehen sollte. Im Fall Trier werden
immer wieder die Komponisten, Sound Designer und Music Supervisors Kristian
E. Andersen, Joachim Holbek und Mikkel Maltha als die Verantwortlichen im
Abspann genannt. Fiir beispielsweise Melancholia war Andersen als Arrangeur,
Sound Designer und Music Supervisor titig. Im wissenschaftlichen Diskurs iiber
die Musik in diesem Film spielt er jedoch kaum eine Rolle. Bei Sonntag
(2015: 67—77) wird Andersen iiberhaupt nicht genannt, bei Larkin erscheint er
immerhin zwei Mal (2016: 45, 49), was jedoch angesichts der fast 60-maligen Nen-
nung Triers in Kombination mit der Bearbeitung der Tristan-Musik in diesem
Film als ein zentrales Thema des Aufsatzes fast nichtig wirkt. Der Diskurs kon-
struiert insofern ein starkes Machtgefille, als er die tatsichlichen Kollaborationen
auf eine Person reduziert.

Um nicht missverstanden zu werden: Es liegt mir fern, die Idee des Auteur
Mélomane als falsch darzustellen. Ich behaupte nicht, dass Autorschaft ein bloBes
Hirngespinst oder gar funktionslos sei. Stattdessen geht es mir darum, wie Autor-
schaft bei Lars von Trier entsteht und was sie bedeutet: Die sprachliche Vorge-
hensweise, Lars von Trier Handlungsmacht zuzuschreiben, um jene Handlungen
mit denen von kulturgeschichtlich einflussreichen Komponisten zu vergleichen,
stellt einen gewichtigen Mechanismus in der Konstruktion von Lars von Trier als
Auteur Mélomane dar. Doch wodurch entsteht bei der Betrachtung der Filme die
Annahme, die Verwendung von Musik in ihnen sei durch eine individuelle Hand-
schrift des Regisseurs geprigt? Und wie lisst sich die Idiosynkrasie hinsichtlich
der Verwendung von Musik in diesen Filmen beschreiben?

Fir die Wahrnehmung von Lars von Trier als Auteur Mélomane spielt es
sicherlich eine Rolle, dass er an der Produktion von insgesamt neun Musikvideos
beteiligt war und bis auf eine Ausnahme auch bei allen Regie fiihrte. Diese Pro-
duktionen entstanden fiir das dinische Popduo Laid Back, den Liedermacher Kim
Larsen und den franzdsischen Musiker Manu Katché. Viele dieser Musikvideos
sorgten durch ihre auBergewdhnlichen Konzepte fiir Aufsehen. Fiir »Bakermanc

(1990) stiirzten sich die Musiker*innen samt Instrumenten aus einem Flugzeug.
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’ |
Abb. 2.1: Lars von Trier in »The Shiver« (1994; links) und »You're a Lady«
(1998; rechts).

Das Video zeigt die Musik-Performance dann im freien Fall von 4,8 Kilometern.
In »Bet It On You« (1990) ist zu sehen, wie Personen absurde Guinness-Rekorde
zu brechen versuchen: Ein Mann scheitert dabei, 30 Schokokiisse zu essen; ein
anderer stellt einen neuen Rekord auf, indem er 140 Kilogramm mit seinem Bart
anhebt. Fiir »Change« (1992) haben alle Darsteller*innen riickwirts performt,
wihrend das Lied riickwirts abgespielt wurde. AnschlieBend wurde das Video
riickwirts kopiert, sodass die Aktionen und das Lied wieder vorwirts laufen, die
Bewegungen jedoch demnach unnatiirlich wirken.

Er trat aber auch vor der Kamera in Erscheinung: In dem Musikvideo »The
Shiver« (1994; Musik: Joachim Holbek) zu seiner Serie Riget fiihrt er mit Chir-
urg*innen einen bizarren Tanz auf. Fiir Idioterne trat Trier schlieBlich selbst ans
Mikrofon und gab sich als Schlagersinger (Abb. 2.1). Er produzierte mit dem
Schauspiel-Ensemble des Films ein skurriles Cover von Peter Skellerns »You're a
Lady« (1972). Skellerns Musik zeichnet sich durch einen sentimentalen Liedtext
mit Klavierbegleitung sowie Bliser- und Chorarrangements aus. In dem Musik-
video fiir Idioterne nimmt Trier nun die Position Skellerns ein, wihrend die sich —
ihren Filmrollen entsprechend — geistig behindert gebenden Schauspieler*innen
den Chor bilden. Das Lied wurde nach der Filmpremiere auf den Festspielen in
Cannes (1998) gespielt.

Ahnlich wie bei Stanley Kubrick erklang Musik bereits am Filmset. Im unver-
offentlichten Script Report zu Melancholia ist vermerkt, dass einzelne Szenen zu
»Wagner Playback« aufgenommen wurden (Braun 2010: 54, 189), im ebenso un-
verdffentlichten Sound Report zu Nymphomaniac ist notiert, dass in einigen Sze-
nen »Music Playback« erklang (Hildebrandt & Kempermann 2012: 1, 21). Bemer-
kenswerterweise wurde auch Musik verwendet, die spiter gar nicht in den Film
Einzug fand. In der Dokumentation Ennenstadt Europa (1984) sagt Trier, dass er
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Di- / Trilogie Jahr | Filmtitel

Europa 1984 | The Element of Crime

1987 | Epidemic

1991 | Europa

Golden Heart 1996 | Breaking the Waves

1998 | Idioterne

2000 | Dancer in the Dark

Land of Opportunities (USA) 2003 | Dogville

2005 | Manderlay

Depression 2009 | Antichrist

2011 | Melancholia

2013 | Nymphomaniac

o.A. 2018 | The House That Jack Built

Tab. 2.1: Lars von Triers Kinofilme.

den Dreh von The Element of Crime als Happening gestalten wollte, indem er
Musik von Richard Wagner in ohrenbetiubender Lautstirke erklingen lieB. Es
war — in Triers eigenen Worten (in Parly 2019: 3) — »fucking mythologicall« Die
Bewegungen der Schauspieler*innen wurden hierbei zur Musik choreographiert,
im finalen Film erklingt dann jedoch die von Bo Holten komponierte Musik.
Bewegungen zur Musik zu synchronisieren, die Musik jedoch dann wieder zu
streichen, fithrt — wie im Musikvideo »Change« — zu einem Verfremdungseffekt,
der die Schauspieler*innen wie Marionetten erscheinen lisst (vgl. Langkjeer 2021).

Bo Holtens Filmmusik stellt eine Ausnahme dar, denn in den meisten Filmen
erklingt priexistente Musik. Von den zwolf Kinofilmen, die im Zeitraum von
1984 bis 2018 erschienen sind (Tab. 2.1), wurde neben The Element of Crime ledig-
lich noch fiir Europa eine orchestrale Filmmusikkomposition in Auftrag gegeben.
Die Verwendung von priexistenter Musik ist eindeutig vorherrschend. Spites-
tens seit Stanley Kubrick gilt die Verwendung von priexistenter Musik als Auto-
rensignatur.?® »Compilation practice,« so Jonathan Godsall (2019: 35; Herv. i. O.),
»once a signifier of a film made cheaply, quickly, and perhaps by committee,

25 Vgl. u.a. die Arbeiten von Morris (2018), Godsall (2015), Rennett (2012), Paulus (2009) und
Levinson (2009 [1996]).
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could now signal an auteur in full control of their vision.« Da Regisseur*innen in
der Regel nicht tiber die Fahigkeit verfigen, die Musik selbst fiir ihre Filme zu
komponieren, bietet ihnen die Verwendung von priexistenter Musik die Mdg-
lichkeit, eine stirkere Kontrolle iiber die filmische Tonspur zu erlangen. Der
Regisseur oder die Regisseurin kann dadurch als Komponist*in im wortwortli-
chen Sinne (»componens« als »die Person, die zusammensetzt«) wahrgenommen
werden, ohne auch nur eine Note schreiben zu miissen. Die Digitalisierung hat

diese Entwicklung und Denkweise entscheidend beeinflusst:

The digital revolution has made music ever more accessible and malleable as an
increasingly personal means of expression. It has abetted the tendency among
auteur mélomanes to take more active control of music, an element of filmmaking
that previously eluded them as they had to rely on specialists to fabricate it.
(Gorbman 2007: 150; Herv. i. O.)

Neue Musiktechnologien erleichterten den Zugang zu und die Verwendung von
priexistenter Musik (vgl. Hubbert 2013). Auch wenn priexistente Musik bereits
im Stummfilm verwendet wurde, hat die Digitalisierung die Art und Weise ver-
indert, wie Filmschaffende mit der Tonspur arbeiten: Sie kénnen im Internet
nach Musik suchen, Songs herunterladen und mithilfe digitaler Bearbeitungssoft-
ware sofort in ihre Filme einfiigen. Beethovens Fiinffe oder Queens »Bohemian
Rhapsody« in einer Szene auszuprobieren, ist kaum mehr als ein paar Klicks ent-
fernt. Der Aufstieg der digitalen Musik und der Streaming-Dienste spiegelt dabei
die zeitgendssischen Compilation Soundtracks wider. Einst stilistisch konsistent,
wurden diese im neuen digitalen Kino zu einem »specially curated pastiche of
pre-existing music« (Hubbert 2017: 140), das so eklektisch sein kann wie eine
Playlist auf Spotify.

Uberdies zeichnen sich einige Filme durch Kollaborationen mit prominenten
Musiker*innen aus: Im Abspann von Europa erklingt die von Joachim Holbek zu
dem Liedtext von Lars von Trier komponierte »Europa Aria¢, gesungen von der
deutschen »Godmother of Punk« Nina Hagen im Duett mit dem schweizerischen
Opernsinger Philippe Huttenlocher. Im Abspann von The House That Jack Built
werden Lars Ulrich und Alex Riel erwihnt. Mikkel Maltha, der Music Supervi-

sor des Films, erliuterte mir diese Zusammenarbeit:

Lars Ulrich and Alex Riel were involved in The House That Jack Built. These two
are probably the best drummers Denmark has to offer. At the same time they
couldn’t be more different, the former being the drummer of Metallica, the latter
a jazz musician. Lars invited both of them to a foray into the woods where they
played on several things like tree trunks and made recordings for the film. (Maltha,
persdnliches Interview, 09.11.2020)
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Die auBergewdhnlichste Kollaboration fand jedoch mit dem islindischen Popstar
Bjork statt, die nicht nur die Musik fiir das Musical Dancer in the Dark schrieb,
sondern auch die Hauptrolle spielte und ihre eigene Musik im Film auffiihrte.
Mervyn Cooke bezeichnet diese Zusammenarbeit in seiner berithmten History of
Film Music als »one of the boldest and least-conventional film projects to have
featured a star pop performer« (2008: 419).% Fiir Triers Ruf als Auteur Mélomane
scheint die Einmaligkeit dieser Kollaborationen von Relevanz zu sein. Dass es
sich um keine festen Kollaborationspartner*innen handelt, verhindert, dass die
musikalische Ebene in Triers Filmographie mit einem handelnden Komponisten
oder einer handelnden Musikerin assoziiert wird, was Triers alleiniger Handlungs-
macht zuwiderliefe.?” In der Einmaligkeit greift sozusagen ebenso das Prinzip des
Komponisten Trier, da sich der Eindruck des Zusammenstellens (»componere«)
nicht nur auf priexistente Musikstiicke, sondern auch auf die Mitwirkung ver-
schiedener prominenter Musiker*innen in den Filmprojekten beziehen lisst.

Gleichwohl ist die Filmographie auch durch andauernde Kollaborationen
geprigt, wie etwa mit den Komponisten, Sound Designern und Music Supervi-
sors Kristian Andersen, Joachim Holbek und Mikkel Maltha. Im Gegensatz zu
Trier und den erwihnten Musiker*innen stehen sie jedoch nicht als sich kiinstle-
risch ausdriickende Subjekte prominent in der Offentlichkeit. So haben sie auch
keine herausragende Position in den Filmabspannen (in den Vorspannen werden
sie erst gar nicht genannt). Andersen erscheint beispielsweise in dem Abspann von
Melancholia erst nach gut dreieinhalb Minuten. Bjork hat es in dem Abspann zu
Dancer in the Dark immerhin direkt unter Triers Nennung geschafft.

Ein weiterer Grund fiir Autorschaft liegt in stilistischer Invarianz, die zur
Wahrnehmung und Erkennbarkeit einer kiinstlerischen Handschrift fiihrt (der
oder die Autor*in als stilistische Einheit). Nun zeichnet sich Triers Filmographie
vordergriindig durch ausgeprigte Varianz aus: von dokumentarihnlichen und
mithin vermeintlich authentischen Bildern einer Handkamera bis zu hochst arti-
fiziellen und in der Postproduktion stark manipulierten Bildern, von Genre-
Abwandlungen eines Melodramas bis zum Pornofilm. Die Musikauswahl
erscheint dhnlich divers und reicht von Barock (v.a. in Dogville und Manderlay,
aber auch in Breaking the Waves, Antichrist, Nymphomaniac und The House That Jack
Builf) tiber Romantik (v.a. in Epidemic, Idioterne, Melancholia, Nymphomaniac, aber
auch in The House That Jack Built) bis Pop- und Rockmusik der spiten 6oer- bis
frithen 7oer-Jahre (v.a. in Breaking the Waves, aber auch in Dogville, Manderlay,

26 Kapitel 9 widmet sich dieser Kollaboration zwischen Trier und Bjérk im Detail.
27 Ahnlich verhilt es sich mit der Filmmusik, die fiir The Element of Crime von Bo Holten und fiir
Europa von Joachim Holbek komponiert wurde.
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Nymphomaniac und The House That Jack Built). Im Hinblick auf die verschiedenen
Stile und Genres mag sich die Invarianz zunichst in der Varianz zeigen, d.h. als
Eklektizismus, der aufgrund seiner konsequenten Umsetzung (paradoxerweise)
als stilistische Einheit aufgefasst werden kann. Es fungiert daher weniger die
ausgewihlte Musik als Autorensignatur als vielmehr ihre bloBe Priexistenz. Bei
niherer Betrachtung lassen sich jedoch einige Parallelen in der Musikauswahl
zwischen den verschiedenen Filmen finden: So erklingt — ungeachtet der
Abspannmusik — in der »Land of Opportunities-Dilogie« ausschlieBlich barocke
Musik® sowie in Epidemic und Melancholia ausschlieBlich Musik von Richard
Wagner. Das Prinzip der musikalisch-stilistischen Einheit findet auch in einzel-
nen Filmen Anwendung: Abermals ungeachtet der Abspannmusik erklingt in
Breaking the Waves ausschlieBlich Pop- und Rockmusik der spiten 6oer- bis frithen
7oer-Jahre, in Idioterne Camille Saint-Saéns’ »Le Cygnes, in Dancer in the Dark von
Bjork komponierte und gesungene Musik und in Antichrist Georg Friedrich Hin-
dels Arie »Lascia ch’io piangac.

Anhand dieser Filme lassen sich bereits zwei filmiibergreifende Strategien im
Umgang mit und in der Platzierung von Musik in den Filmen identifizieren. Ers-
tens findet oft innerhalb eines Films ein musikalisch-stilistischer Bruch statt, der
mit dem Abspann einhergeht: Wagners Tannhduser vs. Nina Hagen im Abspann
von Epidemic, frithe Pop- und Rockmusik vs. Johann Sebastian Bachs Flotenso-
nate II in Es-Dur (BWV 1031) in Breaking the Waves und — gewissermalBlen umge-
kehrt — in der »Land of Opportunities-Dilogie« barocke Musik wihrend der
Filme und David Bowie in den Abspannen. Zweitens zeichnen sich einige
Filme durch die Adaption eines Musikstiicks aus, welches mehrmals im Film
erklingt und somit als musikalisches Thema des Films verstanden werden kann.
In quantitativer Hinsicht erstaunlich erscheinen Epidemic und Melancholia, da
beide Filme iiber weite Strecken von Wagners Tannhduser-Ouvertiire (knapp ein
Zehntel der Laufzeit von Epidemic) bzw. Tristan-Vorspiel (fast ein Viertel der
Laufzeit von Melancholia) begleitet werden. Die hiufigen Wiederholungen der
Musikstiicke markieren einen hohen Stellenwert der Musik innerhalb des Films,
wodurch der Eindruck entstehen mag, dass Lars von Trier »die Geschichte aus der
Musik heraus [erzihlt] und entwickelt« (Sonntag 2015: 77). Neben den beiden
besagten Filmen zeichnen sich auch Idioterne mit Camille Saint-Saéns’ »Le Cygnex

und Antichrist mit Georg Friedrich Handels »Lascia ch’io pianga« durch diesen

28 Die »Land Of Opportunities-Dilogie« nimmt in der Filmographie aber insofern eine Sonder-
stellung ein, als der zweite Teil Manderlay den einzigen Film darstellt, der als eine direkte
Fortsetzung konzipiert ist. Es handelt sich also um eine Geschichte, die im zweiten Teil wei-
tererzihlt wird. Die konsistente Musikauswahl und Stilistik unterstreicht den Status als fil-
mische Einheit.
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Umgang mit Musik aus, wenngleich Saint-Saéns und Hindel in diesen Filmen
wesentlich seltener erklingen.

Erst mit den beiden letzten Filmen Nymphomaniac und The House That Jack
Built wird mit der weitestgehend invarianten Musikauswahl innerhalb eines
Films gebrochen. Diese beiden Filme betitelte Lars von Trier mit seinem neuen
Genre »Digressionisme, welches sich gegen die konsistente Filmgestaltung wen-
det. Das Prinzip der andauernden Neuerfindung, welches zuvor von Film zu
Film ersichtlich war, findet nun innerhalb der Filme Anwendung. Und so wie in
diesen verschiedene visuelle Stile aufeinanderstoBen, konstituiert sich der Sound-
track nun aus verschiedenen Musikstiicken unterschiedlicher Musikepochen.
Andersens und Triers musikalischer Eklektizismus verstoBt gegen die filmmusi-
kalische Konvention der konsistenten Gestaltung, die in Filmscoring-Leitfiden
wie On the Track (vgl. Karlin & Wright 2004: 107-108) postuliert wird. Dennoch
lassen sich aufgrund mehrfacher Wiederholungen noch bestimmte Musikstiicke
als musikalische Themen der Filme verstehen: In Nymphomaniac sticht aus den
zahlreichen anderen Musikstiicken vor allem César Francks Sonate in A-Dur fiir
Violine und Klavier heraus, und in The House That Jack Built sind es insbesondere
Glenn Goulds Klavierspiel und David Bowies »Fame«, welche immer wieder auf-
gegriffen werden.

Eine weitere musikalische Verkniipfung zu den vorherigen Filmen findet sich
in den musikalischen Eigenzitaten: In Nymphomaniac erklingt Saint-Saéns’ »Le
Cygne« (erster Teil, ab 0:53:57). Das Stiick stellte zuvor das musikalische Thema
von Idioterne dar. Wihrend die Musik in Idioterne von einer Melodica gespielt wird
und fiir den kindlichen und einsamen Charakter der Protagonistin steht
(vgl. Kapitel 4), erklingt sie in Nymphomaniac in originaler Instrumentierung als
Filmmusik eines Films im Film: Joe und ihre Freundin B schauen einen Film im
Kino und bemerken angewidert zu jener Musik die sie umgebenden liebkosenden
Pirchen. In Nymphomaniac steht »Le Cygne« fiir den romantischen Kitsch, dem
Joe und ihre Freundin den Krieg erkliren. Des Weiteren stelle Nymphomaniac
nicht nur eine Situation aus Antichrist nach, sondern greift auch die fuir Antichrist
produzierte Aufnahme von Hindels »Lascia ch’io pianga« auf (zweiter Teil,
1:06:30). Die besagte Arie erklingt im Prolog und Epilog von Antichrist. Im Pro-
log verlisst ein Kind wihrend des Geschlechtsakts der Eltern unbemerkt sein
Kinderbett, klettert auf ein Fensterbrett und stiirzt auf die beschneite StraBe in
seinen Tod. In Nymphomaniac befindet sich zu dieser Musik eine ganz hnliche
Situation: Joe lisst ihren Sohn iiber Nacht allein, um K zu treffen und ihren maso-
chistischen Geliisten nachzugehen. Thr Sohn klettert aus dem Bett, klettert auf
die Balkonbalustrade und spielt mit dem Schnee (zweiter Teil, ab 1:06:30). Gleich-
zeitig erklingt ein Auszug der Arie in derselben, zuvor eigens fiir Antichrist ein-
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gespielten Aufnahme (Tuva Semmingsen mit den Barokksolistene), welche
abrupt endet, als Jerome die Wohnungstiir 6ffnet und seinen Sohn unbeaufsich-
tigt auf dem Balkon entdeckt. Der Verweischarakter auf den Prolog von Anti-
christ ist besonders stark, da dieselbe Komposition in derselben Aufnahme eine
ihnliche Situation zur gleichen Jahreszeit mit einem teils identischen Cast beglei-
tet (Charlotte Gainsbourg spielt sowohl die Ehefrau in Antichrist als auch Joe in
Nymphomaniac). In The House That Jack Built wird sogar eine Szene aus dem Finale
von Melancholia inklusive der Tristan-Musik direkt iibernommen (1:46:48).

Wie bereits aus den bisherigen Erliuterungen ersichtlich, kommen David Bowie
und Richard Wagner im Filmkorpus eine besondere Stellung zu. Mikkel Maltha,
der fiir Trier als Music Supervisor titig war, hebt die Bedeutung Bowies hervor:

Although Lars von Trier and David Bowie never met, at least to my knowledge,
there was certainly a relationship. This relationship also made it easy to get the
music rights for Lars’ films. If there is one artist who musically penetrates the
world of Lars, it is without doubt David Bowie. (Maltha, personliches Interview,
09.11.2020)

Lars von Trier gab selbst des Ofteren seine Faszination fiir David Bowie kund, der
»einen Mythos um seine Person aufgebaut [hatte|, der genauso wichtig war wie
seine Musik« (Trier in Bjérkman 2001: 168). Die stindige Neuerfindung und
bewusste Selbstinszenierung David Bowies zeichnet auch Lars von Trier aus:
»The drive toward >the shock of the new« applies not only to his films but also to
von Trier himself, with the result that he has courted a great deal of personal
attention and media controversy« (Bainbridge 2007: 7). David Bowies Musik er-
klingt in vier Filmen. Wihrend in Breaking the Waves noch lediglich ein Ausschnitt
von »Life on Mars« (1971) zu dem letzten Kapitelbild zu héren ist,” begleitet
»Young Americans« (1975) in Ginze die Abspanne der »Land of Opportunities-
Dilogie«. In seinem letzten Film The House That Jack Built ist, wie bereits erwihnt,
Bowies »Fame« (1975) mehrmals im Verlaufe des Films zu horen.

Doch auch Richard Wagner spielt eine herausragende Rolle in Triers Film-
schaffen. Auf die quantitativ herausstechende Adaption von Wagners Tannhduser-
Ouvertiire in Epidemic und das Tristan-Vorspiel in Melancholia wurde bereits auf-
merksam gemacht. Dariiber hinaus erklingt Wagners Musik in Nymphomaniac
und The House That Jack Built, wenngleich es sich dort nur um kurze Musikaus-
schnitte handelt (aus der »Verwandlungsmusik« aus dem Rheingold bzw. aus dem

Tristan-Vorspiel). Von 2001 bis 2005 arbeitete Lars von Trier sogar an der Inszenie-

29 In der frithen Heimauswertung wurde der Song durch Elton Johns Liebeslied »Your Song«
(1970) ersetzt.
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rung von Richard Wagners Opus magnum Der Ring des Nibelungen fiir die Bay-
reuther Festspiele. Das Projekt scheiterte jedoch letztlich (vgl. Kapitel 8).
Genauso wie sich der wissenschaftliche Diskurs in der Konstruktion des Auteur
Mélomane auf kulturgeschichtliche Autorititen beruft, indem etwa Bainbridge
oder Sonntag Lars von Trier mit Richard Wagner vergleichen,* berufen sich die
Filme auch auf Musiker und Komponisten, denen Autorschaft zugeschrieben
wird. Dies geschieht zum Teil hchst explizit, indem die filmischen Charaktere
wihrend des Erklingens von Musik auf ihre Komponisten Bezug nehmen. In
Nymphomaniac kommentiert Seligman die erklingende Musik mit »Wagner: Das
Rheingold. The descent into Nibelheim. Was it that bad?« (zweiter Teil, ab
0:15:34). In The House That Jack Built sieht und hort das Publikum Glenn Gould,
wihrend der Protagonist Jack im Voiceover erklirt: »It’s Glenn Gould. One of
the greatest pianists of our time. He represents art« (ab 0:08:45). An dem zweiten
Beispiel zeigt sich, dass sich Autorschaft und Zitieren nicht ausschlieBen. SchlieB-
lich zieht Jack fiir die Kunst Glenn Gould heran — und gerade nicht die erklin-
gende Komposition (Partita Nr. 2 in c-Moll, BWV 826) oder ihren Komponisten
(Bach). Diese Szene lisst sich als Selbstreferenz verstehen, nach welcher sich
Kunststatus und der Akt des Zitierens oder auch Interpretierens nicht gegenseitig
ausschlieBen. Wie bei Jacks Haus im Film ist es eine Frage des verwendeten Mate-
rials. Dies legt nahe, dass Triers Film nicht trotz, sondern aufgrund seiner zahl-
reichen Zitate Kunst darstelle.*! Lars von Triers Filme seien von einer dhnlichen
Idiosynkrasie (oder auch Exzentrik) geprigt wie Glenn Goulds Bach-Interpreta-
tionen, die sich dort besonders in dem Mitsummen wihrend des Klavierspiels
zeigt. Glenn Goulds Interpretation von Bach findet ihr Aquivalent in der Inter-
pretation von Glenn Gould im Film. Nicht nur Bachs Musik und Goulds Klavier-
spiel, sondern auch Jacks Morde und der Film an sich sind Kunst, scheint Jack, der
sich selbst »Mr. Sophistication« nennt, sagen zu wollen. Dass dies unheimlich pri-
tentids ist, war den Akteur*innen in der Produktion durchaus bewusst. Im unver-
offentlichten Drehbuch steht etwa, dass mitten in eine »schwiilstige Strophe« von

30 Im wissenschaftlichen Trier-Diskurs ist Richard Wagner ein wichtiger Bezugspunkt.
Vgl. hierzu die Arbeiten von Badley (2020), Parly (2019), Bratus (2016), Larkin (2016), Pujadas
(2014), Wennerscheid (2014), Wilker (2014), Krust (2013), Vogt (2013: 98—99) und Rockwell
(2003: 80). Parly (2019: 3—4) und Larkin (2016: 39 & 52) weisen obendrein auf die Ahnlichkeiten
zwischen Wagners und Triers Biographien hin.

31 Vgl. hierzu Barthes’ Bezeichnung von literarischen Texten als »Gewebe von Zitaten aus unzih-
ligen Stitten der Kultur«, wodurch der Autor bei Barthes zu einem »Schreiber« wird, der kom-
pilatorisch vorgegebenes Sprachmaterial anordnet (2000 [1968]: 190). Vgl. auch die Theorie der
Intertextualitit, die ein Jahr vor Barthes’ Veréffentlichung von Julia Kristeva begriindet
wurde. Dort heiBt es: »Jeder Text baut sich als Mosaik von Zitaten auf, jeder Text ist Absorp-
tion und Transformation eines anderen Textes« (1972 [1967]: 348). Die Theorie der Intertextua-
litat ist im vorliegenden Buch von zentraler Bedeutung (vgl. insb. Kapitel 1 und 6).
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Bach geschnitten wird (Trier 2016: 46, 90).”* Kristian Andersen, der Sound Design-
er des Films, erzihlte mir zudem, dass Geschmacklosigkeit das Ziel war: »Lars
wanted the music to be as vulgar as possible« (persénliches Interview, 07.12.2020).

Ein erster Streifzug durch die Filmographie und den sie umgebenden Diskurs
liefert mehrere Anhaltspunkte, warum Lars von Trier als Auteur Mélomane
wahrgenommen wird. Hierunter fallen die Musikvideo-Produktionen, einmalige
Kollaborationen mit prominenten Musiker*innen und die Verwendung von pri-
existenter Musik. Produktion und Rezeption weisen insofern einen ihnlichen
Mechanismus in der Konstruktion von Autorschaft auf, als sowohl die Filme als
auch der wissenschaftliche Diskurs auf kulturgeschichtliche Autorititen Bezug
nehmen, denen bereits eine ausgeprigte Autorschaft zugeschrieben wird. Zudem
sind zwei filmmusikalische Entwicklungen erkennbar:

1) Wihrend in der ersten Trilogie »Europa« noch genuine Filmmusik er-
klingt (Ausnahme: Epidemic), dominiert priexistente Musik in den Fil-
men ab 1996, d. h. ab Breaking the Waves.

2) Wihrend vor 2013 noch eine iiberwiegend stilistisch-konsistente Musik-
auswahl innerhalb der Filme zu beobachten ist, gleichzeitig aber film-
iibergreifend das »David Bowie-Prinzip« der stindigen Neuerfindung
greift, findet es ab Nymphomaniac auch innerhalb des jeweiligen Films
Anwendung.

Abseits dieser filmiibergreifenden musikalisch-stilistischen Invarianz in der Vari-
anz lassen sich ebenso filmiibergreifende Charakteristika nennen, die sowohl die
Musikauswahl — Richard Wagner und David Bowie — als auch den Umgang und
die Platzierung von Musik betreffen: musikalische Eigenzitate, musikalisch-sti-
listischer Bruch, der mit dem Abspann einhergeht, sowie die mehrmalige Wie-
derholung eines Musikstiicks innerhalb des jeweiligen Films, wodurch dessen
Stellenwert im Film exponiert wird. Dadurch mag eine individuelle Handschrift
skizziert sein. Doch wem gehért diese Handschrift iiberhaupt?

Die Musical Idea Work Group (MIWG)
Die Analyse der Rezeption hat gezeigt, dass Trier eindeutig als treibende Kraft

verstanden wird. Es stellt sich die Frage, ob die Annahme von Lars von Trier als
Auteur Mélomane auch Riickhalt in der Produktionsrealitit findet. Es liegt

32 L. O.: »svulstig strofe«. — Alle Ubersetzungen aus dem Dinischen in diesem Buch stammen
von mir.
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schlieBlich nahe, dass die Priorisierung einer einzelnen Person mit der Margina-
lisierung vieler einhergeht.

In den sog. Production Studies, also jener Disziplin, die sich mit den filmischen
Produktionsprozessen auseinandersetzt, stellt die »Screen Idea Work Groupe«
(SIWG) eines der Schliisselkonzepte dar. Ian Macdonald, der als ihr Pionier gilt,

definiert sie als eine

flexibly constructed group organized around the development and production of
a screen idea; a hypothetical grouping of those professional workers involved in
conceptualizing and developing fictional narrative work for any particular
moving image screen idea. (Macdonald 2010: 45)

Um die dynamischen Produktionsprozesse zu begreifen, so Macdonald, hilft die
Vorstellung einer Gruppe, die auf formelle und informelle Art und Weise an der
Gestaltung einer »Screen Idea« arbeitet. Unter der Screen Idea versteht er den
Kerngedanken von allem, was zu einem Filmwerk werden soll, wobei es keine
Rolle spiele, ob diese Idee komplex ist und ob sie schriftlich fixiert werden kann
(Macdonald 2012: 113). Die Vorstellung einer SIWG sei hilfreicher als das gelidu-
fige Modell einer Abfolge von verschiedenen Individuen, welches die Drehbuch-
entwicklung wie die FlieBbandfertigung von Autos darstelle (Macdonald
2010: 49). Dabei geht es Macdonald nicht primir um die Dekonstruktion von
Autorschaft:

the Screen Idea Work Group is not intended to replace the sense of individual
authorship, despite the implication that collectively the STWG is the true site of
the emerging screen idea. Attribution of, or credit for, creative ideas is not the
purpose of this way of studying screen idea development. It is instead intended as
a way of understanding what actually happens when a moving image narrative is

conceived, developed and produced. (ebd.: 56)

Im Verlauf meines Forschungsaufenthalts in Kopenhagen zeigte sich, dass die
Drehbuchentwicklung und der filmmusikalische Produktionsprozess sehr ihn-
lich sind, da es sich auch hier um eine flexible, formell und informell agierende
Arbeitsgruppe handelt, wenngleich sich diese weniger um eine »Screen Idea« als
vielmehr um eine musikalische Idee versammelt. In Anlehnung an Macdonalds
»Screen Idea Work Group« spreche ich im Folgenden von der »Musical Idea Work
Group« (MIWG). Die MIWG fungiert als flankierendes Korrektiv zu dem Kon-
zept des Auteur Mélomane. Wihrend Gorbmans Auteur Mélomane eindeutig die
offentliche Rezeption widerspiegelt, versuche ich mit der MIWG den Produkti-
onsrealititen gerecht zu werden. Die MIWG bezeichnet eine hypothetische
Arbeitsgruppe, die sich zum Zwecke der Entwicklung einer filmmusikalischen
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Idee zusammenfindet. Sie bezieht sich auf alle Personen, die in irgendeiner Weise
direkt mit der Entwicklung dieser Idee zu tun haben. Die Akteur*innen kénnen,
aber miissen nicht offiziell an das Projekt angebunden sein. Die Zusammenset-
zung der Gruppe ist demgemil duBerst flexibel, sodass es kaum klar definierte
Rollen und Praktiken gibt.

Wie in Abb. 2.2 zu sehen ist, setzt sich im Fall Trier die filmiibergreifende
MIWG aus mindestens elf Akteur*innen und verschiedenen Berufsbezeichnun-
gen zusammen. Die Sichtbarmachung und analytische Darstellung dieses Netz-
werks ist das Resultat intensiver Recherchen und zahlreicher Gespriche mit den
Akteur*innen in Kopenhagen im Jahr 2020 und 2021, die als qualitative und semi-
strukturierte Interviews stattfanden (vgl. Bruun 2016). Alle Personen waren direkt
an der Entwicklung filmmusikalischer Ideen beteiligt. Der Platzhalter in der
Abbildung unterstreicht die Offenheit der Gruppe und verweist auf jene Mitglie-
der, die aufgrund ihrer inoffiziellen Zugehéorigkeit unsichtbar bleiben. Es liegt auf

Leslie Ming

Music Researcher

Kim Kristensen

Mads Hack
Musiker

Musiker

Lars von Trier
Drehbuchautor, Regisseur,
Produzent

Kristian E. Andersen
Sound Designer,
Arrangeur, Komponist,
Music Supervisor

Molly M. Stensgaard
Editorin

Musical Idea

Mikkel Maltha
Music Supervisor,
Komponist, Jurist

Joachim Holbek
Komponist, Arrangeur

Peter Schepelern
Filmwissenschaftler

Henrik D. Thomsen David Pirie

Musiker Drehbuchautor

...und andere...

Abb. 2.2: Die Musical Idea Work Group im Filmschaffen Lars von Triers.
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der Hand, dass die Auflistung der an der filmmusikalischen Gestaltung beteiligten
Personen keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erheben kann, da solche Netz-
werke rhizomatische Strukturen aufweisen und gerade informelle Bezichungen
kaum zu rekonstruieren sind. Allerdings ist sie ein erster Schritt in der Identifika-
tion von Akteur*innen und Berufsgruppen, die eine MIWG bilden kénnen.

Es lassen sich verschiedene Untergruppen der MIWG erstellen. Zum einen ist
dies anhand der Berufsbezeichnungen méglich. Wihrend einige davon die Zuge-
hérigkeit zur MIWG nahelegen (Komponist, Arrangeur, Sound Designer, Music
Supervisor, Music Researcher, Musiker), gibt es auch Personen wie Peter Schepe-
lern (Filmwissenschaftler), Molly Stensgaard (Editorin) oder David Pirie (Dreh-
buchautor), deren Berufsbezeichnungen nicht unmittelbar auf eine Zugehorig-
keit zur MIWG schlieBen lassen. Zum anderen lisst sich zwischen offizieller und
inoffizieller Anbindung unterscheiden, d.h., ob die Mitarbeit einer Person mit
der Nennung im Abspann &ffentlich gewiirdigt wird oder nicht. Schepelerns und
Piries Mitarbeit findet beispielsweise keinen Eingang in die Abspanne der Filme.
Eine offizielle Anbindung an ein Projekt bedeutet in der filmischen Produktions-
kultur jedoch nicht, dass eine monetire Entschidigung erfolgt. Mads Hock, der
als Organist fiir Nymphomaniac titig war und auch im Abspann genannt wird,
erklirte mir, welche Vereinbarung der Zusammenarbeit zugrunde lag: »The deal
was that there shouldn’t be any money between us. I wanted to represent my
church and my job and this was a super platform and opportunity to work with a
very special film director« (persénliches Interview, 26.10.2020). Die Medienindus-
trie beruht in weiten Teilen auf »symbolischen Entlohnungssystemen«, wodurch
die Erlangung »nicht-finanziellen, kiinstlerischen, sozialen und kulturellen Kapi-
tals« versprochen wird und gleichzeitig reale Kosten fiir die Unternehmen ver-
mieden werden (Caldwell 2013a: 41; vgl. auch Caldwell 2013b). Abb. 2.2 bildet
jedoch den Einfluss auf die filmmusikalische Idee ab. Infolgedessen gibt es einen
engeren und einen weiteren Kreis.

Zu dem engeren Kreis zihlen Akteur*innen, die in zahlreiche Projekte invol-
viert waren und erheblichen Einfluss auf die Ausgestaltung filmmusikalischer
Ideen hatten. Kristian E. Andersen und Joachim Holbek waren wie keine anderen
Personen an der auditiven Gestaltung der Filme beteiligt. Mit Ausnahme von The
Element of Crime und Epidemic war einer oder waren sogar beide in jedem Film-
projekt involviert. Holbek erhielt als Triers Schwager die Moglichkeit, 1988 mit
seiner Musik zu Triers TV-Produktion Medea zu debiitieren. Andersen stieB 1996
mit Breaking the Waves als Supervising Sound Editor erstmals zur MIWG. Zu die-
sem engeren Kreis lassen sich noch Molly M. Stensgaard, Mikkel Maltha und
Peter Schepelern hinzufiigen. Stensgaards Zusammenarbeit mit Trier begann mit
der Serie Riget (1994). Seitdem schnitt sie fast alle seine Produktionen. Maltha war
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seit Dancer in the Dark an den Filmproduktionen beteiligt, wenngleich er in den

fritheren vor allem als juristischer Ratgeber fungierte. Peter Schepelern ist Triers

ehemaliger Hochschullehrer und versteht sich als sein Mentor, sodass er die Film-
projekte als kulturgeschichtlicher Berater begleitete.

Wihrend sich der innere Kreis durch andauernde Kollaborationen auszeichnet,
wird der duflere Kreis von einmaliger Zusammenarbeit dominiert. Hierzu zihlen
Mads Heck (Organist in Nymphomaniac), Kim Kristensen (Melodica-Spieler in
Idioterne), Leslie Ming (Music Researcher fiir The House That Jack Builf) und David
Pirie (Drehbuchautor von Breaking the Waves).” Lediglich der Cellist Henrik Dam
Thomsen war in mehrere Projekte involviert. So spielte er mit Ulrich Sterk die
Sonate in A-Dur von César Franck fiir Nymphomaniac ein (vgl. Kapitel s), iiber-
spielte die Cello-Kantilene im Tristan-Vorspiel fiir Melancholia, um einen »more
passionate sound« zu erreichen (Thomsen, personliches Interview, 26.11.2020;
vgl. Kapitel 7), und war fiir die durch das Cello erzeugten Klangeffekte in The
House That Jack Built verantwortlich.

Da ich mich bereits iiber Jahre hinweg mit Triers Filmographie beschiftigt
hatte, war eine ausgeprigte Erwartungshaltung in den Gesprichen mit den
Akteur*innen unvermeidlich. Das Ziel der Produktionsperspektive besteht darin,
Einblicke in die Produktionsprozesse zu bekommen, die mir ansonsten verwehrt
blieben. Die Gefahr solcher Interviews besteht gemeinhin darin, nur das zu héren,
was man zu hdren hofft, um eine selbst ins Feld gefiihrte Idee zu bestitigen. Als
ich die Interviews vorbereitete, ging ich davon aus, dass die Aussagen der
Akteur*innen unvereinbar mit der Idee des Auteur Mélomane wiren. Meine
These war, dass sich wissenschaftliche Rezeption und Produktionsrealitit wider-
sprechen und dass an der filmmusikalischen Ausgestaltung eine ganze Reihe an
Personen maBgeblich beteiligt sind, deren Leistungen mit einer Ideologie des
Auteur Mélomane marginalisiert oder schlichtweg ignoriert werden. Umso irri-
tierter war ich, als ich mich mit den Akteur*innen iiber ihre Arbeitsprozesse
unterhielt und sich recht schnell herausstellte, dass auch diese das Narrativ der
Rezeption bedienen, also Lars von Trier als treibende Kraft verstehen:

It was all Lars’ idea. He knew exactly what he wanted and I just followed his
instructions. (Hock, persénliches Interview, 26.10.2020)

I think Lars works with music in a very unexpected way. And that’s pretty much
his brilliance. It’s all in his mind. He’s very fond of music. He usually has very
strong ideas about music upfront. If you read the scripts, you see that he often
mentions music at that stage! (Stensgaard, persénliches Interview, 12.01.2021)

33 David Pirie iiberarbeitete eine frithe Version dieses Drehbuchs und integrierte in diesem
Zusammenhang mdgliche Songs, die im Film erklingen kénnten (vgl. Kapitel 3).
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Lars is very precise with what he wants. He knows from the script stage what
kind of music should appear in the film. (Maltha, persénliches Interview,
09.11.2020)

It’s mostly his [Trier’s] idea. He always has a very clear idea about the music. At
the same time, he’s always open to try different things and to work with what is
on the table. (Holbek, persénliches Interview, 13.11.2020)

Entgegen meiner anfinglichen Vermutung schreiben selbst die Personen, die
direkt an der Entwicklung filmmusikalischer Ideen beteiligt waren, Trier die zen-
trale Handlungsmacht zu. Allerdings gibt es Griinde, solchen Behauptungen
gegeniiber skeptisch zu sein.

Erstens: Im Kontext der Produktionsforschung warnt John Caldwell (2013a:
34) davor, dass das, »was gehobene Mitarbeiter von sich geben, [...] fast immer
schriftlich vorformuliert und geprobt« ist. Die AuBerungen der Akteur*innen
miissen daher »stets unter performativen Gesichtspunkten, als Branchen-Insze-
nierung, betrachtet werden« (ebd.: 34). Sicherlich mag der Grad an konventiona-
lisierter Selbstdarstellung eines Sound Designers in einem Interview geringer
sein als jener eines Regisseurs, der einen hohen Celebrity-Status innehat. Den-
noch war allen Akteur*innen selbstverstindlich bewusst, dass ihre Aussagen im
Gesprich mit mir auf den vorliegenden Seiten erscheinen kénnten. Das, was auf
den ersten Blick als glaubhafte Insiderinformation erscheint, kann sich somit
schnell als Teil einer choreographierten kulturellen Performance entpuppen
(vgl. Caldwell 2014).

Zweitens: Die Erzihlung vom Regisseur als Schdpfer formt Rezeptions- und
Produktionskultur. Hierbei ist erneut Macdonalds Forschung zur SIWG auf-
schlussreich. Die Mehrheit der Akteur*innen, denen er innerhalb seiner Feldfor-

schung begegnete, vertraten orthodoxe Ansichten

that do little to illuminate the process of screen idea development, except to show
that their holders have absorbed professional screenwriting culture to a point
where they rarely question their practice and accept it as the norm. (Macdonald
2010: 53)

Einerseits konnten die Akteur*innen der MIWG glauben, dass von ihnen erwar-
tet wird, das Narrativ des Films als Vision des Regisseurs zu bedienen. Anderer-
seits ist nicht auszuschlieBen, dass sie dieses allgegenwirtige Narrativ schlichtweg
verinnerlicht haben — also wirklich glauben.

Die MIWG ist von einer strukturellen Hierarchie geprigt. Doch wie sehen die
Aufgaben der Akteur*innen in dieser Gruppe konkret aus? Das grofite Problem
der Analyse von Titigkeitsfeldern liegt darin, dass Berufsbezeichnungen wie
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Music Researcher oder Music Supervisor nicht klar definiert sind. Die Aufgaben
reichen von der Budgetierung, Terminplanung, Klirung der Musikrechte und
Einholung von Lizenzen bis hin zur Musikrecherche und Musikauswahl
(vgl. Hershon 200r1; Klein & Meier 2017). Bei Music Supervisors handelt es sich
oft um Anwilte, die zugleich Musikenthusiasten sind, oder Musiker*innen mit
Faible fiir die Juristerei. Mikkel Maltha wird in den Abspannen beispielsweise als
»Lawyer« (Dancer in the Dark), »Production Lawyer« (Dogville und Manderlay),
»Legal Advisor« (Antichrist) und »Music Supervisor« (Nymphomaniac, Melancholia
und The House That Jack Built) gelistet. In Anbetracht dieser Bandbreite an Titig-
keiten sind Insider-Interviews unabdingbar, um die Arbeitsprozesse einer MIWG
nachzuvollziehen.

Mikkel Maltha (persdnliches Interview, 09.11.2020) hat beispielsweise einen
juristischen Fokus: »For 90 % of the time«, so Maltha iiber seine Arbeit mit Trier,
»I am responsible to clear the rights.« Auf Nachfrage hin erliuterte er, wie er die
restlichen 10% verbringt:

Sometimes I play him [Trier] some music. And I remember playing the Glenn
Gould clip which appears in The House That Jack Built a long time before he wrote
the script. This is one of the few examples I contributed to the films from a crea-
tive point of view. (Maltha, personliches Interview, 09.11.2020)

Hier zeigt sich, wie die informellen Arbeitsprozesse einer MIWG aussehen kon-
nen. Kim Kristensen, Joachim Holbek, Kristian Eidnes Andersen und Molly Ma-
lene Stensgaard beschreiben dhnliche Arbeitsweisen, die sich mit der Methode

»Trial and Error« zusammenfassen lassen:

Other pieces of music with very different character were suggested [fiir Idioterne].
I recorded different possible pieces in my studio and Lars von Trier listened and
luckily he chose »The Swan«. (Kristensen, personliches Interview, 27.10.2020)

It’s very much trial and error. During the production of Dogville, for example, we
tried a lot of different musical pieces and at some point Lars would just say »Yes, I
like this!« Yet, he very early decided to use baroque music. So it’s kind of trial and
error, but definitely trial and error with a plan. (Holbek, personliches Interview,
13.11.2020)

For Antichrist we wanted to create a feeling of unease via a crossover between
sound design and music. Lars had the idea to use only organic material, no classi-
cal instruments. For several months we met every day for half an hour and made
the »sound of the day, as we called it. We tried different things, like cracking
branches, hitting stones against each other, blowing on leaves. I then sampled and
manipulated these sounds in the studio. There were certainly days when we
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doubted the idea. But in the end I am satisfied with the result. (Andersen, persdn-
liches Interview, 07.12.2020)

There is a great, great element of playfulness and simple trial and error in work-
ing with Lars. He would always avoid the solution right in front of him. If you
don’t try things out, you never get that far away from the most expected solution.
And then you never find the really interesting solutions. So nothing is ever too
stupid to be tried out. In fact, we found that sometimes the really good solution
is right next to the really stupid solution. This kind of experimentation is even
expected in the working process with Lars. Everyone would be disappointed if
stupid solutions were not tried. We know that this is a huge privilege. It comes
with a master like him. We take a lot of time in the editing process and the goal is
not to be efficient or to reach the right solution very quickly. (Stensgaard, persén-
liches Interview, 12.01.2021)

Viele MIWG-Mitglieder beschreiben Trier als letzten Entscheidungstriger. Die

Optionen, die auf dem Tisch liegen, stammen jedoch von der MIWG. Sosehr

Trier gemeinhin als Urheber filmmusikalischer Ideen wahrgenommen wird,

sowenig zeigt sich dies in den Erlduterungen der realen Arbeitsprozesse, die sich

durch gemeinsames Ausprobieren auszeichnen. In Stensgaards Ausfihrung

erscheint das »Trial and Error« als heuristische Methode der Problemlsung sogar

als Ziel in der Zusammenarbeit. Bei der Erliuterung dieser Arbeitsweise betont

sie dementsprechend den kollaborativen und dynamischen Charakter in der

gemeinschaftlichen Arbeit an der Gestaltung der Tonspur:
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We already work with music during the editing of the first or second cut. Ideally,
I already start my collaboration with Kristian [Andersen] at this point. So this
process takes place quite early and is very dynamic. He constantly feeds Lars and
me with sounds and music. Of course, this is not finished material. It’s very much
trial and error again: Kristian would try things out and give them to us, we would
say »wow, that’s really interesting, but maybe it could be more like this or that.
That’s how we pass sequences back and forth. Mikkel [Maltha] would also supply
some music that he knew he could buy the rights to use in the film. And of course
Lars and I would also sometimes search the internet for music. So it’s really a
dynamic process and a constant exchange of ideas. Compared to other sound
designers and editors, I would say it’s very unusual that we work so parallel in the
process. And that’s a great quality, but of course it’s also much more expensive.
And you have to trust your colleagues a lot to share your unfinished material. For
example, when I was working on Melancholia, I thought I had made a brilliant
music edit. Then I gave it to Kristian and of course, as a composer, he wasn’t, let’s
say, totally convinced by it. So he rearranged everything. But the important thing
is that I could indicate what I wanted with the music and Kristian could then
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work with it. I am convinced that this kind of productive collaboration increases
the quality of the film. (Stensgaard, personliches Interview, 12.01.2021)

Die Musik und das Sound Design sind bereits integraler Bestandteil in der frithen
Phase der Postproduktion. Zudem ist der filmmusikalische Gestaltungsprozess
nach Stensgaard durch einen stindigen Austausch von Ideen gekennzeichnet, der
zwischen ihr, Andersen, Maltha und Trier stattfindet. In der Einleitung habe ich
zwischen der filmischen Rekontextualisierung von priexistenter Musik und
ihrer musikalischen Bearbeitung fiir den Film als zwei Dimensionen der Aneig-
nung unterschieden (vgl. auch Kapitel 6). Stensgaards Schilderung verdeutlicht,
dass Filmeditor*innen nicht nur die Rekontextualisierung beeinflussen, sondern
auch direkten Einfluss auf die musikalische Bearbeitung haben kénnen.

Wie sich eine filmmusikalische Idee in diesem Prozess konkret entwickeln

kann, erldutert sie am Beispiel von Dogville:

When it comes to the music, I think one of the most interesting processes was for
Dogville. In the beginning Lars had the idea that it should be authentic music from
the time and place of the film, so some kind of blues music. So we tried that for
the pilot and we thought »ugh, that’s not good«. It was kind of too direct or too
connected to the story. Then for some reason Lars and I saw Barry Lyndon and we
loved the baroque music in the film. So we decided to try that music once, but
only once. We were quite afraid of liking this music in Dogville, because obviously
it wouldn’t be possible to actually use it. In a way, this baroque music is complete-
ly off the track. There’s no connection with the setting or the reality of the film.
But it immediately felt really, really good. So we decided to use baroque music.
Since we couldn’t use Barry Lyndon’s music, we checked if there was a person in
Copenhagen who knew everything about baroque music. So we found this »Mis-
ter Baroque¢, an old gentleman, and he came out with some very interesting
music. I think it’s really surprising how well this music works in the film without
having any relation to the time and place of the story! (Stensgaard, persénliches
Interview, 12.01.2021)**

Es zeigt sich, wie Akteur*innen aufgrund einer zugeschriebenen Expertise in die

Arbeit der MIWG integriert werden, ohne dass diese eine offizielle Anbindung an

das Projekt haben. Eine derartige Kollaboration hat hiufig direkten Einfluss auf
die Entwicklung der filmmusikalischen Idee. Gleichzeitig findet sie ginzlich hin-
ter verschlossenen Tiiren statt, sodass die Person iiblicherweise nicht im Abspann

erscheint. Dies ist auch bei Peter Schepelern der Fall, der seine Funktion als Triers

Enzyklopidie betont:

34 Vgl. das ergiinzende Video auf https://vimeo.com/larsvontriermusic (25.02.2022).
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Lars always asked me about literature, classical music, and film history. When he
worked on Nymphomaniac, he was very interested in Marcel Proust. I remember
that he asked me about the »Vinteuil Sonata« in A la recherche and whether it really
existed. I told him that there are a few musical pieces that could be meant by
Proust, but that I believe the most suitable would be the first movement of César
Franck’s Violin Sonata. After he had listened to this piece, he said »This piece is
wonderful! It fits perfectlyl« [...] When he was working on Antichrist, Lars was
looking for music with a very vocal sound. I pointed him to Saint-Saéns’ »Mon
coeur s'ouvre 2 ta voix« and the wordless female voice in Villa-Lobos’ »Bachianas
Brasileiras No. 5«. (Schepelern, persénliches Interview, 23.10.2020)

Wihrend die Akteur*innen zwar Trier die groBte Handlungsmacht zuschreiben,
verdeutlichen ihre Ausfithrungen auf Nachfrage zu den konkreten Arbeitsprozes-
sen, dass Trier keineswegs eine klare filmmusikalische Vision hat, die letztlich nur
noch der Umsetzung bedarf. Auch wenn Trier in vielen Fillen die endgiiltigen
Entscheidungen zu treffen scheint, sind seine anfinglichen musikalischen Ideen oft
cher vage und nehmen erst im Laufe der Zusammenarbeit mit verschiedenen Per-
sonen Gestalt an, die offiziell und inoffiziell an das Projekt gebunden sein kénnen.

Bis hierhin bestanden filmmusikalische Ideen in einer musikgeschichtlichen
Epoche (Dogville), einer literarischen Figur (Nymphomaniac) oder einer spezifi-
schen Klanglichkeit (Antichrist). Der Klang spielte auch bei The House That Jack
Built eine wichtige Rolle. Henrik D. Thomsen, der im Abspann fiir die »Cello
FX« gelistet wird, beschreibt die filmmusikalische Idee folgendermalBen:

With The House That Jack Built the three of us [Trier, Andersen, Thomsen| met
with the purpose of creating »the sound of hell«. Lars wanted to test the highest
and the deepest possible notes on a cello. We recorded a long line of scratchy
overtones and harmonics as well as extremely deep sounds on a tuned down ¢

string. The result came out as a mix of the sounds. (Thomsen, persénliches Inter-
view, 26.11.2020)

Das Sound Design der Hélle besteht im finalen Film aus diesen Cello-Klingen in
Kombination mit Lars Ulrichs und Alex Riels Trommelaufnahmen, die wihrend
des oben erwihnten Waldausflugs mit Trier entstanden. Die Klanglichkeit fithrt
zur konzeptuellen Unterscheidung zwischen Musikaufnahme und Musikstiick,
die in der Arbeit der MIWG eine wichtige Rolle spielt.

»Lars chooses the music. But when it comes to the actual recording, I have
plenty of rope. Usually I'm the one who selects the recording« (Maltha, persén-
liches Interview, 09.11.2020). Dies bestitigt auch Leslie Ming, die zwar — wie
Maltha — betont, dass ihre Haupttitigkeit in »clearing the music rights and final-
izing the paperwork« (Ming, personliches Interview, 23.11.2020) bestand, aber
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gleichzeitig berichtete, dass sie die Musikaufnahme von »Hit the Road Jack« fiir
The House That Jack Built fand:

Lars did not wish to use Ray Charles’ version of »Hit the Road Jack«. Why I do
not know. So I got the task to find the best cover versions of the song and present
them to him. Let me tell you — there are a lof of cover versions of »Hit the Road
Jack«! Ultimately I found this obscure, quirky version on YouTube by Buster
Poindexter (David Johansen from New York Dolls), which had female choir
voices on it. I thought there was no way in hell that Lars would pick that one out
of all of them, but surely he did. (Ming, persdnliches Interview, 23.11.2020;
Herv.i.0.)

Mings Beschreibung veranschaulicht die zuvor gemachte Unterscheidung zwi-
schen dem Handeln der MIWG-Mitglieder (Ming sucht nach Songcovern und
schligt u.a. dieses vor) und dem Auteur Mélomane als letztem Entscheidungs-

trager (Trier wihlt diese Version). Die musikalische Idee besteht hier aus einer

priexistenten Musik, wobei eine Interpretation, also eine spezifische Musikauf-

nahme, vermieden werden soll. Sie kann sich aber auch direkt auf eine priexis-

tente Musikaufnahme beziehen. Dies lisst sich mit demselben Beispiel verdeutli-

chen, da im Produktionsprozess von The House That Jack Built urspriinglich ein
anderer Song fiir den Abspann geplant war:

Originally, Lars wanted the film to end with a Louis Armstrong song. But it was
a very particular version he wanted to use, which was very old, and we could not
find the master owner. It had switched hands over the years and the labels did not
know who had it now. You have to be very careful with American masters, so we
did not want to take the risk of putting it on the end credits without having paid
the master owner. (Ming, persdnliches Interview, 23.11.2020)

Um eine Musikaufnahme im Film verwenden zu kdnnen, miissen spezielle Lizen-

zen (i.d. R. »synchronization licence« und »master licence«) vom Rechteinhaber

(»master owner«) erworben werden (der Prozess wird »clearing« genannt).** Mings

Ausfithrung ruft in Erinnerung, dass die Filmproduktion an finanzielle und struk-
turelle Bedingungen gekniipft ist, die die Realisierung von filmmusikalischen
Ideen verunmdglichen kénnen.

Dass eine priexistente Musikaufnahme wichtig fiir die filmmusikalische Idee

ist, bedeutet jedoch nicht unweigerlich, dass das Ziel der MIWG darin besteht,
die Lizenz fiir jene Aufnahme zu bekommen, damit sie dann im Film erklingen
kann. Bei der Aufnahme von Bachs »Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ« fiir Nympho-

35

Zum Licensing bei priexistenter Filmmusik vgl. Godsall (2019: 18—27).
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maniac bestand die Idee darin, der Interpretation desselben Stiicks in Andrei Tar-

kowskis Solaris so nah wie méglich zu kommen:

Lars wanted to quote Tarkovsky’s Solaris. And I thought when he contacted me
he wanted just to hear this very beautiful piece by Bach played as we play Bach
now and not as they did back in the seventies with this very hard Sesquialtera stop.
I wanted to play the solo with a reed, an oboe, or something like that, but Lars
insisted that it should be exactly the same sound as in Solaris. I even added a lot of
trills and ornamentations because that’s the way baroque music is played now but
they didn’t do that in the seventies when Solaris was recorded. And Lars didn’t
want all these trills. So we made this very pure version. It was very clear that this
was what he wanted, this very clear reference to Tarkovsky. (Hack, persénliches
Interview, 26.10.2020)%

Fiir Antichrist bestand die filmmusikalische Idee ebenso im Nachbau einer pri-

existenten Musikaufnahme, nimlich von Hindels »Lascia ch’io pianga«:

Lars wanted to use an existing recording of Cecilia Bartoli. But then we decided
to make our own recording. I was responsible for the whole production of the
recording, that is, for the choice of the location, the orchestra, and the singer. It’s
not that we couldn’t get the Bartoli track! The new recording simply had the
right expression with the slowed-down images and is very intimate. As I believe,
the result turned out even better than it would have been with this existing record-
ing. (Maltha, persénliches Interview, 09.11.2020)

Kristian Andersen teilte mir im Gesprich mit, dass sie die Aufnahme von Cecilia
Bartoli in der Postproduktion verwendeten (personliches Interview, 07.12.2020).”
Die Aufnahme hatte nach Andersen zwar das perfekte Tempo und rubato, sei
jedoch zu lieblich und majestitisch fiir den Film gewesen. Durch die eigene
Musikproduktion mit Tuva Semmingsen und den Barokksolistene konnten sie
mehr Kontrolle iiber den musikalischen Ausdruck gewinnen, wihrend sie zeit-
gleich das Tempo und rubato von Bartolis Aufnahme kopierten, indem sie dem
Konzertmeister Bjarte Eike einen dynamischen Click-Track ins Ohr gaben.

Der Nachbau einer priexistenten Musikaufnahme kann jedoch nicht nur

durch die Produktion einer neuen Aufnahme geschehen, sondern auch durch die

36 Vgl. das ergiinzende Video auf https://vimeo.com/larsvontriermusic (25.02.2022).

37 Vgl. Rinaldo, HWV 7a / Act 2 —»Lascia ch’io pianga«. Auf der CD: Héndel: Rinaldo. Cecilia Bar-
toli, Singerin, Christopher Hogwood, Dirigent, The Academy of Ancient Music. Decca, 2000.

38 Vgl. »Lascia ch’io pianga Prologue«. Auf dem MP3-Album bzw. der LP: Antichrist — Original

Motion Picture Soundtrack. Tuva Semmingsen, Singerin, Bjarte Eike, Konzertmeister, Barokk-
solistene. Cold Spring Records, 2019. Vgl. auch das erginzende Video auf https://vimeo.com/
larsvontriermusic (25.02.2022).
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Jazz Suite No. 2 (Suite for Stage Variety Orchestra): Waltz 2. The Naxos Shostakovich Album.
Dmitry Yablonsky, Dirigent, Russian State Symphony Orchestra. CD, Naxos, 2000.

Ausschnitt ab T. 148: ca. 205 bpm

T. 215: 220 bpm,
kein ritardando

Schnitt von T. 206 zu 215 mit
abruptem Tempowechsel

abruptes und starkes ritardando (180 bpm zu 140 bpm)

(T. 182-183), danach a tempo

]

Beginn ab T. 148: ca. 165 bpm

Waltz from Jazz Suite, No. 2. Nymphomaniac (Original Soundtrack). MP3 Album, Various artists,
2014 (= Bearbeitung der Naxos-Aufnahme).

Abb. 2.3: Die Bearbeitung einer praexistenten Musikaufnahme.

Bearbeitung einer anderen priexistenten Musikaufnahme: In Nymphomaniac
erklingt eine Naxos-Aufnahme von Dmitri Schostakowitschs Walzer Nr. 2 aus
der Suite fiir Varieté-Orchester. Vergleicht man jedoch diese priexistente Musikauf-
nahme mit dem, was im Film erklingt, fallen zahlreiche Unterschiede auf
(Abb. 2.3).* So wurde das generelle Tempo verlangsamt (von ca. 205 auf 165 bpm),
abrupte und starke ritardandi hinzugefiigt (T. 182—183 und T. 215) sowie innerhalb
des Musikeinsatzes geschnitten (T. 206—215).%°

Die Eingriffe in die priexistente Musikaufnahme verwundern. Wihrend die
Musik im Film erklingt, sind Penisfotos zu sehen, die im Rhythmus der Musik
montiert sind (erster Teil, 1:21:17). Es wire ein Leichtes gewesen, die Bildschnitte
in der Penismontage der originalen Musikaufnahme gemiB vorzunehmen.

Warum wurde also stattdessen in die Musik durch Time-Stretching eingegriffen?

39 Vgl. das ergiinzende Video auf https://vimeo.com/larsvontriermusic (25.02.2022).
40 Ich beziehe mich hier und im Folgenden auf die Edition von Dsch (2001). Da sie lediglich Pro-
benziffern aufweist, habe ich die Taktzahlen selbst hinzugefiigt.
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Lars von Trier fiihrte 1993 bei einem Werbespot fiir die franzosische Firma CNP
Assurances Regie, der in Ginze von dem besagten Walzer begleitet wird.*! Dort
handelt es sich um eine Aufnahme von dem Royal Concertgebouw Orchestra
unter der Leitung des Dirigenten Riccardo Chailly.*? Diese Aufnahme weist inso-
fern Ahnlichkeiten zur bearbeiteten Version in Nymphomaniac auf, als der Beginn
des Posaunen-Solos, welcher dem Beginn des Musikabschnitts im Film ent-
spricht (Probenziffer 16 bzw. T. 148), ziemlich genau das gleiche Tempo aufweist
(ca. 170 bpm) und ebenso in T. 182—183 ein ritardando erklingt. Die Eingriffe in die
Wiedergabegeschwindigkeit der einen priexistenten Musikaufnahme verweisen
also auf eine andere priexistente Musikaufnahme, sodass das Eigenzitat nicht nur
durch die Wahl der Musik, sondern auch durch die Bearbeitung einer Aufnahme
entsteht, die eine andere imitiert. Die filmmusikalische Idee der MIWG kann sich
demgemilB auf eine abstrakte Vorstellung eines Musikstiicks (priexistente Musik
im Allgemeinen) oder eine konkrete Klangrealisierung (priexistente Musikauf-
nahme im Speziellen) beziechen.

Zusammenfassend wirken die Aussagen der Akteur*innen etwas widerspriich-
lich, da Trier einerseits als die Person mit der kiinstlerischen Vision dargestellt
wird, wihrend sich andererseits die geschilderten Arbeitsprozesse als héchst kol-
laborativ erweisen. Auch dies deckt sich mit Macdonalds Erfahrungen zur »Screen
Idea Work Group«. Es handelt sich hierbei keineswegs um eine demokratische
Gemeinschaft, wiewohl sie demokratische Ziige aufweist. Stattdessen beruht sie
auf der konventionellen Produktionshierarchie. Allerdings stellt die Screen Idea
einen nivellierenden Faktor in der Arbeit der Gruppe dar, welcher innerhalb der

Hierarchie anarchistische Prozesse erméglicht:

Anyone from teaboy upwards could suggest an improvement that might have a
significant bearing on the final screenwork, even if this contribution is eventually
uncredited or filtered through the intervention of others. This kind of contribu-
tion informs but does not threaten the decision-making process, controlled or
directed by the powerful within the group. (Macdonald 2010: 54)

In gewisser Weise malt Macdonald das Bild einer Postdemokratie. Fast jeder kann

sich beteiligen, aber die Entscheidungen werden nur von wenigen getroffen.

41 Von 1985 bis 1996 war Trier an gut 20 Werbespots beteiligt. Dies ist jedoch der einzige, in dem
priexistente Musik erklingt. Fiir einen Uberblick iiber Triers Werbearbeiten vgl. Schepelern
(2000: 151153, 313—315).

42 Vgl. Waltz I1. Auf der CD: Shostakovich: Jazz Suite No. 2—6. Riccardo Chailly, Dirigent, Royal
Concertgebouw Orchestra. Decca, 1992.
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Diese Beteiligung stellt die herkémmlichen institutionellen Machtstrukturen

nicht infrage. Im Gegenteil:

Successful adoption of a contribution does not necessarily reflect the power
structure, as all members of the group usually subscribe to some kind of consen-
sus about the screen idea in question, and how it should operate. This means that
any contribution to the screen idea is absorbed into the official hierarchy and
conventional ways of working and — importantly — is (re-)directed towards the
commonly understood goal of producing a particular (type of) screenwork.
(Macdonald 2010: 55)

Meine Interviews mit den Akteur*innen bestitigen Macdonalds Analyse. Indem
sie Trier stets als treibende Kraft und Person mit der kiinstlerischen Vision dar-
stellen, reproduzieren sie die konventionelle Hierarchie in der Produktionskultur.
Gewiss liegt es nach den Ausfithrungen nahe, dass Trier einen groBlen Einfluss auf
die musikalische Gestaltung der Filme hatte. Allerdings stellte sich auch heraus,
dass die realen Arbeitsprozesse kollaborativer Natur und durch gemeinsames Aus-
probieren charakterisiert sind. Diese kollaborative Dimension wird in die struk-
turelle Hierarchie absorbiert. Dass auf diese Weise die Titigkeiten einzelner
Akteur*innen marginalisiert, wenn nicht ignoriert werden, liegt auf der Hand.

*hk

Das Ziel dieses Kapitels bestand darin, Autorschaft im Hinblick auf die filmmusi-
kalische Gestaltung aus der Rezeptions- und Produktionsperspektive zu beleuch-
ten. Dies geschah mit Gorbmans »Auteur Mélomane« und meiner an Macdonald
angelehnten Idee der »Musical Idea Work Group«. Im Vergleich zum Auteur
Mélomane gehen mit der MIWG mehrere Akzentverschiebungen einher: Wih-
rend ersteres Konzept eher der wissenschaftlichen und feuilletonistischen Rezep-
tion entspricht, versuche ich mit letzterem, der Produktionsrealitit gerecht zu
werden. Wihrend beim Ersteren der Film vor allem als Produkt verstanden wird,
steht beim Letzteren der Prozess im Mittelpunkt. Wihrend Ersteres die Filmpro-
duktion als Autokratie (oder Auteurkratie) impliziert, legt Letzteres die demokra-
tischen Aspekte dieser Arbeitsprozesse offen. Wihrend Ersteres die Zuschreibung
individueller Autorschaft verfolgt, geht mit Letzterem die Vorstellung von kol-
lektiver Autorschaft einher. Es wurde deutlich, dass die MIWG eher ein flankie-
rendes Korrektiv als ein Gegenpol zum Auteur Mélomane darstellt. Ein Schwarz-
WeiB-Denken wire hier irrefithrend, da die Auteur-Ideologie auch das Denken
und Handeln der MIWG prigt, sodass beide Denkweisen vielmehr miteinander
verschrinkt sind. Dies spiegelt sich auch in Schepelerns Antwort auf meine Frage

wider, was Trier seiner Meinung nach auszeichne:
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Lars is not an all-knowing genius. If he was interested in something, he would
simply seek a conversation with an expert in the field and draw his information
from it. What may distinguish him from others is his quick comprehension in
such discussions. When Lars got the offer to stage Wagner’s Ring at the 2006
Bayreuth festival, for instance, he asked me if he could talk to my father, Gerhard
Schepelern, who was a respected conductor and probably the greatest opera con-
noisseur of his time in Denmark. After Lars backed out of the Bayreuth project,
he published an article about his visions in which he quotes a sentence from my
father. Both my father and I had the impression that with this one sentence he had
understood what my father’s life was all about: »The director must not try to be
cleverer than the work!« (Schepelern, persénliches Interview, 23.10.2020)*

In Schepelerns Antwort treffen sich der Auteur Mélomane und die MIWG:
Einerseits betont Schepelern die Wichtigkeit des Netzwerks, welches Trier zur
Verfiigung steht. Andererseits macht er insofern deutlich, dass Trier keine belie-
bige Person ist, als er ihm eine hohe Auffassungsgabe attestiert, die fiir die Gespri-
che mit den Expert*innen ungeheuer wichtig ist. Regisseure wie Lars von Trier
mogen Auteurs Mélomanes sein, aber ihre Musical Idea Work Groups schaffen
und formen das, was wir im Film horen.

In den Creativity Studies existiert die Idee von »den vier P’s der Kreativitit«
(Rhodes 1961; vgl. auch Redvall 2013: 7). Sie beziehen sich auf die Person, den
Prozess, das Produkt und die Presse, die die vorherigen drei P’s umgibt. Die Film-
musikforschung befasst sich iiblicherweise mit der Person (als Kiinstler*in) oder
dem Produkt (die Filmmusik). Dieses Kapitel konzentrierte sich stattdessen auf
die Rezeption, d.h., wie Lars von Trier als Auteur Mélomane konstruiert wird,
und die Prozesse, in denen Akteur*innen in kollaborativen Arbeitskontexten
neue filmmusikalische Ideen entwickeln. Im nichsten Kapitel verweile ich bei der
Produktionsperspektive, denn bis dato habe ich eines der wohl aufschlussreichs-
ten Produktionsdokumente weitestgehend ausgeklammert: das Drehbuch.
Durch das schriftliche Festhalten einer Momentaufnahme wird der dynamische
Prozess der Filmentwicklung handhabbar. Aber welche Bedeutung und Funktion
hat die Musik bei dieser Art von Text iiberhaupt? Wie wird die klangliche Dimen-
sion des Films geplant? Und welche Musikkonzepte liegen der Drehbuchent-
wicklung zugrunde?

43 In Kapitel 8 gehe ich ausfiihrlich auf Triers Projekt in Bayreuth ein.
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3 Klingende Texte: Musik im Drehbuch

Das Drehbuch spielt in der Filmmusikforschung so wenig eine Rolle wie die
Musik in der Drehbuchforschung.* Dies ist auf die Produktionspraxis zuriickzu-
fithren. Der beriihmte Sound Designer Randy Thom beklagt die konventionelle
Praxis, die Klanggestaltung als Aufgabe der Postproduktion zu sehen, und pla-
diert dafiir, stattdessen das Sound Design zu einem integralen Bestandteil der
Filmproduktion zu machen (vgl. Thom 2019; Thom 2011; Balcita 2007). Nach
ihm sollte die klangliche Dimension bereits in der Drehbuchentwicklung einbe-

zogen werden:

Considerations relating to sound are almost always deferred until late in post-pro-
duction because it is assumed that only decisions that relate to the visual aspects
of the film are crucial early on, and that sound will follow the visual like a loyal
soldier. The result of this delay integrating sound design into the storytelling is
that the options in sound become narrower and narrower, fewer and fewer over
the course of production as decisions are made and implemented in the other
crafts until, by the time it is supposedly »time for sound,« sound finds itself in a
creative straight jacket, and can often play little more than a remedial or cosmetic
role. [...] The radical idea I want to put in front of you is this: Someone who
thinks creatively in terms of sound and story should be used as a resource during

writing or re-writing on many films. (Thom 2019)

Hingegen wird Autor*innen iiblicherweise davon abgeraten, Musik in ihre Dreh-
biicher zu integrieren, da dies die Bezahlung von zumeist extrem hohen Nut-
zungsgebiihren voraussetzen wiirde, die wiederum mégliche Produzent*innen
abschrecken kénnten. Zudem gilt es als Versuch, fiir sich den Regiestuhl zu bean-
spruchen. Letztlich stellt die musikalische Gestaltung vor allem die Domine von
anderen Personen in der kreativen Zusammenarbeit dar wie z. B. Komponist*in-
nen, Sound Designer oder Regisseur*innen. Die Auswahl von konkreten Musik-
aufnahmen und Musikausschnitten sowie das genaue Timing wird meist in der
Tonmischung vorgenommen. Musikalische Hinweise in Drehbiichern sind folg-
lich rar und fiir gewdhnlich sehr allgemein. Selbst wenn ein bestimmtes Musik-
stiick im Drehbuch festgelegt wurde, ist im fertigen Film in der Regel ein anderes
zu héren, da das Drehbuch ein sehr frithes Produktionsstadium widerspiegelt.

44 Die einzigen Forschungsbeitrige, die mir zu diesem Thema bekannt sind, stammen von Claus
Tieber (2019) sowie Tieber und Christina Wintersteller (2020), die sich mit der Beschreibung
von Musiknummern bzw. diegetischen Musikauffiihrungen in den Drehbiichern Walter
Reischs befassen.
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Lars von Trier ist jedoch kein typischer Drehbuchautor, da er die Funktionen
des Autors, des Regisseurs, des Kameramanns und des Produzenten mit eigener
Produktionsfirma in Personalunion vereint. Im Fachjargon spricht man von
»Hyphenates«, wobei es sich zumeist um Writer-Producers oder Writer-Directors
handelt. Es liegt auf der Hand, dass der Schreibprozess hiervon beeinflusst ist.
Lars von Triers Music Supervisor Mikkel Maltha betont entsprechend, dass die
Musik bereits frith im Produktionsprozess eine Rolle spielt: »Lars is very precise
with what he wants. He knows from the script stage what kind of music should
appear in the film« (Maltha, persénliches Interview, 09.11.2020). Gleichzeitig
musste er sich laut Maltha iiber die Musikrechte nie Gedanken machen, da die
Stars entweder mit Freude die Verwendung genehmigten oder sie einfach die ver-
langten Summen bezahlt hitten (ebd.).* Selbst bei einem Hyphenate wie Trier
lassen sich jedoch zwei falsche Schlussfolgerungen ziehen, wenn man Drehbiicher
mit einem autorentheoretisch informierten Blick auf Musik hin untersucht.

Erstens: Drehbuchautor*innen haben sich vielleicht Gedanken zur filmmusi-
kalischen Gestaltung gemacht, ohne dass diese ins Drehbuch eingeflossen sind.
Der Autorenfilmer Wong Kar-Wai beschrinkt sich beim Verfassen des Drehbuchs
beispielsweise absichtlich:

When I began directing, I always imagined myself as a director like Hitchcock,
who was very well prepared and knew everything about his films. Very technical.
But after the first day I realized that was the wrong idea because I would never be
Hitchcock, since I changed [things] all the time. And also because I was the writer,
I knew how to change it on set. So finally I said, »Why bother?« And also, you
can’t write all your images on paper, and there are so many things — the sound, the
music, the ambience, and also the actors — when you’re writing all of these details
in the script, the script has no tempo, it’s not readable. It’s very boring. (Kar-Wai
in Brunette 2005: 126)

Filmschaffende wie Kar-Wai verstehen ihre Drehbiicher nicht nur als bloBe Dreh-
anleitung, sondern messen ihren Texten einen isthetischen Eigenwert bei, d.h.,
das Drehbuch soll angenehm zu lesen sein und nicht mit technischen Details
tiberfrachtet werden. Dies ist der Grund, weshalb ich die Bezeichnung »Dreh-
buch« verwende. In den Screenwriting Studies kursieren neben dem Begriff

45 Die einzige Ausnahme stellte nach Maltha die Band Metallica dar: »Metallica should produce
a song for Nymphomaniac. Their drummer Lars Ulrich and Lars von Trier have a good relation-
ship. The problem was the relationship between James Hetfield and Lars Ulrich. So this project
was never realized. In the end, Rammstein produced a song and I think it works pretty fantas-
tic in the film« (Maltha, persénliches Interview, 09.11.2020). Allerdings erzihlte die Schauspie-
lerin Charlotte Gainsbourg in einem Interview (Kompanek 2014), dass Trier daran scheiterte,
die Rechte fiir Jimi Hendrix’ »Hey Joe« zu bekommen (vgl. weiter unten in diesem Kapitel).
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»Drehbuch« bzw. »Screenplay« auch die allgemeineren Bezeichnungen »Script«
und »Scenario« (vgl. Ksenofontova 2020: 19). Im Vergleich zu diesen Begriffen
unterstreicht »Drehbuch« eher den autonomen Wert des Textes und ist weniger
auf den fertigen Film hin ausgerichtet.

Das Drehbuch stellt lediglich eine Art der Planung und Dokumentation im
dynamischen Produktionsprozess dar. Von Camille Saint-Saéns’ »Le Cygne« —
dem musikalischen Thema von Iioterne — ist in dem Drehbuch beispielsweise
keine Rede. Aus Triers verdffentlichtem Tagebuch geht jedoch hervor, dass er zu
Beginn der Dreharbeiten nach einem kindlichen Musikstiick suchte (vgl. 1998:
162). Auch wenn die letztliche Musikauswahl dann — wie in Kapitel 2 beschrie-
ben —in Zusammenarbeit mit Kim Kristensen stattfand, zeigt dieses Beispiel, dass
das Drehbuch keine sichere Auskunft dariiber geben kann, inwieweit die musika-
lische Gestaltung abseits dieses Produktionsdokuments vom Autor oder der
Autorin geplant wurde.

Zweitens: Wie Macdonalds »Screen Idea Work Group« verdeutlicht, handelt es
sich bei dem Drehbuch um eine kollaborative Kreation (vgl. Kapitel 2). Das Dreh-
buch ist kein Garant fiir eindeutige Autorschaft. Der kollaborative Charakter des
Schreibprozesses lisst sich an Breaking the Waves und der Cover-Gestaltung ver-
schiedener Drehbuchfassungen zeigen (vgl. Abb. 3.1). Im Archiv Lars von Trier
Collection befindet sich zu diesem Film eine sechsseitige Synopsis, die Lars von
Trier mit dem Datum vom 10. Dezember 1991 unterzeichnet hat. Bereits in die-
sem Dokument gibt es Informationen zur Musik. Sie soll wihrend einer Liebes-
nacht des frischvermihlten Paares erklingen: »During the following days Yan
plays some gramophone music, and their lovemaking involves with the music«
(Trier, unverdffentlichte Synopsis, 1991: 1). Yan bittet Caroline (im Film dann
Bess) nach seinem schweren Unfall, dass sie diese Musik mit ihrem neuen Lieb-
haber hort: »Yan wants Caroline to hear the music they played together, and she
makes love to its accompaniment« (ebd.: 3). Demnach gibt es bereits im Anfangs-
stadium der Drehbuchentwicklung Hinweise zur Musik, wenngleich noch unklar
bleibt, was fiir Musik tiberhaupt erklingen soll. Dies dndert sich in Triers 29 Sei-
ten umfassenden Treatment (24. August 1992), in dem — wie weiter unten ausge-
fithrt — die dramaturgische Dimension der Musik ausgebaut wurde. Auf Grund-
lage des Treatments hat der dinische Schriftsteller Peter Asmussen die erste
Version des Drehbuchs verfasst, die auf das Jahr 1993 datiert ist. In der Uberset-
zung von Peter Sydenham erscheint dann Lars von Trier plétzlich vor Asmussen
in der Anordnung auf dem Deckblatt (5. Mai 1993). Es konnte diese Version
gewesen sein, die dem britischen Drehbuchautoren David Pirie geschickt wurde.
In Piries Uberarbeitung des Drehbuchs vom 17. Dezember 1994 finden sich
zusitzliche Vorschlige zur Verwendung von Musik. Pirie gibt stets eine Auswahl
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BREAKING THE | [Frr s e =w= wav==s
Manuskript Peter Asmussen
WAVES péd treatment af Lars von Trier

‘/@jﬂwxgyywﬂfe W irrs

(First Draft, May 5th 1993)
Translated from Danish to English from original script by
Lars von Trier and Peter Asmussen

A TREATMENT BY LARS VON TRIER

BREAKING
THE WAVES.

: f

WRITTEN AND DIRECTED BY
LARS VON TRIER by

Lars von Trier
David Firie
Peter Asmussen
Translation: Jonathan Sydenham

Abb. 3.1: Autorschaft und Cover-Gestaltung von Drehbiichern (im Uhrzeiger-
sinn: Trier 1992; Asmussen 1993; Trier @ Asmussen 1993; Trier, Pirie &
Asmussen 1995; Trier 1996; lediglich die letzte Fassung wurde veroffentlicht).

moglicher Songs an, wobei er hiufig seine priferierte Option unterstreicht. In der
letzten Fassung vom 25. April 1995 findet sich demzufolge auch David Pirie auf
dem Deckblatt. Doch hat sich nun neben der Reihenfolge der Autoren auch die
typographische Dominanz der Namen verindert, da Trier mit groBerer Schrift
deutlich von den anderen abgesetzt wird. In der letztlichen Veréffentlichung die-
ses Drehbuchs (Trier 1996) sowie im Film ist dieses Prinzip auf die Spitze getrie-
ben, indem sich die GroBenverhiltnisse zwischen Filmtitel und Regisseur umkeh-
ren und gleichzeitig die Ko-Autoren ginzlich von der Bildfliche verschwinden.
Lediglich Peter Asmussen ist im Filmabspann noch als »Co-Writer« gelistet. Die
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Cover-Gestaltung dieser Dokumente zeigt eindriicklich, dass mehrere Personen
an der Drehbuchentwicklung beteiligt sind und dieser kollaborative Charakter
mit Voranschreiten der Produktion verschleiert wird.*

Damit die folgenden Ausfithrungen nicht zu Fehlschliissen fiihren, sollten
diese beiden Einschrinken mitgedacht werden: Dass ein Musikeinsatz in einem
Drehbuch notiert ist, auf dessen Titelblatt der Name Lars von Trier prangt, be-
deutet nicht zwangsliufig, dass Trier auch die Person war, die diesen Einsatz im
Text platziert hat. Des Weiteren lisst sich aufgrund einer fehlenden Beschreibung
der Tonspur im Drehbuch nicht darauf schlieBen, dass sie in Triers Planung keine
Rolle gespielt hat. Zweifelsohne besitzt das Drehbuch dennoch einen auBlerge-
wohnlichen Wert, da die schriftliche Fixierung einer Momentaufnahme den
dynamischen Prozess der Filmentwicklung greifbar macht und Hinweise darauf
geben kann, welche Konzepte von Musik >hinter den Kulissen« vorherrschen.

Als ich meinen Forschungsaufenthalt zur Sichtung der Drehbiicher und Pro-
duktionsdokumente in Kopenhagen antrat, nahm ich an, dass ich entweder — dem
Standard der Textsorte Drehbuch entsprechend — keine Informationen zur Musik
finde oder — der Idee des Auteur Mélomane zufolge (vgl. Kapitel 2) — eine detail-
lierte Planung der musikalischen Gestaltung der Filme entdecke. Es stellte sich
heraus, dass beides der Fall ist. So zeigt sich eine Bandbreite, die von gar keinen
Informationen zur Musik wie in den Drehbiichern zu Dogville oder Manderlay bis
zur sorgfiltigen und detaillierten Planung von Musikeinsitzen in Nymphomaniac
oder Dancer in the Dark reicht. Von den 35 Musikeinsitzen in Dogville oder den
27 in Manderlay fehlt in den Drehbiichern jede Spur. Gleichzeitig befinden sich in
diesen Drehbiichern alle Szenen und Montagen, die im Film von Musik begleitet
werden. Drehbuch und Film widersprechen sich stellenweise sogar, wenn bei-
spielshalber noch im Shooting Script von Dogville — der letzten Version des Dreh-
buchs — folgende Anweisung fiir den Abspann zu lesen ist: »The closing credits
are neutral and simple, not superimposed on any images« (Trier 2001: 155). Im
Film erklingt stattdessen David Bowies »Young Americans« (1975) zu einer Foto-
sequenz, die ein von Hass, Armut und Elend gezeichnetes Nordamerika zeigt
(vgl. Kapitel 8). Im Gegensatz dazu sind die Musical-Nummern in Dancer in the
Dark en détail vorausgeplant. Das mag bei einem Musical noch recht naheliegend
sein, allerdings finden sich auch in Nymphomaniac zahlreiche Hinweise zur Musik.
In diesem Drehbuch sind 30 Musikeinsitze vermerkt, im Film erklingen 33. Die
Schnittmenge aus Drehbuch und Film liegt jedoch bei 19 Szenen, sodass es elf

46 Nach Jack Stevenson (2003: 196—201) war der Autor Mogens Rukov ebenso am Drehbuch zu
Breaking the Waves beteiligt. Rukov war in der Position des Dozenten an der Dinischen Film-
schule zentral fiir das dinische Kino im Allgemeinen und die Dogma-Bewegung im Speziellen.
Er soll zudem an den Drehbiichern zu The Element of Crime und Idioterne mitgearbeitet haben.
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Musikeinsitze des Drehbuchs nicht in den Film schafften. Die Planung von Musik
dndert sich jedoch nicht nur von Drehbuch zu Film, sondern auch von Drehbuch-
fassung zu Drehbuchfassung. So gibt es in der ersten Fassung von Melancholia zehn
Musikeinsitze, in der zweiten Fassung 14 und in einer ebenso als »2" Draft«
bezeichneten Fassung 15 Einsitze. In einer Fassung von Breaking the Waves war die
Verwendung von sieben Rock-Songs geplant, in einer zwei Monate ilteren Fas-
sung sind alle Musikeinsitze unvermittelt weg — vielleicht um mégliche Produ-
zent*innen nicht mit den nahenden Kosten fiir die Musikrechte zu verschrecken.

Angesichts dieser skizzierten Bandbreite erwies es sich schnell als unergiebig,
die Drehbiicher ausnahmslos auf die fertigen Filme hin zu betrachten und gewis-
sermaBen Strichliste zu fihren. Stattdessen bemerkte ich bei der Durchforstung
all dieser Materialien, dass sich die Planung und Beschreibung der Musikeinsitze
unterschied. Gleichzeitig lieBen sich Muster im Datenmaterial identifizieren. Aus
der Art und Weise, wie Musik in die Drehbiicher integriert wurde, kristallisierten
sich schlieBlich fiinf Musikkonzepte heraus. Im Folgenden werden diese Musik-
konzepte anhand kurzer Beispielanalysen vorgestellt, wobei es unerheblich ist, ob
die Musik, die Szene oder gar der Film realisiert wurde. Im Gegenteil, manchmal
erscheinen gerade die verworfenen Musikeinsitze besonders aufschlussreich. Es
versteht sich von selbst, dass diese Aufzihlung heuristisch ist. Die Liste erhebt
weder Anspruch auf Vollstindigkeit, noch gibt es klare Grenzen zwischen den
Konzepten. Mit dieser Typologie der »Drehbuchmusik« wird ein erstes Analyse-
werkzeug vorgeschlagen, auf dem sowohl kommende Drehbuchanalysen in der
Filmmusikforschung als auch musikorientierte Analysen in der Drehbuchfor-
schung aufbauen kénnen.

In diesem Kapitel wird das originale Drehbuchformat in den Blockzitaten
nachgebildet. Deshalb werden bei diesen Zitaten die Quellenangaben in die FuB-
noten ausgelagert. Dinische Texte habe ich iibersetzt. Bei Ubersetzungen ist der
Ausgangstext ebenso im FuBnotenapparat zu finden. Dort werden Absitze mit
einem Schrigstrich markiert. Diese Zitierweise beriicksichtigt die spezifische
Gestaltung des Drehbuchs, sodass erkennbar ist, wie die Musik in das Drehbuch-

format integriert wurde."

47 Drei Drehbiicher wurden publiziert. Da sich diese Veréffentlichungen zumeist von den Fas-
sungen der Filmproduktion unterscheiden, beziehe ich mich im Folgenden auf die unversf-
fentlichten und originalen Manuskripte, die sich in der Lars von Trier Collection in Kopenhagen
befinden. Zu den publizierten Drehbiichern gehdren Breaking the Waves (Trier 1996), Idioterne
(Trier 1998) und Dancer in the Dark (Trier 2000).
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Musik als filmisches Mittel
Musik als filmisches Mittel

Das Fundament der Filmsprache ist die Montage. Durch das Zusammenstellen
und Aneinanderfiigen von Filmmaterial werden diskrete Bild- und Tonsegmente
in bedeutungsvolle Zusammenhinge gebracht. Ein essenzielles Gestaltungsmittel
stellt in diesem Zusammenhang die Musik dar. Sie kann den einzelnen Bildern
eine Struktur aufprigen. In der folgenden Beschreibung einer Montage aus dem
Drehbuch zu Idioterne wird zwar nicht erliutert, welche Musik erklingt; dass sie

erklingt, erscheint jedoch bedeutungsvoll.
Sc. 32: EXT. EREMITAGEN — DAY.

Musik. Montage der gliicklichen Idioten, die mit ihren véllig unméglichen Dra-
chen rennen und sie auf dem Boden hinter sich herziehen. Jeppe ist auf einen
Baum geklettert, um die Drachen besser sehen zu kdnnen, wenn sie in die Luft
fliegen. Er gibt die Erlaubnis von oben, aber sie bleiben verflucht nochmal am
Boden. Sie haben ein Fernglas, mit dem sie abwechselnd auf die Drachen schauen,
die durch das Gras pfliigen. Jeppe kann nicht runter und muss vom Falck [dini-
scher Rettungsdienst] mit einem Rettungskorb vom Baum geholt werden. Jose-
phine ist besorgt. Die Falck-Leute sind nett und geben der ganzen Bande samt
Drachen eine Fahrt in dem Korb. Sie schreien vor Freude, aber wir kénnen es
nicht héren, weil nur Musik zu héren ist! Alle sind gliicklich und Axel legt seinen

Arm um Katrines Schulter.*®

Die Tonspur wird insofern genauer erliutert, als der diegetische Ton ausgeschal-
tet werden soll, sodass nur die Musik erklingt. Diese Gestaltung der Tonspur
determiniert die filmische Struktur. In der Filmmusikforschung spricht man von
»syntaktischen Funktionen« der Musik. Auch wenn bereits Siegfried Kracauer
(2019 [1960]: 197—198) und Zofia Lissa (1965: 106) auf die strukturierende Wir-
kung von Filmmusik bzw. Filmmusik als formbildenden Faktor hingewiesen
haben, ist es Helga de la Motte-Haber, die in ihrem mit Hans Emons verfassten
Buch Filmmusik — Eine systematische Beschreibung erstmals expressis verbis von syn-
taktischen Funktionen der Filmmusik gesprochen hat (vgl. 1980: 189—201). Zu

den syntaktischen Funktionen zihlen die Abgrenzung und Zusammenfassung

48 1.O. (Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 1997a: 69): »Sc. 32: EXT. EREMITAGEN -
Day. / Musik. Montage af de glade tosser, der lober med deres helt umulige drager slebende hen
af jorden bag sig. Jeppe er kravlet op i et tra for bedre at se dragerne nar de gir til vejrs. Han gir
klartegn deroppefra, men de blir [sic] sgu p3 jorden. De har en kikkert med som de skiftes til at
kikke igennem, p3 dragerne der plgjer sig gennem grasset. Jeppe kan ikke komme ned og mé
tages ned af Falck i en redningskurv. Josephine er bekymret. Falck-folkene er flinke og giver hele
banden en tur i kurven med drager og det hele ... de hviner af fryd, men vi kan ikke hore det for
der er kun musik pa det her! Alle er glade og Axel gir med armen om skulderen p3 Katrine.«
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von filmischen Sinneinheiten wie Sequenzen, Einstellungen, Uberblendungen
oder Riickblenden. Filmmusik schafft somit »strukturelle Zusammenhinge, inso-
weit sie filmische Einheiten gliedert oder verkniipft« (ebd.: 200). Das klangliche
Kontinuum hebt die Diskontinuitit verschiedener Einstellungen auf: »Vor der
Musik als gleichgeténter Folie verschmilzt Verschiedenartigkeit vielleicht des-
halb zur Einheit, weil ein Element des Films seine Identitit wahrt« (ebd.: 198). Die
Montage in Idioterne zeigt, dass bereits das Vorhandensein von Musik als integraler
Bestandteil formalen Zusammenhangs gedacht wird, durch den Bilder verklam-
mert und Sinnabschnitte hergestellt werden.

Die Tonspur kann durch den Kontinuititsiibertrag der Musik sogar Zusam-
menhang erzeugen, wenn eine inhaltliche Zugehérigkeit der Bilder auf den ers-
ten Blick ginzlich zu fehlen scheint: »Die der Musik eigene Kontinuitit der musi-
kalischen Abliufe iibertrigt sich in der Wahrnehmung auf die Bildfolge und
erlaubt weit iiber logisch-kausale Bezichungen hinausgehende Verkniipfungen
zwischen den aneinander gekoppelten Bildern« (Rabenalt 2020: 409). Zur Ein-
gangssequenz von Melancholia ist der folgende Gestaltungshinweis zu lesen:

OVERTURE:

(The overture is a collection of various scenes. All stationary camera. In general,
super slow motion. The soundtrack is the overture of Wagner’s »Tristan and
Isolde.« After editing, about 8 minutes.)

(All images are super slow-motion and stationary camera.)*

Die Eingangssequenz besteht aus kryptischen Traumbildern. Das zentrale form-
konstituierende Element ist die Tristan-Einleitung. Durch sie wird diese Sequenz
als Sinneinheit wahrgenommen, selbst wenn die einzelnen Einstellungen als
Assoziationsmontage keine Handlung und keinen Raum gemein haben.

Im Drehbuch zu Breaking the Waves unterstiitzt die Musik eine andere Art der
Montage. Der Film gliedert sich mithilfe von Landschaftspanoramen, die als
Kapitelbilder fungieren und die Handlung strukturieren. Diese an Postkarten
erinnernden Zwischenbilder werden hiufig von Musik begleitet. In der folgen-
den Szene iiberbriickt die Musik zwei solcher Einstellungen sowie eine dazwi-

schen liegende Erzihlmontage:

49 Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 2010: 2.

74

{o) I


https://doi.org/10.5771/9783967077582
https://www.nomos-elibrary.de/agb

Musik als filmisches Mittel

(SUGGESTED MUSIC: » BARBARA O’REILLY [sic]«, THE WHO.
UNDERLIES THE FOLLOWING SCENES. CONCLUDES ON
PANORAMA SCENE: ICICLES IN FOREGROUND)

SC. 102. PANORAMA SCENE.
Mountains in winter. Thick snow is falling. Day.

SC. 102 [sic]. INT./EXT. MONTAGE: HOSPITAL /BESS’S MOTHER’S
HOUSE/RIG/SUNDRY /DAY /NIGHT.

Winter montage. Jan is lying in hospital, Bess often there beside him. Bess is wash-
ing the floors in the shop. The rig is being moved. Oil being found in the howling
blizzard. Terry and Pits jubilant as the new oil spurts over them. Terry takes his
helmet off and lets the oil spurt over his head. He puts his oily fingers on the
camera lens. Jan being taken home to the little bedroom with sloping walls that
Dodo and Bess have got ready upstairs in Bess’s mother’s house. Jan being nursed
by Bess and Dodo. Dodo gives Jan a sleeping pill every evening from the jar on
the dresser. Bess clowns about for Jan. Sometimes he responds, sometimes not.
Bess is fascinated by the reflection of some light in Jan’s glass of water, projected

onto the wallpaper.
SC. 103 PANORAMA SCENE.

Icicles in foreground of the big waterfall out by the coast. The thaw has set in. Day.*

In der »Winter montage« hilt der nicht-diegetische Song die zeitlich und értlich
auseinanderliegenden Bilder zu einer Sequenz zusammen. Diese Montage dient
zur Handlungsraffung, in der ausgesparte Zeitriume mithilfe der Tonspur iiber-
briickt werden. Gleichzeitig stellt die Musik einen groBeren formalen Zusammen-
hang zwischen jener Montage und den umgebenden Panorama-Szenen her. Die
akustische Verklammerung geschieht daher auf zwei Ebenen: Auf einer unterge-
ordneten Ebene wird die Diskontinuitit der einzelnen Einstellungen zugunsten
einer Erziahlmontage aufgehoben; auf einer iibergeordneten Ebene entsteht durch
die Musik eine groBere Sinneinheit, die diese Montage und die umrahmenden
Panorama-Szenen umfasst. Die Wirkung dieses Abschnitts ist recht befremdlich,
gerade weil er so filmisch angelegt ist. Der Film folgt sonst einer naturalistischen

und dokumentarischen Asthetik, die Trier folgendermaBen beschreibt:

If one is going to make such a basic or clichéd story, you get a better effect if you
do it very realistically. When you see a film with this traditional fantasy-like feel
today, it’s quite obvious that the world is not like that. Here [in Breaking the Waves|

50 Trier, Pirie & Asmussen, unverdffentlichtes Drehbuch, 1995: s1—52.
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we’ve done the opposite and made the world as it looks. (Trier in Stevenson
2002: 96)

Die Montage stellt die einzige ihrer Art im Drehbuch (und im Film) dar. Durch
diesen isthetischen Bruch entsteht der Eindruck, dass die Gestaltungsweise die
Kiinstlichkeit bzw. die Gemachtheit des Dargestellten exponiert. Die in der Mon-
tage beschriebene Geste von Terry (»He puts his oily fingers on the camera lens«)
unterstiitzt diesen Eindruck, indem sie auf die Existenz des Apparatus hinweist.
Im Drehbuch zu Nymphomaniac wird die Musik ebenso verwendet, um Szenen
akustisch zu verklammern. Allerdings ist der Effekt durch einen dramaturgischen

Knift ein ginzlich anderer:

Scene 167 INT. Car — Evening

Joe fihrt das Auto. Wir sehen die Peitsche in einer weiBen Plastiktasche auf dem
Riicksitz liegen. Wir sind nah an Joe dran. Am Ende dieser Szene kippt die
Kamera nach oben und filmt die vorbeifahrenden StraBenlaternen.

Musik: Wir horen César Francks Violinsonate in A-Dur (Vinteuil-Sonate) iiber

diese und die nichste Szene.

Scene 168 INT. Industrial looking building — Night

Wir sehen den langen Betonkorridor. Joe sitzt auf einem der 4 Stithle am Ende
des Korridors. Sie ist allein mit ihrer Plastiktiite. Die Kamera schwenkt den lan-
gen Flur entlang und endet in einer Nahaufnahme von ihr. Plétzlich hért sie die
Stimme von K:

K:
(off
Pluto!
Die Musik hért sofort auf.

Sie folgt K durch die Tiir und in einen neuen, schmaleren Korridor hinunter zu

einer neuen Tiir.”!

51 I. O. (Trier, unveréffentlichtes Drehbuch, 2012: 172—173): »Scene 167 INT. Car — Evening /
Joe kereribilen. Vi ser pisken i en hvid plasticpose ligge pa bagsadet. Vi er ogsi nar pa Joe, der
korer. Til slut i denne scene tilter kameraet op og filmer gadelygterne der farer forbi. / Musik:
Vi horer César Francks violinsonate i A-dur (Vinteuil-sonaten) hen over denne og den naste
scene. / Scene 168 INT. Industrial looking building — Night / Vi ser den lange betongang.
Joe sidder pa en af de 4 stole langt nede af gangen. Hun er alene med sin plasticpose. Kameraet
korer ned af den lange gang og slutter i et nerbillede af hende. Pludselig horer hun K’s
stemme: / K: / (off) / Pluto! / Musikken stopper i det samme. / Hun folger K ind ad deren og
ned ad en ny, smallere gang hen til en ny der.«
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Dieser Drehbuchabschnitt ist in seiner filmkompositorischen Detailliertheit und
Ubereinstimmung mit der produzierten Filmszene erstaunlich.? Sogar die Anzahl
der Stithle stimmt tiberein. Lediglich Joes Spitzname Pluto wurde zu Fido gein-
dert, da Disney das Urheberrecht an dem Namen »Pluto« habe (vgl. Sejersen in
Palatucci o.].). Nicht nur die Auswahl von Musik, sondern auch ihre Positionie-
rung —im Fachjargon als »Spotting« bezeichnet und tiblicherweise Bestandteil der
Postproduktion — werden genauestens erliutert. Wie in den vorangegangenen
Montagen schaftt die Musik zunichst Zusammenhang zwischen den Szenen. Die
Musik iiberbriickt den ausgesparten Zeitraum, d. h. die narrative Liicke zwischen
den beiden Szenen. Wihrend jedoch die oben beschriebene filmmusikalische
Gestaltungsweise in Breaking the Waves auf das Erzihlen selbst abhebt, stellt hier
das beschriebene Ende des Musikeinsatzes den nicht-diegetischen Status der
Musik infrage. Das plotzliche Ende der Musik in Kombination mit der Nahauf-
nahme von Joe suggeriert nimlich, dass sich ein Ereignis in der erzihlten Welt auf
die nicht-diegetische Musik ausgewirkt habe. Dadurch wird die Musik als Wahr-
nehmung der Protagonistin markiert. Dieses Detail im Drehbuch fiihrt somit zu
einer retrospektiven Umdeutung der Bezichung zwischen Musik und erzihlter
Welt, indem es andeutet, dass die Musik, die zu Beginn nicht-diegetisch erschien,
in Wirklichkeit Joes Innenwelt widerspiegelt. Diese Beziehung zwischen Diegese
und Musik wird in der Filmmusikforschung hiufig als »metadiegetisch« bezeich-
net: »[...] music heard, remembered, or otherwise imagined by a character within
the diegesis« (Pontara 2014: 3). Claudia Gorbman hat den Begriff »metadiegetic«
erstmals auf die Analyse von Filmmusik bezogen. In ihrem frithen und kurzen
Text Teaching the Soundtrack definiert sie ihn als »sound apparently snarrated« or
imagined by a character as secondary narrator« (1976: 450). Die metadiegetische
Interpretation von priexistenter Musik entspricht der auBerfilmischen Alltagser-
fahrung, in der das innere Erleben von Musik gang und gibe ist (vgl. Godsall
2019: 99). Die Musik ist in diesem Beispiel also nicht nur formkonstituierendes

Element, sondern auch dramaturgisches Mittel.

Musik als Text
Der Einsatz von César Francks Musik ist auf den Film hin orientiert, d.h., das

Drehbuch gibt an, wann genau die Musik erklingen soll. Wann jedoch der Ein-
satz innerhalb der Musik passiert, ist unklar. Im Schluss des Drehbuchs von Nym-

52 Vgl. Nymphomaniac, zweiter Teil, ab 0:46:28, und das erginzende Video auf https://vimeo.com/
larsvontriermusic (25.02.2022).
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phomaniac wird indes auch der zu erklingende musikalische Abschnitt mithilfe
des Liedtextes prizisiert. In der letzten Szene erschieBt Joe den alternden Jung-
gesellen Seligman, nachdem dieser versuchte, sich an ihr sexuell zu vergreifen.
Die anschlieBende Flucht findet zu einer Schwarzblende statt, also nur auf der
Tonspur:

Wir héren die Schritte auf der Treppe, wie sie immer leiser werden. Dann das
weit entfernte Zuschlagen einer Haustiir. Und nach einer kurzen Pause kénnen
wir das Gerdusch der Katzenklappe in Seligmans Tiir erkennen, die lange hin und
her schwingt.

Wenn dieser letzte Klang verstummt ist, beginnt der Abspann des Films, begleitet
von Jimi Hendrix’ »Hey Joe« mit dem ersten »Hey Joe Where’re you going with that
gun in your hand?« des Songs.”

Es handelt sich um die letzten Absitze des Drehbuchs. Im Gegensatz zur vorheri-
gen Montage mit der Violinsonate wird sowohl der filmische Abschnitt erldutert,
in dem die Musik erklingen soll, als auch der musikalische Abschnitt, der im fil-
mischen Abschnitt erklingen soll. Dies geschieht durch den Verweis auf den Lied-
text. Dass der Liedtext zitiert wird, betont zudem seine Bedeutung fiir den Film.
In dem Song, welcher einem Frage-Antwort-Schema folgt, geht es um einen
Mann, der seine untreue Frau mit einer Pistole erschieBt und dann gen Siiden
flichtet. Die Erzihlform zhnelt somit jener in Nymphomaniac, indem die
Geschichte dialogisch erzihlt wird, wenngleich in »Hey Joe« eine Stimme die
Rolle des Fragenden und Antwortenden iibernimmt. Der Songtext lisst sich als
direkten Kommentar auf den Film verstehen: Der angesprochene Mann in dem
Song trigt den gleichen Namen wie die weibliche Protagonistin des Films; die
untreue Frau im Song verweist auf Joes junge Geliebte im Film, der begangene
Mord auf Seligman und die Flucht und unklare Zukunft (»Where you goin’ with
that gun in your hand?«) direkt auf das Ende des Films. In einem Interview mit
der Washington Post erzihlte die Schauspielerin Charlotte Gainsbourg, die im Film
Joe verkorpert, dass Trier sie um eine Aufnahme des Songs bat, nachdem er
erfolglos versuchte, die notwendigen Verwendungsrechte fiir die Hendrix-Ver-
sion zu bekommen (in Kompanek 2014). Wenngleich dieses Cover zu Beginn
nicht geplant war, ist die Kommentarfunktion dadurch noch stirker ausgeprigt,
da die Schauspielerin im Song nun als Singerin mit ihrer Filmrolle in Dialog tritt.

53 L. O. (Trier, unveréffentlichtes Drehbuch, 2012: 267): »Vi herer skridtene pa trappen som de
fortoner sig. Derefter en gadeder der smakker langt borte. Og efter en lille pause kan vi gen-
kende lyden af kattelemmen i Seligmans der, der stir lenge og svinger frem og tilbage. / Da
denne sidste lyd er deet hen, starter filmens eftertekster akkompagneret af Jimi Hendrix’ »Hey
Joecmed sangens forste »Hey Joe Where're you going with that gun in your hand?«
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Kapitel 8 zeigt, dass viele Abspanne in Triers Filmographie zur Aktivierung und
Provokation der Zuschauer*innen dienen.

Die Kopplung von Liedtext und Handlung wird explizit in der ersten Dreh-
buchfassung zu Antichrist formuliert:

SZENE 1, INT. WOHNUNG — ABEND.
Texttafel: »Prolog«.

Montage: ein leidenschaftlicher Geschlechtsverkehr. Fast ein Ballett. Das ist
wahre Liebe. Davon handelt auch der Text der Arie.>*

Die Musik begleitet sodann eine Montage, in der ein Ehepaar leidenschaftlichen
Sex hat, wihrend ihr dreijihriger Sohn unbeobachtet sein Kinderbett verlisst,
einen Blick auf das kopulierende Paar wirft, mithilfe eines Stuhls und Tisches auf
den Fenstersims klettert und in den Tod fillt. Im Drehbuch steht nicht, welche
Musik gespielt werden soll. Dennoch orientiert sich der Musikeinsatz ausdriick-
lich am Text, ohne dass er jedoch im Drehbuch abgedruckt ist. Im Film erklingt
zu dieser Montage Hindels »Lascia ch’io pianga«. Abseits der Pop- und Rockmu-
sik handelt es sich um die einzige priexistente Musik mit Gesang in Triers Filmo-
graphie. Dass der Text eine bedeutungsvolle Rolle in der Filmproduktion spielte,
lisst auch der Umstand vermuten, dass er samt englischer Ubersetzung im Press-
book des Films abgedruckt wurde. Zudem sieht man in der Featurette La Pré-
Production (2009), wie Trier die Arie vorgestellt wird, indem er den Text mit eng-
lischer Ubersetzung gereicht bekommt.

Im Drehbuch zu Idioterne gibt es eine Szene, in der sich die Verwendung von
Musik am Liedtext orientiert, indem eine Textpassage zitiert wird. Wihrend der
Geburtstagsfeier von Stoffer erklingt der einzige Pop-Song im Film. Es handelt
sich um das einzige Musikstiick, welches in dem Drehbuch genannt wird:
»Susanne macht Musik an ... Es ist >Det dirlige selskab« [Die schlechte Gesell-
schaft] von Kim Larsen. Alle tanzen. SpaBl und Spiel.«*> Der Song, auf den ver-
wiesen wird und der auch im Film erklingt, heiBt »Vi er dem« (Kim Larsen 1986).
Die erste Liedzeile lisst sich als »wir sind diejenigen, mit denen die anderen nicht
spielen diirfen« iibersetzen. Das Zitat im Drehbuch stammt aus der zweiten Zeile,
die so viel bedeutet wie »wir sind die schlechte Gesellschaft« und im Film in
humorvoller Weise auf die gesellschaftliche Stigmatisierung der Gruppe anspielt,

54 I.O. (Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 2007: 2): »SCENE 1, INT. LEJLIGHED -
AFTEN. / Indkopieret tekstskilt: >Prolog«. / Montage: et passioneret samleje. Naermest en
ballet. Dette er ®gte keerlighed. Som ariens tekst ogsa handler om.«

55 L. O. (Trier, unveréffentlichtes Drehbuch, 1997a: 121): »Susanne sztter musikken pa ... det er
»Det darlige selskab< med Kim Larsen. Alle danser ud. Sjov og ballade.«
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indem ebenjene Ausgrenzung gefeiert wird. Die Idee, das filmische Geschehen
mittels eines Liedtextes kommentieren zu lassen, ist also auch hier bereits im
Drehbuch vorhanden.

Die Integration von Musik geschieht auch im Drehbuch zu Melancholia durch
den Liedtext. Neben der Tristan-Musik finden sich dort Songs von den Carpen-
ters, die interessanterweise mehrfach und in allen Fassungen erwihnt werden,
allerdings keinen Einzug in den fertigen Film gefunden haben. In der zweiten
Hilfte des Films war etwa der Song »Close to You« (1970) als filmmusikalische
Begleitung zu der Szene geplant, in welcher Claire bemerkt, dass sich der Planet
Melancholia wider Erwarten erneut der Erde genihert hat (vgl. Trier, unverdf-
fentlichtes Drehbuch, 2010: 151). Das in dem Song, mit dem das Geschwister-
Duo seinen Durchbruch hatte, besungene Sehnen nach Nihe hitte hier die plotz-
liche Anniherung des unheilvollen Planeten ironisch kommentiert. Zu Beginn
der Hochzeitsfeier sollte zudem »Goodbye to Love« (1972) als Dinner-Musik
erklingen (ebd.: 32). Der Song erscheint ein weiteres Mal, wenn sich Justine von
der Hochzeitsgesellschaft entfernt, um ein Bad zu nehmen. Wihrend die Nen-
nung von Musik iiblicherweise auf die Szenenbeschreibung beschrinkt ist, bricht
sie sich in diesem Abschnitt des Drehbuchs Bahn:

Szene 15, INT. Badezimmer von Raum 9 /Nacht.

Justine liegt gedankenverloren in ihrer Badewanne. Sie holt einen kleinen, alt-
modischen Kassettenspieler hervor. Sie spielt einige Songs kurz an. Jetzt findet
sie, was sie horen will: Carpenters »I'll say goodbye to love«.

Kassettenspieler:
... all T know of love is how to live without it ...

Justine ist weit weg in ihren Gedanken ... sie schaut auf eine schlecht ausgefiihrte
Fuge entlang des Wannenrandes. In dem Riss wichst etwas Schimmel. Justine
lichelt. Die Uhr auf dem Waschbecken zeigt: 23:45. Justine ist weit weg.

Kassettenspieler:

There is no tomorrow for this heart of mine ...

56 1. O. (Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 2009: 16—17): »Scene 15, INT. Badeverelse til
varelse 9 / Nat. / Justine sidder hensunken i egne tanker i sit badekar. Nu finder hun en lille
gammeldags kassettebdndafspiller frem. Hun leder blandt en del numre. Nu finder hun det hun
vil here: Carpenters>I'll say goodbye to love«. / Bindoptager: / ... all I know of love is how to
live without it ... /Justine er langt vk i sine tanker ... hun kigger pé en darligt udfert fuge
langs karkanten. Der vokser lidt mug inde i revnen. Justine smiler. Uret henne pé vasken siger:
23:45. Justine er langt vack. / Bindoptager: / There is no tomorrow for this heart of mine .. .«
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Durch die Nachbildung des originalen Drehbuchformats wird deutlich, wie
Musik und Liedtext integriert wurden. Es ist die einzige Drehbuchszene in Triers
gesamtem Schaffen, in der ein Abspielgerit als Filmfigur dargestellt und der Lied-
text im Dialogfeld positioniert ist. Auf diese Weise wird der Liedtext auBeror-
dentlich exponiert. Diese Positionierung des Liedtextes verweist nicht nur auf
seinen melancholischen und traurigen Charakter sowie den konkreten musikali-
schen Abschnitt, sondern auch auf die Stimme, die ihn spricht bzw. in diesem
Falle singt. Sie gehort zu Karen Carpenter, deren reale Biographie sich leicht in
Beziehung zur fiktiven Justine setzen lisst. Wie Justine war Carpenter ungliick-
lich verheiratet (vgl. Schmidt 2010: 240). Carpenter war zudem in Psychotherapie,
da sie an Anorexia nervosa und Depressionen litt (ebd.: 279). Am 4. Februar 1983
wurde sie bewusstlos und nackt im Badezimmer ihres Elternhauses aufgefunden.
Die 32-Jihrige starb kurz darauf im Krankenhaus. Als Todesursache wurde Herz-
versagen festgestellt, das auf ihre Magersucht und ihren Medikamentenmiss-
brauch zuriickzufiithren war. Sie gilt als erster Musikstar, der an Magersucht starb.

Es ist also nicht nur der melancholische Liedtext, der Justines Verfassung kom-
mentiert, sondern auch die tragische Biographie der Singerin, die kein gutes
Ende fiir Justines psychische Erkrankung erahnen lisst. Die Integration von
Musik in diesem Drehbuchabschnitt von Melancholia zeigt, dass sich die Verwen-
dung von Musik am Liedtext orientiert. Des Weiteren legt der Abschnitt durch
die besondere Art und Weise, wie die Musik in das Drehbuchformat integriert ist,
nahe, dass hier nicht nur der Text, sondern auch der reale Mensch hinter der
Stimme von Bedeutung ist.

Musik als Auffiihrung

In den Drehbiichern zu dem Filmmusical Dancer in the Dark befinden sich alle
Liedtexte der Musiknummern. Dies mag nicht unbedingt tiberraschen, da es sich
doch — im Gegensatz zu dem Melancholia-Beispiel — um Tanz- und Gesangseinla-
gen handelt, die von den Darsteller*innen aufgefiihrt werden miissen. Allerdings
sind Platzhalter fiir die Songs in Drehbiichern zu Filmmusicals durchaus iiblich
(Price 2013 : 132139, 158; Tieber & Wintersteller 2020: 4). Neben den Liedtexten
gibt es im Drehbuch zu Dancer Hinweise zur Ausfithrung der Musical-Nummern.
Der Song »120 Steps¢, mit dem die Protagonistin Selma im Hochsicherheitstrakt

zu ihrer Exekution tanzt, wird umfangreich erliutert:
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»The 120 STEPS«

When it dawns on Selma that Brenda and thus the other warders want to help her
stamp out the rhythm so that she’ll be carried along by the music, she is moved,
but not sure it will be enough. She and we know that there are 120 steps. But
everyone helps, and slowly Selma manages to take the first step. Selma can scarce-
ly move her feet. But gradually she copes. The lyrics will be nothing but the
numbers as they’re counted out. The warders start, then the other prisoners, and
finally Selma joins them. Selma is almost able to have fun with the fact that she is
the one conducting the song by her footsteps. She stops coquettishly and smiles
when everyone thinks she has had enough. She starts again, and with her, the
entire musical number. At the final number (spoken only by Selma) the music
stops and she is on the trap door. Then silence. The dance will be the most sensual
we’ve seen so far. Bodies on both sides of the bars. A worker’s song will lead the
procession onwards ... like a row of harvesters in a field. Everyone dances their
character. The number is about bodies that are shut in. Bodies that cannot move
the way they ought. About wasted opportunities. About physical power. But all
these things are just grace notes to the most important dance ... the dance that’s
Selma’s last.

Suggestions for sources of rhythm:

The basic rhythm is the warders’ stamping feet. The prisoners make rhythm by
themselves: hands clap, cheeks, tummies, etc., are patted. Bodies on walls and
grills. Rhythms beaten on chess boards with the pieces. Warders rattle their bunch-
es of keys and throw them to each other. Prisoners shake their cell doors, mak-
ing them click. They kick their toilets and metal washbasins. Oral sounds: groans,
shouts ... sensual. Perhaps there are people outside, peering through the corridor
windows (it seems to be night-time). Cleaning staff? (Remember — we must
appear to be completely realistic, inasmuch as only the objects and people who’d
really be present can appear in the number!) But we can play with the acous-
tics ... the prison should become a kind of giant stone instrument, crammed to
bursting point with movements that cannot be performed.*’

In keinem anderen Produktionsdokument wird der Beschreibung von Musikauf-
fithrungen so viel Raum gegeben. Allerdings schwingt in diesem Beispiel eine
Asthetik mit, die auch die Auffithrungen in anderen Drehbiichern prigt. Die
erwihnten Korper in »120 Steps, die sich nicht bewegen kénnen, wie sie sollten,
und die Bewegungen, die nicht ausgefithrt werden kénnen, zielen auf die Ama-
teurhaftigkeit und Imperfektion der Auffithrung. In einer fritheren Version des
Drehbuchs wird die mangelnde Qualitit der Auffithrung explizit erwihnt:

57 Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 1999a: 4—5.
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Samuel steps back on stage. Now the rehearsal slowly resumes. It’s not very good.
The songs and dances on stage look really amateur. Selma smiles happily at it all.
She looks at Danny and puts a hand on his arm.

START SONG: >TAPS<

Selma bursts into song and dance in the rows of seats. On stage things are procee-

ding badly [...].*®

Nach der Filmproduktion von Dancer in the Dark beklagte Trier (2000: viii), dass
sie die Musical-Einlagen nicht live produzieren konnten, was zu einer noch deut-
licheren Imperfektion der Auffiihrung hitte fiihren kénnen: »The best thing
would have been if we could have done all of the song and dance numbers live and
then lived with the mistakes.«

Auch in den anderen Drehbiichern sind die musikalischen Darbietungen meist
>schlecht«. Wihrend der Hochzeitsfeier in Melancholia wird die Hintergrundmu-
sik von einem Berufsmusiker lustlos dargeboten: »A man despondently provides
the dinner music on a Hammond organ: »>I will Say Goodbye to Love« (Trier,
unverdffentlichtes Drehbuch, 2010: 32). Die Hochzeitsfeier in Breaking the Waves
wird von einer hnlich >schlecht« gespielten Musik begleitet:

SC. 17. INT. HOTEL. ASSEMBLY ROOMS. DAY.

The wedding reception is taking place in the hotel assembly rooms. Bess is circu-
lating, her arm draped [a]round Dodo. A small electric band is accompanying —
badly —a man in a kilt who is playing the bagpipes.*

Dass sich die Unvollkommenkheit einer Ausfithrung und ihre dsthetische Quali-
tit jedoch nicht gegenseitig ausschlieBen, betont die folgende Szene aus Dancer
in the Dark:

START SONG: >THE CLATTER SONG«

To the beat of the machines, Selma sings about her beloved Cvalda. And Kathy
dances away, joining in as a real Cvalda, happy and wonderful. The other workers
join in, too. They make a stirring chorus. They billow back and forth, marching
to the beat of the machinery. Cvalda is queen of the mill, deservedly so. Selma
can see perfectly in her dancing dream. Gene cycles in and out among the ma-
chines. He has discarded his glasses. Jeff and Norman are also there. Bill dances on
in his uniform. Even Linda is there to pay tribute to Cvalda. [...] Selma smiles as

58 Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 1997b: 49.
59 Trier, Pirie & Asmussen, unverdffentlichtes Drehbuch, 1995: 7.
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everyone carries Kathy around on her chair. »I love you, Cvaldal« She sings as she
steps in time with the others. And it matters not one bit that her tap dancing is not
perfect or properly executed, because everything is just wonderful.

END OF SONG*

Eine Asthetik der Imperfektion oder auch des Fehlers findet sich in Triers gesam-
tem Schaffen. Die niedrige Auflésung der Bilder und ihr rauer Stil in Breaking the
Waves wurde etwa erreicht, indem das Filmmaterial, welches mit Panavision-
Equipment erstellt wurde, auf Video kopiert und wieder zuriick auf Film iiber-
tragen wurde. Dancer in the Dark wurde dann von vornherein auf Video gedreht.
In der Dokumentation Visual effects in the making of Manderlay (2005) erzihlt Peter
Hjorth, der Leiter fiir die visuellen Effekte in Manderlay, dass sich Trier bewusst
fiir Fehlstellungen von Kameras entschied, um unrealistische Perspektiven und
Schatten zu erzeugen. Auch im Filmtitel wurde ein Schreibfehler platziert (Man-
derlay statt Mandalay), das geplante Sequel sollte sogar Wasington [sic| heifien. In
der Dokumentation L’Identité Musicale et Sonore du Film (2009), die einen Einblick
in die Musikproduktion fiir Antichrist gibt, ist zu sehen, wie Trier wihrend der
Aufnahme von Hindels Arie »Lascia ch’io pianga« die Musiker*innen bittet, nicht
zu schon zu spielen und mehr Krach zu machen (vgl. ab 0:08:25). Die von Lars
Ulrich und Alex Riel produzierten Trommelklinge fiir The House That Jack Built
werden im Drehbuch als »Kakophonie des Schlagzeugs« bezeichnet.® Beziiglich
der im Film gezeigten Bach-Interpretationen von Glenn Gould steht im Dreh-
buch, dass mitten in eine »schwiilstige Strophe«* geschnitten werden soll
(vgl. Kapitel 2). Auf das laienhaft wirkende Melodica-Spiel in Idioterne werde ich
in Kapitel 4 eingehen. Diese Beispiele und die zitierten Drehbuchausschnitte zei-
gen, dass Imperfektion nicht versehentlich auftritt, sondern als Ziel in der Film-
produktion verstanden wird. So liegt Triers Abneigung gegen Melancholia in der
empfundenen Makellosigkeit seines eigenen Films begriindet, wie mir die Cutte-
rin des Films Molly Stensgaard mitteilte (persénliches Interview, 12.01.2021): »I
think it’s no secret that Lars doesn’t like Melancholia very much because he thinks

it’s too beautiful, too neat and somehow too perfect. In a way, he prefers when

things are a bit ugly.«

60 Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 1999a: 42—43.

61 1. O. (Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 2016: §8): »kakafoni [sic| af slagtej«.
62 L. O. (ebd.: 46, 90): »svulstig strofe«.
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Musik als Klang

Neben den imperfekten Musikauftithrungen ist es bemerkenswert, wie detailliert

die klangliche Gestaltung in Dancer in the Dark beschrieben wird. Im Film werden

diegetische Klangereignisse durch die Wahrnehmung der Protagonistin Selma

zur Musik. In einem dem Drehbuch beigefiigten Text mit dem Titel »The Selma

manifesto« heiBt es dazu:

She [Selma] can turn mud into gold. She can hear the music in the noise ... and
when she shows us ... we hear it to ... the noise is life, and as beautiful as any
traditional, celebrated masterpiece from any stage. The two sides are there ... dif-
ferent and alike.%

Doch wie wird diese Idee im Drehbuch umgesetzt? In der ersten Musical-Num-

mer erzeugen beispielsweise die Maschinengeriusche in der Fabrik, in welcher

Selma und ihre Freundin Kathy arbeiten, den Rhythmus der Musik. Direkt vor

dieser Einlage befindet sich folgende Szene:

39. FACTORY INT/NIGHT

SELMA works, busy, but tired. KATHY has dropped off to sleep in her chair.
SELMA looks at her affectionately. A WORKER at the other end of the hall
starts a machine. It emits another rhythmic beat into the hall. SELMA tries not to
be distracted. But the music starts.**

Das Drehbuch geht bereits zu Beginn des Films, also lange vor dieser Musical-

Nummer, auf den Klang der Fabrik ein:

63

64

7. FACTORY INT /DAY

SELMA and KATHY are toiling amidst the polyrhythmic inferno. KATHY is on
a similar machine further back. [...] Selma is working an enormous press that

presses out stainless steel sinks. [...]
SELMA:
(to herself, does not understand)

»So long, farewell, auf wiedersehn, adieu. Adieu, adieu, to yieu and yieu
and yieu ...«

Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 1999a: 7. — Das »Selma-Manifest« ist abgedruckt in Bjérk-
man (2001: 247-250).
Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 1999b: 47.
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SELMA mouths the lines again. She has trouble with the: »yieu«! She looks at the
noisy machine inferno. The noise pulses rhythmically through the hall. She smiles
and disappears into her own thoughts. KATHY looks across at her in concern.®

Wihrend die erste Musical-Einlage erst erstaunlich spit einsetzt (im Film ab
0:38:00), wird die Soundscape der Fabrik, ihre rhythmische Prigung sowie die
mdgliche Interpretation als Musik bereits zu Beginn eingefiihrt. Zudem legt das
Drehbuch nahe, dass diese Interpretation Selmas subjektive Wahrnehmung dar-
stellt, indem es sie als triumerisch und zu dem Lirm fréhlich singend beschreibt.
Dariiber hinaus wird zwischen dieser Szene und der letztlichen Musical-Einlage
die rhythmische Gerduschkulisse in der Fabrik subtil durch die Integration von
zwei Vorspielen aufgebaut:

SELMA smiles. She listens to the sound of the factory, and for a second or two
the noise becomes music, the WORKERS moving to the music.

18. FACTORY INT /DAY

SONG: FOREPLAY #I TO »CVALDA«

[..]

24. FACTORY INT /DAY

SONG: FOREPLAY #II TO »CVALDA«

(SELMA smiles and closes her eyes. For an instant the music comes back. A work-
er dances up to her. He walks around her with his hands in his pockets as Fred
Astaire did in »Top Hat«. Others do small steps in the background.)®®

Die klangliche Antizipation der Musical-Nummer findet sich auch im Film
(ab 0:06:20 und 0:26:10). Die Bezeichnung als »Song« und Funktion als »Foreplayx«
im Drehbuch deuten bereits auf die Kiinstlichkeit der Ton-Ebene in diesen Sze-
nen hin. Durch die Verstirkung und Verfremdung von Geriuschen auf der Ton-
spur wird bereits vor der ersten Musical-Nummer Selmas subjektive Wahrneh-
mung horbar gemacht. Im Stile der Musique concréte werden Alltagsgeriusche
durch Klangmontage zur Musik.

Die letzte Szene dieses Drehbuchs zeigt eindrucksvoll, wie viel Raum der
Klanggestaltung gegeben werden kann.

65 Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 1999b: 10—11.
66 Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 1999b: 22, 32.
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110. STATE PENITENTIARY /GALLOWS CHAMBER INT/NIGHT

In a dizzying rush, the trap door opens with a terrifying crash that puts an irrevo-
cable stop to all song.

SELMA’s body spins. There is a dreadful sound as her fall is arrested by the rope

around her neck. Her neck snaps. There is silence. SELMA dangles lifelessly at

the end of the rope. Everyone watches mutely. The WARDENS comes [sic]

down the stairs with the doctor. The curtains are drawn. The DOCTOR puts the

stethoscope to SELMA’s chest. He listens. An OFFICER comes in and puts the

hood on her. The DOCTOR listens to the increasingly spasmodic, fragile heart-
beat. He shakes his head at the OFFICER. Everyone is silent now.

We cut to an image of the curtain seen from the outside. It is a fixed camera shot.
Now we hear the struggling heartbeat. Infinitely quiet, the closing music starts. It
follows the rhythm of Selma’s irregular, fading pulse. It sounds lika a phonograph
record that can’t decide on a single tempo. To this music we see images of Selma
from the film double exposed onto our scene. Joyful images appear from what we
have witnessed. Now the heart finally burns out. With one last strained beat, it
ceases. So does the music. Allis silent. The camera moves back now and cranes up

and out into the night through the roof. All is black. The film is over!®”’

Hier finden sich Erliuterungen zum Klang von diegetischen Ereignissen, der
nicht-diegetischen Musik sowie zur Verkniipfung beider Ebenen. Die Vermi-
schung von nicht-diegetischer Musik und diegetischen Klingen ist typisch fiir
das amerikanische Filmmusical (vgl. Altman 1987: 63). Durch diese Art der Klang-
gestaltung entsteht eine transdiegetische Tonspur, die sich einerseits aus Geriu-
schen konstituiert, deren Klangquellen in der erzihlten Welt existieren (Maschi-
nengeriusche, Herzschlag), die jedoch andererseits in eine nicht-diegetische
Musik integriert werden (musikalische Begleitung, Abspannmusik). Das Sound
Design, seine Funktion als Songinitiator und seine Wahrnehmung als Musik sind
also bereits im Drehbuch zu Dancer in the Dark vorhanden.

Ein weiteres aufschlussreiches Beispiel, das zeigt, wie Klanggestaltung und
Filmdramaturgie miteinander verkniipft werden konnen, findet sich im unversf-
fentlichten Drehbuch The Grand Mal (1985), welches Lars von Trier und Niels
Vorsel nach dem Erfolg von The Element of Crime verfassten. Der Film wurde
jedoch nicht realisiert, da sich keine Finanzierung ergab. Die Geschichte handelt
von einem Mafia-Imperium der irischen Familien O’Grandey und Mallett in Ber-
lin. Sie beginnt mit einer glamourdsen Neujahrsfeier, zu welcher der alte und

67 Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 1999b: 130.
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blinde Esmond Mallett als Oberhaupt wiedergewihlt wird. Der Szenenhohe-
punkt wird folgendermaBen beschrieben:

ESMOND MALLETT is carried around the room amongst the audience, who
stand to applaud at the procession’s approach. The orchestra st[r]ikes up now and
the entire room joins in singing the old Irish song »....... «. We are close up on
ESMOND MALLETT and, despite his protestations, we can see how moved he
is. Now, as the scene reaches its climax, we hear a sound that is discordant to the
song. Down between the legs of this festive gathering sits STAN O’GRANDEY.
The camera tracks slowly in towards him as he produces shrill, piercing notes
from his Jew’s Harp.®®

Wihrend das irische Lied im Laufe des Films von verschiedenen Familienmitglie-
dern gepfiffen, gesungen und gesummt wird, ist der Klang der Maultrommel aus-
schlieBlich mit Stan O’Grandey verbunden. Stan, der von seiner Familie als
»Freak« bezeichnet wird, stellt das Sorgenkind der O’Grandeys dar. Es werden
schlussendlich auch seine Taten sein, die die Familien in den Abgrund reilen.

Bereits der Platzhalter lisst vermuten, dass es in dieser Szene weniger darum
geht, welches Lied konkret erklingt. Vielmehr scheint die beschriebene Sound-
scape von Bedeutung. Die Klanggestaltung hat mehrere Funktionen: Der Indivi-
dualitit der Maultrommel steht zunichst die Kollektivitit des Gesangs der Fami-
liengemeinschaft gegeniiber, sodass Stan als AuBenseiter erscheint. Zudem
unterstreichen die »shrill, piercing notes« (ebd.: 10) — die an anderer Stelle auch als
»sharp metallic sound« (ebd.: 41) beschrieben werden — Stans negative Charakter-
darstellung. Mit der Maultrommel lisst sich auch der Italowestern assoziieren, da
Ennio Morricone dieses Instrument in seine Filmmusiken fiir Sergio Leones
Filme recht prignant integrierte. Der »old Irish song« betont indes die gemein-
same Herkunft und Tradition der Familie. SchlieBlich symbolisiert die Dishar-
monie zwischen dem irischen Lied und dem Klang der Maultrommel die Kon-
fliktbeziehung zwischen der familidren Gemeinschaft und dem AuBenseiter.
Sowohl die Charaktereinfithrung als auch die Figurenkonstellation sind bereits
im Drehbuchbeginn durch Klang angelegt, genauer: durch die Eigenschaften von
und Bezichungen zwischen Kliangen.

68 Trier & Vorsel, unverdffentlichtes Drehbuch, 1985: 9—10.

88

{o) I


https://doi.org/10.5771/9783967077582
https://www.nomos-elibrary.de/agb

Musik als dramaturgisches Mittel
Musik als dramaturgisches Mittel

Damit wire ich bei der Musik als dramaturgisches Mittel angelangt. Als Drama-
turgie wird eine »Form des kreativen Durchdenkens einer Sache mit den Mitteln
der poetischen Gestaltung zeitbasierter Kiinste verstanden« (Rabenalt 2020: 18).
Sie ist sowohl Praxis als auch Theorie, d. h. sowohl »Werkzeug der Umsetzung
wie auch Analyse« des darstellenden Erzihlens (ebd.: 19). Im Film kommt die
Musik mit »mehreren eigenstindig funktionierenden Systemen« in Beriihrung,
deren gemeinsame Bezugspunkte eine »zu entwickelnde Geschichte und deren
Wirkung« sind (ebd.: 186). Das irische Lied in The Grand Mal besitzt eine weitere
dramaturgische Funktion. Mesmer — ein Arzt, der die Mallett-Tochter heiratete —
widersetzt sich den Machenschaften der beiden Familien zunichst. Als er schlieB-
lich dem Wahnsinn anheimfillt, fingt auch er an, das Lied der Familie zu singen:
»He begins humming a song, indeed, singing a song; the song from scene 1.1
[entspricht der oben zitierten Szene|. He is carried away by it« (Trier & Versel,
unverdffentlichtes Drehbuch, 1985: 134). Indem die Musik die Filmmomente in
Bezichung zueinander setzt, verdeutlicht sie Mesmers Charakterentwicklung.

Die Charaktere in Triers Drehbiichern verlieren sich immer wieder in der
Musik. Die Verlagerung von Dancer in the Dark’s Musical-Einlagen in Selmas Ima-
gination bezeichnet Trier etwa selbst als »escapism on the grand scale« (Trier,
unverdffentlichtes Drehbuch, 1999a: 1). Ansonsten ist Musik als Eskapismus vor
allem in den Drehbiichern zu Melancholia prisent. Bereits zu Beginn des Films
kann sich die Protagonistin wihrend ihrer eigenen Hochzeitsfeier nicht auf die
schrecklichen Reden ihrer Eltern konzentrieren:

Justine has been listening to the speakers, but now her thoughts are drift-
ing...... perhaps listening to some strains of Tristan and Isolde in her mind. The
party goes on around her, noiselessly.®

Die Kopplung zwischen Musik und Justine zieht sich durch die gesamten Melan-
cholia-Drehbiicher. So heifit es an anderer Stelle »Justine tiptoes toward the sound«
(ebd.: 64). Kurz darauf wird sie als »caught by the music« beschrieben (ebd.: 65).
Nachdem ihr Ehemann Michael sie in der Hochzeitsnacht verlisst, gibt sie sich
ebenso der Musik anheim: »She [Justine| listens to the dance music in the dis-
tance. She closes her eyes, as if soothed by the music« (ebd.: 98). Die Tristan-Ein-
leitung sollte auch erklingen, wenn Justine die Hochzeitsfeier abermals verlasst
und allein auf den Golfplatz geht. In derselben Szene findet sich die Vorbemer-

69 Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 2010: 34.
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kung, dass sich die Geschichte nun noch stirker auf die Protagonistin konzent-
riere: »From this point in the first part of the film, we and the story zoom in on
Justine, who increasingly appears to be in a bubble. It all becomes dreamlike«
(ebd.: 83). Letztlich ist bereits die Eingangssequenz, die im Drehbuch als Ouver-
tiire bezeichnet wird und die Tristan-Einleitung beinhaltet, auf die Verbindung
zwischen der Musik und der Protagonistin hin konzipiert. Neben der Idee, Wag-
ners Musik fiir ca. acht Minuten zu Beginn des Films erklingen zu lassen, befindet
sich folgende Anmerkung zur visuellen Gestaltung dieser Eingangssequenz in

einer fritheren Version des Drehbuchs:

Die Ouvertiire besteht entweder aus Szenen mit Aufhebungen der Naturkrifte
oder aus Erinnerungsbildern von Justines Melancholie ... einer Symbolik der
korperlichen Symptome ... oder aus symbolischen Bildern, die einen kurzen
(vielleicht verzerrten) Ausschnitt der Handlung aus den anderen Teilen des Films
wiedergeben ... [...] Der weitaus groBte Teil dreht sich um Justine. Viele Bilder

sind Nahaufnahmen von Justine.”

Justine stellt eindeutig das Zentrum in dieser Sequenz dar und wird dadurch
schon zu Beginn des Films mit der Musik in Verbindung gebracht. Diese Kopp-
lung, die im Zentrum der Filmanalyse in Kapitel 7 steht, findet sich also bereits in
den Drehbiichern.

Repetition besitzt ein immenses dramaturgisches Potenzial. Durch die Wie-
derholung der Tristan-Musik in Melancholia oder des irischen Liedes in The Grand
Mal kénnen Szenen in Erinnerung gerufen, mit anderen in Bezichungen gesetzt
und dramatische Entwicklungen dargestellt werden. Im Hinblick auf Repetition
stellt César Francks Violinsonate in A-Dur in Nymphomaniac ein auBergewdhnli-
ches Beispiel dar. Sie wird ganze sieben Mal im Drehbuch als Filmmusik genannt.
Zudem wird jede Erwihnung dieser Musik von der Bezeichnung »Vinteuil-
Sonate« begleitet. Dass sich Trier sehr fiir Marcel Proust interessierte und auf
der Suche nach der »Vinteuil-Sonate« war, die in Prousts A la recherche du temps
perdu erscheint, wurde bereits in Kapitel 2 erwihnt. Wiewohl es sich bei der
Sonate um ein fiktives Musikwerk handelt, gilt Francks Musik durchaus als eine
mogliche Realvorlage (vgl. Acquisto 2017: 164; Carbone 2005: 164; Prieto
2014: 99—100). Proust war von der Kraft der Musik fasziniert, Erinnerungen ohne

bewusste Anstrengung auszulsen. Dementsprechend kann der als »petite phrase«

70 L. O. (Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 2009: 2): »Ouverturen bestir enten af scener med
ophavelser af naturkrafterne eller hukommelsesbilleder af Justines melankoli ... en bil-
ledgerelse [sic| af de fysiske symptomer ... eller symbolske billeder der giver en kort stump
(maske fordrejet) af handlingsgangen fra filmens ovrige dele ... [...] Langt mest centreret
omkring Justine. Mange scener er naerbilleder af Justine.«
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bezeichnete Teil der fiktiven Sonate als Leitmotiv verstanden werden, welches
Prousts Romanzyklus durchzieht und diese »mémoire involontaire« erfahrbar
macht (vgl. Jany 2015). Auch die Zuschauer*innen von Nymphomaniac hdren
immer wieder den Beginn von Francks Violinsonate. Durch ihre Repetition im
Filmverlauf werden vergangene Ereignisse aus Joes Leidensgeschichte vergegen-
wirtigt. Wie Kapitel 5 demonstriert, ist es diese dramaturgische Positionierung
der Musik, die im Zusammenspiel mit jhrem musikalischen Charakter und ihrer
Bearbeitung fiir den Film Francks Sonate als musikalisches Symbol fiir die Ruhe-
losigkeit und unstillbare Sehnsucht der Protagonistin erscheinen lisst.

Wie musikalische Wiederholung und Differenz dramaturgisch eingesetzt wer-
den konnen, lisst sich anhand des Treatments von Breaking the Waves zeigen. Das
Treatment wird noch vor dem ersten Drehbuchentwurf geschrieben. Es gleicht
einer Kurzgeschichte, die die Handlung zusammenfasst. Die Musik kann dem-
nach bereits sehr frith im Produktionsprozess eine Rolle spielen und als ein zen-
trales dramaturgisches Mittel fungieren, wenngleich die folgenden Musikein-
sitze letztlich nicht ihren Weg in den Film gefunden haben. In dem Text wird
drei Mal auf einen Song namens »You are beautiful tonight« verwiesen, bei dem
es sich vermutlich um Eric Claptons erfolgreichste Single »Wonderful Tonight«
(1977) handelt. Das erste Mal erklingt diese Liebesballade zu Beginn des Films,
wihrend Yan und Caroline (im Film dann Bess) leidenschaftlichen Geschlechts-
verkehr haben:

At home, they make love again. He carries her around as they do so. The gramo-
phone is playing You are beautiful tonight. »I love youg, she says meanwhile. »I love
youg, he whispers. They finish off. He is still carrying her. They stand there for a
while. He opens his eyes. »I love youg, he says. »I love you so muchg, she says.”!

Die Ballade wird deutlich mit der Liebe des frischvermihlten Paares in Verbin-
dung gebracht. Dieser Konnex kann nun im Folgenden aufgegriffen werden.
Nachdem Yan durch einen Unfall lebensbedrohlich verletzt und querschnittsge-
lshmt wird, versucht er, Caroline von sich zu befreien:

Yan closes his eyes in torment. »Baby, don’t you think it’s hard enough just lying
here like this? Am I also to be tortured by taking your life away too? I have
never felt anything like what we were together ... Other women I've known
were nothing ... nothing at all, and yet I said good-bye to you, couldn’t I sense
that our love was far more than an ordinary marriage?« With difficulty, Yan

hums ... you are beautiful tonight ... Caroline’s eyes brim with tears. »Well, it’s no

71 Trier, unverdffentlichtes Treatment, 1992: 3.
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good, because that was in the past and those days will never come back. Listen,
I want you to think hard about what I'm about to say. I think you should take

a lover, Caroline.«’?

Das Lied ruft ihre Liebesnacht zu Beginn der Geschichte in Erinnerung. Gleich-
zeitig verdeutlicht es den unwiederbringlichen Verlust, welcher mit Yans Unfall
einhergeht. Beides geschieht beachtlicherweise durch den Klang: Yans Summen
lisst Caroline den Song erkennen, welcher in der leidenschaftlichen Nacht lief,
wihrend zur selben Zeit die Klanglichkeit von Yans Summen auf seine gegen-
wirtige Verfassung aufmerksam macht. Die Spannung von Referenz und Diffe-
renz spielt sich im Klang ab.

Gegen Ende des Films erklingt die Liebesballade ein letztes Mal. Um Caroline
davon zu iiberzeugen, sich einen neuen Liebhaber zu suchen, lsst er sie glauben,
seine einzige Freude bestehe darin, dass sie ihm von ihren sexuellen Abenteuern
mit anderen Minnern erzihle. In dem Glauben, Yan dadurch retten zu kénnen,
prostituiert sich Caroline und begibt sich in zunehmend riskantere Situationen.
In einer Holzhiitte eskaliert die Lage. Caroline wird geschlagen und vergewaltigt.
Nachdem der Mann zum Orgasmus gekommen ist, gelingt ihr die Flucht:

Caroline reaches the car in the carpark. She gets in and locks the door. The car is
empty. She looks around. She shivers in the cold. Then she turns on the radio.
Music. You are beautiful tonight. She looks in the mirror. She looks dreadful. Her
make-up is smeared and her hooker’s outfit in tatters. She smiles at herself for a
while. She listens to the whole song. Now she cries and cries. When the song is

over she sees someone walking towards the car.”

Bei Yan war Referenz und Differenz in der Klanglichkeit vorhanden. Hier ent-
steht die Differenz vor allem durch die visuelle Ebene, indem der Riickspiegel
des Autos Caroline mit der Tragik ihrer jetzigen Situation konfrontiert. Der
Konflikt, welcher sich durch die musikalische Referenz und visuelle Differenz
ergibt, zeigt sich auch in Carolines ambivalenter emotionaler Reaktion, wih-
rend der Song erklingt.

Angesichts des frithen Produktionsstadiums, zu dem das Treatment zihl, ist es
erstaunlich, wie genau der Einsatz von Musik geplant ist. Die berithmte Liebes-
ballade verkniipft drei Schliisselszenen des geplanten Films miteinander. Zunichst
wird die leidenschaftliche Liebe mit der Musik in Verbindung gebracht. Anschlie-
Bend dient sie dazu, Yans und Carolines Situationen in Kontrast zu jener Liebes-
nacht zu setzen. Indem die Musik die vergangene Liebesnacht vergegenwirtigt,

72 Trier, unverdffentlichtes Treatment, 1992: 12.
73 Trier, unverdffentlichtes Treatment, 1992: 21.
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verdeutlicht sie die Tragik in den beiden Schliisselszenen nach Yans Unfall. Durch
die Musik entsteht eine Spannung zwischen Referenz und Differenz. Diese Span-

nung ist ein zentrales Thema dieses Buchs.

* kK

Die Drehbuchforschung neigt dazu, die klanglichen Aspekte zu vernachlissigen.
Claus Tieber (2019: 295) machte bereits auf das Desiderat aufmerksam: »The anal-
ysis of screenplays is often reduced to plot, dialogue and character development
while visual and — even more so — acoustic devices tend to be overlooked and
ignored.« Dieses Kapitel hat jene klangliche Gestaltung ins Zentrum geriicke.
Entgegen dem weitverbreiteten Glauben, das Drehbuch enthalte lediglich Hand-
lungsbeschreibungen und Dialoge, wurden auf Grundlage verschiedener Ver-
wendungsweisen von Musik im Drehbuch und mit Beispielanalysen fiinf ver-
schiedene Musikkonzepte unterschieden.

Es mag iiberraschen, dass Musik als Emotion in dieser Liste fehlt. In der Tat
werden emotionale Qualititen der Musik so gut wie nie im Drehbuch genannt.
Als die wenigen Ausnahmen kénnen der »melancholy jazz« gelten, der in Melan-
cholia von einer Band gespielt wird (Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 2010: 35),
die Bemerkung »Musik, dyster [diister|« fiir eine nicht-realisierte Szene in Nym-
phomaniac (Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 2012: 135) und die einmalige Be-
zeichnung der Trommelklinge als »uhyggevarslende musik [bedrohliche Musik]«
in The House That Jack Built (Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 2016: $8). Dass
die filmmusikalische Gestaltung aber auch ausdriicklich auf die emotionale Qua-
litat hin ausgerichtet sein kann, zeigt der Produktionsprozess von Europa. Fiir

Musik als ... Erlduterung

filmisches Mittel | Musik ist Montage-Element und schafft strukturellen
Zusammenhang.

Text Musik wird als Liedtext integriert und kommentiert
das Geschehen.

Auffiihrung Die spezifische Ausfithrung von Musik im Handlungsraum
wird erlautert.

Klang Die beschriebene Tonspur wird fiir akustisch ausgeloste
Assoziationen genutzt.

dramaturgisches | Musik charakterisiert Figuren und setzt Filmmomente
Mittel zueinander in Beziehung.

Tab. 3.1: Eine Typologie der »Drehbuchmusik«.
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diesen Film hat der Komponist Joachim Holbek mit Trier ein »Emotional Music
Script« erstellt, welches fiir Holbek als emotionale Anleitung fungierte (Holbek,
personliches Interview, 13.11.2020). Diese Vorgehensweise fand aber nur ein ein-
ziges Mal statt. Leider ist dieses Produktionsdokument nicht mehr auffindbar.
Ich erklire mir diesen Umstand mit der berithmten Schreibregel »Show, don’t
tell¢, die sich in zahlreichen Ratgebern findet. Schon der Titel Save the Cat! von
Blake Snyders breit rezipiertem Leitfaden zum Drehbuchschreiben bezieht sich
auf diese Technik: »It’s the scene where we meet the hero and the hero does some-
thing — like saving a cat — that defines who he is and makes us, the audience, like
him« (Snyder 2005: xv; Herv. i. O.). Nach ihr sollen die Autor*innen auf Zusam-
menfassung und Beschreibung verzichten. Das Ziel ist stattdessen, dass die

Leser*

innen ihre eigenen Schliisse auf Grundlage der Ereignisse und Dialoge zie-
hen. Wendet man diese Regel auf die Filmmusik an, sollte die Benennung von
Emotionen vermieden werden. Anstelle dessen gilt es, diese Emotionen bei den
Leser*innen hervorzurufen.”* Wie meine Drehbuchanalysen zeigen, scheint dies
das Ziel der meisten, wenn nicht aller Musikeinsitze zu sein.

Die ersten beiden Kapitel der vorliegenden Arbeit haben Einblicke in die film-
musikalische Produktion gegeben. Statt Film ausnahmslos als Produkt zu verstehen,
standen die Prozesse im Vordergrund. Aufgrund dessen befand sich die letztlich im
Film erklingende Musik noch iiberwiegend im Hintergrund. Bislang wurde recht
wenig dariiber gesagt, welche Bedeutungen mit einer Musik, ihrer Adaption im
und ihrer Bearbeitung fiir den spezifischen Film einhergehen. Im Folgenden widme
ich mich den filmmusikalischen Resultaten. Es gilt mithin, niher an einzelne Filme
heranzuzoomen und den Schirfegrad entsprechend zu justieren.
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4 Von der expliziten zur subtilen Aneignung:
Camille Saint-Saéns in Idioterne und Antonio
Vivaldi in Dogyville

Die beiden folgenden Kapitel zielen darauf ab, ein Spektrum von Aneignungen
aufzuzeigen, das die Grundlage fiir die Theorie in Kapitel 6 bilden wird. Das vor-
liegende Kapitel beschiftigt sich mit der Musik in Idioterne und in Dogville. Der
erste Film weist eine recht eigentiimliche Aneignung von Camille Saint-Saéns’ »Le
Cygne«auf, da das Stiick auf einer Melodica erklingt, in der Postproduktion zahl-
reiche Musikschnitte vorgenommen wurden und die musikalische Interpretation
die Assoziation einer Amateurhaftigkeit hervorruft. Dieser Film zeigt eindriick-
lich, dass filmische Bedeutung nicht nur durch den bereits existierenden musikali-
schen Text geschaffen wird (d.h. durch die bloBe Auswahl der Musik), sondern
auch durch seine Bearbeitung und konkrete Realisierung auf der Tonspur.
Wihrend der Kontrast zwischen auBerfilmischer und innerfilmischer Erschei-
nungsform der Musik in Idioterne den Aneignungsprozess deutlich hervortreten
lasst, spricht Joachim Holbek (2005) beziiglich seiner fiir Dogville und Manderlay
angefertigten Arrangements selbst von »subtle non-interruptive changes«. Am
Beispiel von Antonio Vivaldis Musik in Dogville wird in der zweiten Hilfte des
Kapitels untersucht, wie eine subtile Bearbeitung fiir den Film aussehen kann.
Auch wenn die Bearbeitung vielleicht nicht als solche rezipiert werden mag, da
die Art der Bearbeitung ihren Status als solche eher verschleiert statt exponiert,
ist sie an der Schaffung von filmischer Bedeutung beteiligt. Holbek attestiert der
Barockmusik eine Gnadenlosigkeit. Wie die Analyse demonstrieren wird, lasst
sich diese Gnadenlosigkeit im iibertragenen Sinn mit Blick auf die geschlossene
musikalische Form deuten, die dem Anschein nach ohne Umweg Einzug in den
Film gefunden hat. Dariiber hinaus lisst sie sich wortwértlich in Anbetracht des
verheerenden Verdikts der Protagonistin verstehen, das wiederum durch die Plat-

zierung, den Charakter und die Bearbeitung der Musik unterstiitzt wird.

Der melancholische und infantile Schwan in Idioterne
In Idioterne (1998) trifft Karen (Bodil Jergensen) durch Zufall auf eine anarchisti-
sche Bande, die ihren »inneren Idioten« befreien will. Dafiir tun die Mitglieder so,
als seien sie geistig behindert. Karen schlieBt sich zunichst zogernd den jungen
Menschen an, wird aber warmherzig aufgenommen. Als der Zusammenbhalt der
Gruppe zu zerbrechen droht, fordert ihr Anfiihrer Stoffer (Jens Albinus), dass
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jemand den »inneren Idioten« in ihrem oder seinem biirgerlichen Umfeld freilisst.
Karen opfert sich. Sie kehrt mit Susanne (Anne Louise Hassing), einer neu gewon-
nenen Freundin aus der Gruppe, zu ihrer Familie zuriick. Diese ist jedoch sicht-
lich irritiert. Im Gesprich zwischen Karens Schwester und Susanne kommt her-
aus, dass die Familie sie bereits fiir tot glaubte, da Karen nach dem Verlust ihres
Kindes zwei Wochen zuvor plétzlich verschwand und auch der Beerdigung fern-
blieb. Als Karen sich wihrend der Kaffeetafel als geistig behindert gibt, holt ihr
Ehemann — erbost iiber ihre vermeintliche Trauerlosigkeit — zur Ohrfeige aus.
Susanne nimmt Karens Hand und verlisst mit ihr die Wohnung.

Hdioterne steht im Kontext der Dogma 95-Bewegung. Zum 100-jahrigen Filmju-
biliaum im Friihjahr 1995 unterzeichneten und prisentierten Lars von Trier und
Thomas Vinterberg unter groBem Aufsehen ein Manifest und ein Keuschheits-
geliibde mit zehn Regeln. Das feuerrote Flugblatt, welches sie ins Publikum des
Pariser Odéon-Theaters warfen, erschiitterte die Filmwelt und brachte Film-
schaffende dazu, in neuen Bahnen zu denken.” Das kuriose Schlussgebot, wel-
ches die Nennung des Regisseurs verbietet, stellt sicherlich eine der groBiten Iro-
nien des Dogma-Phinomens dar, denn so sollte doch in der kommenden Zeit von
nichts mehr die Rede sein als von Trier und seinen »Briidern«. Auch im Kinopos-
ter von Idioterne offenbart sich diese Widerspriichlichkeit, indem der Schriftzug
»En Film af [Ein Film von]: .... ... ..... « sowohl auf diese Regel als auch auf den
Namen des Regisseurs verweist. Fortan konnten sich Filmschaffende den Dogma-
Status ihrer Filme durch ein Zertifikat bescheinigen lassen, sofern sie die Spielre-
geln des Geliibdes einhielten. Idioterne ist Triers einziger Film, welcher dieses Zer-
tifikat trigt.

Eine der zehn Regeln widmet sich der Ton-Ebene: »The sound must never be
produced apart from the images or vice versa. (Music must not be used unless it
occurs where the scene is being shot)« (Trier & Vinterberg 1995). Welche Konse-
quenzen ergeben sich aus der geforderten gleichzeitigen Ton- und Bildaufnahme?
Wihrend Stoffers Geburtstagsfeier erklingt aus dem Radio das Lied »Vi er demc
(Kim Larsen 1986) (ab 1:09:43).”® Da laut der Dogma-Regel keine Musik in der
Postproduktion hinzugefiigt und somit iiber die Bilder gelegt werden darf, geht

in dieser Szene mit jedem Bild- auch ein Musikschnitt einher, wodurch die Musik

75 Fiir eine filmhistorische Verortung der Dogma-Bewegung vgl. Schepelern (2001). Stevenson
(2003) liefert einen ausfiihrlichen und erkenntnisreichen Einblick in die Bewegung, die dazu-
gehorigen Filme und Personen. Eine umfangreiche Materialsammlung lisst sich in Hallberg
und Wewerka (Hg.; 2001) finden.

76 Trier hatte zuvor bei zwei Musikvideos fiir Kim Larsen Regie gefiihrt: »Danas Have« (1992)
und »Leningrad«(1992) (vgl. Kapitel 2). —Ich beziehe mich hier und im Folgenden bei den Film-
laufzeiten auf die Edition von Arthaus Premium (2006).
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stark fragmentiert erklingt. Marion Miiller (2000: 244) deutet dies als einen
»Kommentar zur vielbeschworenen Fragmentierung der Gesellschaft«:

Die Aufsplittung manifestiert sich auch auf der Ebene des Tons und des Lichtes.
Da die »Dogma«-Regel vorschreibt, Musik diirfe nur im on eingesetzt werden,
bewirkt die abgehackte, von Jump Cuts geprigte Montage, daf} auch die Musik
stindig geschnitten wird, was vor allem bei der Partyszene deutlich wird, wo das
Lied aus dem Kassettenrekorder véllig zerstiickelt wird und man als Rezipient
aufschreckt. (ebd.: 244; Herv.1. O.)

Es erscheint mir bemerkenswert, dass sich Miillers Interpretation nicht auf die
intertextuellen Beziige bezieht, die mit dem Liedtext einhergehen (»wir sind die-
jenigen, mit denen die anderen nicht spielen diirfen; vgl. Kapitel 3), sondern auf
das klangliche Resultat eines durch das Manifest bedingten Produktionsprozesses.
Schaut man sich die anderen Musikeinsitze an, fillt auf, dass lediglich in knapp
vier der gut 110 Filmminuten Musik erklingt. Abseits der kurzen Partyszene ist
die Melodie von Camille Saint-Saéns’ »Le Cygne« aus Le Carnaval des animaux zu
héren. Inklusive Abspann erklingt sie vier Mal iiber den Film verteilt (Tab. 4.1).

Zeitangabe | Ausschnitt

ab 0:00:27 T.1-6.2

ab 0:25:10 T.1-9 und T. 22 bis Schluss

ab 1:16:05 T.1-9

ab 1:47:18 komplett (Abspann)

Tab. 4.1: Saint-Saéns’ »Le Cygne« in Idioterne.””

Diese Musik wird zu Beginn des Films eng mit der Protagonistin verkniipft: Sie
erklingt bereits in der zweiten Einstellung, in der Karen allein in einer Kutsche
im Vergniigungspark Tivoli zu sehen ist (Abb. 4.1). Einem intertextuellen Ansatz
folgend stellt sich die Frage, welche Bedeutungen mit der Auswahl dieses spezi-
fischen Stiicks einhergehen. Bekanntheit hat das Violoncello-Solo mitunter
durch die Verwendung fiir das wohl berithmteste Ballett-Solo des 20. Jahrhun-
derts erlangt: »Le Cygne Mourant« (»Der sterbende Schwan«) des Choreogra-

77 Ich beziehe mich hier und im Folgenden auf die Edition von Dover (1999), welcher ich die Takt-
zahlen selbst hinzufiigte. Die Ziffer nach dem Punkt in einer Taktangabe gibt die Zihlzeit des
jeweiligen Taktes an.
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Abb. 4.1:

Karen im Tivoli, zugleich
ist »Le Cygne« auf einer
Melodica zu héren
(Idioterne, 0:00:23).

phen Michel Fokine fiir die Primaballerina Anna Pawlowa (Urauffithrung am
22. Dezember 1905). Die Figur des sterbenden Schwans verweist wiederum auf
die als Schwan verzauberte Prinzessin Odette in Pjotr Tschaikowskis Ballett
Schwanensee, die sich fiir ihren Prinzen Siegfried opfert. Durch das Erklingen der
Musik entstehen intertextuelle Beziige, indem sie den sterbenden Schwan als
Symbol fiir ein Sterben in groBter Anmut im Sinne einer »Asthetik des Unter-
gangs« (Haitzinger 2009: 22) in Erinnerung rufen kann (vgl. ebd.: 22—25). Die
leidende Frau in einer von Minnern dominierten Welt kennzeichnet als Haupt-
thema die gesamte »Golden Heart-Trilogie«.

Am auBergewohnlichsten ist die Art und Weise, wie diese Musik erklingt. In
der besagten Kutsch-Szene gibt es — im Gegensatz zum dinischen Lied — keine
Musikschnitte innerhalb des Musikeinsatzes, da sie aus einer einzigen Bildeinstel-
lung besteht. Das Ende des Musikeinsatzes, welches mit dem Bildschnitt einher-
geht, ist allerdings sehr harsch, da »Le Cygne« am Anfang einer Phrase abbricht.
Dieses plotzliche Ende scheint insofern beachtlich, als direkt davor eine musikali-
sche Pause erklang, die fiir den Bildschnitt hitte genutzt werden kénnen.

Das ist genau der Umgang mit der Musik in einer spiteren Filmszene, in der
sich die Gruppe zum Skispringen im Sommer entschlieBt (ab 0:24:46). Hier scheint
die Musik sogar iiber Bildschnitte hinweg zu erklingen. Doch wie ist dies mit dem
Dogma-Manifest vereinbar? In Jesper Jargils Dokumentation De Ydmygede (»Die
Gedemiitigten«; 1998), in welcher Ausschnitte von den etwa 130 Stunden an Auf-
nahmematerial gezeigt und mit Lars von Triers Audio-Tagebuch verkniipft wer-
den, sieht man die Dreharbeiten dieser Szene (ab 0:23.45). Dort steht der Musiker
Kim Kristensen deutlich abseits der zur gleichen Zeit stattfindenden Videoauf-
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nahmen und wird mit einem eigenen Mikrofon aufgenommen. Die kérperliche
Ko-Prisenz, die die Regel vorschreibt, ist also durchaus gegeben. Kim Kristensen
(personliches Interview, 27.10.2020) betont die Regelkonformitit: »I was always
present when they [die Filmcrew] worked with the scenes with music and the
music was recorded at the same time as the acting. No cheating.« Allerdings konnte
durch diese Aufnahmekonstellation am Set die Tonspur an mehrere Bildspuren
gekoppelt werden, die mit mehreren Kameras gleichzeitig produziert wurden. In
der Postproduktion standen dementsprechend verschiedene Bildaufnahmen von
derselben Szene mit identischer Tonspur zur Verfiigung. Da die Bildschnitte in
dieser Szene dann wihrend der musikalischen Pausen vorgenommen wurden, fal-
len die dazugehorigen Tonschnitte nicht auf, sodass der Eindruck entsteht, die
Musik wire in der Postproduktion hinzugefiigt und tiber die Bilder gelegt worden.
AuBerdem erklingt die Musik in einem auBergewdhnlichen Arrangement,
denn Kim Kristensen spielt die Melodie auf einer Melodica. Miiller (2000: 237)
deutet diese Bearbeitung im Hinblick auf die Einsamkeit der Protagonistin:

Thre [Karens] Isolierung spiegelt sich in der Musikuntermalung, die aus Griin-
den der »Dogma«-Regeln vor Ort erfolgen muB, denn statt von einem ganzen
Orchester wird Saint-Saéns’ »Le cygne« nur von einer »einsamen« Melodika [sic]
gespielt, was die melancholische Stimmung des Stiickes und der Szene [Karen in
der Kutsche] verstirke.

Wenngleich das Stiick urspriinglich fiir ein Violoncello in Begleitung zweier Kla-
viere (und nicht fiir ein ganzes Orchester) geschrieben wurde, erscheint es mir
durchaus schliissig, den Klang eines einzelnen Instruments mit der einsamen Pro-
tagonistin zu assoziieren. Lars von Trier betonte selbst mehrfach den melancholi-
schen Charakter des Stiicks. Es gibt eine alternative Abspannsequenz (zu finden
auf der DVD-Edition von Arthaus Premium 2006), in welcher Trier hinter der
Kamera die Mitwirkenden vorstellt und Kristensens Interpretation von »Le
Cygne« ebenso zu héren ist. Zu Beginn macht Trier auf die Musik aufmerksam:
»Wihrend wir dieser vielleicht zu melancholischen Musik lauschen, wollen wir
einen letzten Blick auf das Haus werfen und auf die Leute, die bei diesem Film
mitgemacht haben« (Ubersetzung nach den deutschen Untertiteln). Auch in sei-
nem Drehtagebuch attestierte Trier der Musik einen melancholischen Charakter
(vgl. 1998: 179). Uber die eigentiimliche Instrumentierung ist damit noch nichts
gesagt. Einerseits wire die Aufnahme eines einzelnen Streichinstruments gemiB8
der Dogma-Regeln leicht realisierbar; andererseits mag der spezifische Klang
einer Melodica zwar fiir vieles stehen, wohl aber kaum fiir Einsamkeit oder
Melancholie. Bodil Marie Thomsen (2000: 52) fiigt dem Charakter von Karen mit
Bezug auf den Filmtitel eine weitere Dimension hinzu:
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She [Karen] is an idiot in this word’s etymological (Greek) definition: a private
person. She is an idiot in the sympathetic definition: a retarded person whose
emotional development corresponds to a four-year-old’s (according to Trier’s
notes on her character).

Karens Charakter zeichnet sich nicht nur durch Einsamkeit oder Melancholie aus,
sondern auch durch eine naive Kindlichkeit, die — nebenbei gesagt — alle Protago-
nistinnen der »Golden Heart-Trilogie« kennzeichnet. Nach John Rockwell
(2003: 46) konfrontiert der Film sein Publikum von Beginn an mit »Karen’s
weighty childlike sadness«.

Aus Triers Tagebuch, welches er wihrend der Dreharbeiten fiihrte und an-
schlieBend verdffentlichte, geht hervor, dass er zu Beginn der Dreharbeiten
(genauer: am 29. Mai 1998) auf der Suche nach einem Musikstiick war: »Ich habe
iiber die Musik nachgedacht, dariiber, ein einfaches, kindliches Stiick der klassi-
schen Musik zu finden, das auf der Melodica gespielt werden kann —und endlich
frei von Urheberrechten ist« (Trier 1998: 162).7 Lars von Triers Produktionsfirma
kontaktierte daraufhin das Kongelige Danske Musikkonservatorium und erkun-
digte sich nach einer Person, die Melodica spielen kénne. Dadurch wurde der
Pianist Kim Kristensen ins Boot geholt, der bei dem Auswahlprozess der Musik
beteiligt war: »I suggested several pieces of music with very different character.
I recorded different possible pieces in my studio and Lars von Trier listened and
luckily he chose »The Swan« (Kristensen, personliches Interview, 27.10.2020).

Es stand also bereits vor der Stiickauswahl fest, dass die Musik auf einer Melo-
dica gespielt werden solle, was dafiir spricht, dass dieser eigentiimlichen Instru-
mentierung und der damit verbundenen Klangrealisierung eine hohe Bedeutung
zugesprochen wurde. Bei dem Carnaval des animaux handelt es sich sicherlich um
eine Musik, die als duBerst zuginglich fiir ein junges Publikum gilt. Aber abseits
der Musikauswahl wird ein kindlicher Charakter vor allem durch die Instrumen-
tierung vermittelt, denn bei der Melodica handelt es sich um eine Erfindung des
Instrumentenherstellers Hohner. Dieser vermarktet die Melodica zusammen mit
Blockfléten, wodurch sie als ein Einstiegsinstrument fiir Kinder wahrgenommen
wird. Die Musik wurde dann auch auf einer solchen Hohner-Melodica realisiert
(Kristensen, persdnliches Interview, 27.10.2020). Lars von Trier scheint nicht nur
den Ruf der Melodica im Allgemeinen, sondern auch die (schlechte) Qualitit der
spezifischen Melodica fiir die Filmproduktion unterstreichen zu wollen, wenn er

78 I.O.:»Jeg har teenkt lidt pa musikken, pi at finde et eller andet simpelt, barniligt stykke klas-
sisk musik, som kan spilles pi melodikaen — endelig fri for rettigheder.« Vgl. auch Trier
(2001: 114).
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Camille Saint-Saéns: »Le Cygne«, T. 2-5
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Abb. 4.2: »Le Cygne« im Original (T. 2-5) und in Idioterne (ab 1:47:18).

sie bezeichnet als »the kind you could buy through Mickey Mouse Magazine in the
old days« (in Knudsen 2003 : 121; Herv. 1. O.).

Neben der Instrumentierung unterstiitzt auch die konkrete Spielweise einen
solchen musikalischen Charakter. So hért man wihrend des ersten Erklingens der
Melodie das Klappern der Plastiktasten und verschluckte Achtelnoten (ab 0:00:27,
vgl. T. 4 und 4.6). Der zweite Einsatz erklingt im Gegensatz zu dem vorgesehe-
nen piano unangenehm laut und grell, zudem enden Téne verfritht und abrupt (ab
0:25:10, vgl. T. 7.4). Im dritten Musikeinsatz werden Tone schrill iiberblasen und
Achtelliufe sehr ungleichmiBig gespielt (ab 1:16:05, vgl. T. 2.4 und T. 8.2), was
den Eindruck einer stockenden Interpretation hervorruft. Noch deutlicher irri-
tiert die Interpretation das Gefiihl des musikalischen Metrums, wenn im Abspann
Téne zu kurz erklingen und dadurch anschlieBende Phrasen im Hinblick auf das
Betonungsgefiige zu frith beginnen (Abb. 4.2). Gerade im Abspann entsteht dieser
Klangeindruck aber vor allem wieder durch die Musikschnitte, die mit den Bild-
schnitten einhergehen. Kim Kristensens Interpretation, die Instrumentierung
und der Schnitt in der Postproduktion erwecken also den Eindruck einer Ama-
teurhaftigkeit, welcher sich mit der Kindlichkeit der Protagonistin trifft.

In Kapitel 3 wurde bereits erliutert, dass Triers Filme von einer Asthetik der
Imperfektion geprigt sind. Es spricht vieles dafiir, dass es sich auch hier um kiinst-
lerisches Kalkiil handelt. Neben »Le Cygne« zog Trier Kinderlieder wie das alte
dinische Lied »Langt ud’ i skoven 13 et lille bjerg«, Friedrich Kuhlaus Menuett zu
dem dinischen Nationalschauspiel Elverhoj von Johan Ludvig Heiberg und eine
Version von Kai Normann Andersens »Glemmer du« aus dem dinischen Film
Odds 777 (George Schnéevoigt, 1932) in Betracht (vgl. Trier 1998: 164—165, 167).
Laut Trier haben sehr populire Stiicke jedoch einen Vorteil: »Der Trick, ein
bekanntes Musikstiick oder eine einfache Melodie zu nehmen, besteht darin, dass
es dann mehr Spall macht, diese zu zerschneiden [...]« (1998: 165).” Die Moglich-

79 I.O.: »Fidusen ved at tage et kendt stykke musik eller en enkel melodi er, at s bliver den sjo-
vere at klippe i stykker [...].«

105

{o) I


https://doi.org/10.5771/9783967077582
https://www.nomos-elibrary.de/agb

4 Von der expliziten zur subtilen Aneignung

keiten und Effekte der musikalischen Bearbeitung spielen also bereits bei der
Musikauswahl eine Rolle. Molly Stensgaard, die fiir den Schnitt des Films ver-
antwortlich war, vermutet, dass nicht nur die Stiickauswahl, sondern auch die

Wahl des Instruments aus einer solchen Motivation heraus erfolgte:

In Hdioterne, there was only this melodica that they recorded on set. In the editing
process, this instrument was really hard to work with, because when you cut out
an image, the soundtrack immediately made that cut obvious. But because Dogme
was about roughness and chaos, I think the melodica kind of supports that. I was
not responsible for the instrumentation, but if I had wanted the cuts not to be so
clear, I would have chosen another instrument, like a drum. But with this melo-
dica and this piece of music, there are actually no pauses where you could cut. So
it’s very easy to hear when you make a cut. I think maybe that was the intention,
to choose an instrument where you can hear every cut and every kind of mistake.
(Stensgaard, persénliches Interview, 12.01.2021)

Das melancholische Musikstiick steht im Kontrast zu dem dargestellten Wahn-
sinn im Film. Des Weiteren entsteht ein innermusikalischer Kontrast zwischen
dieser priexistenten Musik und der konkreten Interpretation, Instrumentierung
und Bearbeitung fiir den Film, die den Eindruck einer Infantilitit erwecken. Es ist
daher nicht bloB der bereits existierende musikalische Text, welcher filmische
Bedeutung schafft bzw. in diesem Fall die Protagonistin charakterisiert, sondern
auch seine Bearbeitung und seine konkrete Realisierung auf der Tonspur. Auf-
grund des Kontrasts zwischen auBerfilmischer und innerfilmischer Erscheinungs-
form wirkt die filmische Aneignung der Musik explizit. Im Gegensatz dazu wird

im Folgenden mit Dogville untersucht, wie eine subtile Aneignung aussehen kann.

Gnadenloser Barock in Dogville

Die vor Gangstern fliichtende Grace (Nicole Kidman) st88t auf das drmliche Dorf
Dogyville in den Rocky Mountains, das dem Film seinen Namen gibt. Tom (Paul
Bettany), ein erfolgloser Schriftsteller, deckt sie vor ihren Verfolgern, die ihm fiir
ihre Auslieferung eine Belohnung anbieten. Er sieht in Grace die perfekte Illustra-
tion fiir seine These, wonach die Menschen nicht mit Geschenken umzugehen
wiissten. Tom stellt Grace den anderen Bewohner*innen des Dorfes vor. Die skep-
tische Dorfgemeinschaft gewihrt ihr eine Bewihrungszeit von zwei Wochen.
Sollte sich dann jemand gegen Grace aussprechen, muss sie das Dorf verlassen. Um
die Gunst der Bewohner*innen zu erlangen, schligt Tom ihr vor, ihnen ihre Hilfe
anzubieten. Zu Beginn striuben sie sich, Graces Dienste in Anspruch zu nehmen.
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Etwas spiter wird sie mit kleineren, eigentlich unnétigen Aufgaben beauftragt.
Nach den zwei Wochen sprechen sich alle fiir Grace aus. Zudem gestehen Tom
und Grace sich ihre Liebe. Grace wird ein Teil der Gemeinschaft. Allerdings macht
die Polizei und das FBI zunehmend Druck mit Fahndungsplakaten. Die Bewoh-
ner*innen sehen dies als Rechtfertigung, Grace immer mehr Aufgaben aufzuhal-
sen. Sie werden immer aufdringlicher und aggressiver. Es kommt zu mehreren
Vergewaltigungen von Grace, fiir welche ihr die Frauen des Dorfes selbst die
Schuld geben. Nach einem gescheiterten Fluchtversuch legen sie Grace in Ketten.
Sie muss weiterhin fiir die Bewohner*innen arbeiten und wird von ihnen miss-
braucht. Auf Toms Aufforderung hin thematisiert Grace in einer Versammlung
ihre menschenunwiirdige Behandlung. Doch die Bewohner*innen bezichtigen sie
der Liige und wollen sie loswerden. Daraufhin entscheidet sich Tom fiir Grace und
gegen die Dorfgemeinschaft. In der vermeintlich letzten Nacht méchte Tom end-
lich den Beischlaf mit Grace vollziehen. Sie bringt ihn jedoch in eine moralische
Misere, indem sie ihn die Verlogenheit seiner Motive erkennen lisst. Tom sieht
darauthin seine Karriere als Schriftsteller und Philosoph in Gefahr. Er lasst Grace
wegsperren und ruft die Gangster. Nach wenigen Tagen treffen diese ein. Es stellt
sich heraus, dass Grace die Tochter des Mafiabosses (James Caan) ist, vor dem sie
fliichtete, da sie nicht Teil seiner Machenschaften sein wollte. In einem Gesprich
wirft er ihr Arroganz vor, da sie ihre eigenen moralisch-ethischen MaBstibe nicht
auf andere anwende. Auf diese Weise stelle sie sich iiber andere. Wihrend Grace
zunichst um Nachsicht fiir das Verhalten der Bewohner*innen bittet, fillt ihr
moralischer Konflikt schlieBlich zugunsten des Talionsprinzips aus (»Auge um
Auge, Zahn um Zahn«). »Um die Welt zu verbessernc, lisst sie Minner, Frauen
und Kinder niederschieBen und das Dorf abbrennen. Tom, der als letzter {ibrig
bleibt, wird von ihr eigenhindig erschossen.

Dogville stellt den ersten Teil der »Land Of Opportunities-Dilogie« dar, die mit
dem zweiten Teil Manderlay abschlieBt, weil der dritte Teil Wasington (sic!) — ver-
mutlich aufgrund der schlechten Kritiken und des kommerziellen Desasters von
Manderlay — nie realisiert wurde. In Dogville werden zwei Motive aus den beiden
vorherigen Trilogien miteinander verkniipft: der gescheiterte Idealist aus der
»Buropa-Trilogie« und die gegeiBielte Heldin aus der »Golden Heart-Trilogiex.
Die Dilogie ist besonders in Triers Filmographie, weil der zweite Teil Manderlay
als direkte Fortsetzungsgeschichte konzipiert ist. Beide Filme spielen in den USA
zu Zeiten der GroBen Depression und erzihlen die Geschichte derselben Prota-
gonistin Grace, die jedoch im ersten Film von Nicole Kidman und im zweiten
von Bryce Dallas Howard verkorpert wird. Auch hinsichtlich ihrer Asthetik
ihneln sich die zwei Filme: Beide wurden in einem Hangar in der schwedischen
Stadt Trollhittan aufgenommen und verzichten nahezu ginzlich auf Requisiten.
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Stattdessen werden Biische oder Hiuserumrisse nur durch weile Kreidezeich-

nungen auf einem schwarzen Boden (Dogville) bzw. schwarze Markierungen auf

einem weiBen Boden (Manderlay) dargestellt. Die Stimme von John Hurt fun-

giert in beiden Filmen als Erzihler.* Sie sind durch Zwischenbilder in Prolog und

neun Kapitel (Dogville) bzw. acht Kapitel (Manderlay) unterteilt. Jan Simons

(2008: 12) beschreibt den Prozess der Remedialisierung folgendermaBen: »Dog-

ville is presented as a novel (read aloud in voiceover by John Hurt) that has been

adapted for the stage and as a play that has been filmed.«

Musikalisch werden beide Teile durch Musik des Barock zusammengehalten,

vornehmlich von Antonio Vivaldi (Tab. 4.2). Manderlay greift sogar die Musik in

Dogville auf.?' Entsprechend wurde lediglich eine Soundtrack-CD fiir beide Filme

verdffentlicht (Milan Music, 2005). Joachim Holbek erklirt in den »Arranger’s
Thoughts« — zu finden in dem Beiheft zu dieser CD — die Auswahl der Musik
folgendermafien:

The idea of using pre-composed baroque music is strong in its genesis due to a
strictly ruled and »no mercy« architecture. The foremost task for me as an ar-
ranger was to make the themes flow with the film. This was attempted through
subtle non-interruptive changes in order to ensure that the music did not float on
top but cooperated with the tempo and overall expression of the scenes. Another
invisible art of filmmaking.

Doch wie sieht diese Bearbeitung konkret aus? Im Folgenden werfe ich einen

Blick auf den ersten und den letzten Musikeinsatz (vor dem Abspann).

80

81
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Zur onkelhaften Erzihlstimme John Hurts als minnlicher Blick auf die Hauptfigur vgl. Jacke
(2014: 230—231). Fiir eine Auseinandersetzung mit dem Film aus der Perspektive der feministi-
schen Filmtheorie vgl. KnauB (2008). Vgl. ferner auch Kapitel 8 der vorliegenden Arbeit.

In Manderlay wird sowohl Musik aus Dogville erneut aufgegriffen (Pergolesis Beginn des Stabat
mater dolorosa, Vivaldis »Cum dederit«, Albinonis erster Satz des Konzerts in d-Moll [op. 9,
Nr. 2] und Bowies »Young Americans«) als auch neue Musik eingefiihrt — erneut v.a. von
Vivaldi: der Allegro-Satz aus dem Konzert fiir Fagott in a-Moll (RV 498), der Largo-Satz (»I1
sonno«) aus dem Flétenkonzert in g-Moll (op. 10 Nr. 2, RV 439) und der Adagio-Beginn aus der
Sinfonia in h-Moll fiir Streicher (»Al Santo Sepolcro«, RV 169). Zudem erklingen Ausschnitte
aus dem Largo-Satz von Hindels Concerto grosso in F-Dur (op. 6 Nr. 2, HWV 320) und dem
Abschnitt »Quando corpus morietur« aus Pergolesis Stabat mater (P.77).
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Musik Einsdtze im Film | Zeitangaben

Vivaldi: Nisi Dominus (RV 608), 9 0:25:54; 0:52:54; 1:00:05;

»Cum dederit« 1:27:58; 1:32:23; 1:41:20;
1:52:40; 2:14:25; 2:34:46

Vivaldi: Konzert in G-Dur 8 0:00:09; 0:08:29; 0:23:09;

(RV 575), 2. Satz 0:43:29; 0:48:37; 1:54:33;
1:59:24; 2:06:54

Vivaldi: Konzert in D-Dur 5 0:14:41; 0:30:11; 0:51:04;

»ll Gardellino« (op. 10, Nr. 3, 0:54:22;1:45:27

RV 428), 2. Satz

Pergolesi: Stabat mater (P.77), 5 0:19:49; 0:46:05; 1:48:36;

1. Satz 2:02:59; 2:19:55

Albinoni: Konzert in d-Moll 3 0:27:01; 0:33:39; 0:54:56

(op. 9, Nr. 2), 1. Satz

Vivaldi: Concerto madrigalesco 2 1:36:33; 2:21:41

(PV 86/RV 129), 1. Satz

Handel: Concerto grosso in D-Dur | 1 0:10:27

(op. 6,Nr. 5, HWV 323), 1. Satz

Vivaldi: Konzert in G-Dur 1 1:14:48

(RV 575), 3. Satz

Bowie: »Young Americans« 1 2:45:17 (Abspann)

Tab. 4.2: Die Musikstiicke in Dogville, sortiert nach Haufigkeit des Erklingens.

Nach dem Erscheinen des Filmtitels beginnt die Musik mit dem ersten Kapitel-

bild (ab 0:00:09).%? Es handelt sich um einen Ausschnitt aus dem zweiten Satz aus
Vivaldis Konzert in G-Dur (Abb. 4.3). Nach dem Kapitelbild erscheint ein »Top
Shots, der im Sinne eines »Establishing Shots« das gesamte Dorf zeigt.” Die

Musik riickt etwas in den Hintergrund, wihrend John Hurts Erzihlstimme ein-

setzt und das Dorf und seine Bewohner*innen vorstellt. Bei 0:00:55 endet sie.

Kurz darauf erklingt das Radio von Tom Edison. Der Musikeinsatz inklusive

dessen Schluss wirken organisch: Ein Eingriff in die musikalische Vorlage ist

82 Die Zeitangaben beziehen sich hier und im Folgenden auf die DVD-Edition der Lars von Trier

Collection (2003).

83 Der »Top Shot« bezeichnet eine Extremform der Vogelperspektive, die um 90° auf der Hori-
zontallinie gekippt ist. Unter einem »Establishing Shot« st die erste Einstellung einer Sequenz
zu verstehen, die zumeist in Form einer Totale der raumzeitlichen Orientierung dient.
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auditiv nicht wahrnehmbar, und die Musik wird nicht einfach durch Lautstirke-
minderung ausgeblendet, wodurch die tatsichliche Ausschnitthaftigkeit der film-
musikalischen Passage kaschiert wird. Vergleicht man das im Film Erklingende
mit der Partitur, fillt zunichst auf, dass sich der Beginn des Musikeinsatzes zwar
mit dem Beginn des Largo-Satzes deckt, das Ende aber vorzeitig in T. 17 eintritt
(statt T. 45).** Die Tatsache, dass es sich um ein vorzeitiges Ende handelt, ist
jedoch nicht besonders auffillig. In T. 16 fithrt eine Kadenz in der Durparallel-
tonart, welche zuvor durch eine Quintfallkadenz erreicht wurde (ab T. ), in
einen authentischen Ganzschluss mit vollkommener Schlusswendung. Wihrend
dieser geschlossene Charakter in der musikalischen Vorlage durch das ununter-
brochene Fortspielen der Violoncelli wiederum gedffnet wird, betont die Strei-
chung dieser Fortfiihrung und das verlingerte Erklingen dieses Akkords (Fer-
mate) die Schlusswirkung der einstigen Zisur. Der Vergleich mit der Partitur
offenbart noch einen weiteren Schnitt: So wurden T. 12—13 nach der Quintfallka-
denz gestrichen, stattdessen erklingt sofort T. 14. Dieser Schnitt fillt nicht son-
derlich auf, weil in all diesen Takten die neue Tonika erklingt und sich T. 14 im
Vergleich zu T. 12 hinsichtlich der Violinstimmen lediglich durch einen Stim-
mentausch auszeichnet. Die Streichung der beiden Takte innerhalb des besagten
Musikausschnitts verstirkt sogar den Eindruck einer Geschlossenheit, da damit
insofern ein symmetrisches Verhiltnis geschaffen wird, als die vier Abschlusstakte
nach der Quintfallkadenz nun den vier Eingangstakten entsprechen. Nach Oliver
Huck (2008: 131) wiren in der Musik »im Kontext des Films solche Formen als
geschlossen zu beschreiben, in denen eine musikalische Eigengesetzlichkeit auf-
grund einer auch ohne die zugehorigen Bilder erkennbaren Form gegeben ist.
Die musikalische Geschlossenheit des ersten Musikabschnitts in Dogville steht
geradezu im Kontrast zur offenen Form der ersten Einstellung. Diese entsteht
durch einen extremen und unendlich lang anmutenden Zoom, der von einer
Draufsicht auf das gesamte Dorf bis hin zu einer Nahaufnahme eines Radios
reicht. Allerdings unterteilt die Musik durch ihre Geschlossenheit diese Einstel-
lung in Sinnabschnitte, denn wihrend die Musik bei der allgemeinen Vorstel-
lung von Dogville durch den Erzahler erklingt, markiert ihr Schlussakkord den
Punkt, an dem sich der Erzihler nun Tom widmet. Die filmische Form des
Beginns ergibt sich also aus dem Zusammenwirken unterschiedlicher Formprin-
zipien, die wiederum auf unterschiedlichen Ebenen (Einstellung, Erzihlstimme,
Musik) greifen.

84 Ich beziehe mich hier und im Folgenden auf die Edition von Studio Per Edizioni Scelte (2006).
In Abb. 4.3 habe ich der besseren Ubersichtlichkeit halber die zwei Violin- und Violoncello-
stimmen in je ein Notensystem zusammengefasst.
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Abb. 4.3: Bearbeiteter Ausschnitt aus Vivaldis Konzert in G-Dur (RV 575)
am Filmanfang von Dogville.
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Holbeks Eingriffe in die Partitur erscheinen in der Tat duBerst subtil, d. h., die
filmmusikalische Aneignung ist nicht offenkundig. Um die priexistente Musik in
Dogville vorzeitig enden zu lassen, wire auch eine Ausblendung durch Lautstirke-
minderung denkbar gewesen (Fadeout). Dieser konventionelle Effekt wiirde
jedoch gerade eine Ausschnitthaftigkeit und Offenheit des Musikeinsatzes ver-
mitteln, da er unmissverstindlich klar macht, dass dieselbe Musik in auBerfilmi-
schen Kontexten an diesem Punkt noch nicht vorbei wire. Stattdessen entsteht
der geschlossene Charakter durch eine Bearbeitung der priexistenten Musik, die
filmischen und musikalischen Kriterien folgt. Auf diese Weise wird der Adap-
tionsprozess kaschiert. Eine musikalische Geschlossenheit wird gewissermaBen
auch durch den Klang der Aufnahme erreicht. So teilte mir der verantwortliche
Music Supervisor Mikkel Maltha mit, dass durch die Neuaufnahme der Musik-
stiicke mit einem Musikensemble ein einheitlicher Klang erzielt werden sollte:

For Dogville and Manderlay, Lars wanted to use a lot of Baroque music. Instead of
using existing recordings, we wanted to make new recordings. Joachim Holbek,
who arranged the music for the films, and I flew to London because there was an
orchestra called »The English Concert Orchestra«. We were fascinated by the fact
that these musicians use the old and authentic instruments and play them in the
original tuning. That is how we got this Baroque sound! Apart from that, the aim
was to make the music sound the same throughout the films which wouldn’t be
possible with a collection of existing recordings. (Maltha, persénliches Interview,
09.11.2020)

Priexistente Musik und Holbeks Bearbeitung sind dariiber hinaus an dem emo-
tionalen Gehalt einer Szene beteiligt. Dies lisst sich besonders gut mit dem letz-
ten Musikeinsatz vor dem Abspann demonstrieren: Nachdem die Gangster in
Dogville eingetroffen sind, kommt es in dem schwarzen Cadillac des Mafiabosses
zu einer Diskussion zwischen Grace und ihrem Vater. Da Grace davon iiberzeugt
ist, dass die schrecklichen Taten der Dorfgemeinschaft aus den Umstinden resul-
tieren und die Bewohner*innen nicht dafiir verantwortlich gemacht werden kén-
nen, bittet sie ihn um Gnade fiir Dogville. Er wirft ihr wiederum Arroganz vor,
weil sie andere nicht nach den moralisch-ethischen MaBstiben beurteilt, die sie
sich selbst auferlegt. Auf seinen Rat hin verlisst sie das Auto fiir eine Bedenkzeit.
Die erschopfte und maltritierte Grace und die veringstigten Bewohner*innen
stehen sich von Angesicht zu Angesicht gegeniiber. Der Erzihler berichtet von
Graces Zwiespalt. Zunichst scheint sie weiterhin davon auszugehen, dass sie
genauso gehandelt hitte, wenn sie in diesem trostlosen Dorf aufgewachsen wire.
Doch dann lassen die Wolken das Mondlicht durch, und das kalte, blaue Licht legt
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fiir Grace die wahre Natur in den Menschen Dogyvilles offen. Zeitgleich erklingt
Vivaldis »Cum dederit dilectis suis somnume« (ab 2:34:46).

Mit insgesamt neun Einsitzen ist diese Musik die im Film am hiufigsten erklin-
gende (Tab. 4.2). Die Verwendung dieser Komposition macht das moralische
Dilemma erfahrbar, da ihr Erklingen zentrale Szenen des Films in Erinnerung
ruft, in denen sie zuvor bereits zu héren war: Graces Entschluss, die Gunst der
Gemeinschaft zu erlangen (ab 0:25:54), die Abstimmung {iber Graces Bleiberecht
(ab 0:52:54), das Aufhingen der Steckbriefe, welche die Bewohner*innen unter
Druck setzten (ab 1:00:05), aber auch die erste Vergewaltigung durch Chuck (ab
1:32:23), die Zerstdrung ihrer geliebten Porzellanfiguren durch Vera (ab 1:41:20),
die Vergewaltigung durch Ben wihrend ihres Fluchtversuchs (ab 1:52:40) und
letztlich Toms Verrat, der die Mafiabosse kontaktierte, um sich Grace zu entledi-
gen (2:14:25).

Gleichzeitig vermittelt die Musik den Erschépfungszustand der traumati-
sierten und strapazierten Grace. Ein somnambuler Charakter ist bereits in der
Originalkomposition angelegt (Abb. 4.4). Durch den Siciliano-Rhythmus im
schleppenden 12/8-Takt, die ausgeprigte Tonrepetition (Trommelbass), einen
nahezu statisch wirkenden harmonischen Rhythmus, die Verwendung speziel-
ler schwerer Diampfer (Con piombi)*® und das Ausdiinnen der musikalischen Tex-
tur (Orgel in fasto solo-Manier) vermittelt Vivaldis Musik eine Lethargie und
Schlifrigkeit (vgl. Brover-Lubovsky 2008: 191; Talbot 1995: 275). Der Musik ist
aber nicht nur eine Schlifrigkeit zu eigen, sondern auch eine Spannung, die
durch das repetierende Rhythmusmuster, die aufsteigende Chromatik und die
damit verbundenen Dissonanzen entsteht. Der Doppelcharakter zeigt sich in
dem Motiv der Violinen (T. 6—7). Einerseits stellt es im Schaffen Vivaldis einen
Topos dar, der mit Somnoleszenz in Verbindung gebracht wird (vgl. Ryom
1971/72: 77—78) — so erklingt auch ebendieses Motiv als Begleitung, wihrend die
Altstimme das Wort »somnumc singt (ab T. 15). Andererseits erklingt es in Vival-
dis Kompositionen hiufig, wenn ein Prozess oder eine Handlung initiiert wird
(vgl. Talbot 1995: 275). Das bekannteste Beispiel, welches Michael Talbot
(ebd.: 275) in diesem Kontext nennt, stammt aus dem ersten Satz aus Vivaldis La
primavera (RV 269). Dort signalisiert dieses Motiv das vorsichtige Wiedererschei-
nen der Singvdgel nach dem Sturm (ab T. 59). Deswegen deutet Talbot das
Motiv in »Cum dederit« als ein allmihliches Erwachen aus dem Dimmerschlaf
(ebd.: 275—276). Er macht tiberdies auf den ausgesprochen tragischen Charakter

85 Statt herkémmlicher Holzdiampfer (Con sordini) meint Con piombi das Spiel mit einem schweren
Bleidimpfer, welcher die Schallsenkung verstirkt und den Klang noch dumpfer gestaltet. —Ich
beziehe mich hier und im Folgenden auf die Edition von Ricordi (2004).
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dieses Satzes aufmerksam, der nicht ein einziges Mal aus der Molltonart aus-
bricht (ebd.: 276).

Es ist demnach nicht allzu verwunderlich, wenn Georg Tiefenbach (2010: 212)
die Wirkung dieser Musik im Hinblick auf den Film wie folgt beschreibt: »Hyp-
nose, Trance und Traum, aber auch urplétzliche, klare geistige Gegenwirtigkeit
kommen in dieser Musik zum Ausdruck, und machen den Zustand des strasog-
nato« [mit offenen Augen triumen| der Hauptfigur erfahrbar.« Der Entschei-
dungsprozess der Hauptfigur mit dem sprechenden Namen Grace wird mit ver-
schiedenen filmischen Mitteln dargestellt: durch die Lichtgestaltung, die von
kaum vorhandener Ausleuchtung zum kalten Blau wechselt, durch die Erzihl-
stimme, die Graces Sinneswandel beschreibt, durch Nicole Kidmans Mimik, die
sich von (fast freundlicher) Erschépfung zu diisterer Hirte verindert, aber auch
durch die Bearbeitung der priexistenten Musik. Holbek lisst nach dem Erklingen
der ersten acht Takte die T. 2—8 wiederholen. Mit dem Einsatz der Wiederholung
ist das Urteil laut Erzihler gefallen:

The light now penetrated every unevenness and flaw in the buildings ... and
in ... the people! [Einsatz der Wiederholung] And all of a sudden she [Grace]
knew the answer to her question all too well: if she had acted like them, she could
not have defended a single one of her actions and could not have condemned
them harshly enough! (ab 2:35:27)

Die Musik verleiht ihrem Verdikt Nachdruck, indem in der Wiederholung Pau-
ken hinzutreten und die Motive in der ersten Geige um eine Oktave héher erklin-
gen (vgl. die roten Noten in Abb. 4.4, welche Holbeks Eingriffe in Vivaldis Kom-
position markieren). Sie endet in T.9 dann mit einem terzlosen G-Akkord,
wihrend Grace zuriick in den Cadillac ihres Vaters steigt, um von dort die erbar-
mungslose vollstindige Ausléschung des gesamten Dorfs zu veranlassen.

In dieser Szene wird also durch die Verwendung bzw. vorangegangene Platzierung
der Musik das moralische Dilemma der Protagonistin erfahrbar, durch den musi-
kalischen Charakter der priexistenten Komposition ihr somnambuler Gemiitszustand
vermittelt und durch die Bearbeitung die emotionale Entwicklung unterstiitzt, die
sie in ihrer Urteilsfindung vollzieht. Die Musik partizipiert demnach an der
Rechtfertigung ihrer Entscheidung. Diese Kombination aus Identifikationsein-
ladung und Verwehrung einer Katharsis wird in Kapitel 8 problematisiert.

*hk
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Quellen

In diesem Kapitel stand die filmmusikalische Aneignung im Mittelpunkt. Im Ver-
gleich zu Hioterne ist die musikalische Bearbeitung der priexistenten Musik in
Dogville duBerst subtil. Wie die Analysen beider Musikausschnitte in Dogville zeig-
ten, ist die Bearbeitung an der Schaffung filmischer Bedeutung beteiligt, auch
wenn die Bearbeitung vielleicht nicht als solche rezipiert werden mag, da die Art
der Bearbeitung ihren Status als solche eher verschleiert statt exponiert. Fiir
Filmschaffende ist priexistente Musik formbares Material. Wenn Holbek der
Musik des Barock eine Gnadenlosigkeit attestiert, sagt dies vor allem etwas iiber
Holbeks Verstindnis von ihrer Bedeutung im Kontext des Films aus. Es ist der
filmische und musikalische Umgang mit ihr, welcher die Assoziation einer Gna-
denlosigkeit hervorzurufen vermag. Diese lisst sich sowohl in Bezug auf die
geschlossene musikalische Form als auch wortwortlich in Anbetracht von Graces

Vergeltung verstehen.
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5 Von der subtilen zur expliziten Aneignung:
César Franck und Johann Sebastian Bach
in Nymphomaniac

Nymphomaniac erzihlt die Lebensbeichte der selbst ernannten Nymphomanin Joe
(Charlotte Gainsbourg). Sie wird verpriigelt und in einer Gasse liegend von dem
alternden Junggesellen Seligman (Stellan Skarsgard) gefunden. Er iiberredet sie,
ihn in seine Wohnung zu begleiten, um sich im Gistebett ausruhen zu konnen.
Die beiden kommen ins Gesprich. Joe erzihlt ihre libidindse Lebens- und Lei-
densgeschichte in acht Kapiteln. Der hochgebildete Seligman verkniipft und in-
terpretiert diese Geschichten mithilfe seines angelesenen kulturellen Wissens. Er
selbst ist noch Jungfrau und versteht sich als asexuell. Weil Joe davon iiberzeugt
ist, bose zu sein, wartet sie stets auf die moralische Verurteilung Seligmans. Die-
ser versucht jedoch, ihr Verhalten mit seinen Exkursen und Vergleichen zu recht-
fertigen. Nach ihm ist Joe lediglich eine Frau, die ihre Rechte einfordert, und ihre
Schuldgefiihle ein Resultat unterschiedlicher gesellschaftlicher Geschlechterrol-
len. Thre Geschichte wire banal — so Seligman —, wenn sie ein Mann wire. Nach-
dem Joe ihre ganze Geschichte erzihlt hat, ist sie sichtlich erleichtert. Sie sieht in
Seligman einen neuen, wenn nicht ihren ersten Freund und méchte sich zukiinf-
tig von ihrem sexuellen Begehren befreien. Joe bittet Seligman um etwas Schlaf,
der sie daraufhin allein lisst. Wenig spiter schleicht sich Seligman zuriick in das
dunkle Zimmer und steigt mit heruntergelassener Hose und masturbierend in ihr
Bett, worauthin sie ihn erschieBt und aus der Wohnung flieht.

Der Film Nymphomaniac erschien 2013 als letzter Teil der »Depression-Trilogiex.
Aufgrund der Laufzeit von gut fiinfeinhalb Stunden wurde er in zwei Parts ver-
offentlicht (hier mit einer rémischen Ziffer vor den Laufzeiten gekennzeichnet).®
Die expliziten Sexualdarstellungen sorgten bereits vor Filmverdffentlichung fiir
Aufruhr. Es fand jedoch — wie in Idioterne — kein Geschlechtsverkehr zwischen den
Schauspieler*innen statt. Anstelle dessen wurde mit Pornodarsteller*innen und
digitalen Effekten gearbeitet. In Kapitel 2 habe ich bereits auf den musikalischen
Eklektizismus in Triers Schaffen aufmerksam gemacht: Bis Melancholia ist noch
eine iiberwiegend stilistisch-konsistente Musikauswahl innerhalb der Filme zu
beobachten, wobei sich der Musikstil von Film zu Film verindert. Mit Nympho-
maniac findet dieses Prinzip nun filmimmanent Anwendung, sodass der Sound-
track aus Musikstiicken verschiedener Musikepochen besteht. Dies geht mit

86 Ich beziehe mich auf den Director’s Cut, welcher sich auf der Edition von Concorde (2013)

befindet.
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Triers neuem Genre einher, welches er als »Digressionism« bezeichnet und mit
dem er sich gegen die konsistente Filmgestaltung wendet. Die meiste Musik
erklingt in Nymphomaniac demzufolge lediglich ein einziges Mal (Tab. 5.1).

Das vorliegende Kapitel widmet sich den am hiufigsten erklingenden Musik-
stiicken: César Francks Sonate in A-Dur fiir Violine und Klavier und Johann
Sebastian Bachs Choralvorspiel »Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ« (BWV 639). Ers-
tere steht fiir eine eher subtile, letzteres fiir eine sehr explizite filmmusikalische
Aneignung. Im Gegensatz zu der Musik in Dogville, die so bearbeitet wurde, dass

sie eine formale Geschlossenheit vermittelt, folgen Kristian Eidnes Andersens

Musik Einsdtze im Film | Zeitangaben
Franck: Violinsonate 10 vgl. Tab. 5.2
Bach: »Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ« 7 vgl. Tab. 5.3
Schostakowitsch: Walzer Nr. 2 3 10:12:30;
aus der Suite fiir Varieté-Orchester 10:55:52;
11:21:17
Rammstein: »Fiihre mich 2 10:04:17;
(Nymphomaniac)« 12:18:00
Talking Heads: »Burning Down the House« | 2 11:51:00;
11:55:07
Beethoven: »Fiir Elise« 2 110:26:17;
110:28:38
Steppenwolf: »Born to be Wild« 1 10:24:53
Saint-Saéns: »Le Cygne« 1 10:53:57
Palestrina: »Kyrie« aus 1 12:02:42
Missa Hodie Christus natus est
Wagner: »Verwandlungsmusik« 1 110:15:34
aus Rheingold (3. Bild)
Handel: »Lascia ch’io pianga« aus Rinaldo 1 I11:06:30
Mozart: »Introitus (Requiem aeternam)« 1 I11:45:53
aus Requiem d-Moll (KV 626)
Charlotte Gainsbourg: »Hey Joe« (Cover) 1 I12:46:38

Tab. 5.1: Die Musikstiicke in Nymphomaniac, sortiert nach Haufigkeit
des Erklingens.
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Bearbeitung dieser Sonate und die Neuaufnahme durch Henrik Dam Thomsen
und Ulrich Sterk der Idee, die Auflsung musikalisch-harmonischer Spannun-
gen und die damit verbundene Erfiillung einer Erwartungshaltung geradezu zu
vermeiden. Dadurch fungiert die Sonate als musikalisches Symbol fiir Joes Ruhe-
losigkeit und unerfiillte Sehnsucht. Bachs Choralvorspiel wurde ebenso eigens
fiir den Film von Andersen arrangiert und mit dem Organisten Mads Heck auf-
genommen. Eine analytische Betrachtung dieses Stiicks ist besonders aufschluss-
reich, weil die filmische Adaption dieser Musik durch die Protagonistin geschieht.
Sie macht genau das, was iiblicherweise die Filmschaffenden mit der Musik tun:
Joe eignet sich Bachs Choralvorspiel an und kreiert dadurch neue filmische
Bedeutungen. So wird innerhalb des Films das verhandelt, was ich in der vorlie-
genden Studie untersuche. Wie zu sechen sein wird, entsteht durch Joes Aneig-
nung die filmische Metapher »Nymphomanie ist Polyphonie«.

Da die Hauptfigur mit Vehemenz auf dem Begriff »"Nymphomanie« insistiert
und mich in erster Linie interessiert, wie dieses Konzept im Film realisiert wird,
erscheint es mir sinnvoll, dieser Terminologie zu folgen. Trotzdem ist es wichtig,
auf seine kulturhistorische Problematik hinzuweisen. Der Begriff hat eine miso-
gyne Medizinhistorie, die mit der Pathologisierung der weiblichen Sexualitit
einhergeht. Auch im Film korrigiert die Therapeutin Joe, als sie sich als Nympho-
manin bezeichnet: »We say sex addict« (II 1:42:24). Aus heutiger Sicht wiirde man
Joes Verhalten wohl mit dem (noch immer nicht ginzlich unproblematischen)
Begriff der Hypersexualitit beschreiben (vgl. Schepelern 2015). Diese Frauenfigur
ist die Kreation eines Mannes, auch wenn sie maBgeblich von Vinca Wiedemanns
intensiver Mitarbeit am Drehbuch beeinflusst sein mag. Sowohl der Film als auch
ich haben einen minnlichen Blick auf das Thema. Durch die Wahl des Gegen-
stands befasse ich mich unweigerlich mit der Konstruktion von weiblicher Sexua-
litit. Daran dndert auch mein Fokus auf die filmmusikalische Aneignung nichts.
Im Gegenteil hoffe ich zu zeigen, dass der Film durch die filmmusikalische Aneig-
nung gerade nicht das sexistische Narrativ der Nymphomanin bedient und fort-

schreibt, sondern eine selbstbestimmt agierende Frauenfigur zeigt.
Harmonische Sehnsucht: César Francks Sonate in A-Dur fiir Violine
und Klavier

Der erste Satz aus der Sonate in A-Dur fiir Violine und Klavier von César Franck

stellt das musikalische Thema des Films dar. In Kapitel 3 wurde bereits auf die

auBerordentlich hiufige Nennung der Sonate mit Bezug auf Marcel Prousts

»Vinteuil-Sonate« im Drehbuch aufmerksam gemacht, um das dramaturgische
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Potenzial von Repetition darzustellen: Ahnlich wie in Prousts A la recherche du
temps perdu die »Vinteuil-Sonate« als Leitmotiv fungiert, welches verborgene Erin-
nerungen hervorruft, besteht hier die Funktion der Repetition darin, Schliissel-
szenen zu vergegenwirtigen und Joes Sehnsucht erfahrbar zu machen. Im Dreh-
buch ist die Musik sieben Mal vermerkt, im Film erklingt sie sogar zehn Mal. Das
der Sonate zugrunde liegende Kompositionsprinzip wird insofern zum filmi-
schen Prinzip, als sich das Motiv der fallenden Terzen, das im Kopfsatz eingefiihrt
wird und sich dann zyklisch durch die gesamte Sonate zieht, in der Verwendung
der Sonate im Film spiegelt, die dort Momente der Sehnsucht begleitet.

Anhand der Musikeinsitze lisst sich die Via Dolorosa der Protagonistin nach-
zeichnen: Erstmalig erklingt sie, wihrend sich die junge Joe ihrer ersten Liebes-
gefiihle (iberhaupt) gegeniiber Jerdme (Shia LaBeouf) bewusst wird (ab I 1:12:23
und I 1:18:19). Dass es sich um eine unstillbare Sehnsucht handelt, lisst bereits der
nichste Musikeinsatz dieser Sonate erahnen: In einer Riickblende ist Joe als klei-
nes Kind im Krankenbett kurz vor einer Operation zu sehen. Die erwachsene Joe
beschreibt im Voiceover ihre damaligen Gefiihle: »It was as if T was completely
alone in the universe. As if my whole body was filled with loneliness and tears«
(ab I 1:39:42). Gleichzeitig werden dieselben Bilder vom Weltall gezeigt, die — in
umgekehrter Reihenfolge und von der Tristan-Musik begleitet — zuvor in Melan-
cholia (dort ab 0:49:16) erschienen und somit Justines Depression in Erinnerung
rufen. Bereits zu Beginn des Films sagt Joe: »Perhaps the only difference between
me and other people was that I've always demanded more from the sunset; more
spectacular colors when the sun hit the horizon. That’s perhaps my only sin« (ab
I o:14:20). Dementsprechend verliert sie ihre Fahigkeit, beim Sex etwas zu spiiren,
genau zu jenem Zeitpunkt, als sie und Jerdme zusammenkommen (wieder von
Francks Sonate begleitet ab II 0:16:46). Liebe und Sexualitit scheinen fiir Joe
unvereinbar. Um wieder etwas zu fiihlen, greift sie zu drastischen Mitteln, indem
sie sich in die Finge des sadistischen K begibt und dafiir ihr Kind nachts allein
lasst (Musikeinsitze ab II 0:46:28 und II 1:01:07). Erst als Joe von Jerdme samt
Kind verlassen wurde, gelingt ihr wieder der Orgasmus. Der Preis: K muss ihr
hierfiir das Gesil durch 40 Schlige mit einer Reitpeitsche blutig schlagen — erneut
in Begleitung von Francks Sonate (ab II 1:15:08). Der nichste Musikeinsatz der
Sonate erklingt erst nach tiber 40 Minuten. Zwischenzeitlich wurde sie erneut
schwanger, vollzog in einem drastischen Eigeneingriff eine Abtreibung und
kehrte der Gesellschaft vollends den Riicken, indem sie sich dem zwielichtigen
Inkassogeschift als Geldeintreiberin anschloss. Thr Chef L (Willem Dafoe) emp-
fiehlt ihr, die jugendliche und sozial vereinsamte Waise P (Mia Goth) manipulativ
an sich zu binden und als treue Untergebene auszubilden. Doch als Joe sie erst-
mals wihrend ihrer Basketball-Spiele anfeuert, iiberkommt sie Mitleid und
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Ergriffenheit (Musikeinsatz ab I 2:08:09). Joe und P verlieben sich. Als P und Joe
im Bett miteinander liegen und P ihr kérperlich niherkommen méchte, erklingt
erneut die Sonate (ab II 2:18:14). Joe bricht in Trinen aus, da ihre selbst ausge-
fiihrte Abtreibung eine Wunde hinterlieB, die sie ihre Sexualitit kostete. Letzt-
malig erklingt die Sonate, als Joe ihren »Seelenbaumc« findet: Nachdem Joe her-
ausgefunden hat, dass P sie mit ihrem Ex-Mann Jer6me betriigt, klettert sie auf
einen Hiigel, um sich von der Stadt zu verabschieden. Dort findet sie einen ver-
wachsenen Baum, der allen Widrigkeiten zu trotzen scheint (Musikeinsatz ab
II 2:29:22). Die Bedeutung dieses Baumes als Symbol fiir Joes Personlichkeit wird
zum Schluss des Films deutlich, indem sie das nahezu Unmégliche zum Ziel
erklirt: die absolute und endgiiltige Befreiung von ihrer Sexualitit, allen Widrig-
keiten trotzend wie ein verwachsener Baum auf einem Hiigel (ab II 2:41:30).

Der sehnsuchtsvolle Charakter wird nicht nur durch die dramaturgische Posi-
tionierung der Musikeinsitze, sondern auch durch die Sonate und ihre Bearbei-
tung unterstiitzt. Francks Sonate stellt neben Bachs »Ich ruf zu dir, Herr Jesu
Christ« (s. u.) die einzige >klassische« Komposition dar, die fiir den Film von Kris-
tian Eidnes Andersen arrangiert und eigens fiir den Film von Henrik Dam Thom-
sen und Ulrich Sterk eingespielt wurde.®” Fiir den Film wurde die Violine durch
ein Violoncello ersetzt. Diese Uminstrumentierung wurde vorgenommen, da
Andersen befiirchtete, der hohe Geigenklang konne fiir den Film zu aufdringlich
sein: »The violin would be too soloistic, while the cello leaves a little more room
for the performance. The violin’s high-pitched sound would simply have de-
manded too much attention« (persénliches Interview, 07.12.2020). Bereits zu
Francks Lebzeiten wurde die Sonate in dieser Art und Weise musiziert: Der mit
dem Komponisten befreundete Musiker Jules Delsart fertigte ein Arrangement
fiir Cello an, welches der Originaledition von Hamelle mit einem aktualisierten
Titelblatt 1888 hinzugefiigt wurde, wobei die Pianostimme unberiihrt blieb
(vgl. Jost 2013). Andersens Arrangement folgt Delsarts Bearbeitung, sodass etwa
die Melodie in T. 13 und 14 aufgrund ihrer hohen Lage eine Oktave tiefer trans-
poniert wurde.®

In Nymphomaniac erklingen Ausschnitte aus den ersten 29 Takten des Kopf-
satzes. Die dramaturgische Idee hinter der Entscheidung fiir diese priexistente

Musik als auch ihrer filmmusikalischen Umsetzung wird durch eine funktions-

87 Zusitzlich wurden zwei Pop-Songs fiir den Film produziert: Rammsteins »Fiihre mich (Nym-
phomaniac)« beruht auf einem Bonustrack, der in der Special Edition des Albums Liebe ist fiir
alle da (2009) verdffentlicht wurde. Der Song wurde fiir den Film leicht umgeschrieben, sodass
in den Lyrics das Wort »Nymphomania«im Chorus hinzugefiigt wurde. Im Abspann des zwei-
ten Teils erklingt zudem Charlotte Gainsbourgs Coverversion von »Hey Joe«.

88 Hier und im Folgenden beziche ich mich auf die von Herttrich herausgegebene Edition (1998).
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analytische und syntaktische Betrachtung fassbar. Deshalb seien die Anfangs-
takte der zugrunde liegenden Komposition zunichst formanalytisch und har-
monisch skizziert, um sich darauf aufbauend der spezifischen Realisierung auf
der Tonspur zu widmen. Als Hilfestellung dient Abb. 5.1, welche den Sonaten-
beginn in der Fassung fiir Violoncello mit musikanalytischen Eintragungen und
Vermerken zur filmmusikalischen Umsetzung zeigt. Im Gegensatz zu der Musik
in Dogville wird die Auflésung musikalisch-harmonischer Spannungen und die
Erfiillung einer Erwartungshaltung durch die Bearbeitung von Francks Sonate
geradezu vermieden.

Der in Rede stehende Kopfsatz weist eine klassische Sonatinen-Form auf, also
eine Sonatenhauptsatzform ohne Durchfiihrung. Vor dem ersten Thema (T. 5—16)
erklingt eine viertaktige Klaviereinleitung, die bereits den fiir diesen Satz charak-
teristischen Dominantnonenklang etabliert. Das Thema besitzt eine satzartige
Form: Die erste Phrase (»basic idea«) und deren Wiederholung bilden den Vorder-
satz (»presentation«; T. s—8).*” Im Nachsatz (»continuation«) vollzieht sich eine
fir den Satz typische »Beschleunigung der musikalischen Darstellung« (Ratz
1973: 22) durch eine gesteigerte rhythmische und harmonische Aktivitit sowie
motivische Verkiirzung der zweitaktigen Phrasen in eintaktige Phrasen. Das Ver-
schwinden des charakteristischen Terzintervalls im Phrasenbeginn (T. 11) signali-
siert eine kadenzielle Funktion. Allerdings endet die Phrase nicht mit einem
Ganzschluss, sondern fithrt zu Gis-Dur als Dominantseptakkord von Cis (T. 12).
Sodann erklingt eine Wiederholung des gesamten Nachsatzes, die als Terzse-
quenz den harmonischen Kontext destabilisiert. Ab T. 16 hat das musikalische
Material einen transitorischen Charakter und leitet zum zweiten Thema (T. 31).
Durch Modulation und aufsteigende Sequenzierung um Terzen bewegt sich die
Musik in den ersten 31 Takten der Sonate harmonisch entlang der Dreiklangstone
der Grundtonart: von A iiber Cis (ab T. 12) nach E (ab T. 16).

In Nymphomaniac beginnen acht Musikeinsitze der Sonate mit T. 1, bei den
restlichen zwei Einsitzen wurden lediglich die ersten beiden Takte der Klavier-
einleitung gestrichen (ab IT 0:16:46 und II 0:46:28). Bereits die Entscheidung, die
Musik zumeist vom Beginn an erklingen zu lassen, dient der dramaturgischen

Funktion als Repetition:

89 Als musikalischer Satz wird in der Formenlehre eine spezifische Themenkonstruktion bezeich-
net, welche v.a. in der Musik der Wiener Klassik anzufinden ist. Das Konzept stammt von
Arnold Schénberg und wurde von seinem Schiiler Erwin Ratz sowie spiter in Nordamerika
von William E. Caplin geprigt. Die englischsprachigen Bezeichnungen orientieren sich an

Caplin (1998: 35—48).
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Abb. 5.1: Beginn von César Francks Sonate in A-Dur in Nymphomaniac.
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For Lars, it was important that the sonata should work as a repetition. So we
concentrated on the beginning so that the audience would quickly realise that
they were hearing the same piece of music. There was no reason to go further
into the piece because then the function of the music would disappear. (Andersen,
persdnliches Interview, 07.12.2020)

Der friiheste Endpunkt befindet sich in T. 9.7 (Musikeinsatz ab II 2:18:14). Das
Cello spielt das ¢’ (vgl. Pfeil in Abb. 5.1) als ausklingende Fermate und verschwin-
det mit dem Geriusch einer vorbeifahrenden Eisenbahn. Die bearbeitete Musik
stoppt nicht bloB, sondern hilt auf diesem Klang inne. Aus syntaktischer Per-
spektive ist dieser Punkt verwunderlich. Der musikalische Satz verkdrpert die
Formidee eines »fortfiihrenden, sich éffnenden Zug|[s|«, da die motivische Wiederho-
lung im Vordersatz (gegeniiber der motivischen Verschiedenheit in der musikali-
schen Periode) eine Erwartung auf das Folgende provoziert (Kithn 1989: 59;
Herv. i. O.). Nun ereignet sich der musikalische Stillstand in dieser Szene jedoch
nicht nur zu Beginn der Fortspinnung, sondern auch mitten im ersten musikali-
schen Gedanken des Nachsatzes. Bei der letzten Harmonie dieses Einsatzes han-
delt es sich tiberdies um einen duflerst spannungsreichen tibermiBigen Quintsext-
akkord. Dass die Musik in dieser Szene mit diesem Klang aufhort, ist insofern
bemerkenswert, als in Francks Komposition sowohl vor als auch nach diesem
Spannungsklang ein A-Dur-Akkord notiert ist, welcher als Tonika einen harmo-

nisch in sich ruhenden Abschluss dieses Musikeinsatzes erméglicht hitte.”

Ausschnitt Erklingen im Film Zeitangabe

T.1 bis Beginn T. 17 3 111:15:08; 11 2:08:09; 11 2:29:22
T. 1 bis Beginn T. 19 2 11:18:19;11:39:42

T. 1 bis Mitte T. 29 1 11:12:23

T. 3 bis Mitte T. 20 1 110:16:46

T.3 bis Beginn T. 17 1 110:46:28

T. 1 bis Mitte T. 12 1 111:01:07

T.1 bis Mitte T. 9 1 112:18:14

Tab. 5.2: Ausschnitte aus Francks Violinsonate in Nymphomaniac, sortiert nach
Haufigkeit des Erklingens.

90 T. 10 stellt eine Wiederholung von T. g dar, sodass sich der iibermiBige Quintsextakkord in der
Funktion einer Doppeldominante erst in T. 11 in die Dominante auflést.
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Am hiufigsten endet Francks Sonate in Nymphomaniac mit der ersten Harmo-
nie in T. 17 (vgl. die erste und fiinfte Zeile in Tab. 5.2 sowie den Pfeil in Abb. 5.1).
Dieser Punkt befindet sich im Beginn des modulierenden Ubergangs zum Zweit-
thema. Analysiert man die Harmonien, die diesen Schlussakkord unmittelbar
umgeben, fillt auf, dass diese keine harmonischen Ruhepunkte darstellen, wie es
im vorherigen Beispiel mit der Tonika der Fall war. Davor erklingt ein einfacher
Dominantseptakkord, danach wird die Dominante prolongiert.” Allerdings stellt
der Akkord in T. 17 bei Weitem die spannungsreichste Harmonie von diesen dar.
Der offene Charakter wird durch eine Spannung erzielt, die sich aus dem harmo-
nischen Kontext ergibt. Alle vier Musikeinsitze enden mit einem dominanti-
schen H-Dur-Akkord, iiber dem in der filmischen Bearbeitung das Violoncello
die kleine None im Sinne einer lang andauernden Fermate spielt, wihrend gleich-
zeitig die Auflésung des Sextvorhalts in der Klavierstimme verwehrt bleibt
(vgl. Pfeil in Abb. 5.1).”> Den hiufigsten Schlussakkord von Francks Sonate in
Nymphomaniac stellt demgemiB ein spannungsreicher Dominanttredezimakkord
mit kleiner None in der Melodie dar.

Um diesen Umgang mit priexistenter Musik besser verstehen zu kénnen,
lohnt sich ein Vergleich mit tiblichen Verfahrensweisen im filmmusikalischen
Produktionsprozess. Wenn priexistente Musik im Film adaptiert wird, erklingt
in der Regel nicht das gesamte Musikstiick. Hinsichtlich der vorzeitigen Beendi-
gung von priexistenter Musik lassen sich vier allgemeine filmisthetische Kon-
ventionen unterscheiden.

1) Ein Ereignis in der Diegese stort nicht-diegetische Musik.

2) Die Handlung begriindet die Ausschnitthaftigkeit von diegetischer Musik.

3) Das Ende der Musik geht mit einem Bildschnitt einher, der zudem oft zu
einem anderen Ort und in eine andere Zeit fiihrt.

4) Die Musik wird durch Lautstirkeminderung ausgeblendet (Fadeout).

All diese Strategien im Umgang mit priexistenter Musik lassen sich in Triers Fil-

men finden.
1) In einer Szene in Nymphomaniac endet Dmitri Schostakowitschs Walzer
Nr. 2 aus der Suite fiir Varieté-Orchester abrupt, als ein Klopfen an die Bade-

91 Die Harmonie in T. 18, die iiber die im Bassschliissel verbleibende kleine Septime (H-a)
erklingt, lieBe sich abseits von A-Dur iiber H auch als cis-Moll deuten, sodass der dominanti-
sche H-Dur-Akkord in T. 17 retrospektiv als Gis-Dur-Akkord in der Funktion einer Zwi-
schendominante gehdrt werden kann (gis’—c”’[=his’|~dis™fis’). Bereits zuvor wurde ab T. 12 die
Cis-Tonalitit eingefiihrt.

92 Lediglich in dem Musikeinsatz ab IT 0:46:28 erklingt die None im Cello nicht als Fermate. Dort
bricht die Musik unvermittelt ab, wenn die wartende Joe vom sadistischen K in seiner Praxis
aufgerufen wird (vgl. Kapitel 3).
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zimmertiir die junge Joe und ihre Freundin stort (ab I 0:12:30). Diese Art
der Beendigung von priexistenter Musik fiihrt zu einer riickblickenden
Umdeutung der Beziehung zwischen Musik und erzihlter Welt: Wih-
rend die Musik zu Beginn nicht-diegetisch erscheint, deutet ihr plotzli-
ches Ende mit dem Ereignis in der erzihlten Welt darauf hin, dass sie der
Wahrnehmung einer Filmfigur entsprach und folglich als metadiegetisch
zu interpretieren wire.”

2) Im Gegensatz dazu wird die Ausschnitthaftigkeit von Johann Sebastian
Bachs »Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ« durch Seligmans unvollstindige
Kassettenaufnahme begriindet (s. u.).

3) In Idioterne endet Camille Saint-Saéns’ »Le Cygne« mit einem Bild-
schnitt, der von dem Tivoli-Park in das Innere eines Restaurants fiihrt
(vgl. Kapitel 4).

4) In Breaking the Waves wird die adaptierte Popmusik fast ausschlieBlich
durch Lautstirkeminderung ausgeblendet.

Diese konventionellen Strategien bewirken stets einen Ausschnittscharakter:
Das Publikum weiB — auch ohne das Musikstiick zu kennen —, dass dieselbe
Musik in auBerfilmischen Kontexten noch nicht vorbei wire. Jener Charakter
kann durch die Bearbeitung der priexistenten Musik kaschiert werden. Dadurch
mag sie fiir Horer*innen, die nicht um die Herkunft der Musik wissen, als origi-
nire Filmmusik erscheinen. Auch Francks Sonate kénnte als eigens fiir den Film
komponiert wahrgenommen werden — und ginzlich falsch wire diese Annahme
ja auch nicht. Zwar hnelt die Gestaltung der musikalischen Enden dem konven-
tionellen Fadeout von priexistenter Musik. Allerdings klingt die Musik nicht
nur einfach aus, sondern verharrt zugleich bei den spannungsreichen Harmo-
nien. Der Fadeout-Effekt kann normalerweise recht schlicht durch die Bearbei-
tung einer Musikaufnahme erzielt werden. In Nymphomaniac entsteht er jedoch
durch Henrik Dam Thomsens und Ulrich Sterks musikalische Interpretation
auf Grundlage von Kristian Eidnes Andersens Arrangement. Statt die Musik
einmalig aufzunehmen und mithilfe digitaler Bearbeitung gewissermaBen in
Copy-and-Paste-Manier in verschiedene Szenen zu platzieren, wurden alle zehn
Musikeinsitze eigens fiir den Film arrangiert und aufgenommen (Thomsen, per-
sonliches Interview, 26.11.2020). Dieser aufwendige Produktionsprozess ermog-
lichte es, die Musik nicht nur ausklingen zu lassen, sondern den musikalischen
Verlauf auch zum Stillstand zu bringen.

93 Vgl. hierzu die Analyse des Nymphomaniac-Drehbuchs in Kapitel 3.
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Durch die satzartige, dringende Form und das schwebende, sich éffnende
Klangbild der Sonate ist im Material der zugrunde liegenden Komposition ein mu-
sikalischer Charakter angelegt, welcher durch die Art und Weise der filmischen
Umsetzung exponiert wird. Wihrend die Eingriffe in die priexistente Musik der
»Land of Opportunities-Dilogie« eine musikalische Geschlossenheit vermitteln
(vgl. Kapitel 4), zielt die Verwendung und Bearbeitung von Francks Sonate auf den
entgegengesetzten Effekt. Die Musikeinsitze enden weder auf Ruhepunkten,
noch werden solche hineinkomponiert. Im Gegenteil, die aufgebaute Erwartungs-
haltung wird intensiviert, indem das im Film Erklingende auf besonders span-
nungsreichen Harmonien und mitten in musikalisch-syntaktischen Gedanken ste-
hen bleibt. Gleichzeitig wird durch jenen musikalischen Stillstand die Einlésung
dieser Erwartung jih enttiuscht. Somit sind es nicht nur Auswahl und Positionierung
der Musik, die eine dramaturgische Funktion erfiillen, sondern auch ihre Bearbei-
tung fir den Film. Es ist dieses Zusammenspiel von Musikauswahl fiir den Film,
Platzierung der Musik im Film und spezifischer Realisierung der priexistenten
Musik auf der Tonspur, welches Francks Sonate als musikalisches Symbol fiir die
Ruhelosigkeit und unerfiillte Sehnsucht der Protagonistin erscheinen lasst.

Nymphomanie als Polyphonie: Johann Sebastian Bachs
»lch ruf zu dir, Herr Jesu Christ«

Der Film Nymphomaniac ist (wie Breaking the Waves, die beiden »Land of Opportu-
nities«-Filme und die zwei vorherigen Filme der »Depression-Trilogie«) durch
Kapitelbilder unterteilt. Die Kapitel werden durch die Protagonistin eingelei-
tet. Joe verbindet ihre Geschichte mit verschiedenen Gegenstinden, die sie in

Abb. 5.2: Split Screen in Nymphomaniac (2:17:16).
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dem kargen Zimmer Seligmans entdeckt. Zugleich kommentiert Seligman
diese Gegenstinde und Joes Geschichte mit zahlreichen Exkursen. So entdeckt
Joe beispielsweise einen an der Wand befestigten Angelkoder (passenderweise
eine Nymphe), welcher zu Ausfithrungen Seligmans zum Fliegenfischen und
Izaak Waltons beriihmtem Buch The Compleat Angler (1653) fithrt, nach dem dann
auch das erste Kapitel benannt ist. Joe erzihlt, wie sich ihre Mannerjagd als
Jugendliche gestaltete, und Seligman vergleicht dies mit Angeln und dem Ver-
halten von Fischen. Dieses Prinzip, welches Lars von Trier als »Digressionismc
bezeichnete, durchzieht den gesamten Film. Joe und Seligman bewegen sich in
einer »Sekundirwelt der Zitate und Bilder« (SeeBlen 2014: 211): Das Fliegenfi-
schen wird Seligman, »wie die Musik von Bach, wie die Literatur von Poe, wie
die mathematische Gleichung von Fibonacci, zum Medium einer Ubersetzung
von Joes Geschichte, ein Erklirungsmodell« (ebd.: 134).

Zu diesen Gegenstinden, die Joes Erzihlungen initiieren, inspirieren und kom-
mentieren, zihlt auch ein Kassettenrekorder. Auf Nachfrage erzihlt Seligman,
dass sich in dem Rekorder eine unvollstindige Aufnahme von Bachs Choralvor-
spiel »Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ« aus dem Orgelbiichlein befinde (BWV 639).%*
In diesem Zusammenhang fiihrt Seligman einen Exkurs zur Zahlensymbolik und
Fibonacci-Reihe, woraufhin er das Konzept der Polyphonie erliutert: »It’s distin-
guished by the idea that every voice is its own melody but together in harmony«
(I 2:02:24). Zur Veranschaulichung zerlegt Seligman Bachs Stiick in seine Einzel-
teile. Nach Seligmans Analyse der Musik setzt Joe in drei Split Screen-Sequenzen
die Polyphonie des Stiicks mit ihrer Nymphomanie in Beziehung, indem sie den
drei Orgelstimmen drei verschiedene Sexualpartner zuordnet (Abb. s.2). Zusitz-
lich gibt es weitaus spiter zwei kurze Musikeinsitze des Choralvorspiels, die diese
Episode in Erinnerung rufen: wihrend Joe die Ikone im Stile von Andrei Rubljow
betrachtet (ab II 0:05:28) und nachdem sie Jerome nach langer Zeit unvermittelt
wiedersieht, was sie mit ihrer Vergangenheit konfrontiert (ab II 2:24:47). Insge-
samt erklingt Bachs Stiick fiinf Mal im ersten und zwei Mal im zweiten Teil,
sodass dem Héren des Choralvorspiels auBergewohnlich viel Raum gegeben
wird. Fiir den Film wurde das Stiick — wie Francks Sonate in A-Dur — von Kris-
tian Andersen arrangiert und von dem Organisten Mads Hock eingespielt. Im
Folgenden widme ich mich den fiinf Musikeinsitzen im ersten Teil (Tab. 5.3).”

94 Ich beziche mich hier und im Folgenden auf die von Griepenkerl & Roitzsch herausgegebene
Edition (2002: 33), welcher ich die Taktzahlen hinzufiigte.

95 Vgl. das ergiinzende Video auf https://vimeo.com/larsvontriermusic (25.02.2022).
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Einsatz Zeitangabe Kommentar
1 12:04:10 Vorstellung der Einzelstimmen durch Seligman
2 12:04:35 Vorstellung des Gesamtklangs:

Seligman und Joe lauschen der Aufnahme

3 12:09:00 1. Split Screen-Sequenz:
Liebhaber F stellt die Bassstimme dar

4 12:10:41 2. Split Screen-Sequenz:
Liebhaber G tritt als Mittelstimme hinzu

5 12:16:43 3. Split Screen-Sequenz:
Liebhaber J(eréme) tritt als Cantus firmus hinzu

Tab. 5.3: Bachs Choralvorspiel im ersten Teil von Nymphomaniac.

»This piece has three voices¢, setzt Seligman vor dem ersten Erklingen des
Stiicks an, »a bass voice« — das Publikum sieht und hort ein paar Fiile den Beginn
auf einem Orgelpedal musizieren —, »a second voice played with the left hand« —
das Publikum sieht und hort, wie eine linke Hand am Manual {ibernimmt und die
Mittelstimme erklingt — und schlieBlich »the first voice played with the right
hand, that is called Cantus firmus« — das Publikum sieht und hort, wie eine rechte
Hand die Melodie ab dem Triller bis zum Zielton ¢’” in T. 2 spielt (ab I 2:04:05).
Die erste musikalische Phrase von Beginn bis Mitte T. 2 erklingt demgemiB in
fragmentierter Form (Abb. 5.3.). Wihrend der Abschnitt in seiner Linearitit
gewissermaBen unangetastet bleibt, wird er in seiner Vertikalitit in Einzelteile
zerlegt, d.h., das Publikum hért die einzelnen Stimmen voneinander isoliert,
beginnend vom Bass (Anfang der Phrase) iiber die Mittelstimme (Mitte der
Phrase) bis zur Oberstimme (Ende der Phrase). In Kombination mit Seligmans
Erlduterungen und den Darstellungen der Hinde und Fiie werden die Stimmen
mit den Korperteilen des musizierenden Orgelspielers verkniipft.

Nach Seligmans Erliuterungen zur musikalischen Struktur des Stiicks ist zu
sehen, wie beide der Aufnahme andichtig lauschen. Nun sind die Einzelstimmen
zu einem Gesamtklang zusammengefiigt. Die Szene stellt eine kontemplative
Atmosphire her, da sich die Kamera durch eine frei schwebende und extrem lang-
same Bewegung auszeichnet, die nicht nur die stille Joe und den stillen Seligman
zeigt, sondern auch Gegenstinde, die Joe zuvor mit ihren Geschichten verkniipft
hatte und die somit als Erinnerungsbilder fungieren. Sie ruft zudem Andrei Tar-

kowski in Erinnerung. Bereits im unveréffentlichten Drehbuch steht:
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Abb. 5.3: Vorstellung der einzelnen Stimmen in »lch ruf zu dir, Herr Jesu

Christ« (nur die grau unterlegten Noten erklingen).

Er [Seligman] schaltet den Kassettenrekorder ein. Es ist ein Stiick Orgelmusik.
Wihrend des Spielens macht die Kamera von Tarkowski inspirierte Bewegungen,
d.h. extrem langsame Kran-/Fahrten gemischt mit Zoom, die die beiden im
Raum sitzenden Personen und alle Details des Raums zeigen, die zuvor fiir Kapi-
telinspirationen und andere Dinge verwendet wurden oder in Bezichung gesetzt
werden kdnnten zu spiteren Kapiteln.”

Allerdings erinnert nicht nur die Kameraarbeit an Tarkowski, sondern auch die

Musik. Sie erklingt viermalig in Solaris (1972) und begleitet auch dort Erinne-

rungsprozesse.” In Solaris materialisieren sich die Erinnerungen zu dem Choral-

96

97

134

L. O. (Trier, unverdffentlichtes Drehbuch, 2012: 112): »Han taender for kassettebandoptageren.
Det er et stykke orgelmusik. Mens det spiller laver kameraet Tarkovskij-inspirerede bevagel-
ser, dvs ekstremt langsomme kran-/travellingture blandet med zoom som viser de to siddende
i rummet og alle detaljerne i rummet, som fer har veret brugt til kapitelinspiration og andre
ting, som kunne henge sammen med senere kapitler.«

In Solaris ist wihrend dieser Musik das Bild Die Jager im Schnee (1565) von Pieter Bruegel dem
Alteren zu sehen. Dieses erscheint auch leinwandfiillend in der dritten Einstellung von Melan-
cholia (vgl. Kapitel 7). Bachs »Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ« in Nymphomaniac ruft somit
sowohl Tarkowskis als auch Triers eigenen Film in Erinnerung: im ersten Fall musikalisch,
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vorspiel, d. h., das Erinnerte tritt in Erscheinung (vgl. Noeske 2008; Pontara 2014).
In Nymphomaniac fungieren die Gegenstinde, die die Kamera wihrend des Horens
der Musik zeigt, hingegen als Stimuli fiir mentale Erinnerungsbilder, d.h., das
Filmpublikum erinnert sich mit Joe und Seligman an die vergangenen Episoden,
ohne dass das Erinnerte filmisch sichtbar wird.”® Nina Noeske macht mit Bezug
auf Solaris darauf aufmerksam, dass Bachs Orgelstiick eine passende musikalische
Begleitung von Erinnerungsprozessen darstelle, da »sich die Komposition durch
die stindige Variation des Anfangsmotiv][s] als>in sich kreisend« bezeichnen [lisst],
was wiederum fiir die Konstitution von >Zeit< in der Erinnerung (Imagination,
Glaube) aufschlussreich ist« (2008: 41). In Kapitel 2 habe ich bereits eine Passage
aus meinem Interview mit dem im Film musizierenden Organisten Mads Hock
zitiert. Zur Erinnerung sei diese Passage an dieser Stelle erneut abgedruckt, da sie
verdeutlicht, dass diese Szene nicht nur dadurch auf Solaris verweist, dass sie
erklingt, sondern auch, wie sie erklingt:

Lars wanted to quote Tarkovsky’s Solaris. And I thought when he contacted me
he wanted just to hear this very beautiful piece by Bach played as we play Bach
now and not as they did back in the seventies with this very hard Sesquialtera stop.
I wanted to play the solo with a reed, an oboe, or something like that, but Lars
insisted that it should be exactly the same sound as in Solaris. I even added a lot of
trills and ornamentations because that’s the way baroque music is played now but
they didn’t do that in the seventies when Solaris was recorded. And Lars didn’t
want all these trills. So we made this very pure version. It was very clear that this
was what he wanted, this very clear reference to Tarkovsky. (Heck, persénliches
Interview, 26.10.2020)

Das Ziel dieser Aufnahme bestand im Nachbau einer priexistenten Musikauf-
nahme, die als Vorlage fiir Klangfarbe und Spielweise diente (vexactly the same
sound¢, eigene Herv.). Sogar die Orgelregistrierung, also die Gestaltung des
Klangs durch die Wahl der Pfeifen, orientierte sich Hock zufolge an der musika-
lischen Interpretation in Solaris. Die Intertextualitit entsteht daher nicht nur

durch die Auswahl von priexistenter Musik und dem Erklingen in einem 3hnli-

weil dieselbe Musik in Solaris zu horen ist, und im zweiten Fall visuell, weil das Bild, das diese
Musik in Solaris begleitet, in Melancholia zu sehen ist. In Triers Schaffen finden sich zahlreiche
Reminiszenzen an den sowjetischen Filmemacher. Das Kapitel »The Mirror«in Nymphomaniac
z.B. ist ein Verweis auf Tarkowskis gleichnamigen Film, welcher den Schauspieler*innen zur
Vorbereitung auf Antichrist gezeigt wurde, der wiederum Tarkowski gewidmet ist. Musika-
lisch zeigt sich der Einfluss Tarkowskis auf Trier v.a. in der Vorliebe, barocke Musik zu adap-
tieren (vgl. Kapitel 4). So erklingt in Manderlay auch Pergolesis »Quando corpus morietur«
(P77), welches Tarkowski in Der Spiegel verwendete.
98 Zur Aktivierung des Publikums vgl. Kapitel 8.
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chen filmischen Kontext, sondern auch durch die konkrete musikalische Inter-
pretation. Der meditative Charakter wird schlieBlich durch die Unvollstindigkeit
der Aufnahme gestért, sodass sie unvermittelt in T. 6.3 abbricht (ab I 2:04:35).”

Das Choralvorspiel erinnert Joe sodann an eine Zeit, in der sie unzihlige Lieb-
haber gleichzeitig hatte. Sie greift das Konzept musikalischer Polyphonie auf, um
die besondere Qualitit ihres Sexualverhaltens zu veranschaulichen: »Well, if 1
compare this with my story it’s reminiscent to the quality of nymphomania
which is normally ignored but none of the less essential, and namely the relation-
ship between the very intercourses« (ab I 2:05:58). Joes Promiskuitit beschrinkt
sich nicht auf ein bloBes Nicht-genug-Bekommen. Stattdessen bedienen ihre
Sexualpartner verschiedene Qualititen, die in harmonischer und sich erginzen-
der Beziechung zueinander stehen. Dies macht sie Seligman begreiflich, indem sie
sowohl seinen Gegenstand (das Musikstiick) als auch seine Vorgehensweise auf-
nimmt, eine Einheit in ihre Einzelteile zu zerlegen. Demnach lautet das folgende
Filmkapitel in Anlehnung an Bach »The Little Organ School«. In diesem werden
die Orgelstimmen durch drei Split Screen-Sequenzen sukzessive hinzugefligt
und mit verschiedenen Liebhabern, Bildbereichen und Orten im virtuellen
Klangraum gekoppelt. Um den Vergleich mit Bachs Choralvorspiel zu ermégli-
chen, beschrinkt sich Joe auf drei Liebhaber, die pars pro toto eingefithrt werden.
Nicht der individuelle Sexualpartner riickt in den Mittelpunkt, sondern seine
jeweilige Funktion fiir Joes Sexualleben.

Die Einzelstimmen haben in doppelter Hinsicht ihren eigenen Charakter.
Auch Joe beginnt mit dem Bass. »Die BaBstimmes, so Klaus Peter Richter
(1982: 184) in seiner Analyse dieses Choralvorspiels, »hat ganz deutlichen Funda-
mentcharakter nach Art eines Basso Continuo.« Ihre Faktur, d. h. ihr innerer Auf-
bau, zeichnet sich insbesondere durch hiufige Tonrepetitionen aus (ebd.: 184).
Joe vergleicht diese Stiitzfunktion der Bassstimme mit dem korpulenten, eintdni-
gen, aber absolut verlisslichen Liebhaber F (passenderweise ist dies auch der erste
Ton im Bass): »F was the bass voice, monotone, predictable and ritualistic. No
doubt about it. But also the foundation that is so important, even if on its own it
doesn’t mean muchc (ab I 2:08:44). Direkt nach dieser Beschreibung erscheint die
erste Split Screen-Sequenz, in der zwei Drittel des Bildes schwarz sind und im
linken Drittel Bilder vom Geschlechtsakt mit Bildern des Orgelspiels (FiiBe spie-
len das Pedal) montiert sind, wihrend die Bassstimme des Choralvorspiels zu
héren ist. Zudem ist diese Stimme deutlich links im Klangbild platziert, sodass sie

mit der Platzierung der Montage im Gesamtbild iibereinstimmt (ab I 2:09:00).

99 Vgl. das ergiinzende Video auf https://vimeo.com/larsvontriermusic (25.02.2022).
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Die Mittelstimme der Choralbearbeitung zeichnet sich durch freie Lagenbe-
weglichkeit zwischen Diskant und Bass aus. Sie ist bereits in der Notationsweise
erkennbar, da die Stimme sowohl im ersten als auch zweiten System notiert ist
(Abb. 5.4). Thr Rahmenintervall ist mit einer Tredezime dementsprechend gro8§
(Ambitus: es—”’). In der zweiten Split Screen-Sequenz wird diese im Vergleich
zum Cantus firmus und Bass weniger reglementierte Mittelstimme zum unvor-
hersehbaren, einer Raubkatze gleichenden Liebhaber G. Es erfolgt erneut eine
Bildschirmaufteilung in drei Bereiche (ab I 2:10:41): Zunichst ist lediglich im
rechten Drittel ein Leopard zu sehen. Gleichzeitig erklingen die ersten Takte der
Mittelstimme. Ab der vierten Zihlzeit im ersten Takt tritt der Bass hinzu, wih-
rend die vorherige Montage zwischen F und Joe im linken Bilddrittel erscheint.
Der visuelle Mittelpunkt bleibt schwarz, da das mittlere Bilddrittel fiir den Can-
tus firmus reserviert ist. In der Split Screen-Sequenz entstehen Assoziationsmon-
tagen, indem verschiedene Bildbereiche miteinander kombiniert werden. Im lin-
ken Bilddrittel: Orgelspiel mit Sex zwischen Joe und F. Im rechten Bilddrittel:
Orgelspiel mit Geschlechtsakt zwischen G und Joe, das Laufen von G vor einem
Gitter im Muybridge-Stil und Aufnahmen einer Raubkatze. Diese Bildbereiche
werden zusitzlich miteinander in Beziehung gesetzt, indem etwa Joe von G in
den Hals gebissen wird, nachdem zuvor der Leopard mit seiner Beute im Mund
gezeigt wurde. Auch die Interpretation der Orgelpfeifen als Phallus erscheint
naheliegend, wenn die Nahaufnahme eines erigierten Penis, den Joe mit Zunge
und Mund stimuliert, einen Match Cut zur vorangegangen Labialpfeife erzeugt,
die in einer Froschperspektive gezeigt wird (Blick steil nach oben). Der Match
Cut entsteht aus der Beziehung zwischen dem linken (Labialpfeife) und rechten
Bilddrittel (Fellatio), wodurch der Eindruck entsteht, die Bilder wiirden zum
Vergleich nebeneinander gehalten. Eine weitere Verkniipfung ergibt sich aus dem
Fokus auf (kérperliche) Berithrungen, die den sexuellen Akt und das Spielen auf
einer Klaviatur sinnlich miteinander in Bezichung setzen. Bild und Musik wer-
den aneinander gekoppelt. Das Erklingen der zweiten Stimme fillt nicht nur mit
dem Erscheinen der Montage im linken Bilddrittel zusammen, sondern die bei-
den Stimmen sind auch im Klangbild zunichst deutlich nach den Bildbereichen
platziert, sodass der Bass links und die mittlere Stimme rechts erklingt. Erst als
beide Bildbereiche gleichzeitig das Musizieren an der Orgel zeigen, treffen sich
die Stimmen in der Mitte des virtuellen Klangraums. Durch die raumklangliche
Bearbeitung der Stimmen bleibt man sich als Zuhérer*in ihrer Existenz und rela-
tiven Unabhingigkeit auch bei gleichzeitigem Erklingen bewusst.

SchlieBlich widmet sich Joe dem Cantus firmus. Im Gegensatz zum Bass in
typischer Stiitzfunktion und der durch Faktur und Artikulation an eine Strei-

cherbegleitung erinnernden Mittelstimme besitzt der in der Oberstimme verblei-
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Abb. 5.4: Die zweite Split Screen-Sequenz (die Kreissymbole stellen Panorama-
regler und somit die Platzierung der Stimmen im virtuellen Klangraum dar).

bende Choral einen vokalen Bewegungsduktus. Nach Joe stellt diese liedmiBige
Oberstimme Jerome dar, der ihr damals die Jungfriulichkeit nahm, und fiir den
sie erstmals (und alleinig) romantische Gefiihle hegte. Nach Joes Aufforderung
»Fill all my holes« gegeniiber Jerdme erklingt ab I 2:16:43 zunichst der Cantus
firmus, wihrend der leidenschaftliche Sex zwischen ihnen zu sehen ist. Der die-

getische Ton wird ausgeschaltet, sodass nur noch die Musik zu héren ist. Zum
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Hohepunkt der ersten musikalischen Phrase (Mitte T. 2) beginnt dann die letzte
dieser Split Screen-Sequenzen, indem im mittleren Bilddrittel das Spiel der
rechten Hand auf dem Manual gezeigt wird (Abb. s.5). Zu Beginn der nichsten
Phrase erscheinen dann die bereits bekannten Montagen in dem linken und rech-
ten Bilddrittel, die das Gesamtbild vervollstindigen, wihrend zeitgleich auch die
damit verbundenen Stimmen einsetzen. Im mittleren Bilddrittel ist weiterhin der
Geschlechtsakt zwischen Joe und Jerdme zu sehen. Wie den Abbildungen zu ent-
nehmen ist, unterscheiden sich Noten- und Filmbild in ihrer Darstellung von
Hierarchie. Im Autograph ist die Choralbearbeitung auf zwei Systemen notiert:
die Choralmelodie im ersten, der Bass im zweiten. Die Mittelstimme ist abwech-
selnd auf beiden Systemen notiert. Die Vertikalitit des Notenbilds mit dem Can-
tus firmus an oberster Stelle wird im Split Screen in eine horizontale Bildisthe-
tik iiberfiihrt, nach welcher sich das wichtigste Element in der Mitte befindet.
Die Montage des mittleren Bilddrittels endet, als Seligmans Kassettenrekorder
erscheint, der an die Klangquelle und die Unvollstindigkeit der Aufnahme erin-
nert (ab I 2:17:30). Und so wird die Musik kurz darauf durch das Zuriickspringen
der Wiedergabetaste jih unterbrochen, und die Dreiteilung verschwindet, indem
nun das mittlere Bild des Rekorders das gesamte Filmbild einnimmt. Es folgt die
letzte Einstellung des ersten Filmteils, in der Joe wihrend des Sex mit Jerdme
bemerkt, dass sie nichts mehr fiihlt. So unvollstindig die Aufnahme von Bach ist,
so unbefriedigt bleibt Joe auch mit Jerome.

Die filmische Gestaltung unterstiitzt den oben beschriebenen kontemplativen
Charakter der Musik: Durch die Verwendung des Split Screens wird die zeitliche
Sukzession aufgehoben, indem das Nacheinander der klassischen Montage in ein
Nebeneinander simultaner Montagen aufgelost wird. Zudem wird in dem Ge-
samtbild des Split Screens eine Uberzeitlichkeit hergestellt. Der sklassische«
Split Screen wird iiblicherweise als Remediation der Parallelmontage aufgefasst,
d.h. als »Uberfithrung von diegetischer Simultaneitit in das optische Nebenei-
nander des geteilten Gesamtrahmens« (Hagener 2o11: 122). Anstatt beispiels-
weise abwechselnd von einer Person am Telefon zur anderen zu schneiden, wer-
den beide Telefonierenden gleichzeitig in einem geteilten Bild gezeigt. In
Nymphomaniac zeigen die verschiedenen Bildbereiche keine gleichzeitig statt-
findenden Handlungen. Stattdessen stirken die Assoziationsmontagen innerhalb
der einzelnen Bildbereiche des Split Screens die Aushebelung zeitlicher Sukzes-
sion. Sie wird dem Publikum erst wieder gewahr, wenn der Kassettenrekorder im
letzten Bild an die Unvollstindigkeit der Aufnahme erinnert.

Die Wirkung eines abrupten Abbruchs und einer unbefriedigten Horerfah-
rung entsteht durch mehrere Faktoren. Die Choralmelodie weist eine sog. Bar-

form auf, die aus einem Stollen (A), einem Gegenstollen (A) und einem Abgesang
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Abb. 5.5: Die dritte Bach-Sequenz.
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(B) besteht. Der Gegenstollen stellt eine musikalische Wiederholung des ersten
Stollens dar. In der Filmszene endet die Musik direkt vor dem Schluss der dritten
Choralzeile im Gegenstollen, d. h. in der ersten Phrase ebenjener Wiederholung
(Abb. s.5). Harmonisch handelt es sich an dieser Stelle um einen phrygischen
Halbschluss von Des nach C, welcher auch als »Fragetopos« bekannt ist. Mit die-
ser harmonischen Wendung geht eine der stirksten Erwartungshaltungen beziig-
lich ihrer Auflésung einher. Der 6ffnende Charakter der phrygischen Wendung
entsteht durch die AuBenstimmenkonstellation (Aufwirtsbewegung in der Ober-
stimme mit gleichzeitiger Abwirtsbewegung im Bass), wobei die Oberstimmen-
bewegung dem musikalischen Fragetopos gemil} als Analogie zum Heben der
Stimme (»Interrogatio«) aufgefasst werden kann. Die filmische Musikaufnahme
stoppt nun genau vor jener Aufldsung, sodass die Halbschlussdominante ver-
wehrt bleibt. Melodisch geschieht der Abbruch wihrend des Trillers im zweiten
Takt, also ohne Aufldsung zum Zielton ¢”’, welcher Anfangs- und Endton aller
Choralzeilen der Stollen ist. Dieses musikalische Motiv wurde zudem bereits fil-
misch exponiert: Seligman stellte den Cantus firmus mit ebendiesem Motiv vor
(abI2:04:23; Abb. 5.3), und auch der Beginn dieser letzten Split Screen-Sequenz
zeigt, wie dieses Motiv gespielt wird, und lisst es ohne zusitzliche Stimmen
erklingen (Abb. s.5). Der dramaturgische Effekt der unvollstindigen Aufnahme
ist ein dhnlicher wie bei Francks Sonate. Joes unerfiillbares Begehren spiegelt sich
in der Verwendung von Francks und Bachs Musik wider, die zum einen auf Span-
nungsklingen stehen bleibt (Franck) und zum anderen auf einem solchen plétz-
lich endet (Bach). Allerdings wird hier eine unbefriedigte Horerfahrung viel stir-
ker provoziert, da der musikalische Schnitt nicht nur aufgrund von musikalischen
Kriterien harsch ist, sondern auch aufgrund der vorherigen filmischen Betonung
dieser musikalischen Passage eine Erwartungshaltung unterstiitzt wird.'®

Der Film entfaltet das Konzept der Polyphonie narrativ, visuell und auditiv
und verbindet die Bedeutungsbereiche miteinander. Die Eigenstindigkeit zusam-
menklingender Stimmen in der Musik findet ihr visuelles Pendant in der Unab-
hingigkeit der drei Bereiche in der Bildschirmaufteilung und ihr narratives Pen-
dant in den unterschiedlichen Qualititen der verschiedenen Partner in Joes
Sexualleben. Die Verkniipfungen sind vielfiltig: auditiv <> visuell, visuell <> nar-

rativ, narrativ <> auditiv. Im Zentrum steht die Zahl Drei (drei Stimmen, drei

100 Da das Stiick in der Szene, in welcher Seligman und Joe der Musik lauschen, an anderer Stelle
endet (in T. 6.3; ab I 2:04:35), ergibt sich ein filmischer Logikfehler. In beiden Szenen suggerie-
ren die Nahaufnahmen des Kassettenrekorders zwar, dass die Musik von Seligmans unvollstin-
diger Aufnahme erklingt. Jedoch weisen die Musikeinsitze unterschiedliche Lingen auf. Diese
Inkongruenz — ob versehentlich oder absichtlich — verstirkt letztlich aber nur die musikalische
Erwartungshaltung hinsichtlich der letzten Bach-Sequenz.
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Sexualpartner, drei Bildbereiche, drei Split Screen-Sequenzen) und eine Asthe-
tik der Unabhingigkeit und Verschiedenheit des Einzelnen im Gesamten.
Durch die Assoziationsmontagen findet eine visuell-narrative Kopplung zwischen
dem Orgelspiel und den Sexualakten sowie den Orgelpfeifen und den Geschlechts-
organen statt. Seligmans Erliuterungen zur Polyphonie schaffen die Grundlage
tir die narrativ-musikalische Kopplung durch Joes Charakterisierung ihrer ver-
schiedenen Sexualpartner im Hinblick auf die Einzelstimmen des musikalischen
Satzes. Die musikalisch-visuelle Kopplung geschieht zunichst durch Fragmenta-
tion, indem die auditiv separierten Einzelstimmen mit den visuell separierten
Hinden und Fiien des musizierenden Orgelspielers verbunden werden. Diese
sukzessive Kopplung bildet die Grundlage fiir die simultane Darstellung der ver-
schiedenen Extremititen und den dazugehérigen eigenwilligen Zusammenfall
von Klang im Kinoraum und Klangquelle auf der Leinwand. Bei der sukzessiven
Hinzufiigung von Stimmen und Sexualpartnern geschieht die musikalisch-visu-
elle Kopplung durch eine Gleichzeitigkeit in zweifacher Hinsicht: Erstens ent-
steht eine audiovisuelle Gleichzeitigkeit, weil die einzelnen Assoziationsmontagen
mit dem Erklingen der einzelnen Orgelstimmen erscheinen. Zweitens ergibt sich
dadurch auch eine strukturelle Gleichzeitigkeit, d. h., die Anzahl der Montagen im
Gesamtbild und der Einzelstimmen im Gesamtklang entsprechen einander. All
dies zielt im Speziellen auf eine Horweise ab, die Seligmans Idee von »every voice
is its own melody but together in harmonyx« folgt (I 2:02:24). Im Allgemeinen
bringt die filmmusikalische Gestaltung eine Asthetik hervor, die die relative
Unabhingigkeit des Einzelnen im Gesamten herausstellt.

Durch diese mannigfachen Kopplungen generiert der Film eine neue Wahr-
nehmungsweise von Bachs Choralvorspiel. Dies geschieht nicht nur visuell und
narrativ, sondern auch klanglich, also nicht nur durch den neuen Kontext, son-
dern auch durch die Bearbeitung des musikalischen Textes. Die priexistente
Musik verkdrpert strukturell das, worauf sie verweist: eine Dreistimmigkeit, die
sich zu einem harmonisch Gesamten fiigt. Die Musik wird im Sinne Nelson
Goodmans buchstiblich exemplifizierend verwendet, indem das musikalische
Material die Eigenschaften besitzt, auf die es verweist —im Gegensatz zur Denota-
tion, bei der die Gestalt des Bezeichnenden unabhingig von der des Bezeichne-
ten ist und die Referenzierung somit aufgrund von Konventionalisierung
geschieht (vgl. Goodman 1976 [1968]: 52—67; Thorau 2012: 95—116). Diese struk-
turelle Eigenschaft wird im Film nicht nur visuell und narrativ, sondern auch
(raum-)klanglich exponiert: im Sinne einer Fragmentation bzw. durch sukzessi-
ves Erklingen der isolierten Einzelstimmen und durch die klangliche Verortung
im Stereopanorama (Panning). Eine Anweisung zur klanglichen Differenzierung
der Einzelstimmen findet sich bereits im Autograph, da Bach die Vortragsbe-

142

{o) I


https://doi.org/10.5771/9783967077582
https://www.nomos-elibrary.de/agb

Nymphomanie als Polyphonie: Bachs »lch ruf zu dir, Herr Jesu Christ«

zeichnung »a 2 Clav. & Ped.« notierte, sodass der Cantus firmus auf einem separa-
ten Manual gespielt werden soll. Ebenso findet eine Stimmdifferenzierung tibli-
cherweise durch die Orgelregistrierung statt. Allerdings erhilt die auditive

Wahrnehmungsweise im Film eine Medienspezifik durch die Bewegung der Ein-
zelstimmen im virtuellen Klangraum: Der Kinosaal mit seinem Raumklang ist in

der Lage, eine Wahrnehmungsweise des Orgelstiicks zu generieren, die im Kon-
zertsaal oder Kirchenraum in dieser Art und Weise nicht méglich ist.'"!

Die Choralbearbeitung eines lutherischen Kirchenlieds zu benutzen, die zu
den bekanntesten Orgelstiicken gehort, um die besondere Qualitit von Nym-
phomanie zu veranschaulichen, und dies auch noch in pornographischen Bildern
zu zeigen, stellt einen Konflikt dar, welcher einer Provokation gleichkommt.
Juristisch wird zwischen Pornographie und Erotik nach Erektionsgrad des Penis
und der Sichtbarkeit der inneren Schamlippen unterschieden. Auch wenn sich
Kiinstler*innen wie Thomas Ruff zunehmend dagegen wehren,'* scheint Kunst
gegenwirtig gesellschaftlich zwar mit Erotik, aber weniger mit Pornographie
vereinbar. Die Provokation entsteht nicht nur aus Joes Vergleich zwischen Poly-
phonie und Nymphomanie, sondern auch aus der Kopplung der Musik mit den
expliziten Darstellungen, die zu einem Zusammenstol kontrirer Kontexte fiih-
ren (Pornographie vs. Polyphonie Johann Sebastian Bachs, christlich-protestanti-
sche Religiositit, westliche Kunsttradition). Wenn Bachs Orgelmusik erklingt,
wihrend das Publikum mit einer Nahaufnahme konfrontiert wird, in welcher Joe
vaginal mit Jerdmes Penis und gleichzeitig anal mit seinen Fingern penetriert
wird, ist der ostentative Charakter dieser Aneignung offenkundig. Dies mag von
manchen als provozierende Blasphemie, von anderen als kreativer Humor wahr-
genommen werden. Der quasi-didaktische, ja nahezu belehrende Ton dieser
Aneignung verstirkt diesen Eindruck. Er entsteht durch die hiufige Wiederho-
lung des Stiicks (fiinfmalig), die zahlreichen Erklirungen von Joe und Seligman
sowie die unmittelbar daran anschlieBenden Bilder und Musikabschnitte (nach
dem Prinzip Erkliren-und-Zeigen und im Sinne eines geleiteten Horens). Letzt-

101 Kristian Andersen sagte mir, dass das Panning erst als Idee in der Postproduktion aufkam, also
nach der Aufnahmesession mit Heck. Er versuchte dann, diese Verortung im Klangraum best-
méglich umzusetzen. Hock spielte das Stiick zwar etwa 16 Mal in unterschiedlichen Kombina-
tionen ein (alle Stimmen, Stimmen einzeln, Mittelstimme und Bass usw.). Allerdings war esim
Studio nicht méglich, die einzelnen Stimmen im Stereopanorama in der kompletten zweiten
und der dritten Sequenz zu verschieben, da Hock hierfiir die einzelnen Orgelstimmen mit
Click-Track hitte aufnehmen miissen, um sie miteinander kompatibel zu machen. Dies geschah
jedoch nicht. Abseits dieser technischen Aspekte spielten aber auch kiinstlerische eine Rolle,
weil Andersen bei dem Zusammenspiel den vollen Orgelklang in Stereo bevorzugte und
klanglich nicht ganz so eindeutig wie der Split Screen agieren wollte (Andersen, personliches
Interview, 07.12.2020; Hock, persénliches Interview, 26.10.2020).

102 Fiir den Band Nudes (2003) hat der Fotokiinstler Thomas Ruff Internetpornographie digital
verfremdet.
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lich stellt bereits das Orgelbiichlein als — wie es im vollstindigen Werktitel heilt —
Anleitung fiir den anfahenden Organisten ein beliebtes Lehrwerk fiir den Kompositi-
ons- und Instrumentalunterricht dar, sodass auch die Wahl des Gegenstands
diesen didaktischen Ton unterstiitzt.

Mir kommt es darauf an, dass die Inbezugsetzung nicht nur durch eine plaka-
tive Montage der Musik zu Sexbildern geschieht. Stattdessen konstruiert der
Film eine dynamische Metapher. Durch seine Ausfithrungen zur Polyphonie fiillt
Seligman den Quellbereich, aus dem Joe dann interpretatorisch schépft. Auf
diese Weise kann sie Seligman (und das Publikum) auf die Schnittmenge zweier
extrem unterschiedlicher Bedeutungsbereiche hinweisen: Polyphonie und Joes
Nymphomanie sind verbunden durch die Vorstellung, dass das (harmonisch)
Gesamte aus der Unabhingigkeit und Verschiedenheit des Einzelnen entsteht.
Und es ist genau jene Schnittmenge, die narrativ, visuell und auditiv exponiert
wird. Dabei mag es auch eine untergeordnete Rolle spielen, dass der musikalische
Satz in »Ich ruf zu dir« streng genommen gar nicht polyphon ist. So handelt es
sich bei der Mittelstimme hauptsichlich um Dreiklangsbrechungen. Mads Hack
hatte Trier auch darauf aufmerksam gemacht: »I mentioned it to Lars. I said >well,
it’s not polyphony«and he answered >we can discuss it later« (personliches Inter-
view, 26.10.2020). Es lisst sich der Komposition jedoch zumindest ein polyphoner
Charakter attestieren, der insbesondere durch die dargelegten Unterschiede in
rhythmischer Bewegung und Faktur zwischen den Stimmen entsteht (vokale
Oberstimme, streichermiBige Begleitstimme, stiitzende Pedalstimme). Gewisser-
maBen wird die Komposition also durch die filmische Aneignung >polyphoner,
als sie eigentlich ist.

Durch die Inbezugsetzung dieser zwei verschiedenen Bedeutungsbereiche ent-
stehen neue Bedeutungen. Die Musik dient Joe nicht dazu, ihre Sexualitit als
Kunst oder Bachs Orgelstiick als Sexmusik darzustellen. Ersteres schwingt mit,

wenn Peter Schepelern Joe mit Mozarts Figur des Don Giovanni vergleicht:

Joe’s promiscuous initiatives give her the profile of a female Don Juan. With
rarranging up to 10 daily sexual satisfactions with a partner« (Trier 2013, 114) she
has apparently no problem matching Mozart’s Don Giovanni, who had »in Spain
already one thousand and three« (Act I, Scene 2). (Schepelern 2015, wiederum
Triers Drehbuch und Lorenzo Da Pontes Libretto zitierend)

Der Vergleich ist naheliegend. Doch auch wenn es aufgrund der Fiille von gezeig-
ten minnlichen Geschlechtsorganen verwundern mag: Joe verweigert sich mit
ihrem Aneignungsprozess vielmehr einer phallozentrischen Perspektive auf
hypersexuelles Verhalten, die sich im Archetypus des Don Juan zeigt. Sie wider-

setzt sich der Idee des minnlichen Frauenhelden, nach welcher die Sexualitit als
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Abb. 5.6: Das flinfte Kapitelbild in Nymphomaniac (2:07:14).

maBlose und zwanghafte Wiederholung desselben Aktes definiert ist. Stattdessen
stellt sie ihre Sexualitit als ein polyphones Ensemble aus Unterschieden dar:

Normally, a nymphomaniac is seen as someone who can’t get enough and there-
fore has sex with many different people. Well, that of course is true, but if I'm to
be honest, I see it precisely as the sum of all these different sexual experiences. So
in that way, I have only one lover. (ab 12:06:37)

Im Gegensatz zu den vorherigen Filmen ist die filmische Aneignung der priexis-
tenten Musik im héchsten MaBe explizit, weil die Analyse, Bearbeitung und
Neusemantisierung der Musik durch die Filmfiguren und der ihnen folgenden
audiovisuellen Gestaltung geschieht. Der filmmusikalische Produktionsp