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Vorwort

(Herbert Gehr): ,Betrachten Sie es heute als Lohn oder als Stigma, wenn man Sie als
>Fassbinder-Komponist< apostrophiert?

(Peer Raben): Das trifft doch zu. Das betrifft eine bestimmte Art zu komponieren. Das ist nicht
nur oberfléachlich dahingesagt. “

,,Peer Raben — Ein Nachruf’

Am Sonntag, den 21. Januar 2007 verstarb der deutsche Filmkomponist Peer
Raben nach langer Krankheit im Alter von 66 Jahren im niederbayerischen
Mitterfels. Mit dem Tod von Peer Raben verliert die Film- und Theaterwelt einen
bedeutenden Protagonisten, der nicht nur als Komponist, sondern auch als
Theaterregisseur neue Impulse gab. Im Zentrum von Rabens musikalischem
Oeuvre stehen vor allem seine Arbeiten fiir Rainer Werner Fassbinder, fiir den
er zu fast allen seinen Filmen die Musik schrieb. Dabei entwickelte Raben eine
unverwechselbare musikalische Sprache, die sein gesamtes Schaffen préagt.
Wesentlich fir Rabens Musik ist der intellektuelle, theoretische Zugang,
gekoppelt mit einem aullerordentlichen Feingesplr fiir zumeist melancholisch
eingeférbte Melodiebégen. Raben (...) begreift sich dabei als postmoderner
Asthet, fiir dessen Arbeit, neben origindr neu komponierter Musik, ebenso der
(...) Einsatz von historischen und stilistischen Zitaten eine grof3e Rolle spielt. So
beruft sich Raben in >Die Ehe der Maria Braun< auf Adornos bekanntes
Diktum, es sei barbarisch, nach Auschwitz noch ein Gedicht zu schreiben,
indem er Beethovens Musik von Bomben quasi zerfetzen lasst, als Metapher fiir
die Zerstdrung der deutschen Kultur’(...). Rabens Stilistik, einerseits einfache,
dem Volksmusikgestus verhaftete Melodien und andererseits musikalische
Abstraktionen zu kreieren, folgt seiner Idee, dass der grundsétzliche Einsatz
von Musik eher aus rationalen als aus emotionalen Beweggriinden zu erfolgen
habe. Folglich komponiert Raben nicht unbedingt Musik zu Stellen, an denen es
der Ablauf der Geschichte vermuten lasst. Gleichzeitig zieht Raben den
Zuschauer in die Geschichte hinein, indem er auf bekannte, bisweilen scheinbar
zitierte Melodien zuriickgreift, die dem Hérer vertraut sind.* (...). Auch wenn
sich Rabens Umgang mit Musik in der Arbeit mit anderen Regisseuren nicht
andert, so wird die Musik in Fassbinders Filmen augenscheinlicher, da

'Peer Raben im Gesprach mit Herbert Gehr: Arbeit ohne Endpunkt. In: Das ganz normale
Chaos. Gespradche (lber Rainer Werner Fassbinder. Hrsg.: Juliane Lorenz unter Mitarbeit
von Marion Schmid und Herbert Gehr. Berlin 1995, S.80.

*Der vollstdndige Nachruf von Michael Emanuel Bauer ist abgedruckt in dem
Filmmusikmagazin cinema musica, Ausgabe 8 / April 2007. Hrsg.: Tonspur Verlag Bremen.
Bremen 2007, S.10f.

®Bauer. 2007, S.10. Zit. in: Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban ( Thomas Karban ist
Filmmusikexperte und Herausgeber des 1987-1995 erschienen Filmmusik-Magazins Der
deutsche Filmmusik-Dienst.) In: Booklet zu Fassbinder / Peer Raben. 3 CD-Box,
herausgegeben von Alhambra AG 1993. Anm.: Es steht fest, dass das Gesprach mit
Karban auf alle Falle vor Rabens Schlaganfall 1992 stattgefunden haben muss. Da jedoch
unklar ist, wann das genau war, wird in allen weiteren Zitaten aus diesem Gesprach auf
eine konkrete Jahresangabe verzichtet und lediglich das Erscheinungsdatum der CD-Box
angegeben. Der entsprechende Verweis in den Fulnoten wird mit Peer Raben im
Gesprach mit Thomas Karban.1993. vermerkt.

*Ebda. Zit. in: Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.



Fassbinder innerhalb seiner Bilder auch Platz fiir sie ldsst’ (...). Zu Rabens
bekanntesten Melodien zahlt sicherlich das Franz-Biberkopf-Thema aus >Berlin
Alexanderplatz<. Ganz seiner rationalen Herangehensweise entsprechend,
geht Raben auch hier von einem Stil-Zitat aus, das — obwohl nicht eindeutig
erkennbar — der musikalischen Welt von >Katzelmacher< entspringt, lehnt es
sich doch an den von ihm oft verwendeten >Sehnsuchtswalzer< von Franz
Schubert an®. Das Franz-Biberkopf-Thema steht zwar im 4/4 Takt, weist aber in
seinen mdéandernden melodischen Motiven durchaus einen walzerartigen
Charakter auf’. Fiir Raben ist das Thema das musikalische Pendant zur ewig
rastlosen Suche des Franz Biberkopf nach Identitdt und Zugehorigkeit; die in-
sich-kreisende Bewegung der Melodie entspricht dabei der naiven
Idealvorstellung von Biberkopf, wie sein Leben auszusehen habe, einer
Idealvorstellung, die es so nicht gibt und die auch gar nicht zu erreichen ist®
(...). Mit der >Werkstatt Raben<, die Peer Raben im Herbst 2005 ins Leben rief,
schlief3t sich der Kreis. Die >Werkstatt Raben<®, das ist ein Zusammenschluss
junger Komponisten, die Rabens kiinstlerisches und &sthetisches Credo
vertreten und die dazu beitragen, dass sein fiir den deutschen Film und die
deutsche Filmmusik so bedeutendes Werk weiterlebt.”

Auf den ersten Blick scheint es doch etwas ungewohnlich, eine einfuhrende
Arbeit in Leben und Werk eines Komponisten, mit Auszigen aus einem Nachruf
beginnen zu lassen. Vielleicht ist es aber im Fall des Fassbinder-Komponisten
Peer Raben sogar sinnvoll, das Pferd von hinten aufzuzaumen: Nicht nur weil
es sich bei Peer Raben um einen Komponisten handelt, der vorrangig fur Film
und Fernsehen komponiert und es im Film bekanntlich ein gangiges Verfahren
ist, eine Geschichte mit einer Riickblende zu beginnen'®, sondern auch, weil es
sich bei Peer Raben um einen Komponisten handelt, der zuerst von einer
Theorie ausgeht und diese dann als logische Konsequenz in die Praxis

°Bauer. 2007, S.11. Zit. in: Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

®Ebda. Zit. in: Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban. 1993. Den Titel
Sehnsuchtswalzer tragt der Walzer Nr.7 aus Schuberts Sechzehn Deutsche Ténze und
zwei Ecossaisen op. 33, D 783. Auch wenn diese Aussage etwas hinkt, so ist sie durchaus
plausibel, da Schuberts op 33 / 7 fir Raben immer von grof3er Bedeutung war, wie er in
einem unserer Gesprache betonte. Die Gesprache fanden in regelmaRigen Absténden,
zumeist an Wochenenden, zwischen Frihling 2005 — und Sommer 2006 statt. Sie sind nur
teilweise auf Cassette dokumentiert. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben.
Schwarzach 2005-2006).

"Bauer. 2007, S.11. Zit. in: Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

®Ebda. Zit. in: Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

°Ebda. Die Werkstatt Raben ist eine Komponistengruppe um Peer Raben, die sich neben
Raben aus Florian Moser und Michael Emanuel Bauer zusammensetzt. Gegriindet wurde
die Werkstatt Raben im Herbst 2005. Die Intention beschreibt Moser wie folgt: ,Mit der
>Werkstatt Raben< stehen wir fiir eine grol3e Bandbreite an Richtungen. Jeder bringt seine
Erfahrungen ein, geht mit unterschiedlichen Arbeitsweisen an ein Projekt, das macht uns
zunéchst sehr flexibel. In der Konzeptionierung, in der Diskussion tber Struktur und
Dramaturgie der Musik, entsteht dann letztlich mehr als die Summe der Einzelmeinungen
und —positionen. Das macht fiir mich den Reiz der >Werkstatt Raben< aus.” In: Werkstatt
Raben und Working Elements: Werkblatt 1 / 06. Miinchen 2006. Nach Rabens Tod I6ste
sich die Werkstatt Raben im Sommer 2007 auf.

10Beispiele fur Filme jlingeren Datums sind Bryan Singer: The Usual Suspects (1995). oder
David Fincher: The Curious Case of Benjamin Button (2008).



umsetzt'!, wahrend andere Komponisten zuerst mit dem Komponieren
beginnen und erst wahrend des Kompositionsprozesses theoretische
Begriundungen fur das bereits Komponierte entwickeln.

Ebenso verwunderlich dirfte der Umstand sein, dass eine Arbeit, die sich mit
Musik im Film auseinandersetzt, erstmal davon ausgeht, dass Musik fur den
Film sekundar ist.'?

,Dass origindr komponierte Musik — auch wenn sie noch so gut gearbeitet ist —
erstmal von sekundérer Bedeutung fiir den Film ist, mag in einer Arbeit (ber
Musik im Film zuné&chst als Negierung ihrer selbst erscheinen. Betrachtet man
die Kunstform Film jedoch genauer, wird deutlich, dass Film erstmal nichts
anderes als bewegte Bilder ohne Ton, Gerdusch und Musik ist. Demzufolge
kann Musik im Film Verwendung finden, mul aber nicht."

Es ist umso wichtiger , dass Musik — falls sie Verwendung im Film findet -
ausschlieBlich an den Stellen eingesetzt werden sollte, an denen sie auch
wirklich notwendig ist: Wo sie die Moglichkeit hat, eine eigene, von der
Filmhandlung und den Bildern unabhangige Sprache zu sprechen, die vielleicht
sogar entgegengesetzt zu der des Regisseurs ist. Ebenso ist Musik vollig fehl
platziert, wenn das Spiel der Schauspieler bereits die Stimmung des Films und
alles inhaltlich Relevante vermittelt.™

Zur Aufgabe des Filmkomponisten gehort es auch, dem Regisseur zu
vermitteln, dass ein Film, der perfekt gestaltet ist, durchaus keine Musik mehr
benotigen kann — auch wenn dies sicher ein Ausnahmefall ist. Dieser
Uberzeugung schliet sich Peer Raben an'® und es sind u.a. die Filme Warum
lauft Herr R. Amok? (1969) und Bremer Freiheit (1972), wo dies ganz deutlich
wird: In Warum l&duft Herr R. Amok? wird auf jegliche Musik verzichtet und in
Bremer Freiheit erklingt an wenigen Stellen ein kurzes Thema, das kaum mehr

als ein Motiv ist."®

Mittlerweile gibt es zahlreiche Publikationen, die sich mit den filmischen Ideen
und Theorien des Neuen Deutschen Film und ihres wichtigsten Protagonisten
Rainer Werner Fassbinder auseinandersetzen, umso verwunderlicher ist es

"Einen Bezug zur pradeterministischen Kompositionsweise herzustellen, wie sie
insbesondere die Serialisten in den 1950er Jahre pflegten, wirde jedoch zu weit fihren.
2Fast zynisch bezeichnet Rudolf Arnheim Musik im Film sogar als ,,Geféhrliche Zugabe“: ,Die
Filmmusik war an sich kaum mehr als eine schlechte Angewohnheit, denn wer &fter Filme
ohne Begleitmusik gesehen hat, weiss, dass man sich sehr schnell daran gewbhnte und
die Musik keineswegs vermisste.” Rudolf Arnheim: Film als Kunst. Berlin 1932, S.305.

Angellka Kiss / Michael Emanuel Bauer: Vom Versuch Musik fiir einen Film zu schreiben. In:
Werkstatt Raben und Working Elements: Werkblatt 1 / 06. Minchen 2006.

“Das zeigen auch aktuelle Filme, wie Mike Leigh: All or Nothing. 2002. oder Andrea Arnold:
Fish Tank. 2009. Dass ein Verzicht auf Musik ein hohes schauspielerisches Niveau der
Akteure voraussetzt, versteht sich von selbst.

'®Raben hat dies des Ofteren betont. (Michael Emanuel Bauer: Gespridche mit Peer Raben.
nicht dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

'®Dass Bremer Freiheit in die Zeit fallt, wo Raben nicht fiir Fassbinder arbeitete, zeigt, dass

auch Fassbinder Musik nur an den Stellen einsetzt, wo er sie fur unbedingt notwendig halt.



daher, dass bis dato keine Arbeit vorliegt, die sich ausschlieRlich dem Schaffen
von Fassbinders kongenialen Hauskomponisten Peer Raben widmet. Um diese
Liacke zu schliessen, soll die vorliegende Arbeit Peer Raben — Eine Einflihrung
in das filmmusikalische Werk des Fassbinder-Komponisten einen Anfang
machen.

Bedanken mochte ich mich an dieser Stelle bei meinem Doktorvater O. Univ.
Prof. Dr. Franz Kerschbaumer fir die umsichtige Betreuung und die
konstruktiven Beitrage, bei Dr. Andrea Flora Bauer fur das kritische Lektorat,
bei Kamil Rajec und Oliver Held, die mir wertvolle Diskussionspartner waren,
bei Frank Fellermeier, bei dem sich der Nachlass von Peer Raben befindet und
der mir das Notenmaterial zur Verglgung stellte und viele Fragen geduldig
beantwortete sowie bei Ralf Funk und Georg Frauwallner, die mir bei der
Erstellung des Noten-Layouts sowie des Notenkatalogs geholfen haben.

Mein weiterer Dank gilt Dr. Andreas LedI|, Marion Eidenbenz, Gerardo Milsztein
und Georg Karger, mit dem mich eine langjahrige Freundschaft und
filmmusikalische Zusammenarbeit verbindet.

Diese Arbeit ist meinen Eltern und Stefanie Frauwallner gewidmet.

Miinchen / Dezember 2011.



1. Einfuhrung
1.1. Zielsetzung

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, anhand Peer Rabens Musiken zu den Filmen
Rainer Werner Fassbinders, einen Einblick zu geben, wie ein sensibler und
zugleich qualitativ hochwertiger Umgang mit Musik im Film aussehen kann.
Ahnlich einem Kaleidoskop werden wichtige Facetten und Aspekte des
filmmusikalischen Schaffens von Peer Raben beleuchtet. Die Arbeit erhebt
jedoch keinen Anspruch auf Vollstandigkeit, vielmehr ist sie eine Einflhrung in
die Musik Peer Rabens und liefert damit auch einen Beitrag zur Blutezeit des
deutschen Avantgarde-Kinos der Nachkriegszeit, dem Neuen Deutschen Film.

Nach den folgenden zwei Unterkapiteln, die sich mit der Begriffsbestimmung
von Musik im Film und Filmmusik sowie deren Wahrnehmung im Film
beschaftigen, erfolgt im zweiten Kapitel ein historischer Abriss des Neuen
Deutschen Film. Anhand der Leitfiguren Alexander Kluge, Werner Schroeter
und Rainer Werner Fassbinder werden aulRerdem exemplarisch
unterschiedliche Konzepte im Umgang mit Musik dargelegt. In einem dritten
Kapitel werden grundlegende Kenntnisse zur Filmmusikkompostion vermittelt,
bevor ein viertes Kapitel einen kurzen Abriss von Rabens Vita gibt. Im Zentrum
der Arbeit stehen die Kapitel 5 und 6. Kapitel 5 widmet sich ausfuhrlich den
asthetischen und kunstlerischen Theorien Peer Rabens, Kapitel 6 untersucht
sieben ausgewahlte Filmmusiken.

Die vorliegende Arbeit ist bewusst nicht aufbauend konzipiert. Um einen
besseren Einstieg in spatere Kapitel zu erleichtern, gibt es an einigen Stellen
inhaltliche Redundanzen. Vervollstandigt wird die Arbeit durch einen Anhang
(Kapitel 10), der sich aus einem Originaltext von Peer Raben, einem
Notenkatalog mit Partiturausschnitten und Abbildungen / Photographien
zusammensetzt. Der Arbeit liegen zwei Audio-CDs mit Horbeispielen bei sowie
eine CD-Rom mit der PDF-Datei der Dirigierpartitur des Konzertstlicks
Hommage a Peer Raben — Suite fiir Orchester (Sechs Filmmusiken von Peer
Raben, zusammengestellt und bearbeitet von Florian Moser und Michael
Emanuel Bauer), das 2006 auf dem Filmfestival Gent uraufgefuhrt wurde.

1.2. Musik im Film oder Filmmusik

Warum Musik im Film und nicht Filmmusik? Auch wenn sich Filmmusik als
Terminus mittlerweile allgemein durchgesetzt hat, wird ein falsches Bild einer
bestehenden Musikgattung vermittelt. Filmmusik bezeichnet weder eine
musikalische Gattung, noch einen Kompositionsstil."

""Obwohl streng genommen Filmmusik als eigenstindige Gattung nicht existent ist und
daher nur die Rede von Musik im Film sein kann, werden beide Begriffe im Verlauf
der Arbeit benutzt. Entscheidend ist dabei jeweils der inhaltliche oder sprachliche
Kontext, ob Filmmusik oder Musik im Film verwendet wird. Auf die kursive
Schreibweise wird in folgendem verzichtet.



Musik im Film [aRt sich nicht nur auf ori%inér komponierte Musik reduzieren.
Vielmehr existieren noch andere To6ne’ auf der Tonspur - Sprache und
Gerausch -, die Einzug in den Film finden und zu Musik werden, wenn sie
bewusst und folgerichtig unter musikdramaturgischen Aspekten in Bezug zu
den Bildern gesetzt werden."® Einer der ersten, der bereits zu Beginn des
Tonfilms ,, Ténen“ und ihrer Wirkung im Film intensiv nachspurte, war der
Regisseur René Clair®®. Ebenso spielen sie auch in den Filmen von Jacques
Tati eine wichtige Rolle. In seinen Filmen kommen Personen durch Gerausche
miteinander ins Gesprach, genauso kommt es aber auch vor, dass Gerausche
zu Personen werden. (Les Vacances de Monsieur Hulot, Playtime?')?? .

Wie virtuos gerade Jacques Tati im Umgang mit auditiven Elementen ist,
beschreibt Michel Chion in seinem Standardwerk Audio-Vision.”® Darin
verwendet er den Terminus submerged Speech24, also Sprache, die innerhalb
der Tonspur untergeht, und nur an inhaltlich wichtigen Stellen Wortfetzen
horbar sind.”®> Damit erfahrt die Sprache nicht die Dominanz, die ihr
ublicherweise im Film zuteil wird:

,>Submerged Speech< Certain scenes are based on the idea of a >sound
bath< that conversations alternately dive into and reemerge from.(...) In a
crowd scene or in a natural setting — to reveal words and then conceal them;
(...). We have seen the use of this procedure in Tati's >Mr. Hulot's Holiday<
(Anm.: >Les Vacances de Monsieur Hulot<). A general chattering on the
soundtrack in scenes on the beach or in the hotel restaurant occasionally allows
a distinct phrase or sentence to poke through and be heard.”%%’

'®Von ,Ténen* spricht Gilles Deleuze im zweiten Band seiner Abhandlung Uber das Kino.
(Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Frankfurt / Main 1997, S.300) Er unterteilt diese in drei
Gruppen: Reden (was hier als Sprache bezeichnet wird), Gerdusche und Musik. Fir
Deleuze bedeutet Musik ausschlieBlich originar fur den Film komponierte Musik, wahrend
m.E. auch Sprache und Gerausch zu Musik werden kénnen, wenn sie musikalisch sinnvoll
eingesetzt werden.

"“Dieser Ansicht ist auch Norbert Jurgen Schneider. Vgl. Norbert Jirgen Schneider: Handbuch
Filmmusik 1.Musikdramaturgie im Neuen Deutschen Film. Band 13 der Reihe
kommunikation audiovisuell. Beitrdge aus der Hochschule fir Fernsehen und Film
Munchen. Hrsg.: Prof. Dr. Karl Friedrich Reimers und Prof. Albert Scharf. Miinchen 1990,
S.19.

“Der franzosische Filmregisseur René Clair (1898-1981) wurde vor allem mit seinem
experimentellen Kurzfilm Entr’acte (1924) berihmt. Clair verwendet darin neue filmische
Techniken, wie Zeitlupe und Mehrfachbeleuchtung. Die Musik zu Entr’acte komponierte
Erik Satie. http://de.wikipedia.org/wiki/Entr%27acte_(Film) (Gefunden am 17.6.2011).

“Jacques Tati (1907-1982) ist ein franzdsischer Autorenfilmer, der geschickt Clown- und
Slapsticktechniken a la Charlie Chaplin oder Buster Keaton mit experimentellen filmischen
Techniken kombiniert. Zu seinen wichtigsten Filmen gehdren u.a. Les Vacances de
Monsieur ~ Hulot  (1953), Mon Oncle (1958) und Playtime (1967).
http://de.wikipedia.org/wiki/Jacques_Tati (Gefunden am 31.5.2011).

*’Deleuze. 1997, S.300.

*Michel Chion: Audio-Vision. Sound on Screen. New York 1994.

*"Woértlich: Verschiittete Sprache oder Uberschwemmte Sprache.

*Chion. 1994, S.181.

*°Ebda.

“’Anm.: Zwecks einheitlicher Zitierweise beginnen auch die englischsprachigen Zitate mit
Anflhrungszeichen unten (deutschsprachige Zitierweise).



Demnach liegt die Vermutung nahe, dass es ein akustisches Kontinuum gibt,
wobei originar komponierte Musik, Sprache und Gerausch oft nahtlos
ineinander Ubergehen, sich Uberlappen oder bekdmpfen und somit eine in sich
geschlossene Musik im Film darstellen. Sehr deutlich wird dies beim Anhoren
der Originaltonspur zu Jean-Luc Godards Film Nouvelle Vague %° . Dass
Godard der Tonspur ganz besondere Aufmerksamkeit zukommen Iasst,
erwahnt Dorte Schmidt in ihrem Kapitel zu Godards 1983 gedrehtem Film
Prénom Carmen®. In diesem Zusammenhang geht sie auch auf Godards
ausgepragte Vorliebe fur bereits existierende Musik ein, die fur ihn einer zum
Film originar komponierten Musik qualitativ in Nichts nachsteht.

,Die Behandlung der akustischen Ebene gehért im Werk Jean-Luc Godards zu
den besonders virtuos gehandhabten Mittlen filmischer Inszenierung.
Klassische Musik spielt dabei von Beginn seiner Arbeit an eine besondere
Rolle. Bereits sein erster Film, >Opération Béton< (1954), verwendet Musik von
Héndel und Bach, der zweite (>Une femme coquette<, 1955) ausschliel3lich
Bach, ab dem dritten Film (>Tous les garcons s appellent Patrick<, 1957) findet
sich immer wieder Beethoven (dort pragt Beethovens >Rondo a Cappricio< op.
129, >Die Wut (iber den verlorenen Groschen<, den Formver/auﬁ.“”

Bezuglich Musik lassen sich — wie es das Beispiel Godard zeigt - zwei
wesentliche Kategorien festmachen. Zum einen gibt es fur den Film eigens —
originar - komponierte Musik, worunter landlaufig Filmmusik im eigentlichen
Sinn verstanden wird. Zum anderen gibt es bereits vorhandene Musik, die
entweder vom Komponisten oder Regisseur ausgesucht wird, wobei fir eine
geschmackvolle Auswahl eine gewisse Kenntnis der Musiklitertur unumganglich
ist. Alternativ dazu gibt es auch Archivmusik, zumeist einfach strukturierte
Musik, die nach bestimmten Stimmungen und Stereotypen gegliedert, auf
Tontragern oder anderen Speichermedien vorliegt und jederzeit verfl'jgbar ist.
Ferner gibt es die Unterscheidung, ob Musik im on oder im off erklingt. ' Musik
im on bezieht sich auf eine Tonquelle, die im Bild dargestellt ist, (Casablanca®,
Querelle) wahrend Musik im off dem Fremdton entspricht, also Musik ist, die
nicht auf einer realen, sichtbaren Tonquelle innerhalb der Filmszene beruht.

Die Unterscheidung zwischen originar komponierter Musik und bereits
exisiterender Musik bzw. Archivmusik sowie Musik im on und Musik im off,

28Vgl. Claire Bartoli: Das innere Auge. In: Booklet zu Jean-Luc Godard: Nouvelle Vague ECM
1997. Jean-Luc Godard betont explizit, dass es besser sei, die Tonspur seines Films zu
verfolgen, ohne die Bilder zu sehen. Bartoli formuliert ihre Eindriicke von Nouvelle Vague
folgendermalen: (...) ,Aufschlussreiche Kldnge: Schritte auf einem Steinboden, auf
Treppen, das Schlagen einer Uhr (...) Dinge werden gesagt, aber ich kann sie nicht ganz
verstehen. Wéhrend des Gehdmmers, der Uberlagerung all dieser Worte, versuche ich
mich auf eine Stimme zu konzentrieren, aber es gelingt mir nicht. (...) Andere Dinge sind
zu héren (...) die sich in Schichten (berlagern. (...) DIE MUSIK KOMMT UND GEHT
ZWISCHEN DEN WORTERN.“

*Dorte  Schmidt:  Kammermusik  ist geféhrlich oder: Warum Jean-Luc Godard ein
Streichquartett braucht, um einen Bankraub zu inszenieren. In: Inszenierung durch Musik.
Der Komponist als Regisseur. Hrsg.: Dorothea Redepenning und Joachim Steinheuer.
Kassel 2011, S.237ff.

%% Schmidt. 2011, S. 242f.

*'Schneider. 1990, S.19.

%2 Michael Curtiz: Casablanca (1942).
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bleibt dennoch ungenau: So kénnen sowohl originar komponierte Musik, als
auch bereits existierende Musik bzw. Archivmusik im on wie im off vorkommen.
Ebenso lasst die Verwendung von originar komponierter Musik keineswegs
Ruckschlisse auf Qualitatsmerkmale zu. Eine musikdramaturgisch subtil
ausgearbeitete Collage aus Versatzstlicken von bereits existierender Musik
bzw. Archivmusik, kann durchaus denselben Stellenwert wie eine qualitativ
hochwertig neu komponierte Filmmusik haben.

Letztlich tut es nichts zur Sache, ob origindr neu komponierte Musik oder
bereits existierende Musik bzw. Archivmusik verwendet wird. Wichtig ist in
erster Linie, dass sich Regisseur und Komponist tUber die Mdglichkeiten und
Auswirkung von Musik im Klaren sind. Ist dies der Fall, wird die Musik bei
verantwortungsvollem Umgang von grol3er Wirkung und flr den Film eine
wesentliche Bereicherung sein. Unbedingte Voraussetzung dafur ist die
Wahrung ihrer Autonomie, da sie nur dann die ,Wesenhaftigkeit des Films®®
erhalt. Wie alle Akzidenzien des Films, sollte es Ziel der Musik sein, den
Zuschauer nicht ausschlieBlich ,angenehm“?zu unterhalten, sondern ihn
vielmehr aktiv am Film teilnehmen zu lassen®®, und ihn somit einer
konsumierenden und passiven Haltung zu entreiRen.*

Besonders aufschlussreich ist Andrej Tarkowskijs Verhaltnis zu Musik im Film.
Fur Tarkowskij ist Musik von so grol3er Bedeutung, dass er sie als naturlichen
und unbedingten Bestandteil der akustischen Welt, ja sogar des ganz
alltaglichen Lebens einstuft. Und obwohl Musik in allen Lebensbereichen
prasent und scheinbar nicht wegzudenken ist, besteht doch die Mdglichkeit,
dass Musik in einem subtil konzeptionell gearbeiteten Film keinen Platz mehr
hat.® Tarkowskij geht in seinen Ausfuhrungen sogar soweit, dass der
Regisseur, um ein filmisches Bild tatséchlich voll und umfassend ténen zu
lassen®, gar nicht anders kann, als vollstandig auf Musik zu verzichten.

,Streng genommen bilden ja die filmisch und die musikalisch transformierte
Welt zwei parallele, miteinander in Konflikt liegende Welten. Eine auf wirklich
addquate Weise organisierte >tbnende< Welt ist schon ihrem Wesen nach
musikalisch, also eine zutiefst kinematographische Musik. «39

*Kiss / Bauer. 2008.

34,,Angenehm“ ist in diesem Zusammenhang durchaus als Kategorie zu verstehen, wie
Immanuel Kant sie in seiner Kritik der Urteilskraft definiert.

*Epda.

®|nteressant ist in diesem Zusammenhang Boris Groys Verstandnis von aktiver und passiver
Haltung des Zuschauers. Vgl. Boris Groys: Eine Rechtfertigung der Kontemplation. In : Ray
Kirchmann: Stanley Kubrick: Das Schweigen der Bilder. Bochum 2001, S.16. In seinem
Vorwort Eine Rechtfertigung der Kontemplation zu Kirchmanns Buch, setzt sich Groys mit
den Gegensatzen Passivitat und Aktivitat, bzw. vita contemplativa versus vita activa in den
Filmen Stanley Kubricks auseinander. Groys vertritt die These, dass Kubrick in seinen
Filmen den Versuch unternimmt, eben diesen Gegensatz zu tberwinden. Kubrick will die
kontemplative Haltung des Zuschauers rechtfertigen statt sie zu kritisieren: ,Die
aufmerksame Kontemplation als Effekt einer extremen Anstrengung des Lebens, der
héchsten Aktivitat, des intensivierten Lebensdrangs.”

37Andrej Tarkowskij: Die versiegelte Zeit. Frankfurt/ M; Berlin 1989, S.166f. Tarkowskij nimmt
an dieser Stelle Bezug auf seine beiden Filme Stalker (1978/1979) und Nostalghia (1983).

®Tarkowskij. 1989, S.166.

*Tarkowskij.1989, S.167.
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Erster und vielleicht wichtigster Schritt innerhalb des Kompositionsprozesses
einer Filmmusik ist die Musikdramaturgie. Erst auf Basis eines subitil
ausgearbeiteten Musikkonzeptes ist es mdglich, die Musik richtig anzulegen,
ergo die passenden Stellen im Film zu finden, wo es einer Musik bedarf. Eine
durchaus Uberraschende Feststellung kann dabei sein, dass im ganzen Film
gar keine Musik vorkommen muss. Denn ist im Film alles bereits gesagt und
kann auch die Musik nichts mehr hinzufugen, ist sie nicht von Noéten.

Spricht Ray Kirchmann vom Schweigen der Bilder (Ray Kirchmann: Das
Schweigen der Bilder. Bochum 2001), so schliel3t das aber keinesfalls die
Verwendung von Musik oder anderen, das Medium Film unterstitzenden
Mitteln, aus.*°

,Ganz im Gegenteil: Im Rahmen der Filmanalyse wird schnell ersichtlich, wo
der Einsatz von Musik noch rechtfertigbar ist. Dabei darf das Verstdndnis von
Musik als autonome Kunstform nicht vergessen werden. Musik bleibt autonom
auch im Film!“*'

Ohne filmische Gesamtanalyse — sie beinhaltet alle wichtigen Parameter des
Films, u.a. Inhalt, Sprache, Dramaturgie, Form, Kamerafuhrung, Licht und die
Spielweise der Schauspieler — unter asthetischen und handwerklichen Kriterien,
wird es dem Komponisten daher unmaoglich sein, eine dem Film entsprechende
Musik zu schreiben. Dabei kann er durchaus folgende Beobachtung machen:
Je subtiler ein Film gearbeitet ist, umso weniger Musik bedarf es.*?

Diese Beobachtung, dass nur wenig Musik im Film verwendet wird oder
ganzlich darauf verzichtet wird, 1alt sich vor allem in den Filmen der Vertreter
des Neuen Deutschen Film, wie Werner Schroeter und Alexander Kluge und oft
auch in den Filmen von Rainer Werner Fassbinder** machen. Selbiges lasst
sich beispielsweise auch in Filmen von Andrej Tarkowskij, Stanley Kubrick,
Jean-Luc Godard oder Ingmar Bergman festmachen**. Auch deutschsprachige
Regisseure der jungeren Generation — als da waren u.a.: Ulrich Seidl, Christian
Petzold, Romuald Karmakar oder Barbara Albert* -, zeichnen sich durch einen
bewussten Umgang mit Musik aus.

1.3. Musik im Film und ihre Wahrnehmung

Dass Musik im Film nicht bewusst wahrgenommen werden darf, ist ein weit
verbreitetes Dogma, an dem sich viele Regisseure und Komponisten

*)Kiss / Bauer. 2006.

*'Ebda.

*’Ebda.

“Werner Schroeter: Palermo oder Wolfsburg (1980), Alexander Kluge, u.a.: Deutschland im
Herbst (1977), Rainer Werner Fassbinder: Effi Briest (1972-1974).

44Andrej Tarkowskij: Stalker. (1978/1979), Stanley Kubrick: 2001: Odyssee im Weltraum
(1968), Jean-Luc Godard: Vivre sa vie (1962),. Ingmar Bergman: Szenen einer Ehe (1973).

“Ulrich Seidl: Hundstage (2002), Christian Petzold: Jerichow (2008), Romuald Karmakar: Das
Himmler-Projekt (2000), Barbara Albert: Bse Zellen (2003).
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festklammern. Theodor W. Adorno und Hanns Eisler zufolge, beruht das
Vorurteil auf der Annahme, dass Musik ausschlie3lich eine dienende Funktion
im Film hat.*® Da im Film der Fokus ganz klar auf den Schauspieler ausgerichtet
ist, werde ,alles, was ihn in den Schatten stellen kénnte”” — eben auch die
Musik -, grundsatzlich als stérend empfunden. Adorno und Eisler untermauern
ihre These vor allem dadurch, indem sie auf die kaum vorhandenen
Regieanweisungen bzgl. Musik im Drehbuch verweisen.*®

Die Beobachtung, dass Musik als stérend empfunden werden kann, ist richtig,
dennoch ist sie nicht mit mangelnden Musikanweisungen im Drehbuch zu
begriinden: Denn Adorno und Eisler lassen aulder Acht, dass Drehbucher, als
auch Stiicktexte im Theater*®, generell wenig bis keine Regieanweisungen zur
Musik enthalten. Im Film I&sst sich das darauf zurtckfuhren, dass Musik in die
Phase der Postproduktion fallt und das Filmmaterial dann bereits als Rohschnitt
vorliegt. Erst dann wird auch das Thema Musik aktuell. Substantiell fir den
Dreh sind hingegen Vermerke bezuglich Kamerafihrung, Beleuchtung und
Ausstattung, die frihzeitig im Drehbuch vermerkt werden mussen.

Dennoch behalten Adorno und Eisler in ihrer Kritik an der stiefmdittlerich
behandelten Musik grundsatzlich Recht. So heil3t es in Komposition fiir den
Film:

,ole (Anm: Die Musik) wird wie ein Aullenseiter geduldet, auf den man
irgendwie nicht verzichten kann. Teils spielt ein wirkliches Bedlirfnis herein, teils
handelt es sich um den fetischistischen Glauben, dass gegebene technische
Kapazitdten ausgenutzt werden muissen. «0

Sicher gibt es im Film viele Stellen, wo Musik im Vordergrund als storend
empfunden wird, da sie von Monolog oder Dialog ablenkt. Dem Medium
Sprache muss die volle Aufmerksamkeit geschenkt werden. Es stellt sich daher
die Frage, warum Regisseure immer wieder solche Szenen mit Musik
unterlegen, obwohl das Augenmerk ganz klar auf der Sprache liegt. Ware es
denn nicht sinnvoller, vollig auf Musik zu verzichten, anstatt sie dann in der
Mischung mit dem Lautstarkeregler runterzupegeln. Will der Regisseur an
solchen Stellen dennoch Musik bringen — merken Adorno und Eisler lakonisch
an -, die ,aber nicht bemerkt werden soll, so verfdhrt man dabei nach dem
Kinderreim:

isTheodorW. Adorno/ Hanns Eisler: Komposition fiir den Film. Frankfurt / Main 1976, S. 19.
Ebda.

**Ebda. Das ist doch etwas verwunderlich, da Hanns Eisler mit seinen Biihnenmusiken zu Die
Mutter (nach Maxim Gorki) und Schweijk im zweiten Weltkrieg (nach Bertolt Brecht)
durchaus Erfahrung im Umgang mit Musik auf der Szene hat.

“Im Theater wére es sogar vollig ungewohnlich, wenn Anmerkungen zur Musik im Stlcktext
enthalten waren. Selbst in vielen Stlicken von William Shakespeare (z.B. Hamlet oder
Twelfth Night ) oder Odén von Horvath ( Geschichten aus dem Wiener Wald) kénnen die
im Text verlangten Lieder gestrichen oder durch neue ersetzt werden, bzw. an anderen
Stellen erscheinen. Es ist verwunderlich, dass Adorno und Eisler damit argumentieren, hat
doch vor allem Eisler als langjahriger Theaterkomponist genliigend Praxiserfahrung und
Einblicke in die Inszenierungsarbeit bekommen.

**Adorno / Eisler. 1976, S.19.
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>Ich weil3 ein schénes Spiel,
Ich mal mir einen Bart

Und halt mir einen Facher vor,
Dass niemand ihn gewahrt.<*'

Wird nach einem unauffalligen Einsatz von Musik verlangt, so wird sie ihrer
eigentlichen Kraft beraubt und auf Banalitat reduziert. Musik wird nicht einmal
mehr die Qualitat einer Musique d'ameublement®® zuerkannt, sondern wird zur
reinen Hintergrundmusik, wie sie in Cafés und Kaufhausern zu hdren ist,
degradiert.®® Fiir Adorno und Eisler gibt es dennoch Méglichkeiten, einen
falschen Umgang mit Musik zu verhindern. |hrer Einschatzung zufolge muisse
das musikdramaturgische Konzept moglichst in einem frGhen Stadium der
Filmproduktion mit den kunstlerisch wichtigen Beteiligten erdrtert werden. Nur
so kann Musik ihre Kraft einbringen, wobei das asthetisch bedeutendste
Kunstmittel wohl darin bestlinde, die Handlung zu unterbrechen und sich Raum
zur Entfaltung zu verschaffen.*

*'Adorno / Eisler, 1976.,S.20.

’Ein  Terminus, der auf Erik Satie zurickgeht. Musique d'ameublement erzeugt
Schwingungen, sie hat kein weiteres Ziel. Sie erflillt die gleiche Rolle, wie das Licht, die
Wéarme und der Komfort. Musique d'ameublement ist im Gegensatz zur reinen
Hintergrundmusik jedoch positiv konnotiert. Der Hintergrundmusik dagegen wirft Satie vor,
dass es sich dabei meist um simplifizierte Bearbeitungen klassischer Literatur handelt.

**Adorno/ Eisler. 1976.,S. 20.

**Ebda. Adorno / Eisler fihren folgendes Beispiel an: ,in einem Anti-Nazi-Film, dessen
Handlung sich in private psychologische Einzelziige auflést, wird die Handlung durch
Musik von besonderem Ernst unterbrochen. Ihr Gestus hilft dem Zuhébrer, sich auf das
Wesentliche des Vorgangs, den allgemeinen Zustand zu besinnen.*
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2. Musik im Neuen Deutschen Film
2.1. Der Neue Deutsche Film

Als Neuer Deutscher Film wird heute die Bewegung deutscher Filmemacher
genannt, die in den 1960er Jahren %egen das schwilstige Ausstattungs- und
Unterhaltungskino der 1950er Jahre ® opponierte. Der kritische Blick richtete
sich dabei nicht nur auf Inhalte und Stoffe, sondern ebenso auf formale
Aspekte®® des Papaskino.®’

Zunachst Junger Deutscher Film genannt, setzte sich Mitte der 1970er Jahre
die Bezeichnung Neuer Deutscher Film international durch. Neben der
franzosischen Nouvelle Vague *%fand die deutsche Bewegung — im Ausland als
New German Cinema bezeichnet - schnell breite Anerkennung. Grundlage des
Neuen Deutschen Films ist die Protesthaltung und die Autonomie des Medium
Films auf Basis neuer kunstlerischer und experimenteller Mdglichkeiten, ,die
abseits von Klischees und ideologischen Verzerrungen der Realitdt neue
Inhalte hatte(n).”® Hauptmerkmal ist die radikale Subjektivitat des Regisseurs,
der seine Freiheit im Konzept des Autorenfiims findet, indem er als
Drehbuchautor und Regisseur in persona — bisweilen zusatzlich als Produzent,
Kameramann und Cutter — als mafR3gebliche Instanz fungiert. Zentrale inhaltliche
Punkte sind personliche Reflexion und Stellungnahme zu gesellschafts-
politischen Umstanden und Entwicklungen, die kompromisslos thematisiert
werden. Intellektuell und &sthetisch gepragt vom Realismus®, als
Beschaftigung mit Wirklichkeit, ohne der naturgetreuen Abbildung derselbigen,
wie es im Naturalismus der Fall ist, entsteht eine neue Sinnlichkeit. Den
geeigneten Nahrboden fur seine Inhalte fand der Neue Deutsche Film in den
gesellschaftlichen Strémungen der 1960er Jahre.

*Wesentlich gepragt war das deutschsprachige Unterhaltungskino der 1950er Jahre vom
Heimatfilm. Wahrend der Heimatfiim im Dritten Reich vor allem fir ideologische und
nationalsozialistische Propaganda missbraucht worden war, wandelte sich sein Image nun
komplett: Heile Welt, landliche Idylle und - fir die Operette typisch - komddiantische
Liebesverwirrungen bildeten die Inhalte. Bekannt sind vor allem die Sissi Filme mit Romy
Schneider in der Hauptrolle, die in farbenfrohen Bildern die Zeit der 6sterreichischen* k und
k“ Monarchie auferstehen lasst. Als Klassiker gilt auch Griin ist die Heide (1951) von Hans
Deppe. Neben dem Heimatfilm entwickelte sich in den spaten 1950er und friihen 1960er
Jahren der deutsche Krimi- und Westernfilm. Popular wurden vor allem die Edgar -
Wallace - und Karl — May - Verfiimungen. Vgl. John Sandford: The New German Cinema.
London 1980.

56Caryl Flinn: (...) ,attention to style, decor, post-production work, special effects — and music
(...).In: Caryl Flinn: The New German Cinema. Music, History, and the Matter of Style.
Berkeley, Los Angeles, London 2004, S.6.

*’Epda. Vgl. die weiteren Ausflihrungen zu Papaskino in: Flinn. 2004, S.279f.

*®Nouvelle Vague ist eine Avantgardebewegung im franzdsischen Film seit 1957, die
entscheidend Einfluss auf die Entwicklung des Neuen Deutschen Film hatte. Zu den
wichtigsten Protagonisten zahlen die Regisseure Jean-Luc Godard, Alain Resnais und
Francois Truffaut.

%Schneider. 1990, S.25.

®Diese Definition von Realismus geht auf ein Gesprach mit Peer Raben im August 2005
zurlick. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben.nicht dokumentiert.
Schwarzach 2005-2006).

“
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L,verstehbar ist der >Neue Deutsche Film< nur im Kontext jener international
einsetzenden Protestbewegungen und Gegenkulturen der 60er Jahre, die
weltweit >Jugend< als politische Gré3e durchsetzte (...), in der Entwicklung von
Teilkulturen (Gammler, Hippies), von auBerparlamentarischen Oppositionen,
Studentenbewegungen, sexueller Befreiungsbewegung (...)*’

Ebenso wichtig war auch die Aufarbeitung der Grauel des Zweiten Weltkrieges.
Wo der deutsche Heimatfilm die Augen verschliesst und Uber das Vergangene
einfach hinweg sieht, sucht der Neue Deutsche Film die Auseinandersetzung
auf theoretischer und kinstlerischer Ebene.

,ouring its heyday, the >New German Cinema< intersected with a variety of
theoretical contexts and frameworks — most notably, the notion of mourning
work. Indeed, >Trauerarbeit< became the veritable latchkey with which to
unlock German cultural production, both inside and outside of Germany.
Although German culture had been associated with the concept of
>Trauerarbeit< prior to the Shoah (...), it was the twelve years of Nazism that
provided the kernel for its extensive postwar mourning work. And as the the
country's first postwar film movement, the >New German Cinema< has been
indelibly marked by filmmakers and commentators alike with themes of loss,
guilt, paralysis, and grief.”

Offentlich wahrgenommen wurde der Neue Deutsche Film erstmals im
Oberhausener Manifest, das am 28. Februar 1962 von 26 deutschsprachigen
Filmemachern® unterzeichnet und verkiindet wurde:

,Der Zusammenbruch des konventionellen deutschen Films entzieht einer von
uns abgelehnten Geisteshaltung endlich den wirtschaftlichen Boden. Dadurch
hat der neue Film die Chance lebendig zu werden. Deutsche Kurzfiime von
Jjungen Autoren, Regisseuren und Produzenten erhielten in den letzten Jahren
eine grolle Zahl von Preisen auf internationalen Festivals und fanden
Anerkennung der internationalen Kritik. Diese Arbeiten und ihre Erfolge zeigen,
dass die Zukunft des deutschen Films bei denen liegt, die bewiesen haben,
dass sie eine neue Sprache des Films sprechen. Wie in anderen Léandern, so ist
auch in Deutschland der Kurzfilm Schule und Experimentierfeld des Spielfilms
geworden. Wir erkldren unseren Anspruch, den neuen deutschen Spielfilm zu
schaffen. Dieser neue Film braucht neue Freiheiten. Freiheit von den
brancheniiblichen Konventionen. Freiheit von der Beeinflussung durch
kommerzielle Partner. Freiheit von der Bevormundung durch kommerzielle
Interessengruppen. Wir haben von der Produktion des neuen deutschen Films
konkrete geistige, formale und wirtschaftliche Vorstellungen. Wir sind

®'Schneider. 1990, S.25.

®2Flinn. 2004, S.9.

®Unterzeichner des Oberhausener Manifests: Bodo Bliithner, Boris von Borresholm, Christian
Doermer, Bernhard Dérries, Heinz Furchner, Rob Houwer, Ferdinand Khittl, Alexander
Kluge, Pitt Koch, Walter Kruttner, Dieter Lemmel, Hans Loeper, Ronald Martini,
Hansjirgen Pohland, Raimond Ruehl, Edgar Reitz, Peter Schamoni, Detten
Schleiermacher, Fritz Schwennicke, Haro Senft, Franz-Josef Spieker, Hans Rolf Strobel,
Heinz Tichawsky, Wolfgang Urchs, Herbert Vesely, Wolf Wirth.
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gemeinsam bereit, wirtschaftliche Risiken zu tragen. Der alte Film ist tot. Wir
glauben an den neuen.“®*

Neben gesellschaftlichen Themen werden auch neue Stoffe kinofahig: Der die
1950er Jahre pragende deutsche Heimatfilm wandelt sich zur sozialkritischen
Milieustudie, gesellschaftliche AuBenseiter und Randfiguren®® wecken vermehrt
das Interesse der Filmemacher. Ebenso widmet sich der Neue Deutsche Film
verstarkt der Umsetzung literarischer Vorlagen und zeigt, dass Unterhaltung
nicht eindimensional und oberflachlich sein muss, und dass durchaus
komplexe, gesellschaftskritische Inhalte  vom Publikum rezipiert werden
kénnen.%®

Wie im Oberhausener Manifest propagiert, gewinnen Kurzfilm, Experimentalfilm
und Dokumentarfilm zunehmend an Bedeutung. Vor allem ersterer erweist sich
fur die jungen deutschen Filmemacher als ideale Spielwiese, um sich in
Handwerk, Kreativitat und kunstlerisch-asthetischem Denken zu schulen. Eine
neue Art von Film etabliert sich durch den kiinstlerisch flieRenden Ubergang
zwischen Dokumentarfiim und Spielfilm. In einer betont subjektiven
Erzahlweise, die alle Bereiche des Films erfasst, lasst der Filmemacher einen
neuen realistischen Film entstehen, der nicht mehr zwischen ,Tatsachen und
Wiinsche(n)®” unterscheidet.

Alexander Kluge: ,/m menschlichen Kopf sind Tatsachen immer ungetrennt. Der
Wunsch ist gewissermallen die Form, in der die Tatsachen aufgenommen
werden. (Erst in den Massenmedien, der Verwaltung flir Wiinsche und
Tatsachen, entstehen getrennte Uberbauten fiir das Bed(irfnis nach Tatsachen
und den Ausdruck der Wiinsche: Hauptabteilung Fernsehspiel und Film,
Abteilung Dokumentation).®®

Wie schnell das Oberhausener Manifest und somit auch der Neue Deutsche
Film Anklang fanden, zeigt sich in der Einrichtung wichtiger Institutionen. So
wurde bereits im Oktober 1962 in Ulm das Institut fiir Filmgestaltung gegrindet
und 1964 der Grundstein fiir das Kuratorium Junger Deutscher Film e.V.*
gelegt. 1966 hatte der Neue Deutsche Film international seinen Durchbruch mit
Alexander Kluges Spielfilm Abschied von gestern, der auf der Biennale in
Venedig mit dem Silbernen Lowen ausgezeichnet wurde. Es folgten weitere
Preise auf den Filmfestivals in Cannes und Berlin fur Es von Ulrich Schamoni,

®nttp: // www.deutsches-filmhaus.de: Rosemarie Kuheim, Copyright 2001. Deutsches
Filmhaus. (Geandert am 14. April 2004).

®*Thematisiert werden vor allem Homosexualitat, Prostitution, Kriminalitat und die
gesellschaftliche Situation der Gastarbeiter.

Als Vorlage dienen literarische Stoffe von Autoren wie Robert Musil, Thomas Mann, Franz
Kafka, Ginther Grass, Jean Genet, Alfred Doblin oder Heinrich Ball.

®Klaus Eder/ Alexander Kluge: Ulmer Dramaturgien. Reibungsverluste. Stichwort:
Bestandsaufnahme. Miinchen 1980, S.96.

**Ebda.

69Diesbez'uglich widersprechen sich Schneider und Sandford. Schneider gibt als
Grindungsijahr fir das Kuratorium Junger Deutscher Film e.V. 1964 an, wahrend Sandford
als Grundungsjahr 1965 nennt. Schneider. 1990, S.26 bzw. Sandford. 1980, S.13.
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Der junge Térless von Volker Schiondorff (Musik: Hans Werner Henze) und
Nicht verséhnt von Jean-Marie Straub.”

2.2. Musikkonzepte in den Filmen von Alexander Kluge und Werner
Schroeter

Anhand zweier, den Neuen Deutschen Film maBgeinch pragenden
Regisseuren: Alexander Kluge71 und Werner Schroeter’?, sollen in diesem
Unterkapitel exemplarisch unterschiedliche Musikkonzepte betrachtet werden.

Alexander Kluge (*1932)

Kluge steht mit seiner Montage- und Collagearbeit in der Tradition der
russischen Filmavantgarde der 1920 Jahre um Sergej Eisenstein (1898—19482
und Lew Kuleschow (1899-1970), die mit ihren Filmen Bronenossez Potjomkin”
(1925) bzw. Po sakonu’ (1926) Filmgeschichte schrieben. Eisensteins und
Kuleschows Arbeit zeichnet sich durch hart aneinander geschnittene
Filmszenen aus, die in ihrem Gesamtablauf inhaltliche Assoziationen und
Gefuhlsstimmungen beim Zuschauer hervorrufen. Mit seinen Filmen erntet
Kluge jedoch nicht nur Beifall, bei vielen Regisseuren stofl3t er mit seiner nicht-
narrativen und nicht-linear verlaufenden Erzahlweise auf Unverstandnis,
vielleicht ,auch aus dem schlechten Gewissen diesen Filmen gegenéiber“75, da
sie mit ihrer Qualitdt doch eindeutig Stellung beziehen und sich gegen das
kommerzielle Kino aussprechen. Unter den deutschen Autorenfilmern ist Kluge
der einzige, der die Vorteile einer Arbeit im Kollektiv nutzt und sich darin
bewusst ist, dass das Ergebnis einer erfolgreichen Zusammenarbeit mehr ist,
als die Summe ihrer Einzelteile.”® Anhand seines Films Gelegenheitsarbeit
einer Sklavin (1973) gibt er einen Einblick in seine Arbeitstechnik:

"°Sandford. 1980, S.13.

"' Alexander Kluge (*1932) ist eine prégende Figur des Neuen Deutschen Film. Neben seiner
Arbeit als Regisseur, trug er wesentlich zur filmtheoretischen Rezeption und Aufarbeitung
des Neuen Deutschen Film bei. Zu seinen wichtigsten Filmen neben Deutschland im
Herbst zahlen u.a. Abschied von gestern (1966) und Die Macht der Gefiihle (1983). 2009
wurde Kluge mit dem Adorno-Preis ausgezeichnet.

"Werner Schroeter (1945-2010) arbeitete nicht nur als Filmregisseur, sondern auch als
Opernregisseur. Als Filmregisseur gehdrt er, neben Rainer Werner Fassbinder, Werner
Herzog, Alexander Kluge, Wim Wenders u.a. zu den wichtigsten Protagonisten im
deutschen Kino der Nachkriegszeit. Mallgeblich sind seine Filme Neapolitanische
Geschwister (1978) und Tag der Idioten (1982). Die Musik zu Tag der Idioten schrieb Peer
Raben. Werner Schroeter spielte Werner Schroeter — ergo sich selbst - in Fassbinders
Warnung vor einer heiligen Nutte (1970). Vgl. Michael Toteberg: Rainer Werner
Fassbinder. Reinbek bei Hamburg 2002, S.8.

"®Deutscher Titel: Panzerkreuzer Potemkin.

"Deutscher Titel: Nach dem Gesetz.

®Schneider. 1990, S.201.

"®Schneider. 1990, S.201f.
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sMan muss nur eins klar sehen: der Film wird nicht von mir gemacht,
>Gelegenheitsarbeit< ist eine Zusammenarbeit zwischen meinem Schwager,
meiner Schwester, mir, Mauch (Anm.: Thomas Mauch’’), und der Beate
Mainka’®. Die Beate Mainka hat auf diesen Film genauso viel Einfluss wie ich.
Ich bin sozusagen als Politkommissar verantwortlich fiir die Situation. Ich muss
die Situation kontrollieren, da bin ich voll verantwortlich. Fiir keine Einzelheit der
Situation bin ich verantwortlich. Ich bin fiir die Authentizitdt der Situation
verantwortlich, dass zum Beispiel die Darsteller ein Verhéltnis zu ihrer Rolle, zur
Situation haben, die Situation wiederum und die Darsteller ein Verhéltnis zu
dem, was aulBerhalb des Films als gesellschaftliche Wirklichkeit existiert. “@9

Signifikant fur Kluge ist, dass er bis auf wenige Ausnahmen, in seinen Filmen
vor allem auf bereits existierende Musik zurickgreift und diese gekonnt
einsetzt. Dass er zudem ausgebildeter Kirchenmusiker ist, kommt ihm bei
seiner Kenntnis in klassischer Literatur durchaus zugute. Schneider
unterscheidet in Kluges Dokumentarfiimen — die ohne Zweifel ,einen
Schwerpunkt seines filmischen Schaffens einnehmen —  zwischen vier
Kategorien (Formen) , denen jeweils auch ein eigenes Musikkonzept zugrunde
liegt:

a) ,Pure®“ dokumentarische Filmformen
b) Musikalisch-poetische Filmformen
c) Dialogformen

d) Kommentarformen®

Wahrend die ,pur® dokumentarischen Filmformen meistens ganz ohne Musik
sind, sorgen die musikalisch-poetischen Filmformen mit einer langeren
Musikstrecke, auf die ,Bilder unterschiedlicher Provenienz‘®? geschnitten sind,
fur Koharenz. Dabei kann die Intention Kluges darin bestehen, zugleich einen
musikalisch-auditiven Kommentar zum Visuellen zu geben (Kommentarfilm).
Schneider verweist diesbezuglich auf eine Exekutionsszene im Film Die
Patriotin (1979):

,Den Originalsprecher und die Originalbilder einer Wochenschau von 1945 hat
Kluge mit einer grollen Symphonik unterlegt, die wie in einem Actionfilm die
einzelnen Schiisse und das Sterben der hingerichteten Soldaten und
Jugendlichen untermalen, - eine seltsame Vermischung von Hollywood-
Theatralik und Dokumentarfilm.“5®

Kluge sieht in der Musik ein kinstlerisches Mittel, innerhalb des
Montageprinzips eine differenzierte Mehrschichtigkeit zu erzeugen:

""Thomas Mauch (*1937) arbeitete als Kameramann nicht nur fir Alexander Kluge, sondern
auch fir Werner Herzog. Fur Herzogs Film Aguirre, der Zorn Gottes wurde Mauch 1973
mit dem Bundesfilmpreis ausgezeichnet.

"®Beate Mainka-Jellinghaus (*1936) ist Kluges langjahrige Cutterin.

"Schneider. 1990, S.202. Zit. in: Filmkritik 1976, Heft 12.

Omit Lpur®ist der Dokumentarfilm in seiner urspriinglichen Form gemeint: Dokumentarisches,

o das ausschlieflich aus abgefilmten Monologen / Dialogen besteht.

Schneider. 1990, S.202.

*’Ebda.

®Ebda.
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,Die Einfliihrung des Tones erlaubt polyphone Wirkungen, die vorher nur durch
ein Nacheinander angedeutet werden konnten. Francgois Truffaut hat in seinen
Filmen adjektivische Wortwirkungen zum Bild verwendet; es gibt zahlreiche
Filme, die mehrere Tonebenen verwenden und damit eine epische
Mehrschichtigkeit erreichen.®*

Wenn Kluge von ,polyphonen Wirkungen* spricht, dann bezieht er sich vor
allem auf Arnold Schonberg.

,Meine ganzen Kategorien, die ich hab™ auf dem Gebiet des Films, die kommen
aus der Wiener Schule, was anderes habich nicht studiert.“®

Kluges Musikasthetik bzgl. der Verwendung bereits existierender Musik
unterscheidet sich auch in puncto Perfektion maRgeblich von der Asthetik
anderer Regisseure, u.a. auch der von Fassbinder. Meist ist Kluge auf der
Suche nach nicht perfekten Musiken: nach alten historischen Aufnahmen von
Opernauffihrungen, nach dilettantisch mitgeschnittenen Konzertaufnahmen,
oder nach von Amateurbands eingespielten Songs oder Schlagern. Musik ist fur
Kluge nur poetisch, wenn deutlich Gebrauchsspuren und
Abnutzungserscheinungen hérbar sind.®

,Braucht Kluge Musik, die aus zweiter Hand nicht zu haben ist, bleibt ihm nichts
tibrig, als sie zu verfremden, in unerwarteter Gestalt vorzufiihren oder —
allerdings selten — die kleinen Schaden selber anzubringen. Musik von Verdi
kann man dann auf dem Harmonium héren; Anfanger singen Opernarien, und
der Korrepetitor spielt dazu Klavier. «87

Werner Schroeter (1945-2010)

Voéllig anders geht Werner Schroeter mit Musik um. So schreibt Urs Jenny in
der Filmkritik 1971, Heft 9:

,Werner Schroeters Filme bilden Wirklichkeit nicht nach, sondern vor. Sie
trdumen. lhre Sache ist die Sehnsucht; das heil3t, sie machen sich Sehnsucht
ihrer Figuren zu Eigen: Sehnsucht nach Kunst, wobei Kunst fiir sie nicht
Produktivitat ist, vielmehr eine Existenzweise, ein reineres Sein, pathetisch
Sakrale Selbstinszenierung, Selbstverherrlichung in Ritus, Tanz, Gesang;
Kunstdarbietung als Gottesdienst. Vorgegeben ist stets die Musik, sie
bezeichnet den Zustand vélligen Kunst-Seins, auf den alle Sehnstichte und alle
Anstrengungen gerichtet sind.“®

#Schneider. 1990, S.202f. Zit. in: Klaus Eder / Alexander Kluge: Ulmer Dramaturgien.
Reibungsverluste. Stichwort: Bestandsaufnahme. Minchen 1980, S.11f.

®Schneider. 1990, S.203. Zit. in: Filmkritik 1976, Heft 12.

®Ulrich Gregor: Alexander Kluge. In: Herzog/ Kluge/ Straub. Reihe Film 9. Hrsg.: Peter W.
Jansen und Wolfram Schiitte in Zusammenarbeit mit der Stiftung Deutsche Kinemathek.
Munchen und Wien 1976, S.54.

¥ Gregor. 1976, S.54.

83chneider. 1990, S.230. Zit. in: Filmkritik 1971, Heft 9.
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In dieser Passage wird sehr deutlich, worin der Unterschied zwischen
Alexander Kluge und Werner Schroeter liegt: Wahrend Kluge der Realist ist,
kommt Schroeter von der Kunst; mit den Topoi Sehnsucht und Traum bzw.
Ritus und Tanz, fuhlt er sich eher der Romantik bzw. einer surrealen Archaik
verpflichtet. Um mit Nietzsche, wie er es in Die Geburt der Tragbdie aus dem
Geiste der Musik® kategorisiert - zu sprechen: Vertritt Kluge das Apollinische®,
so vertritt Schroeter das Dionysische®'. Schroeter, der in seinen Filmen oft
Randfiguren der Gesellschaft wie z.B. Homosexuelle, Gastarbeiter mit
Migrationshintergrund, Alkoholiker und gescheiterte Existenzen zeigt, setzt
Musik vor allem als Kontrapunkt ein. Je groer das im Bild vorgefuhrte
Scheitern der Figuren ist, desto groRer und bisweilen sogar grol3symphonisch
ist die Musik. Damit erreicht Schroeter eine Dialektik, die es schafft, den
Zuschauer tief zu beriihren.%

,Der schméachtige Nicola Zarbo in >Palermo oder Wolfsburg<93“ erhélt Bergs
liberdimensionales Violinkonzert, die einfache Frau in >Neapolitanische
Geschwister<®*“ erhélt Donizettis >Wahnsinns“Arie<®® (Anm.: >Lucia di
Lammermoor<)mit der Stimme von Maria Callas, wenn ihre Tochter stirbt, - und
nie empfindet man in Schroeters Filmen solche Zuordnungen als falsch.“°

Die Grundlage dieser Dialektik von Bild und Ton ist bereits in seinen
experimentellen Filmen aus der Fruhzeit seines Schaffens zu finden. So kann
der Film Neurasia® nicht mehr als Film im traditionellen Sinn verstanden
werden, vielmehr ist er bzgl. seiner Anlage bereits im Grenzbereich von Film
und Bildender Kunst anzusiedeln. Schroeter beschaftigt sich in Neurasia
intensiv. mit dem Faktor Zeit und wie sich dieser auf inhaltliche
Zusammenhange sowie den Rezipienten auswirkt. Dazu arbeitet er mit einer
Doppelprojektion und mit dem Split-Screen®® — Verfahren, indem er auf die
Bildflache denselben Film einmal in Farbe und parallel dazu in Schwarzweil} —
zusatzlich noch um 30 Sekunden nach vorne verschoben — projeziert. Zugleich
lotet Schroeter in Neurasia auch das Verhaltnis von Sprache und Musik aus,
indem er die Méglichkeiten des Melodrams untersucht.*® Frieda Grafe schreibt
dazu:

»,>Neurasia< ist ein Stummfilm mit Musik. Die Weisen fligen sich zu den Bildern
wie friiher, als der Pianist noch im Saal sal3. Manchmal hat man die Illusion von
Synchronie, bis die Musik abbricht und Carla weiter den Mund stumm aufreif3t.
Man erkennt genau: mal singt sie stumm, mal spricht sie stumm. Man versteht

®Friedrich Nietzsche: Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik. Leipzig 1940

“Nietzsche. 1940, S.115.

'Nietzsche. 1940, S.117.

%23chneider. 1990, S.230.

Bpalermo oder Wolfsburg (1980).

94Neapo/itanische Geschwister (1978).

% ucia di Lammermoor, 3. Akt: Il dolce suono.

*Schneider. 1990, S.230.

9 Neurasia (1969).

BIm Split-Screen- Verfahren wird das Bild in zwei oder mehr Bildreiche aufgeteilt. Dadurch
besteht die  Mdoglichkeit, zwei oder mehr Filme parallel abzuspielen.
http://de.wikipedia.org/wiki/Split_Screen (Gefunden am 17.3.2011).

%Schneider. 1990, S.231.
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sie. In der gehobenen Sphére, in der der Film sich bewegt, macht man keine
Worte. Idol, Anbetung, Star, Mythos, Ekstase. Es geht nur noch um letzten
Sinn, um héchste Bedeutung. Des Kérpers der Sprache hat man sich ldngst
erledigt. Die gehobene Sprache ist eine, die sich selbst nicht mehr nétig hat.
Die auf den Hund gekommene, die gehobene Sprache ist so allgemein wie nur
méglich: unbekanntes Ziel, priesterlicher Dienst, grofte Innigkeit.“'®

Uberhaupt spielt das Verhaltnis von Sprache und Musik in Schroeters Arbeit
eine ebenso wichtige Rolle, wie das Verhaltnis von Bild und Ton. Wesentliche
Erfahrungen, wie Sprache und Musik miteinander funktionieren, macht er vor
allem in seinen Theater- und Operninszenierungen. Besonders aufschlussreich
sind diesbezliglich die Gespriche von Werner Schroeter mit Sabina Dhein.'" In
folgendem einige Auszige aus diesen Gesprachen:

Dhein: ,In deinen (Anm.: Werner Schroeter) Sprechtheater-Auffiihrungen spielt
die Musik eine wichtige Rolle. Nehmen wir zum Beispiel das Ende deiner
>Medea<-Inszenierung’®?, wo die Musik die Sprache iibertént, sie zerstort{(...).

Schroeter: Nein, sie zerstért sie nicht! Es geht mir um den Inhalt des Textes von
Jahnn'%, Wenn ich von Jjemandem etwas inszeniere, der von einer solchen in
sich gedrehten Gewalttétigkeit ist wie dieser Autor, dann kann ich diese
tibersetzen mittels eines anderen Gewalttdters, ndmlich Beethoven in der
>Missa Solemnis<, und die Szene wird einfach schéner und wahrer. Die Musik
kann auch ein anderes Netz stricken, so dass die Fallen gré3er werden auf der
Blihne, dann ist sie aber ein Kontrapunkt. Im Film habe ich sie nach dem
maénnlichen Prinzip verwendet, eben als Kontradiktion, oder aber ich habe die
Musik lbernehmen lassen, nach dem Motto der Callas (Anm.: Maria Callas):
>dove finiscono le parole incomminca la musica come la scritto il vostro grande
poeta E.T.A. Hoffmann<."%

Dhein: Was unterscheidet Sprechtheater- von Opernarbeit?

Schroeter: In der Oper muss jemand objektiv etwas kbénnen, nédmlich seine
Partie. Es sind keine Verdnderungen méglich in Rhythmus oder TonhGhe, das
heillt, der Sénger fullt auf einem viel festeren Gerlst als der Schauspieler.
Denn bei allem Respekt vor dem Dichter ldsst sich je nach Eigenart des
Schauspielers das Ganze neu schaffen. Diese Freiheit hat der Sénger nicht.

'%Schneider. 1990, S.231. Zit. in: Filmkritik 1970, Heft 3.

''Sabina Dhein (*1960) studierte Theaterwissenschaft, Neuere deutsche Literatur und
Philosophie in Berlin und Erlangen. Von 1986-1996 arbeitete sie als Dramaturgin am
Dusseldorfer Schauspielhaus, wo sie u.a. auch mit Werner Schroeter arbeitete. 2002 bis
Ende der Spielzeit 2008/2009 war sie Intendantin am Theater Erlangen. Zur Spielzeit
2009/2010 wechselte sie als Kunstlerische Betriebsdirektorin an das Thalia Theater
Hamburg. http://www.thalia-theater.de/ensemble/mitarbeiter/details/kuenstler/152/
(Gefunden am 17.3.2011).

'%Schroeter inszeniert Hans Henny Jahnns Medea 1989 am Diisseldorfer Schauspielhaus.

'"®Hans Henny Jahnn (1894-1959) ist ein umstrittener deutscher Dramatiker, der vor allem mit
seinen Stlicken Medea (1926) und Armut, Reichtum, Mensch und Tier (1933) Aufsehen
erregte. Jahnn machte sich auch als Orgelbauer einen Namen.

"%Upersetzt: ,Wo die Worte aufhéren, da beginnt die Musik, wie euer groRRe Dichter E.T.A.
Hoffmann geschrieben hat.”
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Das ist oft vorteilhaft, weil sich auf dieser sicheren Grundlage trotzdem viel
Freiheit schaffen lasst.“'%

Schroeters Verwurzelung in der Oper und die daraus resultierenden
Musikkonzepte, die immer zu einem gewissen Teil auch in seinen Filmen
spurbar sind, werden am offensichtlichsten in seinen Filmen Salome (1971) und
Eika Katappa (1969). In ersterem collagiert Schroeter Oscar Wildes Texte —
bisweilen sogar ins Hebraische Ubersetzt - mit starken, an
Operninszenierungen erinnernden Bildern, die er mit unterschiedlichsten
Musiken — von Caterina- Valente-Schlagern bis hin zu Musik von Richard
Strauss und Richard Wagner — konfrontiert. Schneider stellt fest:'*

,Das Modell Oper (spéter ist es eher die italienische Verismo-Oper mit ihren
Stationen) verhalf Werner Schroeter zu einem gro8en Fluss der Filmbilder und
l6ste seine bisherigen Zusammenstellungen von einzelnen, in sich
phantasievoll geschlossenen Tableaux ab.“"%’

Nicht anders ist das Verfahren in Eika Katappa. Der Film gliedert sich in acht
Teile, die von einer durchgangigen, aus verschiedensten Musiken montierten
Tonspur zusammengehalten wird."® In seiner formalen Anlage - die
Gliederung in mehrere Formteile und einer darunter liegenden Toncollage -
weist Eika Katappa durchaus Parallelen zum Epilog aus Fassbinders Berlin
Alexanderplatz. Mein Traum vom Traum des Franz Biberkopf von Alfred Déblin
auf. Die Anzahl der verwendeten Zitate in Eika Katappa ist dabei ahnlich grof}:

,verdi, Penderecki, Beethoven, Spontini, Johann Straul3, Bellini, Mozart,
Thomas'®, Puccini, Richard Strauss, Conchita Supervia'’®, der Tango aus der
deutschen Fassung von Bunuels >Le chien andalou<, das >Gasthaus an der
Themse< (gesungen von Elisabeth Flickenschildt''’) und Caterina-Valente-
Schiager.“!"?

'%3abina Dhein: Werner Schroeter. Regie im Theater. Frankfurt / Main 1991, S.45f.

'%Schneider.1990, S.232.

"“Ebda.

"%Ebda.

'%Vermutlich meint Schneider nicht den Komponisten und Chorleiter Kurt Thomas (1904-
1973), sondern den deutschen Filmkomponisten Peter Thomas (*1925), der vor allem mit
der Musik zu Raumpatrouille Orion (1966) und seinen Filmmusiken zu den Edgar-Wallace-
Krimis bekannt wurde. http://de.wikipedia.org/wiki/Peter Thomas_(Komponist) (Gefunden
am 18.3.2011).

"OConchita  Supervia  (1895-1936) ist eine  spanische  Mezzosopranistin.
http://en.wikipedia.org/wiki/Conchita_Superv%C3%ADa (Gefunden am 18.3.2011).

""Die Schauspielerin Elisabeth Flickenschildt (1905-1977) hatte ihre groBten Erfolge im
Dritten  Reich. http://de.wikipedia.org/wiki/Elisabeth_Flickenschildt (Gefunden am
18.3.2011).

""?Schneider. 1990, S.232.
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2.3. Musikkonzepte in den Filmen von Rainer Werner Fassbinder

Im Unterschied zu Alexander Kluge und Werner Schroeter, hat Rainer Werner
Fassbinder kein allgemeingultiges Musikkonzept in seinen Filmen. Was
vielleicht auf den ersten Blick als Manko erscheint, wenn ein Regisseur nicht zu
wissen glaubt, wie und wo Musik in seinem Film funktioniert, erweist sich bei
genauerem Hinsehen als Gllucksfall, insbesondere flr die Zusammenarbeit von
Fassbinder und Raben: Nur, indem Raben vollig freie Hand hat, gelingt es ihm
einen eigenen Personalstil zu entwickeln und dem Film musikalisch das
hinzuzufigen, was Bild und Wort nicht zu erzahlen vermogen.

»1 was then allowed to commence my own musical story. It did not necessarily
coincide with that of Fassbinder. On the contrary, in my score, my viewpoint
was often completely opposite to that of the director.” "

Vielmehr noch kann die kunstlerische Freiheit, die Fassbinder Raben zugesteht,
bisweilen sogar zur direkten Einflussnahme auf den Film fuhren:

Herbert Gehr: ,Fallen Ihnen Beispiele dafiir ein, dass Fassbinder durch lhre
Musik einen anderen Blick auf seine Bilder oder Figuren bekommen hat?

Peer Raben: Er hat zum Beispiel die Gegenfigur zu Franz Biberkopf, den
Reinhold, etwas anders gesehen, nachdem er die Musik gehért hatte, die ich
zur Charakterisierung dieser Figur geschrieben hatte (Anm.: Raben spricht hier
vom Film Berlin Alexanderplatz, 1979/1980). Das war eine Musik, die etwas
Sakrales an sich hatte. Da kam er erst auf die Idee, dass der Reinhold einen
religiosen Klaps hat.“""*

Auch Rabens Musik zu den Filmen Fassbinders laldt sich nicht auf ein
bestimmtes Konzept reduzieren. Jede seiner Filmmusiken bringt ihr eigenes
Musikkonzept mit sich. Das resultiert nicht zuletzt daraus, dass Fassbinders
Filme nicht einem einzigen Genre zuzuordnen sind."*® Die Musik in den Filmen
Fassbinders reicht dabei von ganz wenig bis ganz viel Musik: So gibt es im
Melodram Héndler der vier Jahreszeiten nur sechs Musikeinsatze, wobei der
erste nach einer Stunde erklingt, wahrend in Die dritte Generation der ganze
Film mit Musik unterlegt ist, wobei es fast immer mehr Schichten gibt, die
miteinander collagiert werden. Norbert Jurgen Schneider sieht dennoch eine
gewisse Gemeinsamkeit der Musikkonzepte:

»(---) in der Sprunghaftigkeit, in dem krampfhaften Suchen nach einem Glliick, in
dem emotionalen Sich-Verausgaben. Das Verausgaben geschieht in beide
Richtungen: eruptives Verbreiten ungelenkter Geflihle gehért ebenso dazu wie
das missmutige und trotzige Sich-Verschweigen.“'"®

""SRaf Butstraen: Peer Raben. In: Moving Music — Conversations with renowned film

composers. Hrsg.: Flanders International Film Festival and Lannoo Publishers.Tielt 2003,
S.67 (Ins Englische Ubersetzt von Gregory Ball).

""" Gehr. 1995, S.74.

"*Wobei bei Fassbinder der Begriff Genre eher als Genre-Allusion aufgefasst werden muss.
Selbiges gilt auch fir Rabens Musik, weshalb in den Analysen in Kapitel 6 auf eine
genrespezifische Kategorisierung verzichtet wird.

""®Schneider. 1990, S.186.
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Nur was die Auswahl von bereits existierender Musik betrifft, ist sich Fassbinder
seiner Sache bewusst. Augrund seiner — im Gegensatz zu Kluge und Schroeter
— nicht umfassenden musikalischen Repertoirekenntnis, beschrankt sich sein
musikalisches Wissen vorrangig auf Schlager''’, Songs und wenige klassische
Stlcke, die in vielen seiner Filme wiederkehren. Zu den am haufigsten
verwendeten Schlagern und Songs gehoren u.a.:

Capri Fischer in Acht Stunden sind kein Tag (1972), Die Ehe der Maria Braun
(1978), Lola (1981); Diverse Songs von Elvis Presley in Rio das Mortes
(1970), Warnung vor einer heiligen Nutte (1970), Acht Stunden sind kein Tag
(1972), Welt am Draht (1973), Faustrecht der Freiheit (1974), Berlin
Alexanderplatz (1979/1980), Lola (1981); Diverse Songs von Leonard Cohen
in Warnung vor einer heiligen Nutte (1970), Wie ein Vogel auf dem Draht
(1974), Faustrecht der Freiheit (1974), Angst vor der Angst (1975), Berlin
Alexanderplatz (1979/1980); Diverse Volkslieder'"® in Welt am Draht (1973),
In einem Jahr mit 13 Monden (1978), Berlin Alexanderplatz (1979/1980), Lili
Marleen (1980), Lola (1981), Die Sehnsucht der Veronika Voss (1981).

Zu den am haufigsten verwendeten Sticken bzw. Stlckzitaten der klassischen
Literatur gehoren u.a.:

Richard Strauss: Der Rosenkavalier in Liebe ist kilter als der Tod (1969),
Das Kaffeehaus (1970), Angst vor der Angst (1975), Die Ehe der Maria Braun
(1978), Berlin Alexanderplatz (1979/1980); Zitate aus Sinfonien von Gustav
Mahler in Chinesisches Roulette (1976), Bolwieser (1976/1977), In einem Jahr
mit 13 Monden (1978), Berlin Alexanderplatz (1979/1980); Zitate aus Walzern
von Johann Strau8 in Welt am Draht (1973), Frauen in New York (1977),
Despair — Eine Reise ins Licht (1977), Berlin Alexanderplatz (1979/1980).

Ebenso verwendet Fassbinder die von ihm selbst komponierte kurze Melodie
Die kleine Liebe in Héndler der vier Jahreszeiten (1971), Angst essen Seele
auf (1973), Mutter Klisters™ Fahrt zum Himmel (1975, im alternativen Ende).

Wenn Schneider Fassbinder polemisch attestiert, dass es ihm an ,feinsinniger
Musikalitat’*® mangele und ,(...) iblicherweise die Musikstellen bei einem
Regisseur die Hohepunkte seines Films markieren“'®, das bei ihm jedoch

,gerade umgekehrt“'?' sei, indem er auf die Schlussszenen von Lola und

""Schneider schreibt dazu: ,Das Besondere an Fassbinders Verwendung von Schlagern ist,
dass sie nicht ironisch eingesetzt sind und dennoch nicht als Liige oder schéner Schein
fungieren wie in anderen deutschen Schlagerfiimen. Die gelogene und gemachte
Emotionalitdt der Schlager ist echt, weil die Personen, die diese Musik singen und héren,
sich mit ihrer ganzen Hoffnung an diese Musik klammern. Indem Fassbinder aber im
gleichen Moment nachweist, wie gefangen, betrogen, eingesperrt in ihre Umwell,
Erziehung und Traumata seine Filmfiguren sind, entlarvt er rickwirkend auch diese
Schlager als Lige, mit der seine Figuren hintergangen werden.” In: Schneider. 1986,
S.186f. Dasselbe gilt auch fiir die wenigen klassischen Musikstlicke, die immer wieder in
seinen Filmen zu hoéren sind.

Bei den Volksliedern greift Fassbinder nicht nur auf deutsche, sondern auch auf italienische
Volkslieder und amerikanische Traditionals zurtick.

""9Schneider. 1990, S.186.

'“Ebda.

"“'Ebda.
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Handler der vier Jahreszeiten verweist'??, vergisst er, dass Fassbinder —trotz
seiner mangelnden musikalischen Kenntnisse — sehr neugierig war und sein
Mangel an ,feinsinniger Musikalitat® keineswegs blieb. Fassbinders Neugier
tragt durchaus Frichte. So wird er im Umgang mit Musik in seinen spateren
Filmen immer sicherer, was sich nicht zuletzt im Film Lili Marleen (1980)
niederschlagt: Fassbinder dreht einen Film, in dessen Zentrum ausschlief3lich
der Schlager Lili Marleen steht.

Raben auldert sich zu Fassbinders Musikambitionen:

LFassbinder war (iberhaupt an Musik interessiert. Sein spontanes Interesse galt
eigentlich immer der aktuellen Unterhaltungsmusik bis hin zur Popmusik. Er war
auch ungeheuer interessiert, zu wissen, was fiir ihn sonst noch wertvoll zu
Héren sei. So habe ich ihn z.B. zu Gustav Mahler gesto3en, auch auf das
Beethoven-Streichquartett’® von >In einem Jahr mit 13 Monden<.“'?*

Zum anderen vergisst Schneider die musikalische Kompetenz von Peer
Raben: Handelt es sich um subtil eingesetzte, bereits existierende
Musikstiicke'®®, geht die Auswahl immer zu einem gewissen Grad auch auf ihn
zuruck. Diese Fremdstiucke sind stets Bestandteil des musikdramaturgischen
Konzeptes und damit Material der Komposition — diesbezlglich hatte Raben
nicht selten das letzte Wort."® Eingeschrankt gilt das auch fiir die Auswahl von
Schlagern und Songs. Auf Herbert Gehrs Frage, ob ,der Einsatz von
vorhandener Musik, wie beispielsweise Schlager, flir einen Komponisten ein

Hemmnis oder eine Herausforderung sei“'?’, auBert sich Raben:

,Eine Herausforderung. Das ist nur zusammen mit dem Regisseur zu l6sen.
Man muss entscheiden, ob man auf diese andere Musik Bezug nehmen will
oder ob man sie in der Filmmusik ignoriert. Ignorieren kann man sie eigentlich
nicht, denn sie strahlt ja aus auf andere Szenen.“'?

Raben hebt damit deutlich hervor, dass — im Gegensatz zur Verwendung von
klassischer Musik, wo die Entscheidung, welche Musik wie und an welcher
Stelle im Film erklingen soll, ihm obliegt — die Auswahl popularer Musik im
Wesentlichen Fassbinder trifft, Raben aber trotzdem miteingebunden ist.'?
Wie gut die Zusammenarbeit von Fassbinder und Raben bezlglich der Auswahl
bereits existierender Musik im Allgemeinen funktioniert und wie differenziert sie
zugleich bei jedem neuen Projekt ist, indem das Verfahren - da

'Epda.

'2’Hierbei handelt es sich um Mahlers 5. Sinfonie und um Beethovens GroRe Fuge, Op. 133.

'?*Schneider zitiert hier Peer Raben. In: Schneider. 1990, S.187.

125Zum Beispiel die Musikstellen in Die Ehe der Maria Braun.

'°Raben betonte dies immer nachdriicklich. (Michael Emanuel Bauer: Gespriche mit Peer
Raben. nicht dokumentiert.Schwarzach 2005-2006).

'“’Gehr.1995, S.72.

'*’Ebda.

'?\Wahrend sich Raben vorrangig fur klassische Musik interessiert, kennt sich Fassbinder mit
den aktuellen Musikstromungen, Songs, Evergreens und Schlagern aus: in der
Zusammenarbeit die ideale Ausgangsbasis fur eine geschmacksvolle Auswahl bereits
existierender Musik.
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projektgebunden — jeweils wieder neu definiert werden mul}, zeigt folgendes
Gesprach zwischen Peer Raben und Thomas Karban:

Thomas Karban: ,Hast Du auf diese Auswahl von Fremdmusik in irgendeiner
Form Einfluss gehabt bzw. genommen, und fihltest Du Dich gar ob ihrer
Préasenz in Deiner eigenen Kreativitéat beschnitten?

Peer Raben: Das ist unterschiedlich gewesen. Es gab Filme, in denen
Fassbinder die Auswahl der Source-Musiken alleine gemacht hat, vor allem
wenn es darum ging, das Lebensgefiihl einer bestimmten Zeit zu treffen (da
hatte man halt entsprechende musikalische Vorlieben).Bei anderen Projekten
war ich hingegen wieder beteiligt. Beispiel: >Veronika Voss< (Anm.. Die
Sehnsucht der Veronika Voss, 1981). Dort haben wir ganz bewusst Country-
Musik eingesetzt, auf die sich auch spéater Teile der Filmmusik berief. Ebenso
im Fall von >Berlin Alexanderplatz<, wo Zitate aus den 20er Jahren verarbeitet
werden mussten.

Thomas Karban: Inwieweit hast Du Fassbinder denn in Fragen klassischer
Musik beraten?

Peer Raben: Natirlich hatte er eher Zugang zu den modischen Popmusiken,
zumal er sehr an neuen Entwicklungen interessiert war (nach >Querelle< gab
es ja noch dieses Projekt, >Ich bin das Gliick dieser Erde<, das nach einem Hit
der damaligen Zeit benannt war'*°). Bei klassischer Musik gab es fiir ihn
nattirlich ebenso, wenn auch nur oberfldchliche Einstiegsméglichkeiten. Gustav
Mahler und Strauss (sic) - Walzer, zum Beispiel, oder auch die spéten
Beethoven — Quartette. Zwar sind nicht alle Hinweise auf mich zurlickzufiihren,
aber er war immer ungeheuer interessiert zu wissen, was flir ihn sonst noch
wertvoll zu héren sei. Unsere Gespréche (ber Musik im Film waren hingegen
immer projektbezogen (...).“"*!

Was Fassbinder und Raben auf Anhieb kunstlerisch miteinander verbindet, ist
das Collageprinzip, wie es z.B. im Film Die dritte Generation verwendet wird,
spielt es doch auch in Rabens Musik und bereits vorher in seinen
Inszenierungen am Action-Theater'*? eine zentrale Rolle. Wie verwurzelt auch
Fassbinder im copy & paste Verfahren ist, soll ein kurzer Exkurs in sein

Verstandnis von Theater zeigen.

Exkurs: Fassbinders Theaterasthetik

Wenn Fassbinder im Programmheft zur Urauffuhrung von Blut am Hals der
Katze an den Stadtischen Blhnen NiUrnberg am 20.3.1971 im Programmheft
schreibt: ,Alles in Einzelteile zerlegen und neu zusammensetzen, das miisste

12?,,/ch bin das Gliick dieser Erde*ist eine Textzeile aus Joachim Witts Song Kosmetik (1981).

Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
32| der Inszenierung von Sophokles Antigone (1967).
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schén sein“'®3, macht er aus seinem Verstandnis von Theater und wie es sein

soll, keinen Hehl. Hemmungslos und unbekimmert greift er auf vorhandene
Texte anderer Autoren zurlck, verwendet Zitate und Textfragmente, erstellt
Stilkopien und Collagen des vorgefundenen, ihm zur Verfigung stehenden
Materials.”** Dass diese Art des Stiickeschreibens nur schwer in den
konventionellen Theaterbetrieb passt, ist nicht verwunderlich. Fassbinders
Stucke sind viel zu progressiv und avanciert, um im burgerlichen Theater
Einzug zu finden, daher ist es nur nahe liegend, dass Fassbinder seine ersten
Theaterschritte in der Munchner off- Szene unternimmt und schnell auf Rabens
Inszenierung von Sophokles Antigone (1967) im Action-Theater aufmerksam
wird. Die damaligen Eindriicke beschreibt er spater:

LHier jedoch erregte mich das, was auf der Blihne geschah, wie es geschah
und was dadurch im Zuschauerraum ausgelbst wurde. Zwischen den
Schauspielern und dem Publikum entstand etwas wie Trance, etwas wie eine
kollektive Sehnsucht nach revolutionédrer Utopie.“’*

Im Action-Theater, das von der Kritik bisweilen abschatzig als das ,Living
Theatre der Miillerstrasse“'*® bezeichnet wird, fiihlt sich Fassbinder mit dem
kunstlerischen Kopf Peer Raben sofort auf einer Wellenlange.

,Das Stlick, zu dem er (Anm.: Rainer Werner Fassbinder) als Zuschauer kam,
war >Antigone<, das hatte ich inszeniert. Und zwar nicht den klassischen
Sophokles-Text, sondern die Bearbeitung von Brecht™. Es gefiel Fassbinder
gut, dass da verschiedene Texte ineinander gingen. Ich hatte so etwas probiert
wie Trennung von Textgestaltung und emotionaler Darstellung. Das ging
manchmal so weit, dass ich einen Satz von Antigone von allen sprechen liel3,
und wenn dieser Satz emotional sehr stark gefiillt war, habe ich dem
Schauspieler vorgeschlagen, den Text ganz kalt zu sprechen. Wenn das zum
Beispiel ein Text war, der ein gro3es Leiden dieser Person verriet, habe ich
gesagt, man kann das vollig trennen. Man kann einfach und klar den Text
sprechen, obwohl der Person eigentlich zum Weinen zumute ist. Das kann man
separat spielen, danach einen Weinanfall kriegen. Das war ziemlich neu in der
Zeit damals. Das >Living Theatre<'*® aus Amerika hat viele solcher Sachen

% Michael Toteberg: Das Theater der Grausamkeit als Lehrstiick. Zwischen Brecht und

Artaud: Die experimentellen Theatertexte Fassbinders. In: Text und Kritik, Heft 103: Rainer
Werner Fassbinder. Miinchen, 1989, S. 20.
Wie virtuos Fassbinder dieses Verfahren beherrschte, zeigt seine enorme Produktivitat in
der Zeit des Action-Theater und des antiteater, wo er binnen zwei Jahre fiinfzehn Stiicke
schrieb und inszenierte. (Ebda.). Toéteberg schreibt treffend.. ,schnell realisierte
Produktionen ohne Kunstanspruch, roh zusammen gezimmerte Textcollagen und mit
Brachialgewalt vorgenommene Klassiker-Bearbeitungen. Die Not wurde zur Tugend
erklart, die spérlichen Mittel und geringen darstellerischen Mdbglichkeiten zum
dramaturgischen Prinzip erhoben. Der Name >antiteater< war Programm: Man verstand
sich als Opposition zum subventionierten Theaterbetrieb.” (Ebda.).
Rainer Werner Fassbinder: Filme befreien den Kopf. Hrsg.: Michael Téteberg. Frankfurt /
Main 1984, S.101.
3eTsteberg. 1989, S.20f. Zit. in: G.S.: Antigone. In: Abendzeitung. Miinchen, 22.8.1967.
3"Bertolt Brecht: Die Antigone des Sophokles. Nach der Hélderlinischen Ubertragung fiir die
Biihne bearbeitet (1947). Die Urauffihrung fand 15.2.1948 in Chur statt.
The Living Theatre ist eine freie amerikanische Theatergruppe, die 1947 von der
Schauspielerin Judith Malina und dem Bildenden Kiinstler Julian Beck in New York ins
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gemacht. Von denen waren wir beeinflusst. In der Richtung, sagte Fassbinder,
wollte er auch etwas probieren.(...)"*

Eben diese Montage- und Zitiertechnik in Verbindung mit einem stark
konzeptionellen Zugang, Mittel, die Raben spater auch in seinen Musiken
anwenden wird, verknupft mit der artifiziellen Herangehensweise in seiner
abstrakten Inszenierung, die Wort und Korperhaltung nach dem
Additionsprinzip miteinander kombiniert und dadurch jeglichen Realismus
vermeidet, entspricht Fassbinders Kinstlichkeit in seinen spateren Filmen:

,Meine Ansicht ist immer die gewesen, so Fassbinder, dass je schéner und je
gemachter und inszenierter und hingetrimmter Filme sind, umso freier und
umso befreiender sind sie.“’*

Dass Fassbinder im Epilog Mein Traum vom Traum des Franz Biberkopf von
Alfred Do6blin zu Berlin Alexanderplatz (1979/ 1980) selbst Einfluss auf die
verwendeten Musikzitate nimmt, zeigt, wie sehr er sich auch in musikalischer
Hinsicht zunehmend weiterentwickelt: Fassbinder, der durch Rabens
musikalische Charakterisierung des Reinhold den ,religiésen Klaps“*' der Figur
erkennt, unterlegt daraufhin die letzte Folge mit Zitaten aus unterschiedlichster
Sakralmusik.'?

Leben gerufen wurde. Gleichzeitig war The Living Theatre die erste Company, die Texte
von Bertolt Brecht, Jean Cocteau, T.S. Eliot und Gertrude Stein auf die Bihne brachte. Die
Arbeitsweise der Company zeichnet sich durch die Arbeit im Kollektiv und durch die
Miteinbeziehung des Publikums aus. Zu den wichtigsten BUhnenarbeiten zéhlen The Brig
(1963), und Paradise Now (August 1968). http://de.wikipedia.org/wiki/The_Living_Theatre
(Gefunden am 19.3.2011). Raben hatte wahrend seiner Zeit als Schauspieler in Wuppertal
die Gelegenheit, einer Auffihrung von The Living Theatre in Krefeld beizuwohnen Aus
einem Gesprach vom 10.4.2006. (Michael Emanuel Bauer: Gesprédche mit Peer Raben. auf
Cassette dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

3Gehr.1995, S.64f. Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang, dass The Living Theatre
1967 ebenfalls eine Antigone herausgebracht hatten. Ein halbes Jahr spater kam Rabens
Inszenierung von Antigone auf die Bihne. Raben hatte den Text auf wenige Seiten gekiirzt
und die Sitddeutsche Zeitung verglich die Inszenierung eher mit ,einer zentralafrikanischer
Fete (...) als einer sinnreichen kollektiven Emotionsédul8erung.” (Toteberg. 1989, S.22. Zit.
in: Alf Brustellin: Kriegstdnze um Sophokles. In: Siiddeutsche Zeitung, 22.8.1967.).

'*%Schneider. 1990, S.188. Zit. in: Rainer Werner Fassbinder (= Reihe Hanser, Reihe Film 2).
Minchen 1974, S.69.

"Gehr. 1995, S.74.

"?Epda. Dass Raben (ber diese Losung nicht ganz gliicklich ist, zeigt seine Antwort auf
Gehrs Frage, ob Fassbinders Musikcollage qualitativ bestehen konne. ,Es ist natiirlich ein
Bruch, denn das, was ich gemacht habe, ist eine komponierte Collage, und das andere
(Anm.: Fassbinders collagierte Sakralmusik) ist eine Material-Collage. Es gibt Stellen, wo
es nicht zusammenpasst, wo es stérend wirkt, weil der Zuschauer etwas Bestimmtes zu
direkt wieder erkennt.” (Ebda.).
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3. Einfuhrung in das Handwerk des Filmkomponisten
3.1. Psychologische Aspekte des Sehens und Horens

Das Auge ist fur den Menschen nicht umsonst das wichtigste Sinnesorgan. Im
Gegensatz zum Ohr ist es ein aktives, dem Willen unterworfenes Sinnesorgan,
das durch seine Beweglichkeit, seinen zielgerechten Einsatz, &uferste
Flexibilitdt gewahrleistet. Von zentraler Bedeutung ist die Vermittlung gestalt-
und aussagekraftiger Informationen Uber Objekte, die sich bisweilen auch in
grolRer Entfernung zum betrachtenden Subjekt befinden. Indem das Auge
erlaubt, relevante Ausschnitte der Umwelt zu fokussieren und Unbedeutendes
auszublenden, beeinflusst das Auge malgeblich die Urteilskraft und ist
diesbezuglich — vorausgesetzt, es handelt sich um einen gesunden Menschen -
, allen anderen Sinnesorganen L]berlegen.143 So zieht Joachim-Ernst Berendt
folgendes Resumée:

~Sehen heildt urteilen. Das Auge urteilt. Das Urteil trennt den Urteilenden vom
Beurteilten. Die gesamte abendléndische Philosophie — von den Griechen an —
ist Philosophie des Urteils. (...) Die Dominanz des Auges ist von Anfang an in
ihr angelegt — durchaus auch in einem positiven Sinne: in ihrer GroRartigkeit,
Vielseitigkeit, Originalitét und Stringenz. Einer, der an ihrem Ende steht — Jean-
Paul Sartre -, hat das mit der ihm eigenen stupenden F&higkeit zur
Beobachtung seiner selbst, als sei er ein anderer, ausgesprochen: >Noch nie
habe ich so deutlich gesplirt, dass ich mit den Augen denke<, schrieb er als
junger Soldat im Elsass in der entscheidenden Phase seines Lebens, als er zu
philosophieren begann.“'**

Das Ohr hingegen ist ein passives Sinnesorgan, das dem Willen nicht
unterworfen und nicht verschlieBbar ist, das auch keine zielgerichtete
Vermittlung von Informationen zuldsst. Im Vergleich zum Auge, das als komplex
organisiertes Organ dem Menschen zur Bewaltigung vielfaltigster Aufgaben
behilflich ist - es erlaubt Teilabschnitte der Umgebung wiederzugeben und
Informationen zu filtern -, vermag das Ohr die Umgebung ausschlieflich in
seiner Vollstandigkeit zu erfassen und sie in einem mehr oder weniger diffusen
Hérbild wiederzugeben. '

'*3Schneider. 1990, S.65.

“4Schneider. 1990, S.66. Zit. in: Joachim-Ernst Berendt: Das dritte Ohr. Vom Héren der Welt.
Munchen, 1985.

145VgI. dazu die differenziert beschriebenen physiologischen Erganzungen von Auge und Ohr
in Schneider. 1990, S.64 bzw. die weniger anatomisch diskutierten Beschreibungen in
Norbert Jurgen Schneider: Komponieren fiir Film und Fernsehen. Mainz 1997, S.30.
Demzufolge liegt die Gemeinsamkeit von Auge und Ohr darin, dass beide Schwingungen
rezipieren. Allerdings handelt es sich dabei um Schwingungen unterschiedlichster
Wellenlange: So bewegen sich Sehinformationen beziiglich sichtbarer Farben etwa im
Bereich von 380 bis 760 Billionen Hertz, wahrend Hérinformationen beim Menschen
hauptsachlich im Bereich von 100 bis 20 000 Hertz angesiedelt sind. Auf den ersten Blick
scheinen Sehinformationen weitaus feiner — befinden sie sich doch im Billionenbereich -,
jedoch darf das nicht dariber hinwegtduschen, dass sich Hérinformationen innerhalb
sieben Oktaven bewegen, wahrend  Sehinformationen lediglich auf eine Oktave
beschrankt sind.
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Wahrend das Auge die Umwelt rational erfasst, zeichnet sich das Ohr durch ein
emotionales und unbewusstes Erleben der Umwelt aus, dabei liegt eine
wesentliche Qualitadt der Wahrnehmung im Bereich der Geflihlsebene.

3.2. Wie Musik im Film funktioniert: Verschiedene Techniken der
Filmvertonung

Viele Film- und Musikwissenschaftler haben sich mit der Musikdramaturgie im
Film auseinandergesetzt und die Funktion von Musik im Film unter
unterschiedlichsten Gesichtspunkten untersucht. So differenzieren Hans
Erdmann und Guiseppe Becce in Allgemeines Handbuch der Film-Musik'*
zwischen expressiver Musik, Incidenz-Musik und deskriptiver Musik:
Expressive Musik, Musik, die ihre Aufmerksamkeit dem Charakter einer
Filmszene widmet, sich unmittelbar auf sie einlasst und sie musikalisch
unterstreicht. Incidenz-Musik, Musik die als Bildton fungiert, indem sie sich auf
eine im Bild vorhandene Tonquelle bezieht. Deskriptive Musik, Musik, die
beschreibend ist und sich daher nicht unmittelbar, sondern eher von aul3en dem
Bild nahert™’.

In Asthetik der Filmmusik'* verzichtet die Musikwissenschaftlerin Zofia Lissa
auf eine Systematisierung und geht stattdessen auf die Wirkung
verschiedenster handwerklicher Techniken des Filmkomponisten ein: u.a.
JMusik als Illustration, Musik als Kommentar, Musik als Ausdrucksmittel
psychischer Erlebnisse, Musik als Représentation des dargestellten Raumes

(...). 1%

In seinem praxisorientierten Buch Scoring for Films'®, differenziert Earle
Hagen, der u.a. als Arrangeur und Orchestrator fir Alfred Newman in den 20th
Century-Fox Studios arbeitete, zwischen Qualified or implied source, Source
scoring und Pure scoring’®'. Fur Hagen ist Qualified or implied source eine
Tonquelle, die im Bild zu sehen ist. Sie wirkt im besten Fall dem Bild entgegen
und bekommt damit die Moglichkeit, etwas Eigenes zu sagen.

»,1he simplicity of an implied source combo playing a very plaintive melody
agains1t52a highly dramatic scene is one of the most effective devices we
have.”

Source scoring ist fir Hagen in erster Linie thematische Filmmusik, Musik, wie
sie am haufigsten im Film verwendet wird. Dabei muss sie nicht unbedingt
illustrativ eingesetzt werden.

146VgI. Hans Erdmann/ Guiseppe Becce: Allgemeines Handbuch der Film-Musik. Berlin-

Leipzig 1927.
“Schneider. 1990, S.79.
8y/gl. Zofia Lissa: Asthetik der Filmmusik. Berlin-DDR 1965.
*Schneider. 1990, S.79.
*OFarle Hagen: Scoring for Films. Updated Edition. CA MCMLXXI.
*"Hagen. MCMLXXI, S.190.
%?Hagen. MCMLXXI, S.194.
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»,1he main difference between >Source< (Anm.: Qualified or implied source)
and >Source scoring< is that >Source scoring< takes on a much closer
relationship to the film. (...) It is closer to scoring in intent, but related to
>Source< in content. The exposition of a principal theme such as >Moon
River<, and >The Shadow of your Smile<, lend themselves beautifully to the
technique of >Source scoring<. Entire pictures of contemporary nature are
being scored with this technique. Sometimes the theme is set up in the main
title of the picture with a vocal.”"®?

Die subtilste Art des Film scoring ist das Pure scoring bzw. Dramatic scoring.
Diese Art der Bildvertonung ist fur Hagen die eigentliche Kunst, ,the
granddaddy of the three principal techniques“®*. Die Voraussetzung fiir
erfolgreiches Pure scoring bzw. Dramatic scoring bestehe im absoluten
Erfassen der filmischen Handlung im Allgemeinen und der gerade im Bild
zusehenden Situation im Besonderen.

,In order to be successful in >Dramatic scoring<, you must be able to relive the
scene as you are working on it. The cue sheet that tells you in seconds what is
happening on the screen must be alive, alive to your sense of recall in terms of
emotional content.”’*®

Der Filmkomponist Florian Moser'™® wiederum unterscheidet beziiglich
Funktionsweise von Musik im Film zwischen Motiv-Technik, Mood-Technik und
Underscoring. Die Motiv-Technik ist die Bindung musikalischer Motive an
Personen’, aber auch an fiir den Film inhaltlich oder thematisch wichtige
Passagen sowie ,Szenen mit bestimmten Gefiihlsinhalten.“'®® Moser schreibt
dazu:

,Diese Kompositionstechnik lbernimmt groétenteils dramaturgische Aufgaben
wie Riickverweise geben oder Antizipationen deutlich machen. Mit der >Motiv-
Technik< kénnen Charaktereigenschaften ausgedriickt werden, die sich im
Laufe der Kompositionen entwickeln kénnen, was auf der situativen Ebene
genauso moglich ist. Leitmotive fiir handelnde Personen werden gerne in
maénnlich und weiblich unterschieden. Das ménnliche wird meist herb,
rhythmisch, markant, gestalterisch aktiv und nach Verdnderung strebend
komponiert. Es verkérpert das schépferisch aufbauende, aber auch auflésend
zerstérerische Prinzip. Im Gegensatz dazu steht das weibliche Motiv, welches
charakteristisch zart, einschmeichelnd™ (...)"

*Hagen. MCMLXXI, S. 200.
“Ebda.
*Hagen. MCMLXXI, S. 201.
%®Florian Moser: Die Macht der Musik. Seminar von Werkstatt Raben und Working Elements.
Script. Miinchen 2006, S.73. Florian Moser (*1973) studierte Filmmusik u.a. bei Danny
Elfmann und Jerry Goldsmith in Los Angeles. Zusammen mit Michael Emanuel Bauer
gehorte er zur Werkstaft Raben. Moser besorgt u.a. die Orchestrationen fur die
Filmmusiken und Musicals von Konstantin Wecker, ferner ist er auch als Komponist fir
Werbung und als Dozent fir Filmmusik tatig.
Ebda. Als Beispiele nennt Moser u.a. die Filme Titanic(1997), in der Regie von James
Cameron und die Indiana Jones Trilogie(1981 / 1984 /1989), in der Regie von Steven
- Spielberg.

Ebda.
"*Moser. 2006, S.73f.
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ist.

Unter Mood-Technik versteht Moser ein Verfahren, das Szenen mit einer
spezifischen Atmosphidre ,mit deutlich expressivem Stimmungsgehalt'®
unterstreicht.

,Die >Mood-Technik< hat die Aufgabe, die psychische und seelische
Verfassung der Protagonisten widerzuspiegeln, wodurch der Zuschauer durch
die Musik affirmativ auf das Bild eingestimmt wird, und dieses besser
analysieren bzw. interpretieren kann. Bei dieser Technik wird gerne auf
musikalische Klischees zurtickgegriffen (z.B. Dur fir Freude, Moll fur Trauer,
Blues fiir Melancholie, etc.).“°

Die dritte Technik, das sogenannte Underscoring reduziert Moser auf
lllustration: ,Musik als Bewegungsverdopplung, akustische Verstarkung®“'®?
Damit vergisst er jedoch, dass Musik ebenso unter dem Text bzw. der Szene
funktionieren kann, wenn sie das gerade im Bild gezeigte nicht verdoppelt. Zwar
bietet sich mit dem Underscoring die Mdglichkeit, Bild und Musik synchron zu
gestalten: Betonung der Bildschnitte und akustische Hervorhebung der

Kamerafiihrung,'®

»~>Underscoring< synchronisiert auf der Bildebene sichtbare Bewegungen,
Geschehnisse oder Gefiihle, indem die Musik entweder an Bewegungen
innerhalb des Bildes gekoppelt ist oder Affekte freisetzt bzw. bezeichnet.“'%*

dennoch ist das Potential des Underscoring damit beileibe noch nicht
ausgeschopft.

Dass es noch mehr Mdoglichkeiten des Underscoring gibt, bzw. vollig andere
Zugange zum Verhaltnis von Bild und Ton, zeigen die Analyseansatze von
Hansjorg Pauli'®, die er in seiner Publikation Filmmusik: ein historisch-kritischer
AbriR’°® ausfiihrt. Demnach lasst sich die Beziehung von Bild und Ton auf drei
grundlegende Techniken reduzieren: Paraphrasierung, Polarisierung und
Kontrapunktierung.’®”

Eine besonders theoretisch fundierte Abhandlung, die sich musikibergreifend
mit auditiven Elementen im Film beschaftigt, ist Michel Chions 1990
erschienene Publikation L Audio-Vision.'®® . Chion geht darin vor allem unter
asthetischen Gesichtspunkten der Frage nach, wie das Verhaltnis von Bild und

®Moser. 2006, S.77.

"“'Ebda.

"“Moser. 2006, S.82.

"Ebda.

"“Ebda.

'%*Der Schweizer Musikwissenschaftler und Musikpublizist Hansjorg Pauli (*1931) gehért zu
den ersten Musikwissenschaftlern, die sich eingehend mit dem Phanomen Filmmusik
auseinandergesetzt haben.

1%6\/gl. Hansjorg Pauli: Filmmusik: ein historisch kritischer Abrif3. Stuttgart 1976.

'%’Schneider. 1990, S.79.

'%81994 ins Englische lbersetzt und bei Columbia University Press New York unter dem Titel
Audio-Vision. Sound on Screen erschienen.

33



Ton generell ist und welche Moglichkeiten es im artifiziellen Umgang damit
gibt."® Zuerst untergliedert Chion das Héren in drei Kategorien:

a) Causal Listening:
»,>Causal Listening<, the most common, consists of listening to a sound in order
to gather information about ist cause (or source).”°

b) Semantic Listening:
»(---) Listening that which refers to a code or a language to interpret a
message.”"”’

¢) Reduced Listening:
,~>Reduced Listening< takes the sound — verbal, played on an instrument,
noises, or whatever — as itself the object to be observed instead of as a vehicle
for something else.”"?

In einem weiteren Kapitel untersucht er anhand ausgewahlter Filme von
Godard, Tarkowskij und Tati die unterschiedlichen Kategorien des Sprechens,
wie sie im Film verwendet werden. Er differenziert zwischen:

a) Theatrical Speech:
,In >Theatrical Speech<, which is the most common, the dialogue heard has a
dramatic, psychological, informative, and affective function.””®

b) Textual Speech:

»>Textual Speech< — generally that of voiceover commentaries — inherits certain
attributes of the intertitles of the silent films, since unlike >Theatrical Speech< it
acts upon the images. >Textual Speech< has the power to make visible the
images that it evokes through sound (...).”""

c) Emanation Speech:
A use of speech (...), wherein the words are not completely heard or
understood.”"”®

Von all diesen zuvor genannten Versuchen, sich theoretisch, als auch praktisch
den Funktionen von Filmmusik zu nahern, ist Hansjorg Paulis Ansatz, wie er ihn
in Filmmusik: ein historisch-kritischer Abri3 beschreibt, die gangigste und
einfachste Methode, die Mdglichkeiten von Musik im Film und deren praktische

'%Es ware gewiss ein wertvoller Beitrag fir die Filmmusik, sich in einer Arbeit ausfuhrlich dem

differenzierten und komplexen Verhaltnis von Bild und Ton in Fassbinders Film Die dritte
Generation (1978 / 1979) zu widmen. Audio-Vision wirde dazu wertvolle Anregungen
liefern.

""°Chion. 1994, S.25.

""'Chion. 1994, S.28.

'"2Chion. 1994, S.29. Laut Chion geht der Begriff auf den Pionier der Musique concréte Pierre
Schaeffer (1910-1995) zuriick.

'">Chion. 1994, S.171.

'"Chion. 1994, S.172.

'">Chion. 1994, S.222. Eine Méglichkeit der Emanation Speech ist eben die anhand Tatis Film
Les Vacances de Monsieur Hulot vorgestellte Submerged Speech.
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Umsetzung, aufzuzeigen. Sie hat sich deshalb in der filmmusikalischen Praxis
weitgehend durchgesetzt.

Die wohl am haufigsten angewandte Technik des Bild-Ton-Bezugs ist die
Paraphrasierung, also die Umschreibung: Eine Liebesszene wird mit
romantischer Musik unterlegt, eine Actionszene mit spannungsgeladener Musik
verstarkt und ein Kampfschauplatz mit majestatisch pathetischen Klangen
ausstaffiert. Obwohl Paraphrasierung die einzige musikalische Technik ist, die
immer funktioniert, ist sie vom kinstlerischen Standpunkt betrachtet, der
platteste Umgang mit der Bild-Ton-Beziehung. So ist Paraphrasierung fur
Norbert Jurgen Schneider ,meist ein Eingestdndnis von Schwéche (sei es der
Inszenierung, der Schauspieler oder der Bildgestaltung).“ '™

Wie bereits zuvor dargestellt, bedarf es keiner Musik, wenn im Bild alles
Wichtige bereits gesagt ist. Falscher Einsatz von Paraphrasierung kann zu
Redundanz bis hin zu volliger Negierung der Bildaussage fuhren. Das bedeutet
nicht, dass Paraphrasierung als kunstlerisches Mittel vollig auszuschlie3en ist:
Bei Stellen im Film, die klar auf einen Hohepunkt hinzielen, ist Paraphrasierung
in der Musik durchaus ein angemessenes Mittel um die Emotionen des
Zuschauers gezielt auf diesen hinzulenken. Ebenso kann vollig Ubertriebene
Paraphrasierung  ein Kunstgriff sein, um einen im Bild dargestellten
Sachverhalt zu karikieren oder zu ironisieren. Verwiesen sei an dieser Stelle auf
das so genannte Mickey-Mousing’”’.

Polarisierung ist ein Stilmittel, das seinen Ursprung in der Montagetechnik der
russischen Filmavantgarde hat'®. Durch das geschickte Montieren eines
Zwischenschnittes erfahrt ein in der Filmszene dargestelltes Objekt eine
semantische Aufladung und bekommt somit Charakter.'”® Genau wie die
Bildmontage, kann auch die Musik mittels ihrer Ausdruckskraft neutralen oder
ambivalenten Bildern einen eindeutigen Charakter geben bzw. inhaltlich oder
dramaturgisch motivierte Weichen stellen.

Kontrapunktieren ist sicherlich eines der kunstlerisch interessantesten und
anspruchsvollsten musikalischen Gestaltungsmittel. Kontrapunkt (lat.: Note
gegen Note) ist ein musiktheoretischer Terminus, unter dem man das
Komponieren mit selbstandig gefiihrten Stimmen versteht.'® Ubertragen auf die
Bild-Ton-Beziehung bedeutet das, dass sich Musik zwar autonom zum Bild
verhalt, aber dennoch nie den Bezug dazu verliert. Sehr anschaulich beschreibt

'"°Schneider.1997, S.25.

""" Mickey-Mousing ist Bewegungsmusik mit vielen Synchronpunkten. Sie ist ausschlieRlich
illustrierend und wird haufig in Stummfilm-, Slapstick- und Zeichentrickfilmen verwendet.

'"8gl. die Filme und Schriften von Sergej Eisenstein.

'"Schneider filhrt dazu den in der russischen Montagetechnik haufig verwendeten
Kuleschow-Effekt an: ,Montiert man nach einer neutralen Haustir als Zwischenschnitt das
Bild einer dahinterliegende (sic) blutiberstromten Leiche, so erscheint die harmlose
Haustlr nunmehr furchterregend und gefahrlich.” Schneider. 1997, S.24f.

'®Die musikalische Definition im dtv - Atlas zur Musik.Bd.1. Hrsg.: Ulrich Michels / Gunther
Vogel. Miinchen 1987, S.93 lautet wie folgt: ,>Kontrapunkt< (lat. >punctus contra
punctum<, >Note gegen Note<) verwirklicht sich im mehrst. Satz. Dessen Stimmen haben
eine horizontal melodische Dimension, ihr Zusammenklang eine vertikal harmonische:
beide orientieren sich sinnvoll an der Konsonanz.*”
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diese Technik Norbert Jlirgen Schneider in seinem praxisorientierten Handbuch
Komponieren fiir Film und Fernsehen.

LStellen wir uns im Filmbild einen lederbejackten, langméhnigen Mann vom Typ
>Halbstarker< vor und unterlegen ihm eine aggressive Heavy Metal Music. Was
passiert im Kopf des Zuschauers? Er denkt: >Aha! Kenn ich!< und sortiert das
Ganze brav in eine Schublade der allzubekannten Klischees. Der Filmfigur wird
keine Aufmerksamkeit entgegengebracht. Unterlegen wir nun aber dem
lederbejackten Halbstarken Beethovens spétes >Streichquartett a-Moll< op.
132 mit seinen enigmatischen Tonfolgen. Nun wird dieser Filmtyp interessant
und erweckt Neugier: >Was ist das fiir eine Figur?< >Da passt doch etwas nicht
zusammen?< (...)Kurzum: Kkontrapunktische Musik schafft Widerspriiche, die
zum Nachdenken provozieren. Der Zuschauer mul3 selbst kreativ werden, um
sich das Widerspriichliche mittels Phantasie und Imagination zu erkldren.“'®’

Eben diese Aufforderung an den Zuschauer, aktiv und kreativ am
Filmgeschehen zu partizipieren, tragt wesentlich dazu bei, dass Musik im Film
nicht bloRes Beiwerk ist, sondern vielmehr als Angewandte Musik'® zu

bezeichnen ist.

Asthetisch betrachtet lasst sich Kontrapunktieren laut Schneider auf das
rhetorische  Stilmittel Oxymoron  zuruckfuhren:  Oxymoron, als eine
widerspriichliche AuRerung, die von nachhaltiger stilistischer Wirkung ist.
Demzufolge ware der Effekt einer contradictio in adjecto, die ,auch in der
modernen Lyrik noch immer die Zauberformel fir das Erzeugen eines
poetischen Imaginationsraumes* ist, der Wirkung des Kontrapunktierens in der
Musik gleichzusetzen'®?,

Schneiders Ansatz, den Ursprung der Technik des Kontrapunktierens in der
rhetorischen Figur des Oxymoron zu suchen, ist weit hergeholt. Wahrend das
Oxymoron als rhetorisches Stilmittel lediglich der gekonnten Ausschmuckung
der Rede dient, nur fur sich steht und inhaltlich keinen weiteren Zweck verfolgt,
ist das Kontrapunktieren sehr wohl zweckgebunden: Wesentliches Anliegen der
kontrapunktischen Kompositionstechnik in der Filmmusik ist es, inhaltlich
zwischen Bild und Ton Koharenz herzustellen, die sich nicht nur auf das gerade
dargestellte Bild bezieht, sondern durchaus in der Lage ist, einen weitaus
grolReren dramaturgischen Bogen zu spannen.

'®'Schneider. 1997, S.25f.

'®2Ein von Hanns Eisler gepragter Begriff, der aus dem Bestreben resultiert, eine dialektische
Balance zwischen &asthetischer Autonomie und funktionaler Bindung innerhalb der audio-
visuellen Dramaturgie im Film herzustellen.

8315 Beispiel fir einen bildgestalterischen Kontrapunkt verweist Schneider auf Un chien
andalou (1928) von Luis Bunuel und Salvador Dali, wo in einer Szene ein Eselskadaver auf
einem Konzertfliigel zu sehen ist. ( Schneider. 1997, S.26) Diese Szene als Beispiel fir
einen visuellen Kontrapunkt zu verstehen, scheint m.E. in diesem Zusammenhang nicht
ganz richtig. Un chien andalou ist unter asthetischen Gesichtspunkten ein Paradebeispiel
fur den surrealen Film. Der Surrealismus, als weltweites Phanomen der Kunst, sucht, im
Anschlull an die Tiefenpsychologie Sigmund Freuds, die eigentliche Wirklichkeit im
Unterbewusstsein des Menschen und verwertet Traum- und Rauscherlebnisse.
Kontrapunktieren als solches ist innerhalb der aktuellen Musik im Film technisches Mittel,
das auf Koharenz bedacht ist, wahrend es in Un chien andalou der autonomen, dem
Surrealismus inharenten, dsthetischen Sprache entspricht.
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Kontrapunktieren auf den musiktheoretischen Terminus Kontrapunkt, als ein
selbstandiges Fuhren mehrerer Stimmen, zurlckzufihren, ist sicherlich
naheliegender. Vor allem, wenn man in Betracht zieht, dass die Kunst des
Kontrapunkts darin besteht, trotz Wahrung der Autonomie der einzelnen
melodischen Linien, ein sinnvolles musikalisches Ganzes zu schaffen.
Schneider liegt daher falsch, wenn er das zuvor beschriebene anschauliche
Beispiel aus der Praxis mit dem rhetorischen Stilmittel Oxymoron vergleicht.

3.3. Intervalle und ihre emotionale Wirkung

Obwohl Rabens Herangehensweise an Musik im Film vielmehr
musikasthetischen Aspekten folgt, gibt es doch einige fur die Filmmusik
idiomatische Wendungen, die auch Rabens Musik betreffen. Im Vergleich zu
anderen Filmkomponisten spielen diese Wendungen bei Raben eher eine
untergeordnete Rolle, sodass sie analytisch kaum ins Gewicht fallen.
Nichtsdestotrotz werden in den folgenden Unterkapiteln der Vollstandigkeit
halber einige wichtige Grundbegriffe des filmmusikalischen Handwerks anhand
Schneiders Publikation Komponieren fiir Film und Fernsehen (1997) kurz
erlautert.

Es sind dies die Bedeutung von Intervallen und ihrer emotionalen Wirkung
sowie der Umgang von Musik im Film mit Raum, Zeit und Klang.

Analog zur Asthetik der Tonarten'® in der ernsten Musik, gibt es in der Musik
im Film die Asthetik der Intervalle. Dass fir Schneider die Bedeutung der
Intervalle innerhalb einer Auditiven Wahrnehmungspsychologie'®® groR sein
mul3, laldt folgendes Zitat vermuten:

,Beim Intervall — vor allem im melodischen Nacheinander — werden zwei Téne
durch eine kohérente Kraft zusammengehalten. Diese Kraft (...) erzeugt beim
Héren oder Musizieren sehr diffizile Erlebnisqualitdten seelischer Art: Jedes
Intervall steht fiir einen speziellen seelischen Gestus. Flir den Filmkomponisten,
der mit seiner Musik gezielte emotionale Wirkungen evozieren soll, ist ein
(rationales oder intuitives) Wissen um die Qualitdten dieser Ur-Bausteine
unabdingbar.*'®

'84vgl. Alfred Stenger: Asthetik der Tonarten. Wilhelmshaven 2005. In dem mittlerweile als

Standardwerk geltenden Buch zeigt Stenger, dass jede Tonart eine Art Klanglandschaft ist,
deren individuellem Charakter vor allem in der ernsten Musik grofle Bedeutung
beigemessen wird. So gibt es auf Komponisten bezogene Zusammenhange z.B. bezuglich
der Tonart f~Moll bei Beethoven und Brahms, Chopin und Tschaikowsky oder die
Bedeutung von Es-Dur in der Sinfonik von Bruckner, Mahler und Sibelius.

'8 Auditive Wahrnehmungspsychologie ist ein Terminus, mit dem der Filmkomponist Florian
Moser in seinen Seminaren emotionale Wirkungen erklart.

'®3chneider ordnet jedem Intervall seine eigene Charakteristik zu. So bedeutet z.B. die Prim
Leere und Einsamkeit ,- mit dem Unterton der Depressivitét, aber auch des positiven Mit-
sich-eins-Seins -“. Ebenso hat die Prim fir ihn eine groBe Kraft, die er in
Tonwiederholungen oder in Anton Weberns pointilistischer Musik manifestiert sieht. Kleine
Terzen beinhalten ,die asymmetrische Lebenskraft der >Fiinf<“ und sind von
leidenschaftlicher und melancholischer Natur. Groe Terzen dagegen sind wesentlich
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Sicherlich gibt es Intervallkonstellationen oder —folgen, die Emotionen
hervorrufen, ob es jedoch sinnvoll ist, gleich jedem einzelnen Intervall einen
gewichtigen psychologischen Effekt zu attestieren, ist zweifelhaft. Die Neue
Musik'®, die auf Kompositionstechniken, wie z.B. das kompositorische
Einbeziehen neuer Gesangs- und Spieltechniken, atonale Harmonik, serielle
Strukturen und Collageverfahren, beruht, wird sicherlich anders auf den Horer
wirken, als populdre oder quasi-romantisch'®® komponierte Musik. Eine
Semantisierung der Intervalle ware hier sicher fehl am Platz und wuirde gar
nicht erst greifen.

Die semantische Aufladung der Intervalle geht zurick auf die musikalische
Figurenlehre'® des Barock. Ebenso wie die rhetorischen Stilmittel in der
Sprache, so ist die Figurenlehre ein Kompendium an musikalisch rhetorischen
StilmitteIn. Und ebenso wie die sprachliche Rhetorik, so ist auch die
musikalische Rhetorik ausschlie3lich ganzheitlich zu verstehen. Das einzelne
Intervall kann daher nie losgelost von der Figur gesehen werden.

Weit verbreitet und heute noch gelaufig, ist die als passus duriusculus bekannte
rhetorische Figur. Sie basiert auf einer, eine Quarte umfassend, chromatisch
absteigenden Basslinie. Demzufolge ist das pragende Intervall im passus
duriusculus die kleine Sekunde. Der passus duriusculus wird in seiner abwarts
gerichteten Form mit Trauer und Resignation in Verbindung gebracht und wird
nicht umsonst auch als Lamentoball bezeichnet. Jede fallende kleine Sekunde
jedoch sofort mit Trauer und Resignation in Verbindung zu bringen und darin
eine Qualitat zu sehen, ist bedeutungsschwanger.

Nichtsdestotrotz gibt es Intervalle, die im Lauf der Musikgeschichte eine
gewisse, aber lose Semantisierung erfahren haben, ohne - mit einem
Gefuhlsetikett versehen - einer psychologisch motivierten Rubrik zugeordnet zu
werden.'®°

neutraler, eindimensionaler und leidenschaftsloser als die kleinen Terzen.
(Schneider.1997, S.118f)

'¥"Neue Musik wird in dieser Arbeit als tiblicher Terminus fiir die zeitgendssische Kunstmusik
ab dem 20. Jahrhundert verwendet.

'®®Da romantische Musik epochengebunden ist und daher nur im 19. Jahrhundert authentisch
ist und ebenso neoromantische Musik im Kontext einer regressiven Kunststromung im 20.
Jahrhundert zu verstehen ist, ist hier von quasi-romantisch komponierter Musik die Rede,
also Musik, die in-style-of komponiert ist.

Vgl. Dietrich Bartel: Handbuch der musikalischen Figurenlehre. Laaber 1985.

%974 nennen ist an dieser Stelle die auftaktig aufsteigende Quarte in vielen Wander- und
Jagdliedern, aber auch der bekannte Quartsprung in Mozarts Eine kleine Nachtmusik. Vgl.
Diether de la Motte: Melodie. Ein Lese- und Arbeitsbuch. Kassel 1993. De la Motte
unternimmt im dritten Teil seiner Lehrbuch-Trilogie eine ausfuhrliche Beobachtung auf die
Musikgeschichte aus dem Blickwinkel der Melodie.
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3.4. Der Umgang mit Raum in der Musik im Film

,Beim Hoéren von Musik entstehen Imaginationen des Ré&umlichen. Das

musikalische Vokabular mit seinen raumbezogenen Begriffen belegt dies’®’ .

Musik und Raum sind von jeher eine untrennbare Einheit. Das beginnt bereits in
der Einteilung in tiefe und hohe Tdne, in tiefe und hohe Instrumente, in tiefe und
hohe Stimmlagen. Die musikalische Terminologie umfasst Begriffe, wie
Durchgang, Schritt auf- und abwdrts, Sprung auf- und abwérts.”¥? Gerade in
der Neuen Musik wird der Raumaspekt immer wichtiger. Nicht nur theoretisch
beginnen sich die Komponisten mit Raum - in diesem Zusammenhang
vermehrt auch mit Zeitverhaltnissen - auseinanderzusetzen, ebenso werden
praktisch neue Madglichkeiten ausgelotet. Das beginnt mit neuen
Orchesteraufstellungen der Musiker und mundet in komplizierte elektronische,
raumakustische Kompositionen.'®?

In den verschiedensten Gattungen — von der Liedvertonung, der Oper bis hin
zur Symphonie -, wird Raum musikalisch dargestellt. Schneider beschreibt
dieses Phanomen anhand Robert Schumanns Mondnacht sowie Richard
Wagners Vorspiel zur Oper Rheingold: "%

Demnach nimmt Schumann in seiner Vertonung von Joseph von Eichendorffs
Gedicht Mondnacht'®® die fiir das Gedicht paradigmatische Einleitungszeile ,Es
war, als hétt" der Himmel die Erde still gekiisst” musikalisch vorweg. Pragnant
zeichnet Schumann den Raum, indem im Klavier in der linken Hand ein Kontra-
H und in der rechten Hand ein cis'"" gespielt wird. Schneiders zweites Beispiel,
das Vorspiel zu Rheingold, zeigt wie sich Richard Wagner dem Phanomen
Raum nahert: Uber einen langeren Zeitraum erstreckt sich, auf dem Ton es
basierend, die bildliche Darstellung des Rheins. Wie genau Wagner die Tiefen
des Rheins zeichnet, zeigt sich darin, dass er zu Beginn die Kontrabasse per
Scordatura einen Halbton tiefer auf das — klingend - Kontra-Es hinab stimmen
lasst.

"9'Schneider. 1997, S.111.

"Epbda.

'%Zum Thema Raum und Zeit in der Musik ist die Fachliteratur geradezu unerschdpflich.
Neben Literatur, die sich ausschliellich akustisch- musikalischen Zusammenhangen
widmet ( Vgl. Walter Gieseler, Luca Lombardi, Rolf-Dieter Weyer: Instrumentation in der
Musik des 20. Jahrhunderts. Celle 1985. Vgl. Jarmil Burghauser — Antonin Spelda:
Akustische Grundlagen des Orchestrierens. Regensburg 1971.) gibt es geniigend Literatur,
die das Verhaltnis von Musik und Raum und ihre Entwicklung von der venezianischen
Mehrchérigkeit, der coro spezzato Technik, bis hin zu den aktuellen kompositorischen
Modellen des franzésischen Spekiralismus beleuchtet.

'%*Schneider. 1997, S.111.

'®*Mondnacht ist ein Vertonung innerhalb seines Eichendorff Liederkreises op. 39. Vgl. die
ausfuhrliche musikwissenschaftliche Analyse in MUSIK-KONZEPTE 95. Schumann und
Eichendorff. Studien zum ,Liederkreis“ Opus 39. Hrsg.:Heinz-Klaus Metzger und Rainer
Riehn. Minchen 1997.
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Fir ein klares asthetisches Programm'®® auf dem Gebiet der symphonischen
Gattung steht vor allem Gustav Mahler. Die Perfektion der musikalischen
Mimesis machen seine Symphonien unverwechselbar. Ein wichtiger Aspekt der
Verbildlichung in Mahlers Musik ist auch der Umgang mit Raum bzw. die
musikalische Verraumlichung. Mahler steigert die Verraumlichung des
symphonischen = Geschehens durch  konsequente Verwendung von
Echowirkungen und Fernorchester'’, eine Technik, die ein charakteristischer
Wesenszug seiner Musik ist und sich durch sein gesamtes symphonisches
Oeuvre zieht. Was Musik im Film betrifft, so stellt Schneider fest, dass gerade
Raumvorstellung oftmals ein zentraler Aspekt fur die kompositorische
Gestaltung der jeweiligen Bildsequenz ist. Wobei Raum vielmehr sinnlich als
rational aufzufassen ist."®® .

Wahrend sich Schneider dem Zusammenhang von Musik und Raum
psychologisch und nuanciert nahert, sind fir Moser Musik und Raum zwei
GroRen technischer Natur. Fur ihn spielt die objektiv raumliche Dimension die
entscheidende Rolle, wobei er zwischen den Kategorien oben-unten-rechts-
links unterscheidet. Entscheidend ist fur ihn die musikalisch —technische
Umsetzung:

Raum ,erzeugt man mittels harmonischer Klénge wie Fldchen, Atmos,
Halleffekten, dem Zusammenspiel von hohen und tiefen Toénen,
Panoramaeffekten etc. Mit den Akkordtechniken (Mehrstimmigkeit) von
>Konsonanz und Dissonanz < ist man in der Lage, Grundstimmungen zu
schaffen. %

3.5. Der Umgang mit Zeit in der Musik im Film

Musik gehort zusammen mit den Darstellenden Kinsten Theater und Film zu
denjenigen Kunstformen, die wesentlich vom Faktor Zeit bestimmt sind. Egal,
ob es sich um traditionell lineare oder nichtlineare Erzahlweisen in Theater und

196Programm ist in diesem Zusammenhang nicht zu verwechseln mit Programmusik. Mahler

geht es nicht darum, etwas zu schildern oder zu beschreiben, wie es z.B. in der Symphonie
fantastique von Hector Berlioz der Fall ist. Mahler formuliert: ,Es gibt von Beethoven
angefangen keine moderne Musik, die nicht ihr inneres Programm hat. — Aber keine Musik
ist etwas wert, von der man dem Hdérer berichten mul3, was darin erlebt ist — respektive
was er zu erleben hat.” Zit. in: Rafael Kubelik: Er war ein Prophet. In: Gustav Mahlers
Symphonien. Hrsg.: Renate Ulm. Miinchen und Kassel 2001, S. 23.

Val. Das klagende Lied, Mahlers erste als gultig anerkannte Komposition, in der er bereits
Fernorchester verwendet, oder z.B. die Analysen der [/l. Symphonie und der Il
Symphonie. Alle Analysen finden sich in der oben genannten Publikation. Generell kann
jede Symphonie zur Analyse herangezogen werden.

' Demnach lohnt es sich mit dem Regisseur darlber zu sprechen. Musik kann Figuren
entscheidend in ihrer emotionalen Tiefe beeinflussen. So schreibt Schneider: ,Zum kleinen
Strallenjungen passt nicht unbedingt ein tiefer, nach hinten geweiteter Klang des grof3en
Orchesters. Gibt es im Bild eine drmlich kleine Hiitte, ist es freilich ein Unterschied, ob der
enge Raum auch musikalisch aufgegriffen wird oder ob ein riesiger psychischer Innenraum
(...) als rdumlicher Kontrapunkt (...) fungieren soll.”. Schneider.1997, S.112.

Moser. 2006, S.53.
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Film, um statische oder standig in Bewegung bleibende Auspragungen
innerhalb musikalischer Werke handelt, der Faktor Zeit kann nie negiert
werden, selbst wenn es der Urheber des jeweiligen Werkes so mochte. Wenn
der Theaterregisseur und Intendant der Volksbuhne am Rosa-Luxemburg-Platz
(Berlin) Frank Castorf vier Stunden lang Walter Mehrings Der Kaufmann von
Berlin®®oder John Cage 4 Minuten und 33 Sekunden lang mit dem Zufall
operiert, kann das zeitliche Moment nicht negiert werden.

Besonders aufschlussreich sind dazu die Gedanken Karlheinz Stockhausens in
seinem 1956 erschienenen Artikel ...wie die Zeit vergeht.... *®" Stockhausen
versucht darin das Verhaltnis von Dauer und Tonhdhe innerhalb der seriellen
Musik zu definieren. So ist seine erste Feststellung, dass Musik
Ordnungsverhéltnisse in der Zeit darstellt.’®> Was Zeit jedoch genau ist, ist
seiner Ansicht schwer zu definieren: Bewegt sich Zeit von A nach B? Ist Musik
,in der Zeit“ oder hat Musik ,Zeit in sich“?*®

Die Frage nach der Zeit spielt nicht nur in der Neuen Musik eine wichtige Rolle,
sondern auch in der Philosophie. Fur die Kunstformen Theater und Film sind
vor allem die Beobachtungen und Kategorisierungen des franzdsischen
Philosophen Henri Bergson®* von Bedeutung. Fiir Bergson gibt es zwei Arten
von Zeit: Zum einen die subjektiv von der Psyche erlebte Zeit (le temps durée)
und zum anderen die messbare Zeit der Naturwissenschaft, die von der
Raumvorstellung von Zeit ausgeht (le temps espace).?® Im Film bedeutet das,
dass Musik die Wahrnehmung, filmische(r) Zeit“*®® beeinflussen kann.

,Musik kann mit ihrer eigenen Zeit die filmische Zeit beschleunigen oder
verlangsamen. Je hérbarer sie ist, desto besser gelingt dies: Dominieren die
realistischen Gerdusche und der Dialog im Vordergrund, behélt die filmische
Zeit (die von Kamera und Mikrophon eingefangene Realzeit) die Oberhand.
Sind die realistischen Gerdusche weggemischt, vermag Musik ganz in ihre
eigene Zeit oder Zeitlosigkeit zu entfiihren. In der Irrealitdt der musikalischen
Zeit ist nichts unméglich. Die Zeitlosigkeit von ein paar Takten Musik kann im
Film fiir Stunden oder Wochen stehen.?%”

Schneider erklart die Anderung des subjektiven Zeitempfindens (was bei
Bergson dem Terminus temps durée entspricht) anhand zweier Beispiele. Das
erste Beispiel bezieht sich auf die musikalische Betonung eines Syncpoints®*
im Film:

*Ppremiere in der Spielzeit 2010/2011.

“Karlheinz Stockhausen: ,...wie die Zeit vergeht...“ (1956) In: die Reihe, Bd. 3. Hrsg.:
Herbert Eimert unter der Mitarbeit von Karlheinz Stockhausen. Wien 1957.

?2Karlheinz Stockhausen: Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik. Koln 1988,
S.99. Zit. in: Karlheinz Stockhausen: ,,... wie die Zeit vergeht...” (1956) In: die Reihe, Bd. 3.

203EI-t|)r§g.: Herbert Eimert unter der Mitarbeit von Karlheinz Stockhausen. Wien 1957.

a.

*“Henri-Louis Bergson (1859-1941).

205VgI. Henri Bergson: Essai sur les données immédiates de la conscience. (dt. Titel: Zeit und
Freiheit). Paris 1911.

2% Schneider. 1997, S.168.

27Epda.

2%Der Terminus Syncpoint steht in der Filmmusik fir das unmittelbare Aufeinanderfallen von
Bild und Musik.
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sLegen wir zur Untermalung des gehenden Menschen eine >Melodie< an, die
genau bei Punkt A beginnt und bei Punkt B endet, dann wird die filmische Zeit
nicht modifiziert. Die Musik unterstreicht den realzeitlichen Eindruck:
Beschleunigen wir jetzt das Tempo der Melodie so, dass sie vor dem Zeitpunkt
B beendet ist — unsere Filmperson also noch einige Momente lénger braucht als
die ballistische Kurve der Musik -, entsteht der Eindruck, dass unsere
Filmperson langsam geht (ps‘%/chologischer Denkschluss: Die Filmperson
braucht ja langer als die Musik). %

,verlangsamen wir das Tempo der Musik so, dass deren ballistische Kurve den
Syncpoint B (berschreitet, entsteht der subjektive Eindruck, dass die
Filmperson sehr schnell durchs Zimmer gegangen ist (psychologischer
Denkschluss: Die Filmperson ist ja viel schneller >fertig< als die Musik).“"°

Das zweite Beispiel bezieht sich auf die Variation des zeitlichen Hintergrunds:

,Ein bekannter optischer Trick ldsst sich auch auf akustischem Sektor
anwenden. Zwei Strichmédnnchen derselben Gré8e kénnen durch einen
verschiedenen Hintergrund so perspektiviert werden, dass sie verschieden grol3
zu sein scheinen: Die filmmusikalische Umsetzung lautet: Eine Zeitstrecke von
A nach B wirkt kiirzer, wenn dazu langsame Musik erklingt; dieselbe Zeitstrecke
von A nach B wirkt linger, wenn dazu schnelle Musik erklingt. "

Beide Beispiele fallen unter Schneiders wichtigste Kategorie von Zeit:
Rhythmus. Schneider zufolge ist Zeit nicht isoliert, sondern nur in ihren
Teilungen erfassbar:

,>Zeit< ist dem Menschen im >Rhythmus< fassbar, wobei er mit seinen eigenen
Zyklen im Schnittpunkt steht zwischen den kosmischen Makrorhythmen (...)
und den Mikrorhythmen (...).“"?

Schneider beruft sich hier auf Beispiele aus der gesamten Musikgeschichte,
angefangen von Volksliedern, Tanz- und Wanderliedern, bis hin zum
vorherrschenden Terminus des integer valor in der Mensuralnotation der ars
antiqua.?®* Rhythmus ist Schneider zufolge nicht nur der die Musik
bestimmende Parameter, sondern auch ,jenes Zauberwort, das auch vom
Ténzer, Dichter, Bildhauer, Maler, vom Kameramann, Regisseur und Cutter

verwendet wird. %"

*%Schneider. 1997, S.168.

?%Schneider. 1997, S,169.

?""Schneider. 1997, S.169f. Diese Theorie bestatigt sich in der Praxis jedoch nur
eingeschrankt. In den meisten Fallen erzeugt langsame Musik beim Zuhorer das Gefiihl,
dass die Filmszene lange dauert, wahrend schnelle Musik dieselbe Szene kurzweiliger
wirken |asst.

22gchneider. 1997, S.138f.

213lm‘eger valor ist das seit der ars antiqua festgelegte Tempo, das fir die brevis gilt und in

etwa dem menschlichen Puls (ca. 72 Herzschldge pro Minute) entspricht. Vgl. Thomas

Daniel: Kontrapunkt. Eine Satzlehre zur VVokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts. Kéln 2002.

Schneider. 1997, S.139. Damit liegt Schneider sicher richtig, jedoch schliet das nur

bedingt die Bildenden Kinste wie Malerei und Bildhauerei mit ein. Hier darf Rhythmus nicht

immer als zeitlicher Begriff verwendet werden. Vgl. dazu Bilder von Jackson Pollock (1912-
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Abgesehen von der Ausnahmestellung des Rhythmus,215 sind aber auch

Melodie und Tempo wichtige Mittel der Zeitgestaltung, zu denen sich
Schneider ausfiihrlich duBert.?'*?"

3.6. Der Umgang mit Klang in der Musik im Film

Ein weiteres Kapitel, dem sich Norbert Jirgen Schneider in Komponieren fiir
Film und Fernsehen widmet, ist der Umgang mit Klang. Schneider erweitert den
Terminus Klang bereits in der Kapiteliiberschrift um den Begriff Sound,?’® den
er aus den popularen Musikstilen entlehnt und ihn auf die Filmmusik Gbertragt.
Damit kdnnte man ihm unterstellen, dass es der Musik im Film genugt, wenn sie
konsumierbar ist und sich — vielleicht- nicht unbedingt einem ahnlich grof3en
Anspruch wie die Kunstmusik auszusetzen hat.

Klang ist fir Schneider der Sockel, auf den Motiv und Melodie aufbauen
kdénnen:

,Der >Klang< ist der diffuse Urgrund, aus dem das gestische Motiv und die
vollendet  gegliederte  Melodie  herauswachsen. Der >Klang< st
phé&nomenologisch nicht mehr unterteilbar. Er ist das >Ténen an sich<, der
archaische >Laut< einer Existenz. Der >Klang< ist blo3e Vibration ohne
Zeitstruktur. >Klang< ist die Gegenwart eines physischen Seins.?"?

FUr Schneider ist Klang immer auch eine Art archaischer Urzustand oder
Urinstinkt. Wahrend Melodie und zum Teil auch Motiv nach aul3en und vorwarts
dréngen, bleibt Klang statisch, ist verwurzelt, ist ein ,Auf-der-Stelle-Treten“ ??°

Ebenso wie im Kapitel Komponieren mit Zeit, begreift Schneider den Begriff
Klang aus der Musikgeschichte heraus. Wahrend Klang in der abendlandischen
Dur-Moll-Harmonik (beginnend ab 1500) neben Melodik, Harmonik und
Rhythmik eine untergeordnete Rolle spielt, beginnt er sich erst um 1900 zu
einem eigenstandigen musikalischen Parameter zu entwickeln. Schneider

1956), in denen die auf die Leinwand getraufelten Farben (Dripping-Technik) rhythmische
Muster aufweisen. Hier ist Rhythmus nicht als Zeitphdnomen zu verstehen.
“®Das Verhiltnis von Rhythmus und Zeit ist auch das zentrale Thema, mit dem sich
Schneiders Publikation Uber die Beziehung von Musik und mathematischen Kategorien wie
Zahl und Rhythmus beschaftigt. Vgl. Norbert Jirgen Schneider: Die Kunst des Teilens. Zeit
— Rhythmus — Zahl. Munchen 1991.
Schneider. 1997. Siehe dazu seine Ausfilhrungen im Kapitel Komponieren mit ,Zeit*, S.138-
184.
Wenn auch wesentlich theoretischer, aber keinesfalls weniger aufschlussreich sind Michel
Chions Ausfiihrungen zum zeitlichen Zusammenspiel von Bild und Ton, die er im Abschnitt
Influence of sound on the perception of time in the image beschreibt. Vgl. Chion. 1994,
S.13ff.
#®3chneider. 1997, S.185.
*1Epda.
?Schneider. 1997, S.186.
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verallgemeinert diese Entwicklung, indem er sie ,meist durch asiatische
Einfliisse inspiriert* sieht.?*’

Dies mag freilich fur den franzosischen Impressionismus gelten, aber
keinesfalls flr die deutsche Spatromantik eines Richard Strauss, Richard
Wagner, Anton Bruckner oder Gustav Mahler. Deshalb relativiert Schneider
seine allgemeine Behauptung vom zentralen Einfluss der asiatischen Musik auf
die spatromantische Musik einige Satze weiter.

Einen wichtigen Entwicklungsschritt im differenzierten Umgang mit Klangfarben
und Orchestration sieht Schneider letztlich auch in der Emanzipation der
Dissonanz, wie sie u.a. in der Musik der Wiener Schule und ihrem wichtigsten
Vertreter Arnold Schoénberg vonstatten geht. Schneider fuhrt die
Klangfarbenentwicklung sukzessive weiter, indem er ebenso die zunehmende
Bedeutung des Schlagwerks im Orchester hervorhebt, wie die Experimente des
italienischen Futurismus mit ihren intonarumori, die ersten Ansatze von
Gerauschmusik und elektronischer Musik, bis hin zu den Versuchen Edgard
Vareses in seinen Werken Hyperprism, Octandre, Intégrales, Arcana oder
lonisation.???

Fur den Filmkomponisten, der sich auf der Hohe der Zeit befindet, bedeutet
das:

LZum Repertoire des Filmkomponisten gehdéren die Klangmobglichkeiten der
traditionellen mitteleuropéischen Instrumente, ihre Erweiterungen durch die bis
ins  Experimentelle reichenden Instrumentationserfahrungen des 20.
Jahrhunderts, Rock, Pop und Jazz, die Klanglichkeit der ethnischen Musiken
quer lber den Erdball, gerduschhafte Kldnge, Alltagsklédnge und die Palette der
synthetischen Kldnge. Der >Klang< ist fiir den Filmkomponisten absolut
verfligbar geworden. Um sich hier weiterzubilden sind ein offenes Ohr, das
Sammeln von CDs und das Wissen um die technischen Innovationen
unentbehrlich, auch wenn die Neuheiten im Bereich Audio Engineering kaum
mehr zu iiberblicken sind. %%

Eine wichtige Komponente innerhalb des Klangs ist fir Schneider die
Lautstarke.®* Der geschickte Umgang mit Lautstiarke ist fir den
Filmkomponisten ein nicht zu unterschatzendes Ausdrucksmittel, das das
subjektive Empfinden des Zuschauers beeinflussen kann.

sLeise Kldnge besitzen ein Geheimnis und einen Sog. (...) Das >Lauschen<
zieht hingegen den Menschen in eine Sache oder Person hinein. >Gespannte
Aufmerksamkeit< bedeutet eine unerhérte Sensibilisierung des ganzen
Wahrnehmungsapparates. Das gewaltigste Dréhnen wird folgerichtig von der

*2'Epda.

*22Epda.

B3chneider. 1997, S.189. Um auf dem aktuellen Stand in puncto Software und Hardware zu
bleiben, empfiehlt Schneider das Studium einschlagiger Fachmagazine, wie Audio
Professional, Keyboards. Recording & Computer sowie Keys — Magazin fir Musik und
Computer.

?*Schneider. 1997, S.191.
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Stille verursacht, in der jeder Herzschlag, jedes Schluchzen, jedes Knacken
zum (berproportionalen Gerdusch wird.?*° (...) Leise Musik zieht in den Film.
Laute Musik distanziert vom Film. %

Wichtig fir Schneider — nicht zuletzt auch deshalb, weil es mittlerweile zum
Markenzeichen fur seine eigenen Filmmusiken geworden ist — ist die
Verwendung von synthetischen Klangen. Das detailliert geschriebene Kapitel
Synthetische K/énge227 beginnt leider mit einem in der Filmmusikpraxis weit
verbreitenden Trugschluss. So schreibt Schneider:

,Die Entscheidung, elektronisches Klangmaterial zu verwenden, sollte sich nie
nach dem Budget, sondern immer nach é&sthetischen Gesichtspunkten richten.
Sie hangt von der Ausdruckswelt des Filmprojekts und den musikalischen
Vorstellungen des Regisseurs und Produzenten ab.?

Diese Pramisse, so schon sie in der Theorie ist, entspricht leider nur selten der
Realitat. Heutzutage ist das Produktionsbudget fir Filmmusik meist so niedrig,
dass es dem Komponisten unmdglich ist, mit einer kleineren Besetzung,
geschweige denn einem Orchester, zu arbeiten. Oftmals besteht der einzige
Ausweg darin, auf Orchestersamples aus einer der gangigen Libraries
zuruckzugreifen. Das Argument, ,(S)ynthetische Klédnge (...) kbnnen z.B. eine
Komplexitat, Irrealitdt, Weitrdumigkeit oder Zeitdehnung ausdriicken, die die
Méglichkeiten der von Menschenhand gespielten oder von menschlichem Atem
getragenen Musik tibersteigt®®, ist nicht haltbar.

Zum einen kaschiert es das zuvor beschriebene Problem des mangelnden
Musiketats, zum anderen beweisen viele Werke der Neuen Musik, dass die
Moglichkeiten des Orchesters noch lange nicht ausgeschopft sind.
Orchesterwerke und Kammermusik der jingeren Zeit u.a. von Helmut
Lachenmann (z.B. Accanto, Reigen seliger Geister), Gérard Grisey (z.B. Quatre
chants pour franchir le seuil, les éspaces acoustiques) oder Georg Friedrich
Haas (z.B. In Vain), aber auch ,Klassiker der Orchestermusik nach 1945, wie
Ligetis Atmospheres, oder Xenakis Metastaseis zeigen, wie unverbraucht und
frisch diese Musik sein kann: Die Virtuositat im Umgang mit Klangfarben war
noch nie so ausgepragt wie jetzt. Folglich ist es auch nicht richtig, wenn
Schneider den Einsatz synthetischer Klange genrebezogen sieht:

»In Science-fiction-Filmen, Kriminalfilmen, Psychothrillern und Horrorfilmen ist
deshalb elektronische Musik in der Regel sinnvoll.“?*°

Planet of the Apes®®’ von Franklin J. Schaffner , ein Meilenstein im Science-
fiction-Genre oder Stanley Kubricks Horrorfilm The Shining®*? beweisen genau
das Gegenteil. Jerry Goldsmith verzichtet in Planet of the Apes bewusst auf

*Ehda,

*2gchneider. 1997, S.192.

*2Ischneider. 1997, S.207.

*Epda.

“Epda.

*%Epda.

21Eranklin J. Schaffner: Planet of the Apes (1968) mit der Musik von Jerry Goldsmith.
#25tanley Kubrick: The Shining (1980) mit der Musik von Wendy Carlos, Rachel Elkind, u.a.
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elektronische Musik und schreibt eine experimentelle Orchesterpartitur, die um
diverse Schlaginstrumente erweitert ist sowie weitgehend athematisch und
dodekaphonisch komponiert ist. Kubricks Musikkonzept von The Shining basiert
auf einer geschmackvollen Auswahl verschiedenster Musiken, die in Wendy
Carlos und Rachel EIkind mit wichtigen Vertretern der innovativen
elektronischen Musik bestlckt ist. Zugleich greift Kubrick auf absolute Musik
etablierter Komponisten der zeitgendssischen Musik zurick: Ligeti ist mit
Lontano ebenso vertreten, wie Penderecki mit Utrenja und Bartok mit seiner
Musik fiir Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta. Gerade das
Hinzunehmen der Musik Ligetis und Pendereckis macht deutlich, wie vielfaltig
die Klangfacetten in der Neuen Musik sind und wie ergiebig sie — bei subtiler
und nicht plakativer Verwendung — innerhalb des filmmusikalischen Konzepts
eines Genrefilms funktionieren kénnen.

Innerhalb der elektronischen Musik gesteht Schneider der Gerauschmusik in
der Tradition der musique concrete eine Ausnahmestellung zu und weil3 um
deren kunstlerische Qualitdt im Gegensatz zu Klangen, die ausschlielich von
Synthesizern oder von in der Praxis Ublichen Softwareprogrammen generiert
werden.?®

,Die Geraduscheinbindungen in einen Filmsoundtrack sind das wohl
lberzeugendste Mittel, eine authentische wie individuelle Klanglichkeit zu
erreichen.?®(...) Der Umgang mit Gerduschen hat mich auch bei anderen
Filmkomponisten immer beeindruckt. Eberhard Schoener™® war einer der
ersten Komponisten, der mit dem fairlight-Sampling-System®®® arbeitete und
schon 1977 fiir den Kinofilm >Rheingold< (Regie: Niklaus Schilling) Gerdusche
musikalisierte. Aus dem fahrenden Transeurop-Express >Rheingold< wurden
auf der Fahrt von Amsterdam nach Basel charakteristische Schienengeréusche
aufgenommen und mit synthetischem Klangmaterial verbunden: Es entstand
ein flirrend-unruhiger Sound, der genau die Faszination des schnellen
Eisenbahnfahrens evozieren konnte.?>’

Schneider ist sich also der klnstlerischen und asthetischen Qualitat der
Gerauschmusik, wie sie die Begrinder der musique concrete Pierre Schaeffer
und Pierre Henry begrindeten und den zahlreichen Epigonen - wie eben der
oben erwahnte Eberhard Schoener - sowie der musikhistorischen Entwicklung
der Klangfarbe im Orchester durchaus bewusst. Da ist es verwunderlich, dass
er sich dennoch fur die Verwendung von Orchestersamples einsetzt.

*®3chneider. 1997, S.214.

*¥Epda.

2Der Komponist und Dirigent Eberhard Schoener (1938) zeichnet sich — ausgehend von der
Klassik — durch seinen Experimentierreichtum auf verschiedensten musikalischen Feldern
aus.

Fairlight CMI (Computer Musical Instrument) ist der erste digitale Synthesizer mit
integrierter Sampling-Technik. Er wurde Ende der 1970er Jahre gebaut und wurde in den
1980ern durch Kinstler wie Peter Gabriel, Stevie Wonder, Kate Bush und Synthesizer-
Komponisten wie Jean Michel Jarre popular gemacht, die ihn oft in ihren Stiicken
verwendeten.

?’Schneider.1997,3.215.
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Von ,&sthetischen Gesichtspunkten‘®*® scheint sich Schneider in der Praxis

jedoch nicht allzu sehr leiten zu lassen. So kann er nicht umher und widmet elf
Seiten in Komponieren fiir Film und Fernsehen der Verwendung von gangigen
CD-Roms®* | wobei er auch seine Vorlieben hervorhebt.

,Um das Ausmal3 und die fortgeschrittene Differenzierung des Arbeitens mit
Sound Sampling und CD-Roms darzustellen, beschreibe ich — aus subjektiver
Perspektive — die Struktur, Verwendungsméglichkeiten und Erfahrungen mit
jenen CD-Roms, die ich in den 90er Jahren benutzt habe. 4%

Die Ubersicht bezieht sich vor allem auf Software, die sich zur Imitation von
Streich-, Blas- und Schlaginstrumenten eignet. Besonders bei den ,string
samples®' ist es verwunderlich, dass er die Imitationsméglichkeiten
unterschiedlichster Spieltechniken auf Streichinstrumenten — wie —z.B. détaché,
pizzicato, Bartok-pizzicato, spiccato, die noch dazu in jedem Dynamikbereich
verfugbar seien — so positiv bewertet. Schneider ist sich als routinierter
Filmkomponist und Musikwissenschaftler durchaus bewusst, dass kein Sample
— sei es noch so gut-, jemals echte Streicher ersetzen kann. Dass dem so ist,
zeigt das Gros der deutschen Filmmusik immer wieder aufs Neue: Kommen
Streichersamples zum Einsatz, so sind sie ,allenfalls fiir den fldchigen Einsatz
geeignet®*?,  ansonsten aber ungenieBbar®® sind. Was fir die
Streichersamples gilt, ist auch fur die Samples verschiedenster Blasinstrumente
der Fall. Schneiders Beobachtung, dass ,vor allem die Soloinstrumente durch
Lebendigkeit des Atems verbliiffen®**, andert nichts an der Tatsache, dass sie
kaum in der Lage sind, echte Blasinstrumente adaquat zu ersetzen, selbiges gilt
— wenn auch eingeschrankt?*® — fiir die Schlaginstrumente.

3.7. Das Verhaltnis von Komposition und Komponieren

Raben ist im Gegensatz zu vielen der heutigen Komponisten, die fur Film und
Theater schreiben, in der Tradition des ,klassischen® Komponistentypus
verwurzelt. In der Antwort auf Rainer Noldens Frage, in welcher Tradition sich
Raben sehe — mehr in Richtung Friedrich Hollaender oder eher in der
Nachfolge von Korngold und Waxman?*®, wird Rabens Kompositionsbegriff
deutlich:

%3chneider. 1997, S.207.

%Schneider. 1997,5.218 — 228.

?4°Schneider.1997, S.218.

*'Epda.

*2Epda. Dieses und das folgende Zitat gilt Schneider zufolge fiir die Streichersamples in den
1980er Jahren, dennoch hat sich auch das heutige Klangbild — trotz Weiterentwicklung der

o3 Samples — nicht gro3 verandert.

Ebda.

#“Schneider. 1997, S.219.

*°Schlagzeugsamples klingen in der Tat besser als Streicher- und Blasersamples. Dies liegt
vor allem daran, dass Schlaginstrumente Uber ein weniger groRes Repertoire an
Spieltechniken verflgen, das in seinem Klangfarbenreichtum lang nicht so differenziert ist
wie die Spieltechniken von Streichern und Blasern .

*®*Aus einem WELT-Interview mit Rainer Nolden im Kulturteil (Datum unbekannt).
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<Waxman ist das richtige Stichwort. Ich finde Waxman von all diesen grol3en
Hollywood-Komponisten am interessantesten. Er vertritt eine speziell fiir das
Medium Film abgewandelte Tradition, die aus der klassischen Musik kommt.“**”

In der Berufung auf ein traditionelles Komponieren, wie es Korngold und
Waxman ausuben, ist Komposition als Terminus flir Raben klar definiert. Im
entsprechenden Artikel Uber Komposition — damit ist selbstverstandlich
Komposition in der Kunstmusik gemeint - des  Brockhaus- Riemann-
Musiklexikon heil’t es dazu wie folgt:

»~Komposition< (lat. compositio) in der Musik ist heute allgemein das
tonschriftlich ausgearbeitete Werk, dessen Gelingen (...) umfassende
Ausbildung?*® voraussetzt. 249220251

In der MGG — Die Musik in Geschichte und Gegenwart laldt sich zum Terminus
Komposition nachlesen:

,Mit dem Aspekt der vom lebendigen Vortrag abgehobenen Schriftlichkeit des
>Werlfzg5§< tritt ein wichtiges und weithin begriffsprégendes Merkmal in den
Blick.*

Beide Definitionen, die explizit die Verschriftlichung als wichtiges Merkmal
hervorheben, wenn von Komposition gesprochen wird, gelten auch fur das
Kompositionsverstandnis in Film und Theater?® bis Anfang der 1980er Jahre.
Auch wenn Musik im Film im Zeitalter des Stummfilms ausschlie3lich zur
Untermalung und Kommentierung der Handlung diente, — haufig wurde dabei

*"Epda.

*®Dieser Passus darf nicht als Pamphlet missverstanden werden, indem den heutigen
Komponisten fur Film, Fernsehen und Theater jegliche Form von Ausbildung
abgesprochen wird. Vielmehr soll verdeutlicht werden, dass sich Anfang der 1980er Jahre
der enge Kreis der ,akademisch® geschulten Komponisten langsam 6ffnete und peu a peu
auch praktizierende und technisch gut ausgerlstete Musiker sowie interessierte Semi-
Profis und Laien in der Lage waren, Musik fiir den Film zu komponieren.

** Riemann Musik Lexikon, Sachteil. Hrsg: Wilibald Gurlitt, fortgefiihrt und herausgegeben von
Hans Heinrich Eggebrecht. Mainz 1967.

*%Auch wenn eine ,umfassende Ausbildung” fir Raben nur beschrankt zutrifft, da er als
Komponist Autodidakt ist, bringt er doch ,umfassende“ musikwissenschaftliche und -
theoretische Kenntnisse mit sich, sowie ein breites Allgemeinwissen in Literatur und Kunst.

*ISchneider zitiert ebenfalls diese Stelle aus dem Brockhaus — Riemann — Musiklexikon.
Schneider. 1997, S.19.

2MGG. Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Hrsg: Ludwig Finscher. Kassel 1996.

23E{r hohe kompositorische Qualitat im Bereich Musik fiir Film und Theater, steht immer noch
der Name Erich Wolfgang Konrgold. Nicht umsonst beruft sich Raben u.a. im WELT-
Interview mit Rainer Nolden auf ihn. Korngold, der bereits in Wien eine beeindruckende
Karriere als Komponist von Oper, Operette, Liedern, Kammer- und Konzertmusik hinter
sich hatte, kam erstmals 1934 mit dem Medium Film in Berlihrung. Seither ist sein Name
unausldschlich mit der goldenen Ara der Filmmusik im Hollywood der 1930 und 1940er
Jahren verbunden. Seinem hohen kompositiorischen Niveau verpflichtet folgten ihm eine
Reihe bedeutender — meist europdisch geschulter- Filmkomponisten wie Miklos Rosza,
Franz Waxman oder Max Steiner. Vgl. Tony Thomas: Filmmusik. Minchen 1996. Die
Publikation enthalt neben Interviews mit den zuvor genannten Komponisten Korngold
(S.89ff), Rosza (S.29ff), Waxman (S.45ff) und Steiner (S.70ff) weitere aufschlussreiche
Interviews mit namhaften Filmkomponisten, wie Bernard Herrmann, Elmer Bernstein und
John Williams.
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auf ein, der in der Szene dargestellten Stimmung, entsprechendes Zitat aus der
Musikliteratur zurtuckgegriffen -, entstanden bereits zu Beginn der
Stummfilmzeit in den 1920er Jahren erste originale Kompositionen. Diese
wurden anfangs auf dem Klavier oder in kleiner Besetzung, spater auf der
Kinoorgel (z.B. der Mighty Waurlitzer) sowie von symphonisch grof3 besetzten
Orchestern zum auf der Leinwand ablaufenden Film gespielt. Mit dem Tonfilm
kam auch der Musik im Film eine eigenstandige, gewichtigere Stellung im Film
zu. Zu Beginn der 1980er Jahre ist der klar definierte Terminus Komposition
vielschichtiger und diffuser geworden: Komposition wird zum Komponieren. Die
Arbeit des Komponisten ist nicht mit dem Setzen des Schlussstrichs in der
Partitur getan, mittels der immer moderner werdenden Computer-, Studio- und
Aufnahmetechnik kann sie daher auch das Einspielen verschiedenster
Instrumente, sowie deren Abmischung beinhalten. Betrachtet man das aktuelle
Komponieren fur das Medium Film, so zeichnet sich immer mehr die
Entwicklung weg von Papier und Bleistift, hin zu rein synthetisch generierter
Musik, ab, mittels virtueller Klangbibliotheken, die mittlerweile alle klassischen
Instrumente umfassen.?**

Diese Entwicklung trifft jedoch nicht auf Peer Raben zu. Wenn Florian Moser
daher in seiner Funktion als Juror, anlasslich der Verleihung des Peer Raben
Music Awards an junge Nachwuchskomponisten auf der Soundtrack Cologne
7.0 (2010) in einem Fernsehbeitrag von KurzSchluss- Das Magazin #519
(ARTE) erklart, Raben ware an der Arbeit mit ,Computer oder Synthesizer oder
Samples®® interessiert gewesen,

»(-..) da war er sehr neuégierig. Er hat immer gesagt, das gibt dem Ganzen eine
neue Méglichkeit (....).?*®,

ist das eine Behauptung, die Rabens Credo als Komponist flr Film und Theater
niemals entsprochen hat. Ganz im Gegenteil, Raben hat sich der Einbeziehung
technischer Hilfsmittel stets verweigert. Auf Noldens Frage in einem Interview
vor seinem Schlaganfall 1992 ,(W)ie wird sich die Musik in den néachsten
Jahren entwickeln® antwortet Raben:

#*Auch wenn sich das mit Computer gestlitzte Komponieren in der Filmmusik nicht immer

positiv bemerkbar macht, ist es per se eine Bereicherung, vor allem in der Neuen Musik.
So formuliert Rainer Nonnenmann in seinem Aufsatz Das Konzert ist tot — Es lebe das
Konzert! In: Musik & Asthetik, Heft 56. Stuttgart 2010, S.27: ,Der Computer entwickelte
sich wéhrend der letzten zwanzig Jahre auch zu einem Universalinstrument der
Produktion, Notation, Distribution und Rezeption von Musik: Der Computer an und fiir sich
ist eine Méglichkeitsmaschine, namlich potenziell jede nur denkbare Maschine — und damit
auch jede denkbare Klangerzeugungsmaschine.“ Nonnenmann. Zit. in: Golo Fdlimer:
Towards a New Gesamtkunstwerk? Total Sampling, Re-Bricolage und Media-Hopping im
Netz. In: Konzert — Klangkunst- Computer: Wandel der musikalischen Wirklichkeit (=
Veroffentlichungen des Instituts fir Neue Musik und Musikerziehung, Bd. 42). Mainz 2003,
S.23. Oder wie Gottfried Michael Koenig bereits 1967 konstatiert, dass die zentralen
Anwendungsgebiete des Computers im Bereich der Musik ,Analyse musikalischer Texte,
Komposition von Musik, Produktion musikalischer Kldnge, Herstellung von Partituren® sind.
Nonnenmann. Zit. in: Gottfried Michael Koenig: Notizen zum Computer in der Musik. In:
The World of Music: Quarterly Journal of The International Music Council (UNESCO), 9

(1967).

*Florian Moser. In: KurzSchluss - Das Magazin #519 (ARTE)
http://www.arte.tv/de/3641916.html (Gefunden am 8.4.2011).

**Ebda.
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slch glaube, dass die Musiker — auch die in der Unterhaltungs- und
Schlagermusik — spétestens im Jahr 2000 ihre Rhythmus-Computer wegwerfen
und wieder zum klassischen Orchester zuriickkommen.“?®’

Auch nach seinem Schlaganfall hielt Raben daran fest, vollstandig auf das
Komponieren mit Computer zu verzichten:

,>If | enter the notes | have written into the computer, they produce sounds that
are false<, he claims. >/ write live music that can only be played on instruments.
| hear what | write. An ensemble of violins and flutes onlg/ sounds right and
harmonious in my head. If my assistant Frank Fellermeier®™® enters them into a
computer, the result is terrible.<"?%°

*’Rainer Nolden im WELT-Interview mit Peer Raben mit der Uberschrift ~Rhythmus-Computer

sind fir den Mdll* (Datum unbekannt).

Dass Raben Frank Fellermeier als seinen Assistenten bezeichnet, liegt daran, dass
Fellermeier nicht nur die Pflege, die Jobakquise und das Management ubernahm.
Zusatzlich agierte er auch als Kopist und erstellte zudem Audio-Layouts, falls diese vom
Regisseur erwiinscht waren.

**Butstraen. 2003, S.69.
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4. ,,Weil ich immer so gern Peer Gynt studieren wollte...“**°

4.1.Peer Rabens Kindheit und Jugend

Peer Raben wird am 3. Juli 1940 unter dem burgerlichen Namen Wilhelm
Rabenbauer als drittes von sieben Kindern — sechs Knaben und ein Madchen,
das friih verstirbt - im niederbayerischen Viechtafell®®'(heute Teil der Gemeinde
Prackenbach / Landkreis Regen) geboren. Seine Kindheit und Jugend verbringt
er auf einem fiir damalige Verhaltnisse gut situierten Bauernhof.?®?> Bereits
wahrend seiner Volksschulzeit im benachbarten Moosbach zeigt er reges
Interesse an Musik?®®® und Literatur, worauf er vom dortigen - in
Unterrichtsmethodik und Padagogik fortschrittlichen®®* Volksschullehrer
ersten — wenn auch dilettantischen - Violinunterricht erhal und zudem die
Mdglichkeit, nach Unterrichtsschluss, Blcher zu lesen.

t265

Nach Abschluss der Volksschule besucht Raben — auf Anraten seines Lehrers -
% 3ls Internatsschiiler das musische Gymnasium in Straubing (Kreisstadt des
an den Landkreis Regen angrenzenden Landkreises Straubing-Bogen). Dort
fallt er nicht nur durch gute Zensuren, sondern durch sein ausgepragtes
Wissen, vor allem in dramatischer Literatur®®’ auf. Um seiner literarischen
Leidenschaft intensiver nachzugehen, grundet Raben einen aulerschulischen
,Geheimbund®®®, in dem Stiicke gelesen werden und dem auch der spatere
Fassbinder-Schauspieler Kurt Raab?®® angehért. Nach kurzer Zeit nimmt Raben
dem damaligen Leiter der Schultheatergruppe das Heft aus der Hand, - ,er
wurde aullen vorgelassen“270 und beginnt selbst zu inszenieren. Zu seinen
ersten Inszenierungen gehort Shakespeares Hamlet (1960), wo er auch die

*peer Raben im Gesprach am 2.4.2006. (Michael Emanuel Bauer: Gesprache mit Peer

Raben. auf Cassette dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

Damals bestand Viechtafell - Raben zufolge - nur aus zehn Hausern. Im Gesprach vom

19.3. 2006. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. auf Cassette

dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

*?Epda.

263,,It was also at this time he became fascinated with radio.>Classical music had something

mysterious for a lad whose knowledge of music extended no further than that of Upper

Bavaria,< he says.” Butstraen. 2003, S.65.

**Im Gesprach mit Peer Raben vom 19.3.2006. (Michael Emanuel Bauer: Gesprédche mit
Peer Raben. auf Cassette dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

*Das erste musikalisch pragende Ereignis — abgesehen von den Radiosendungen, wo er
klassische Musik hoéren konnte - bestand Raben =zufolge darin, dass dieser
Volksschullehrer der Klasse eine einfache Beethovenmelodie auf der Violine vorgespielt

- habe. (Ebda).

Ebda.

*’Raben ist zu diesem Zeitpunkt bereits mit Stiicken von Goethe, Schiller und Enescu
vertraut. Wahrend den Sommerferien fahrt er regelmaRig mit dem Fahrrad in den nachst
groReren Ort Viechtach in eine Buchhandlung, wo er vom dortigen Buchhandler die
Maoglichkeit erhalt, Stlicke zu lesen (Ebda.)

*%%Epda.

*Kurt Raab (1941-1988) spielte in vielen Fassbinderfilmen mit u.a. in Warum luft Herr R.
Amok? (1969), Welt am Draht (1973) und Satansbraten (1976). Raab, der nicht nur als
Schauspieler in den Filmen Fassbinders mitwirkte, sondern sich ebenso als kiinstlerischer
Mitarbeiter und Ausstatter verantwortlich zeigte, wurde 1971 mit dem Filmband in Gold fur
die Ausstattung zu Whity ausgezeichnet.

“Im Gesprach vom 26.3.2006. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. auf
Cassette dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).
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Rolle des Hamlet Gbernimmt und die, wie er des o6fteren in Gesprachen betont,
seine groRte Rolle ist, die er je gespielt haben wird.?""

Wahrend der Straubinger Gymnasialzeit singt Raben im Schulchor, besorgt
erste Arrangements von Liedvorspielen, bekommt Unterricht in Harmonielehre,
lernt rudimentar zuerst Orgel und dann Klavier’”?. Zugleich kommt er auch
erstmals mit gregorianischer Musik in BerUhrung, die fester Bestandteil seines
Musikrepertoires werden wird.?® Nach Schulschluss und vor allem an den
Wochenenden, verschafft er sich Zutritt zum Platten- und Notenschrank im
Musiksaal und lernt auf diese Weise die Musik Bachs und der Wiener Klassik:
Haydn, Mozart und Beethoven, aber auch die Musik Debussys und Ravels
kennen.?™

Nach dem Abitur beginnt Raben ein Lehramtsstudium an der Universitat
Regensburg, das er nach zwei Jahren wieder abbricht, um an der
Folkwangschule Essen Schauspiel zu studieren. Obwohl ihm die
Studiengebuhren erlassen werden, erlauben es ihm die finanziellen Umstande
nicht, sein Studium zu beenden, worauf er es nach ein paar Wochen
abbricht.?”® Daraufhin geht er nach Minchen, wo er an der Ludwig-Maximilians-
Universitat Germanistik und Theaterwissenschaft (vorran%ig Theatergeschichte)
studiert und Vorlesungen in Musikwissenschaft hort?’® sowie parallel eine
private Schauspielausbildung am Zinnerstudio Mdunchen (die 2j7etzige
Internationale Schule fiir Schauspiel und Acting) u.a. mit Ursula Stratz " und
Hans Hirschmiiller*’®, absolviert.

4.2. Miinchen: Action-Theater und antiteater

Nach einem kurzen Engagement als Ensemblemitglied an den Wuppertaler
Biihnen?’®, kiindigt Raben?* und geht zuriick nach Miinchen, wo er1966 an das

*lm Gesprach vom 19.3.2006 . (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. auf
Cassette dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

?"?Raben beginnt vor allem auf der Orgel mit einfachen Clustern (der Begriff ist ihm noch
unbekannt) zu experimentieren. (Ebda).

"%z B in. Die Niklashauser Fart. Raben nimmt mehrmals an ,9ing- und Musizierwochen® in
der niederbayerischen Bezirkshaupstadt Landshut teil, die er gemeinsam mit der
befreundeten Volksschullehrerin Marianne Zaus besucht. Ein Kurs behandelt vor allem die
Gesangstechnik des gregorianischen Chorals. Aus den Gesprachen vom 19.3.2006 und
vom 26.3.2006. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. auf Cassette

- dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

Ebda.

"Epda.

*"Epda. Raben hort u.a. Vorlesungen bei Thrasybulos Georgiades und besucht Propadeutika,
wo er Scheine in Generalbass und Barockharmonik macht.

*"Ursula Stratz (*1940) wirkte u.a. in Fassbinders Filmen Liebe ist kélter als der Tod (1969)

und Fontane Effi Briest (1974) mit, sowie 1972 unter der Regie von Peer Raben in Adele

Spitzeder.

Hans Hirschmiiller (*1940) spielt spater u.a. in Katzelmacher (1969) und Héndler der vier

Jahreszeiten (1971).

Urspringlich begleitete Raben eine befreundete Schauspielerin zum Vorsprechen nach

Wuppertal, wo sie gemeinsam einen Dialog aus Buichners Woyzeck spielten: Raben wurde
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von Ursula Stratz und ihrem Mann Horst Sohnlein®' gegriindete Miinchner
Action-Theater geht. Dort sucht er auch die Stlicke aus und flhrt mit Sophokles
Antigone (1967) zum ersten Mal auch Regie.?*?*%,

Rainer Werner Fassbinder, der regelmallig zu den Vorstellungen im Action-
Theater kommt, Ubernimmt 1967 kurzfristig - als Ersatz fur einen ausgefallenen
Schauspieler — eine Rolle in Antigone®®* und wird, trotz Vorbehalt der Gruppe,
bald festes Mitglied am Action-Theater.

Seit der Antigone Inszenierung nennt sich Raben kinftig Peer Raben. Fir das
Plakat zu Antigone besteht Fassbinder darauf — obwohl er lediglich fur einen
anderen Schauspieler einspringt -, dass sein vollstandiger Name Rainer
Werner Fassbinder erscheint. Aus Platzgrinden ist der Name Wilhelm
Rabenbauer zu lang und Raben - obwohl er Regie fuhrt! — muss
gezwungenermalden einen kirzeren Namen wahlen. Dafir kurzt er seinen
Namen Rabenbauer auf Raben und wahlt den Vornamen Peer,

weil ich immer so gemn Peer Gynt studieren wollte auf der

Schauspielschule®®*.

Auf Thomas Karbans Frage, wann er Fassbinder zum ersten Mal begegnet sei,
antwortet Raben:%®

genommen, die befreundete Schauspielerin wurde abgelehnt. In Wuppertal erhalt Raben

mehr oder weniger zufallig den Kunstlernamen Wil Rabenbauer: Fiur das Plakat zu Else

Lasker-Schilers Stick Die Wupper ist sein burgerlicher Name Wilhelm Rabenbauer zu

lang und wird kurzer Hand auf den Namen Wil Rabenbauer geklrzt. Aus dem Gesprach

vom 2.4.2006. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. auf Cassette

dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

Raben erhalt einen Anruf von Ursula Stratz, mit dem Vorschlag eine Off-Theatergruppe in

Munchen zu griinden. Da er mit der Situation in Wuppertal, ausschlieBlich Nebenrollen in

schlechten Stlcken zu spielen, unzufrieden ist, kommt ihm dieser Anruf gerade recht.

(Ebda).

*Horst Sohnlein (*1943) wechselte kurz nach der Griindung des Action-Theaters in den
Untergrund und war Mitglied der APO-Bewegung (Aufierparlamentarische Opposition). Er
veribte 1968 gemeinsam mit Andreas Baader, Thorwald Proll und Gudrun Ensslin
Brandanschlage auf zwei Kaufhauser in Frankfurt.

*2Jsthetisch ist die Antigone —Inszenierung wesentlich von Julian Beck und seinem Living
Theatre beeinflusst, das Raben wahrend seiner Wuppertaler Zeit in Krefeld sieht. Aus dem
Gesprach vom 10.4.2006. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. auf
Cassette dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

837ugleich sind mit dem Hinzufiigen von Brecht-Texten zum Sophokles-Text erste Collage-
und Montagetechniken erkennbar. Butstraen. Tielt 2003, S.66.

28 Ich méchte hier mitmachen® Ebda.

%lm Gesprach vom 2.4.2006. Randnotiz: Raben hat jedoch nie die Maglichkeit, Ibsens Peer

Gynt einzustudieren. Interessant ist dabei, dass Fassbinder es nicht gut findet, sich einen

Kinstlernamen zuzulegen und Raben zukiinftig nach wie vor mit seinem Vornamen Willi

anspricht. Dennoch entspricht er Rabens Wunsch, indem er in den Filmen Peer Raben als

den fir die Musik Verantwortlichen nennt Im Gesprach vom 2.4.2006. (Michael Emanuel

Bauer: Gesprédche mit Peer Raben. auf Cassette dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

Randnotiz: Die ihm in Interviews immer wieder gestellte Frage, wann und wie er Fassbinder

kennen gelernt habe, beantwortete Raben meist entnervt mit: ,Nicht ich habe Fassbinder

kennen gelernt, sondern Fassbinder hat mich kennen gelernt.” (z.B. in Interviews auf dem

Internationalen Filmfestival Mannheim-Heidelberg 2005.)
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,(...) und die (Anm.: Rabens Antigone-Inszenierung) wurde des Ofteren besucht
von einem Schauspielschiiler namens Fassbinder. Eines Abends dann sprang
er fiir einen ausgefallenen Schauspieler ein, um die Vorstellung zu retten — mit
ein paar Sétzen, die er sich als Zuschauer gemerkt hatte. Von dem Punkt an
verstand er sich bereits als Mitglied des Ensembles — auch wenn andere wieder
dagegen waren. Aber er kam halt immer wieder. %’

Fassbinder, der bald der klnstlerische Kopf des Action-Theaters wird - ,auch
wenn das Ensemble mit Fassbinder nicht einverstanden war (...), hat (...) doch
sehr schnell als Schauspieler und gar Autor gewirkt. %

In folgenden Auszigen aus dem Gesprach mit Thomas Karban gibt Raben
nicht nur Einblick in Fassbinders Verwendung von Musik in den frihen
Inszenierungen, sondern auch, wie er selbst zum Musikmachen innerhalb des
Action-Theaters kommt und allmahlich die Rolle des Komponisten Gbernimmt.

Peer Raben: ,(...) Er (Anm.: Rainer Werner Fassbinder) hat sozusagen mit
Ursula Strétz und mir >Leonce und Lena< inszeniert. Da hat er erstmals auch —
was ebenfalls seine spéteren Filme immer wieder auszeichnet — so
tagesaktuelle Schlagermusik auf der Biihne verwendet. Dabei liel3 sich gerade
1968 die Konstellation von >Leonce und Lena<, in der es um ein Sich-
Entziehen, um absichtlichen MiBiggang geht, natirlich sehr schnell
gleichsetzen mit der sog. Hippie-Bewegung oder Flower Power.?®° Aus dieser
Ecke stammte natiirlich auch die Musik — die Rolling Stones, beispielsweise,
oder ein Schlager, der die ganze Zeit damals beherrschte, >The Way down to
San Francisco<?®’, oder so &hnlich. Dieser freie Umgang mit Musikmaterialien
war sein entscheidender Beitrag flir die erste Theaterinszenierung; das war
irgendwie ganz interessant.

Thomas Karban: Hast Du dann auf der anderen Seite auch einmal unter seiner
Regie gespielt?

Peer Raben: Ich glaube schon. Ich meine mich zu erinnern, sogar in der
Urauffiilhrung von >Katzelmacher< einen dieser Typen gespielt zu haben,
ebenso in seiner Inszenierung von Bruckners >Verbrechern<.

Thomas Karban: Bist Du denn schon damals fiir seine Inszenierungen als
Komponist tatig gewesen?

#’Paer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

*%Thomas Karban. Ebda.

89 Auch wenn Raben in die Auswahl populdrer Musik von Fassbinder miteinbezogen wird,
schwingt hier deutlich Kritik mit: Zum einen zeigt Raben bei der Verwendung von bereits
existierender Musik eine deutliche Vorliebe fur ,Ernste Musik“, zum anderen wird in dieser
Kritik deutlich, wie konzeptionell er denkt. Fir ihn erklart es sich in der Stoffauswahl von
Georg Bichners Drama Leonce und Lena ganz von selbst, dass es sich - ,gerade 1968 -
»,um ein Sich-Entziehen, um absichtlichen MiiBiggang” handelt. Daher ist es Uberflissig,
diesen Umstand musikalisch zu doppein.

Raben meint damit wahrscheinlich San Francisco (Be Sure to Wear Some Flowers in Your
Hair) von Scott McKenzie. Demnach lautet die erste Textzeile ,If You're going to San
Francisco”.
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Peer Raben: So direkt kann man das nicht sagen. Es wurde fiir die Stiicke
nattrlich Musik gebraucht. Mal hat man irgendeine Platte genommen, mal habe
ich ein Gitarren- oder ein Klavierstiick geschrieben. In dem Sinne, dass man
sozusagen richtig als Komponist fiir ein Stiick tatig wurde, war es eigentlich
nicht geplant. Es richtete sich einfach so nach Tagesbedarf.?*!

Die erste grol3e Betatigung als Komponist und Arrangeur besteht flir Raben in
der musikalischen Bearbeitung von John Gays The Beggar's Opera. Um sich
von der Sprache auf den etablierten Mdunchner Bihnen, wie dem
Residenztheater (Anm.: das spatere Bayerische Staatsschauspiel) und den
Muanchner Kammerspielen abzuheben, schlagt Fassbinder vor:

,Lasst uns eine bayerische Anarchistenversion dieser Geschichte machen*“?%

Peer Raben: ,Das ist ein Ausnahmefall: da ist sogar alles neu geschrieben. (...)
Sehr bald zeigte sich aber, dass die Songs da einfach knapper sein miissen,
als irgendeine Vorlage, die sich verwenden liel3e (auBerdem mussten sie auch
bayerischen Slang haben). Deshalb war es auf die Schnelle gar nicht anders
méglich, als alles neu zu schreiben. %

Nachdem Horst Sohnlein in einem Tobsuchtsanfall das Action-Theater kurz und
klein geschlagen hatte®®, wird das Theater geschlossen und die Gruppe findet
vorubergehend in dem Kkleinen Biichner-Theater eine neue Heimat. Der
Ausloser fur Sohnleins Tobsuchtsanfall war Fassbinder, ,einfach (...) aus dem
Grunde, weil er (Anm.: Horst Sohnlein) meinte, Fassbinder wére privater
Konkurrent bei seiner Frau.“*®

1968 grindet die Gruppe das antiteater, als progressives off - Theater, im
Gegensatz zum behabigen, konventionellen und konservativen Theaterbetrieb
der Stadt- und Staatstheater. Bereits der Name antiteater (der erste Teil anti
und vor allem das fehlende h in teater) ist unmissverstandlich als Pamphlet und
Programm zu verstehen: Man will kein reaktionares Theater machen, wie es in
den Kammerspielen und im Residenztheater zu sehen ist. Neben Rainer
Werner Fassbinder und Peer Raben gehoren der Gruppe u.a. Hanna

*peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

*%2Epda.

*Epda. Die Bettleroper in der Version des Action-Theaters ist ein grofl3er Erfolg und findet im
Verlag der Autoren sogar einen Verleger. Laut Raben wird es u.a. auch in Holland gespielt.

m Gesprach vom 23.4.2006. In diesem Gesprach erzahlt Raben auch von den Treffen
Horst Séhnleins mit Andreas Baader. Bader kritisiere die Haltung des Action-Theaters: Es
nenne sich Action-Theater, aber heutzutage misse Action nicht auf der Biihne, sondern
auf der Strasse passieren. Worauf Fassbinder erklart, dass das Action-Theater keine
Action auf der Strasse mache. Die Veranderung der Gesellschaft wolle er nicht mit Gewalt
erreichen, sondern durch eine Veranderung des Bewusstseins. (Michael Emanuel Bauer:
Gespréche mit Peer Raben. nicht dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).
Raben fihrt diesen Punkt im Gesprach mit Thomas Karban noch genauer aus: ,Es gab
natirlich eine radikalere Richtung; nicht in der Theater-, aber in der Jugendszene, wie man
das heute nennen wiirde. Die sagten, Theater in einem geschlossenen Raum mit
Zuschauern auf der einen und Akteuren auf der anderen Seite, das sei total veraltet.
Theater miisste vielmehr auf der Stral3e stattfinden, im Kampf mit der Polizei usw. — das
sei Theater.”

2%peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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Schygulla®®, Irm Hermann®’, Ingrid Caven®®, Kurt Raab, Hans Hirschmiiller

und Harry Baer® an.

Nach der Mitwirkung in sechzehn®® Theaterproduktion am antiteater, bildet die
Gruppe auch den festen Kern, mit dem Fassbinder die ersten Filme bis zu
Warnung vor einer heiligen Nutte (1970) dreht. Mit Liebe ist Kkélter als der Tod
(1969) wird die eigene Filmproduktionsfirma antiteater-X-Film gegrundet, an
deren ersten Filmen Raben neben seiner Arbeit als Komponist, auch als Wil
Rabenbauer - sein damaliger Schauspielername an den Wuppertaler Buihnen -
an der Produktionsleitung beteiligt ist.**’ Zum Finanzierungsmodell der ersten
Filme berichtet Raben aufschlussreich:

,Das war so ein Schneeballsystem. Den ersten Film haben wir mit den
geringsten Finanzmitteln gemacht, wobei es so war, dass wir nur die
Rechnungen beglichen, die unbedingt bezahlt werden mussten. Alles andere
lief auf Kredit. Der zweite Film wére dann dazu gedacht gewesen, die Schulden
des ersten zu bezahlen.(...) Das hat zum Teil auch funktioniert, doch hat der
begabte Mensch (Anm.: Fassbinder) so wahnsinnig schnell gearbeitet, dass
dieses Sytem nicht mehr hinterherkam; als man den zweiten Film bezahlen
musste, wurde bereits der fiinfte gedreht.%

Aufgrund diverser Auseinandersetzungen wahrend der Dreharbeiten zu Whity
(1970), die noch im selben Jahr in Warnung vor einer heiligen Nutte von
Fassbinder zynisch thematisiert werden, 10st sich die Gruppe um Fassbinder,
wie sie bisher existierte, auf. Zudem gibt es finanzielle Probleme: Neben der

*%Hanna Schygulla (*1943), die Fassbinder von der Schauspielschule kannte, wurde 1967

von ihm ans Action-Theater geholt. Seitdem war sie der Star Fassbinders und hatte einen
Sonderstatus innerhalb der Gruppe. Fassbinder besetzte sie von 1969 — 1981 in allen
wichtigen Hauptrollen, u.a. in Liebe ist kélter als der Tod, Katzelmacher, Whity, Die bitteren
Trénen der Petra von Kant, Fontane Effi Briest, Die Ehe der Maria Braun, Lili Marleen und
Berlin Alexanderplatz. Schygulla wurde mit zahlreichen Preisen ausgezeichnet, u.a. mit
dem Filmband in Gold fiir Liebe ist kélter als der Tod, Katzelmacher und Whity, sowie mit
dem Silbernen Baren 1979 far Die Ehe der Maria Braun.
http://de.wikipedia.org/wiki/Hanna_Schygulla (Gefunden am 23.3.2011). Fassbinder, der
um die Rolle seines Stars und die Eifersucht, die Schygulla diesbezliglich innerhalb der
Gruppe oft entgegenschlug, wusste, schrieb: ,So simpel, so einfach begann der spéter oft
so problematische Sonderstatus der Hanna Schygulla in der Gruppe.“ Toteberg.
2002,S.32. Zit. in: Fassbinder. 1984, S.103.

Irm Hermann (*1942) war bis Angst vor der Angst (1975) ein fester Bestandteil
desFassbinder-Clans und in den Theatersticken und Filmen auf die Rolle der spieRigen,
unsympathischen Kleinbirgerin abonniert. Nach einem kleinen Auftritt in Berlin
Alexanderplatz (1979/1980) gehorte sie spater zum festen Schauspielerstamm um
Christoph Schlingensief (1960-2010).

*®Ingrid Caven (*1938) als Ingrid Schmidt in Saarbriicken geboren, war kurzzeitig mit
Fassbinder verheiratet und hatte immer wieder kleine Rollen in den Fassbinder-Filmen.
Bekannt wurde sie durch Daniel Schmids Film La Paloma (1974). Eine zweite Karriere
startete sie als Chansonsangerin — vorrangig in Frankreich — mit den Chansons von Peer
Raben. Caven lebt mit dem Schriftsteller Jean-Jacques Schuhl in Paris.

Harry Baer (*1947) war ab Katzelmacher (1969) nicht nur Schauspieler, sondern ab Warum
lduft Herr R. Amok? (1969) auch Regieassistent.

%0 Sjehe dazu: http://de.wikipedia.org/wiki/Aniteater (Gefunden am 24.2.2011).

%1 Fassbinder (iber Fassbinder. Hrsg: Robert Fischer. Frankfurt / Main 2004. (Anhang, S.626-
651).

Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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Tatsache, dass einige Mitglieder ihre Einnahmen nicht versteuert haben, hat
antiteater-X-Film 200.000 DM Schulden und ist insolvent.**

Peer Raben: ,(...) und eines Tages war es dann so weit, dass auch noch das
Finanzamt kam und sagte: Moment wir miissen auch noch was kriegen. Dann
ging natdrlich nichts mehr. Explodiert ist das natlirlich an so ganz banalen
Dingen, wie dass der Fassbinder zum Beispiel plbtzlich Spal3 an schnellen
Autos entwickelte, gleich zwei kaputt fahrt und auch noch das Dritte haben

will.
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%%3iehe dazu : http://de.wikipedia.org/wiki/Aniteater (Gefunden am 24.2.2011).
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Im wikipedia-Eintrag heilt es ferner: ,Diese Schulden wurden in den Folgejahren
ausschlie8lich von Fassbinder beglichen.” Faktisch war dem so. Im Fulnotentext des
Gesprachs von Peer Raben und Herbert Gehr heifl3t es dazu: ,7991 endete vor dem
Oberlandesgericht in Miinchen ein Rechtsstreit zwischen Peer Raben und Liselotte Eder —
Anm.: Liselotte Eder (1922-1993), geborene Pempeit , ist Fassbinders Mutter - (spater
Vorsitzende der Rainer Werner Fassbinder Foundation), in dem es um die
Produzenteneigenschaft der ersten zehn Fassbinder-Filme, insbesondere bei
>Katzelmacher<, ging, die unter dem Namen >antiteater-X-Film< hergestellt wurden. Die in
dieser Auseinandersetzung angefiihrte Behauptung Peer Rabens, alleiniger Besitzer oder
Teilhaber des >antiteaters< gewesen zu sein, insbesondere Schulden des >antiteaters<
beglichen zu haben, konnte widerlegt werden. Es. konnte nachgewiesen werden, dass es
Fassbinder war, der Schulden in H6he von ca. DM 200.000 bezahlte. Demzufolge besteht
an der Rechtsstellung RWFs (Anm.: Rainer Werner Fassbinder) als Alleinproduzent
sdmtlicher >antiteater> - Filme kein Zweifel. (...) J.L. (Anm.: Juliane Lorenz).” (Gehr. 1995,
S.71). Dass Raben diesbeziiglich eine andere Meinung hatte, beschreibt er auf Karbans
Frage, ob das Verhaltnis spater nicht unter Spannungen gelitten hatte, wie folgt: (...) ,/m
Grunde hing immer noch irgendeine Schwierigkeit in der Luft, denn wir haben sie auch
immer hinausgeschoben, leider dann zu lange. Es war die Frage: Wer hat eigentlich die
Rechte an den ersten Filmen. Das blieb immer unausdiskutiert, stand manchmal so als
halber Satz in Klammern zwischen uns. Ich mul3 aber sagen, eigentlich waren wir beide so,
dass wir sagten, ach das kann man ja spéter einmal klédren. Es war uns natiirlich auch
beiden klar, dass es eine sehr schwerwiegende Auseinandersetzung mit sich bréchte,
wenn man all das wirklich auseinander dividieren wollte. Er hétte da zwar rechtens
einwenden kénnen, dass er manche Schulden spéter noch mit seiner Firma >Tango-Film<
abgegolten habe — doch wéhrend alle Verleih-Einnahmen der friihen Produktionen auf ihn
liefen, hatte ich beispielsweise die Steuerschulden abzustottern. Es hétte also endlose
Diskussionen und sicher auch Streit gegeben. Deswegen haben wir es aufgeschoben —
und bleibt es bis heute, obwohl sozusagen mit einem gerichtlichen Vergleich, das Problem
zwar nicht aus der Welt geschafft, zu einem gewissen Grad jedoch geklért wurde; der
Behauptung glaubend, dass die Rechtsnachfolgerin (Anm.: Juliane Lorenz) da eine grol3e
Stiftung ins Leben ruft — obgleich die meines Erachtens nur auf dem Papier besteht.* (
Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.). Nach Fassbinders Tod gab es
stédndig Unstimmigkeiten zwischen Raben und Lorenz - Zitat Raben aus dem Gesprach mit
Thomas Karban: ,Das glaube ich, darf man zitieren. Ich habe ja bestimmte gerichtliche
Auflagen, was ich sagen darf und was nicht. Das glaube ich, kommt da aber nicht vor.” - ,
die auch nach seinem Tod 2007 nicht beigelegt sind und mit seinem Erben Frank
Fellermeier nach wie vor bestehen. ( In diversen Gesprachen mit Peer Raben bzw. Frank
Fellermeier, nicht dokumentiert.). Dass dieser Streit keine Lappalie war und es durchaus
zu einem Bruch zwischen Fassbinder und Raben hatte kommen kdnnen, zeigt Rabens
Antwort auf Gehrs Frage, wie sich die gegenseitige Wiederannaherung gestaltet hatte. So
Raben: ,Die (Anm.: Die Anndherung) ergab sich (ber das Theater. Fassbinder hat in
Bochum inszeniert, als Peter Zadek dort Intendant war. Ich war in dieser Zeit sozusagen
der Hauskomponist in Bochum und hab™ dann fiir Fassbinders Inszenierung von >Liliom<
die Musik gemacht. So hat sich die Zusammenarbeit fortgesetzt. Es ist ein hypothetisches
Problem, ob wir ohne diese Umstdnde wieder zusammengearbeitet hétten.” (Gehr. 1995,
S71f.).

Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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4.3. Die Fassbinder-Filme und die Arbeit als Filmkomponist

Wie Raben des ofteren betont hat, kam er zur Buhnen- bzw. Filmmusik, wie die
Jungfrau zum Kind.*®. Neben den bereits zitierten Ausfiihrungen u.a. im
Gesprach mit Thomas Karban, ist diesbezlglich auch das Interview mit Herbert
Gehr aufschlussreich:

Herbert Gehr: ,Wie kam es dazu, dass Musik von lhnen Teil der Auffiihrungen
wurde? Hatten sie vorher schon mal Theatermusik komponiert?

Peer Raben: Das hat erst hier in Miinchen am Action-Theater angefangen.

Herbert Gehr: Man hélt Fassbinder unter anderem zugute, dass er viele
Mitarbeiter, die zunédchst keine Profis auf ihren Gebieten waren, durch die
Arbeit miteinander und durch die von ihm gestellten Anforderungen erst zu
Profis gemacht hat.

Peer Raben: Nein, er hat sie nicht zu Profis gemacht. Es war ja gerade das
Besondere an ihm, dass er sie so zu benutzen wusste, wie sie waren. (...).

Herbert Gehr: Betrifft das auch |hre Kompositionen? Hat Fassbinder gesagt,
das ist Peer Raben als Persoénlichkeit, seine Musik hat mehr mit ihm zu tun als
mit der schieren Zweckdienlichkeit fiir das jeweilige Projekt?

Peer Raben: Das wurde als Teil einer Auffliihrung eingesetzt. Wir haben zum
Beispiel bei der >Leonce und Lena< - Auffiihrung Beatles-Songs verwendet. Ich
fand das sehr gut, denn die Musik bleibt fiir sich und zerflie3t nicht in das
Ganze hinein. In diesem Punkt verstanden wir uns sehr gut. Auch spéter noch,
in den Filmen ist das so geblieben.

Raben verweist hier deutlich auf ein Verstandnis von Musik als Angewandte
Musik, ganz im Eisler'schen Sinne:

Musik, die sich ihrer Funktion in der Verbindung mit einer anderen Kunstform
bewusst ist, ohne aber ihre Autonomie zu verlieren.

In diesem Fall sind es Songs der Beatles, die, indem sie in einen neuen
Zusammenhang gestellt werden, gleichzeitig neu semantisch aufgeladen
werden. Nichtsdestotrotz funktionieren sie aber weiterhin als Beatles-Songs,
autonom.

Dieses Verstandnis, dass Musik und Text nach einem Additionsprinzip
zusammengesetzt werden konnen, ist in Rabens Denken bereits seit seiner
Antigone — Inszenierung 1967 am Action-Theater vorhanden.>"’

*SMichael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. nicht dokumentiert. Schwarzach

2005-2006.

%%Gehr. 1995, S.66f.

7| Antigone bestand dieses Additionsprinzip noch in der Trennung von Wort und
Ausdruckshaltung.
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Wahrend Fassbinder Raben in den spateren Filmen totale Freiheit in der
musikalischen Konzeptentwicklung zugesteht,

»1 was then allowed to commence my own musical story. It did not necessarily
coincide with that of Fassbinder.™

ist die Musik im ersten Film Liebe ist kélter als der Tod (1969) noch wesentlich
an ein ubergeordnetes Filmkonzept gebunden. Fassbinder, der sich hier
stilistisch an dem franzdsischen Regisseur Jean-Pierre Melville****'° orientiert —
,Die Rdume, in denen der Film spielt, sollen sehr kalt wirken, zu hell,
dberhell®"" — hért dieses kalte Licht auch in der Musik. Dazu Raben:

,Damit konnte ich gleich was anfangen. Ich ging erst einmal vom Klang aus.
Man kann mit dem Klang so etwas sehr gut unterstiitzen. Er (Anm.: Fassbinder)
sagte >Kilte der Rdume<. Das geht mit Musik besser als mit Optik.“'?

Bei den ersten Filmen arbeitet Raben noch mit Horbeispielen, damit sich
Fassbinder etwas vorstellen kann. In Liebe ist kélter als der Tod sind es
Ausschnitte aus der Musik von Hans Werner Henze zu Volker Schiéndorffs®'®
Film Der junge Torless®™. Ebenso wie spater Rabens Musik zu Liebe ist kélter
als der Tod, so ist auch Henzes Musik fiir Streichquartett geschrieben.>'

In der Zeit von 1969 bis 1982 — mit Ausnahme der Jahre 1971 bis Sommer
1974, wo er vor allem als Theaterkomponist und musikalischer Leiter am
Schauspielhaus Bochum unter der Intendanz von Peter Zadek tatig ist, fur
andere  Filmregisseure Musik schreibt, sowie als Film®°- und
Theaterregisseur 17 eigene Arbeiten vorlegt - komponiert Raben zu fast allen

*%Butstraen. 2003, S.66.

*®per franzosische Filmregisseur Jean-Pierre Melville (1917-1973) wurde vor allem mit dem
film noir Le deuxieme souffle (1966) mit Lino Ventura in der Hauptrolle bekannt.

¥%Als Referenz fiir Liebe ist kélter als der Tod diente Fassbinder Melvilles Film Der eiskalte
Engel (Originaltitel: Le Samourai) 1967.

*"Gehr. 1995, S. 68.

*?Epda.

¥B3y/olker Schiondorff (*1939) begann seine Karriere als Regieassistent von Louis Malle und
Alain Resnais, bevor er mit Die Blechtrommel (1979) den internationalen Durchbruch
schafft. Schldndorff ist vor allem durch seine Literaturverfiimungen bekannt, u.a. Die
verlorene Ehre der Katharina Blum (1975), Tod eines Handlungsreisenden (1985) und
Homo Faber (1991).

*Der junge Torless (1965) ist die Verfilmung von Robert Musils Roman Die Verwirrungen des

s Zdglings Térlel3 (1906).

Ebda.

¥%Adele Spitzeder (Drehbuch: Martin Sperr, Peer Raben; Regie: Peer Raben) u.a. mit Ruth
Drexel und Ursula Straetz. Der 1972 produzierte Fernsehfiim {ber ,Die Geschichte vom
Aufstieg und Fall der Adele Spitzeder (...) gehért zu den Michael-Kohlhaas-Varianten der
deutschen Literatur” (aus der Fernsehkritk von Rainer Fabian fur DIE WELT am
21.9.1972) wurde durchwegs positiv von der Kritik auf genommen: ,Eine sinnliche Einheit
von scharfem Verstand und Hinterwéldler-Instinkt. Fazit: Ein schillernder Leberkas-Film.*
(aus der TV-Kritik von ponkie fur die Minchner Abendzeitung am 21.9.1972).

*¥17U.a. am Concordia Theater Bremen, wo er 1973 Ferdinand Bruckners Krankheit der Jugend
erfolgreich inszeniert. Rabens Inszenierung ist progressiv. So heif’t es in der Kritik von
Erich Emigholz (12.6.1973): ,Die Vermittlung zwischen beiden Rdumen war der Technik
lberantwortet. Eine Batterie von Mikrophonen transportierte den Ton; bisweilen wurde er
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Filmen Fassbinders die Musik. Nach 1974 wird lediglich im Film Deutschland im
Herbst (1977/1978), einer Kollektivarbeit der Regisseure Rainer Werner
Fassbinder, AIf Brustellin, Alexander Kluge, Maximiliane Mainka, Edgar
Reitz*'®, Katja Rupé / Hans Peter Cloos, Volker Schiéndorff und Bernhard
Sinkel, keine Musik von Raben verwendet.®'® Zum Film Theater in Trance
(1981) komponiert Raben ebenfalls keine Musik, da Fassbinder auf Musik von
Kraftwerk und Billie Holiday zuriickgreift*%.

In folgendem Absatz werden alle Fassbinder-Filme, zu denen Raben Musik
komponierte, chronologisch aufgelistet®?'. Erganzt wird die Auflistung mit den
von Raben verwendeten Zitaten aus anderen Musikstiicken bzw. Liedern.** In
der Auflistung findet sich auch der Film Warum laduft Herr R. Amok? (1969). Der
Grund daflr ist die Tatsache, dass - obwohl keine Originalmusik von Raben zu
héren ist -, er dennoch als Komponist genannt wird.>*® Auf ausgewahlte Zitate
und ihre inhaltliche Bedeutung wird in den nachfolgenden Filmanalysen
gesondert eingegangen.

1969
Liebe ist kélter als der Tod (zusammen mit Holger Minzer
Zitate: Richard Strauss: Der Rosenkavalier.

324
)

Katzelmacher
Zitate: Franz Schubert: Sehnsuchtswalzer aus Sechzehn Deutsche Walzer und zwei
Ecossaisen fiir Klavier op. 33 (D 783).

Gétter der Pest

Zitate: Ray Charles: Here we go again (Lanier/ Steagall); Marlene Dietrich: Mein blondes Baby
(Kreuder); Karl Valentin: Der Maskenball der Tiere; Inno die Lavoratori (ital. Arbeiterlied);
Johann Sebastian Bach: Bist du bei mir, BWV 508.

Warum lauft Herr R. Amok?

Zitate: Christian Anders: Geh nicht vorbei ( Heidler / Relin); Wohin soll ich mich wenden (trad.).

1970
Rio das Mortes

auch im Playback-Verfahren eingespielt, was unterschiedliche Klang-Modulationen
bewirkte. (...) Sehr nachdrticklicher Beifall.”

¥8Edgar Reitz (*1932) ist zusammen mit Alexander Kluge u.a. Verfasser des Oberhausener
Manifest (1962) und vor allem Dokumentarfiimer. Zu seinen wichtigsten Arbeiten gehort
die Dokumentation In Gefahr und gré8ter Not bringt der Mittelweg den Tod (1974,
zusammen mit Alexander Kluge).

%'%Fischer. 2004, S.643.

%20Fischer. 2004, S.649.

%?IFischer. 2004, S.626- 651.

%22plle Zitate bereits existierender Musik sind zu finden in: Fischer. 2004, S.626- 651.

\Was wiederum die Vermutung bestatigt, dass Raben wesentlich an der Auswahl bereits
existierender Musik beteiligt war, bzw. Fassbinder diesbeziglich beraten hat.

324Holger Munzer (*1939) studierte Violine, Klavier und Komposition (bei Wolfgang Fortner) in
Freiburg / Breisgau. Er schrieb diverse Film- und Theatermusiken u.a. fir Rosa von
Praunheim und Edgar Reitz.

60



Zitate: One Nation Underground: Morning Song, Rose Waltz; Kenny Rogers: Ruby don't take
your love to town (Tillis); Elvis Presley: Jailhouse Rock (Leiber / Stoller); Tomaso Albinoni:
Adagio.

Das Kaffeehaus
Zitate: Richard Strauss: Der Rosenkavalier.

Whity
Zitate: Gunther Kaufmann: [ kill them (Fassbinder325 / Raben)326; Hanna Schygulla: It doesn’t go
together (Fassbinder / Raben).

Die Niklashauser Fart (Filmmusik zusammen mit Amon Diiiil IF?)

Der amerikanische Soldat
Zitate: GUnther Kaufmann: So much tenderness (Fassbinder / Raben)

Warnung vor einer heiligen Nutte

Zitate: Gaetano Donizetti: Lucia di Lammermoor; Elvis Presley: Santa Lucia (trad.); Ray
Charles: Let's go get stoned (Simpson/ Ashford/ Armstadt); Leonard Cohen: Suzanne, So long,
Marianne; Master Song; Sisters of mercy; Winter lady; Teachers (Cohen); Spooky Tooth: I've
got enough heartache (Kellie / Wright), Hangman hang my shell on a tree (Wright).

Pioniere in Ingolstadt
Zitate: Franz Lehar: Wolga-Lied aus Der Zarewitsch.

1974

Faustrecht der Freiheit

Zitate: Ingrid Caven: Shanghai (Morelle/ Robitschek/ Nicholls/ Raben®?®): Elvis Presley: One
night (King/ Bartholomew); Leonard Cohen: Bird on a wire (Cohen); Zarah Leander; Dmitri
Schostakowitsch: Klavierkonzert Nr.2, Op. 102.

1975
Mutter Kiisters™ Fahrt zum Himmel

Zitate: Ingrid Caven: Alles aus Leder; Freitags im Hotel;, Die Strassen stinken (Fassbinder /
Raben); Die kleine Liebe (Fassbinder).

Angst vor der Angst’?®

*Hier und ebenso bei allen anderen mit (Fassbinder / Raben) gekennzeichneten Liedern,

stammt der Text von Fassbinder.

% Auch die originar fiir den Film komponierten Songs sind hier und ebenso in den folgenden
Aufstellungen als Zitate aufgelistet. Grund dafiir ist die meistens diegetische Funktion
innerhalb der Filmmusik bzw. die im on zu sehende Tonquelle.

%" Amon Diidil Il ist eine Miinchner ,Krautrock“ Band aus den 1970er Jahren, die 1967 aus
Mitgliedern der Miinchner Kiinstlerkommune Amon Diidl hervorgegangen ist und vor allem
mit ihnrem Album Phallus Dei (1969) nationalen Bekanntheitsgrad erlangte.

8tier stammt das Arrangement von Raben.

|n einem Gesprach im Frahjahr 2006 erwahnte Raben, das Hauptthema aus Angst vor der
Angst sei von einer Stelle aus Béla Bartdoks Herzog Blaubarts Burg abgeleitet (Michael
Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. nicht dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).
In der Verwendung dieses Zitats betritt Raben musikalisches Neuland, indem er erstmals
komplexer und fiir groltes Orchester schreibt. So Raben: ,Es ist eigentlich schon ein
Wendepunkt (...). Aber die Mdbglichkeit, Fassbinders Filme auch mit anderen
Kompositionstechniken zu vertonen — das war hier die erstrangige Entdeckung.(...) diesem
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Zitate: Richard Strauss: Der Rosenkavalier; Leonard Cohen: Lover lover lover, Why don't you
try (Cohen); The Rolling Stones: We love you (Jagger / Richards).

Schatten der Engel (zusammen mit Gottfried Hiingsberg®®)

1975/1976
Ich will doch nur, dass ihr mich liebt

Satansbraten
Zitate: Rosamunde (Vejvodal Richter).

1976

Chinesisches Roulette
Zitate: Gustav Mahler: Sinfonie Nr. 8; Kraftwerk: Radio Aktivitét (Hutter/ Schneider/ Schutt).

1976/1977

Bolwieser
Zitate: Gustav Mahler: 2. Sinfonie / 4. Satz ,Urlicht®; Wolfgang Amadeus Mozart: Menuett (KV
334).

1977

Frauen in New York
Zitate: Johann Straul3: An der schénen blauen Donau.

Despair — Eine Reise ins Licht
Zitate: Johann Straul’: Geschichten aus dem Wienerwald.

1978

Die Ehe der Maria Braun

Zitate: Ludwig van Beethoven: 9. Sinfonie / 3. Satz, adagio molto e cantabile; Richard Strauss:
Der Rosenkavalier; Glenn Miller: Moonlight Serenade (Parish / Miller); In the Mood (Garland /
Razaf); Sunrise Serenade (Carle / Lawrence); Rudi Schuricke: Capri-Fischer (Siegel/ Winkler);
Caterina Valente: Ganz Paris trdumt von der Liebe ( | love Paris / Cole Porter); Nur nicht aus
Liebe weinen (Mackeben / Beckmann).

In einem Jahr mit 13 Monden

Zitate: Gustav Mahler: Sinfonie Nr.5; Nino Rota: Amarcord; Georg Friedrich Handel:
Orgelkonzert Nr.10, Op. 7 / Nr.4; Roxy Music: A song for Europe (Ferry/ Mackay); Suicide:
Frankie Teardrop (Alan/ Rev); Ludwig van Beethoven: Grosse Fuge, Op. 133; Leise rieselt der
Schnee (trad.).

1978/1979
Die dritte Generation

Stoff war mit geschlossenen Harmoniewelten einfach nicht mehr beizukommen.” (Peer
Raben im Gesprach mit Thomas Karban).

Gottfried Hlngsberg (*1948) ist mit der &sterreichischen Schriftstellerin Elfriede Jelinek
verheiratet.

330
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Zitate: Ingrid Caven: Akne Vulgaris; Karneval (Fassbinder / Raben); Y Sa Lo>': Karneval
(Fassbinder / Raben).

1979/1980

Berlin Alexanderplatz

Zitate: Richard Tauber: Freunde das Leben ist lebenswert (Franz Lehar aus Giuditta), Richard
Tauber: Liebe kleine Nachtigall (Moritz Moszkowski); Drei Lilien (Volkslied, Bearbeitung:
Raben);

Aus der 14. Folge von Berlin A/exandeg)/atz mit dem Titel Mein Traum vom Traum des Franz
Biberkopf von Alfred Déblin — Ein Epilog®:

Zitate: Georg Friedrich Handel: Orgelkonzert Nr.10, Op.7/ Nr.4; Gustav Mahler: Sinfonie Nr.8;
Kraftwerk: Radio Aktivitdt (Hutter / Schneider / Schult); Richard Strauss: Der Rosenkavalier;
Johann Straul3: An der schénen blauen Donau, Kaiserwalzer; Janis Joplin: Me and Bobby
McGhee (Kristofferson); Velvet Underground: Candy says; Giovanni Paisiello: Messe et Te
Deum (Anm.: Fischer meint damit wahrscheinlich das Te Deum aus der Missa defunctorum);
Elvis Presley: Santa Lucia; Trudeliese Schmidt***: Der Tod und das Médchen (Franz Schubert /
Bearbeitung: Peer Raben); Donovan: Atlantis (Leitch); Richard Wagner: Liebestod aus Tristan
und Isolde; Franz Lehar: Wolga-Lied aus Der Zarewitsch; Domenico Modugno: Amara terra mia
(Neapolitanisches Volkslied); Leonard Cohen: Chelsea Hotel Nr.2 (Cohen); Gioachino Rossini:
Messa di Gloria; Glenn Miller: In the mood (Garland/ Razaf); Dean Martin: Silent night (trad.);
Wer Gott vertraut (trad.); Maria durch ein’ Dornwald ging (trad.);

Schlusstitelcollage: Internationale, Horst-Wessel-Lied, Bandiera Rossa, Moskwa-Né&chte,
Deutschlandlied.

1980

Lili Marleen

Zitate: Hanna Schygulla: Lili Marleen (Leip / Schultze); Got a bran'new suit (Schwartz / Dietz);
Smoke gets in your eyes (Harbach / Kern); Bei mir bist du schén (Secunda/ Jacobs/ Cahn/
Chaplin); Sleepy Lagoon (Coates); In einem Polenstddtchen (trad.); O du schéner Westerwald
(Maas); Veronika, der Lenz ist da (Jurmann / Borchert).

1981

Lola

Zitate: Freddy Quinn: Unter fremden Sternen (Olias / von Pinelli); Rudi Schuricke: Capri-Fischer
(Siegel / Winkler); Barbara Sukowa: Capri-Fischer (Siegel / Winkler); Barbara Sukowa: Am Tag
als der Regen kam (Becaud / Delanoe); Elisabeth Volkmann: Plaisir d"’Amour (Martini); Elvis
Presley: Santa Lucia (trad.); Ludwig van Beethoven: Klavierkonzert Nr. 5 / Op. 73; Antonio
Vivaldi: Violinkonzert Nr. 6 / Op.3; Kein schéner Land in dieser Zeit; Am Brunnen vor dem Tore;
Horch was kommt von draul3en rein, Der Jdger aus Kurpfalz (Alle arrangiert von Peer Raben).

Die Sehnsucht der Veronika Voss

¥1pje ssterreichische Schauspielerin Y Sa Lo (*1945) spielte auch in Satansbraten.

¥2Der Epilog zu Berlin Alexanderplatz ist eine surreale Collage bzw. Montage verschiedenster
Szenen aus den vorhergehenden dreizehn Folgen, die mit einer durchgehenden
collagierten und teilweise elektronisch verfremdeten Tonspur unterschiedlichster Musiken
und Gerauschen unterlegt ist. In ihrer Konstruktionsweise lassen sich durchaus Parallelen
zu Die dritte Generation ausmachen. Die im Epilog aneinander gereihten Musiken wirken
teilweise wie ein Medley verschiedenster Stlicke und Songs, die bereits in vorhergehenden
Filmen verwendet wurden u.a. Sticke und Lieder von Gustav Mahler, Richard Strauss,
Johann Strauf3, Leonard Cohen, Elvis Presley oder Kraftwerk.

Die bekannte Mezzosopranistin Trudeliese Schmidt (1942-2004) ist die jungere Schwester
von Ingrid Caven. Sie sang zahlreiche Opernpartien u.a. auf den Bayreuther Festspielen,
den Salzburger Festspielen und unter Herbert von Karajan.
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Zitate: Rosel Zech und Gunther Kaufmann: Memories are made of this (Gilkyson / Dehr / Miller);
Max Bruch: Violinkonzert Nr.1; Comedian Harmonists: Ach wie ist's méglich dann (trad.);
Sanford Clark: Run Boy Run; Tennessee Ernie Ford: Sixteen Tones (Travis); The Battle of New
Orleans (trad.); High on a Hilltop (Lomardo); Cow Song (trad.).

1982

Querelle
Zitate: Jeanne Moreau: Each man kills the thing he loves (Wilde / Raben); Jeanne Moreau:
Young and joyful bandit (Moreau / Raben); Jan Jankeje: Erster Tango.

Nach Fassbinders Tod am 10.6.1982, setzte Raben seine Arbeit als Komponist
fur Theater und Film fort und schrieb u.a. die Filmmusiken zu Robert van
Ackerens®* Die flambierte Frau (1983) und Die Venusfalle (1988) sowie 1990
die Musik zum Fernseh- Dreiteiler Bismarck®®.

,Er schrieb sehr viele Musiken zu Spielfiilmen und ist der produktivste
Komponist fiir Kinofilm in Deutschland. 3%

bestatigt Norbert Jurgen Schneider und stellt damit auler Frage, dass Raben
zu diesem Zeitpunkt einer der gefragtesten Komponisten im deutschsprachigen
Kino ist. Uber Rabens Kompositionsstil schreibt Schneider:

LStilistisch bewegt sich Peer Raben sehr frei zwischen einfachster Liedmelodik
und —harmonik bis zu polytonalen Schichtungen und sinfonischen
Durchflihrungen von Motiven. Eine Eigenheit seines Stils ist die komponierte
Collage. %

Neben seiner Arbeit als Filmkomponist beginnt Raben seit Mitte der 1970er
Jahre auch Chansons zu schreiben, hauptsachlich fur Ingrid Caven, die damit
insbesondere in Frankreich als Chansonsangerin gefeiert wird.>*® Raben vertont
in erster Linie Texte von Fassbinder, Wolf Wondratschek (*1943), Hans Magnus
Enzensberger (*1929) und Cavens Lebensgefahrten Jean-Jacques Schuhl
(*1941).

4.4. Einschnitt: Die Jahre nach dem Schlaganfall

Einen zentralen Einschnitt in Rabens Schaffen bedeutet ein schwerer
Schlaganfall, den er im Sommer 1992 in seinem Ferienhaus in Saint Raphael
an der Cote d'Azur erleidet.**® In der Folge bleibt Raben linksseitig gelahmt und

**Robert van Ackerens (*1946) wichtigster Film ist Die flambierte Frau mit Gudrun Landgrebe

und Mathieu Carriére in den Hauptrollen.

¥%Regie: Tom Toelle (1931-2006) mit Uwe Ochsenknecht in der Hauptrolle.

%% Schneider. 1990, S.328.

®7Epda.

¥38Dper Durchbruch gelingt ihr mit dem 1979 veréffentlichten Album Der Abendstern.

*®wie groR die Auswirkungen des Schlaganfalls auch fiir Rabens Karriere waren und ein
abruptes Ende bedeuteten, beschreibt sein Erbe Frank Fellermeier im Gesprach vom
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muss Sprechen und Gehen muhsam wieder erlernen. Nach den stationaren
Reha-Aufenthalten wohnt er vorubergehend in Minchen, bei dem befreundeten
Tonmeister Robert Meilhaus, in dessen Tonstudio er regelmafig seine Theater-
und Filmmusiken aufgenommen hatte.

Im Sommer 1993 zieht der niederbayerische Musiker Frank Fellermeier®*® — auf
Vermittlung einer Bekannten von Robert Meilhaus Ehefrau — nach Beendigung
seines Zivildienstes (im niederbayerischen Deggendorf) nach Munchen und
Uubernimmt von diesem Zeitpunkt an Rabens Betreuung, ebenso kimmert er
sich um Job-Akquise sowie Gema-Controlling. 1998 ziehen Fellermeier und
Raben ins niederbayerische Schwarzach (Landkreis Straubing-Bogen), wo
Raben bis zu seinem Tod 2007 bleibt.

Bereits 1993, ein Jahr nach seinem Schlaganfall, beginnt Raben wieder zu
arbeiten, nun verstarkt im Theaterbereich. Zu seinen ersten Arbeiten gehort die
Musik zu Brechts Baal unter der Regie von Peter Palitzsch®**' am Berliner
Ensemble. In den Folgejahren arbeitet Raben kontinuierlich und fast
ausschlieRlich mit Peter Zadek®*? zusammen u.a. bei dessen Kirschgarten von
Tschechow (Burgtheater Wien 1996), Carrolls Alice im Wunderland (Wiener
Festwochen 1997), oder Hamlet (Wiener Festwochen 1999). Zu Rabens ersten
Filmmusiken nach seinem Schlaganfallgehért die Musik zu Xaver
Schwarzenbergers®*® TV-Komddie Vino Santo (1999). Den letzten grofen
Erfolg kann Raben mit seinen Musikbeitragen zu 2046 (2004) von Wong Kar-
Wai*** feiern. Dafiir erhalt Raben 2004 gemeinsam mit Shigeru Umebayashi
den Golden Horse Award und 2005 den Hong Kong Film Award. 2003 wird
Raben mit der Berlinale Kamera ausgezeichnet und 2006 erhalt er fir sein
Lebenswerk in Gent den World Soundtrack Award.**

Dass sich Raben nicht nur nach seinem Schlaganfall, sondern auch schon
vorher schwer getan haben mul® mit dem Verstandnis vieler Regisseure vom
Lrichtigen“ Umgang mit Musik im Film, zeigt das Gesprach mit Herbert Gehr.

Herbert Gehr: ,Sie haben flir andere Regisseure, teils Altersgenossen
Fassbinders, teils erheblich jlingere, Filmmusik geschrieben. Was sind die
malgeblichen Unterschiede?

28.2.2011. Demzufolge hiel® es bei Auftragsvergaben an Filmkomponisten nicht selten,
dass Raben am Schlaganfall verstorben sei. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdch mit Frank
Fellermeier. auf Cassette dokumentiert. Otzing 2011).

¥OFrank Fellermeier (*1970) ist Nachlassverwalter von Peer Rabens Werk und
musikwirtschaftlicher Berater u.a. von Konstantin Wecker und Nikolaus Glowna.

*peter Palitzsch (1918-2004) ist vor allem mit seinen Brecht-Inszenierungen bekannt
geworden.

*2peter Zadek (1926-2009) war Intendant am Schauspielhaus Bochum (1971-1975) und am
Deutschen Schauspielhaus Hamburg (1985-1989) und einer der einflussreichsten
Theaterregisseure im deutschsprachigen Raum. Wahrend seiner Intendanz in Bochum war
Peer Raben Hauskomponist und Musikalischer Leiter.

33xaver Schwarzenberger (*1946) machte sich in erster Linie als Kameramann einen Namen
u.a. auch in Fassbinders Lili Marleen, Berlin Alexanderplatz und Die Sehnsucht der
Veronika Voss, fir den er 1982 mit dem Deutschen Kamerapreis ausgezeichnet wurde.

¥\Wong Kar-Wai (*1958) drehte u.a. die Filme Chungking Express (1994) und In the mood for
love (2000).

**Den Preis nahm Ingrid Caven entgegen.
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Peer Raben: Bei Fassbinder gab es eine aulierordentlich starke Offenheit, sich
auf etwas einzulassen. Es ist immer ein gewaltiger Vorgang, wenn die Musik
zum Film dazukommt. Der Film verdndert sich dadurch in gewisser Weise.
Fassbinder war immer offen und neugierig auf diese Verdnderung, nicht
angstlich davor. Es gibt Regisseure, die furchtbar &ngstlich werden, wenn die
Musik dazukommt, wegen der Verédnderung. Fassbinder hat es interessiert,
auch diese Verdnderung mitzusteuern. Zum Beispiel durch anderen Einsatz der
Musik, sie dramatisch zu verwenden, sie an bestimmten Stellen besonders leise
oder besonders laut zu machen.**

Nach einer Krebsdiagnose im Magen-Darmbereich kann Raben den World
Soundtrack Award jedoch nicht mehr entgegen nehmen und stirbt am 21.
Januar 2007 im Krankenhaus im niederbayerischen Mitterfels (Landkreis
Straubing-Bogen) im Alter von 66 Jahren.

1997 dreht der Regisseur Joachim Dennhardt (*1945) fur den WDR einen
feinfuhligen Dokumentarfilm Uber Peer Raben mit dem Titel Das zweite Leben
des Filmkomponisten Peer Raben. In folgendem Abschnitt beschreibt Daniel
Kothenschulte®*’ in seinem Begleittext den Film:

,~~>Manchmal glaube ich<, sagt Peer Raben in Joachim Dennhardts
Dokumentarfilm, >in meinem neuen Leben bin ich ja auch niemandem mehr
verpflichtet.< Vor einigen Jahren erlitt der Filmkomponist einen Schlaganfall und
ist seither teilweise gelahmt. Flir einen Tonsetzter, der seine Einfélle am Klavier
ausprobiert, ist der Verlust der linken Hand von besonderer Tragik. Im unter
permanentem Zeitdruck stehenden Geschéft der Filmmusik gibt es fiir ihn kaum
noch Auftrdge. Sein letztes Projekt war die Bearbeitung seiner
kammermusikalischen Begleitmusik von Pabsts Film >Die Biichse der
Pandora< zu einer ausgearbeiteten Orchesterpartitur, die zum Abschluss der
letzten Berliner Filmfestspiele uraufgefiihrt wurde. Als der gebrechliche
Komponist die Bihne betrat, wurde er nicht nur mit einer Standing Ovation
geehrt. Die Berlinale-Fanfare, die zur Ehre eines jeden Preistrégers erklingt,
hatte er ohnehin seinerzeit selbst geschrieben. Die Videodokumentation >Das
zweite Leben des Filmkomponisten Peer Raben< ist ein intimes Portrait eines
Menschen am Beginn eines neuen Lebensabschnitts, dem die miihsame
Ruckeroberung seiner Korperkréfte einen bemerkenswerten Lebensmut
gegeben hat. Gleichwohl sorgt schon Rabens eigene Musik dafiir, dass dies
alles andere als ein heiterer Film ist. Eine so anriihrende Melancholie liegt (iber
diesem Film, dass er bei weitem die Grenzen (blicher Film- oder
Musikdokumentationen sprengt. Ein wieder gefundenes Band, eine vergessene
Melodie: Fiir Vadim Glownas Film >Dies rigorose Leben<3*® hat Raben 1982
eine programmatische Umsetzung des Filmthemas geschrieben, die dem
Regisseur schlieSlich zu kompliziert erschien, um Verwendung zu finden.
Dennhardt illustriert das elegische, impressionistische Stlick mit Bildern von
Rabens bayrischem Heimatort. Eigentlich ein konventionelles Stilmittel im

*°Gehr. 1995. S.76f.

*"Der deutsche Filmkritiker und —wissenschaftler Daniel Kothenschulte (*1967) schreibt
regelmaBig fir DIE ZEIT und DIE WELT und ist fir die Filmkritiken im Feuilleton der
Frankfurter Rundschau zustandig.

¥8\/ladim Glowna: Dies rigorose Leben (1983).

66



Kinstlerportrait; hier aber entsteht eine tief bewegende Studie einer
persénlichen Wiedererweckung eigener Kreativitdt. Man kann diese ungemein
emotionalisierte Filmszene einfach nicht ungeriihrt (berstehen. In seinen
Arbeiten flir Rainer Werner Fassbinder hat Raben in ganz dhnlicher Weise zur
Emotionalisierung von Sujets beigetragen, deren unausgesprochene Tragik erst
durch die Musik ihre eindeutige Ausrichtung zwischen Sentiment und wahrer
Empfindung erfuhr. Rabens eigenes Schicksal so behutsam mit seiner Musik
kommentiert zu sehen, verhindert, dass die Kranken- oder Kiinstlergeschichte
auf die Ebene des Mitleids reduziert wiirde. Stets liberwiegt die Bewunderung
fir ein filmmusikalisches Werk, das sich ebenfalls der essentiellen
Empfindsamkeit des Menschen néher flhlte, als der Utopie von absoluter
Originalitdt oder artistischer Bravour. Auch wenn Dennhardt auf jeden
musikanalytischen Ansatz verzichtet, bleiben der eklektische Charakter vieler
seiner Kompositionen wie die héaufige RUlckbesinnung auf friihere eigene
Einfélle, in den Kommentaren von Weggeféhrten wie Peter Kern, aber auch in
seinen reflektierten Selbstzeugnissen nicht unerwéhnt. Auch dies aber ist fiir
eine Musik, die so sehr aus der unakademischen Volkskunst und der Liebe zur
einfachen Melodiefiihrung rihrt, keineswegs abwertend. Dennhardt konstruiert
vielmehr den Umraum einer Kiinstlermentalitét, die sich als zutiefst uneitel und
humanistisch darstellt.*°

*9Daniel Kothenschulte: Begleittext zu Das zweite Leben des Filmkomponisten Peer. Ein Film

von Joachim Dennhardt. WDR 1997.
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5. Peer Raben: Der Komponist als Theoretiker
5.1. Uber Musikisthetik, Musik und Wahrnehmung

Ebenso wie Adorno und Eisler, so vertritt auch Raben die Ansicht, dass Musik
durchaus wahrnehmbar sein darf. Selbst wenn seine Musik, was emotionale
Tiefe betrifft, von hoher Qualitat ist, so liegt ihre grosste Starke darin, dass sie
sich eben nicht mit der Emotion zufrieden gibt. Vielmehr begreift Raben seine
Arbeit zuallererst als einen analytisch-strukturellen Vorgang. Musik im Film ist
wesentlich mehr als bloRe emotionale Zugabe zum Bild. Die richtige Emotion
resultiert aus der zuvor stattgefundenen, analytischen Untersuchung des
jeweiligen Films.>* Folglich muss Musik, um ihre emotionale Wirkung ganzlich
zu entfalten, wahrgenommen werden, schafft sie das nicht, wird sie
bedeutungslos. Wenn Raben davon spricht, dass erst die Musik der Emotion
Sprache verleihen kann®*', so scheint sich seine Maxime auf den ersten Blick
nicht von der pathetischen Auffassung des Gros der Filmkomponisten zu
unterscheiden. Liest man die Maxime jedoch genauer, so merkt man schnell,
dass Raben damit etwas anderes meint: Der ehrliche, nicht verkitschte,
emotionale Ausdruck ist ohne vorherige Analyse nicht moglich.

In Rabens Maxime klingt bereits unterschwellig an, was sein Komponieren
ausmacht: Sein Komponieren ist im Gegensatz zum Komponieren vieler
anderer Filmkomponisten von musikésthetischen Theorien bestimmt. Darin liegt
der entscheidende Unterschied.

Wahrend das Musikkonzept des Filmkomponisten in der Regel auf dem
Verhaltnis von Bild und Musik beruht — mag es auch noch so subtil und
intellektuell durchdacht und ausgearbeitet sein -, folgt Rabens Ansatz vor allem
musikasthetischen Kriterien, was ihm die M®oglichkeit fur vollig neue
musikalische Perspektiven eroffnet. Anders gesagt: Das Problem besteht also
darin, dass selbst die avancierten filmmusikalischen und
musikwissenschaftlichen Schriften sowie Studien zur Filmmusik, wie jene von
Hansjorg Pauli oder Norbert Jurgen Schneider, nicht oder nur kaum Uber den
Tellerrand des Mediums Film hinausschauen. Die Argumentationsweise bewegt
sich hauptsachlich innerhalb des Genres Film und arbeitet mit dem gangigen
filmmusikalischen Rustzeug (vgl. Unterkapitel 3.2.ff).

Raben, der ebenfalls die Mdglichkeiten der Musikgestaltung im Film kennt, geht
einen Schritt daruber hinaus. Der Ursprung dafur liegt in seinem Hang zum
Studium generale, zum bereits wahrend seiner Gymnasialzeit in Straubing stark
ausgepragtem, bibliophilen Hang zu Philosophie, Literatur und darstellender
Kunst. Weil er sich dessen bewusst scheint, dass sich eine Asthetik der Musik
nur schwer unabhéngig von einer unfassenden Asthetik der Kunst und des

%9Exemplarisch dafir ist die Arbeit am Film Kontakt (2005). Die meiste Zeit beanspruchte die

Ausarbeitung des Musikkonzeptes. Der Regisseur wusste genau an welchen Stellen im
Film er Musik haben wollte, konnte es jedoch nicht begriinden. Raben gab sich erst
zufrieden, nachdem jede Stelle an der schlussendlich im Film Musik zum Einsatz kam, ihre
entsprechende Begrindung hatte.

%'peer Raben: ,Ohne Musik hétte die Emotion keine Sprache®. In: Werkstatt Raben und
Working Elements. 2006.
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Schénen betrachten lasst®®?, ist es fir ihn unausweichlich, sich mit moglichst

vielen Werken der abendlandischen Philosophie auseinanderzusetzen, die
Musik thematisieren: u.a. Platons Politeia®>?, Schopenhauers Welt als Wille und
Vorstellung®?, und vor allem Adornos Schriften zur Musik®*®°. Nicht zu
vergessen ist die Thematisierung von Musik quer durch die Weltliteratur — in
den Epen Homers, in Heinrich Heines anekdotisch, literarisch, bisweilen
romanhafte musikalischen Schriften, bis hin zu Adrian Leverkihn, dem
beriichtigten Protagonisten in Doktor Faustus von Thomas Mann®%%’

Rabens musikasthetische Ansatze setzen sich — gewissermal3en eklektisch -
aus Theorien unterschiedlichster philosophischer Schriften und den
Entwicklungen der abendlandischen Musikgeschichte zusammen.

Von Bedeutung sind neben den musikhistorischen Stromungen — angefangen
bei Boethius und seiner musica mundana®?®, iber die Bulle von Johannes XXII.
und die damit einhergehende Kontroverse um die Ars Nova®>*, bis hin zum
Buffonistenstreit und den Disputen zwischen Brahmsianern und Wagnerianern
der Neudeutschen Schule, die Theorien Schopenhauers: In Die Welt als Wille

%2Dem Problem, was unter Musikasthetik zu verstehen ist, und ob eine solche Uberhaupt

gesondert gebe, widmet sich der italienische Musikologe und Musikphilosoph Enrico Fubini
im Vorwort zur ersten Auflage (1964) seiner Abhandlung Uber die Musikasthetik. Enrico
Fubini: L estetica musicale dall’antichita al settecento / L estetica musicale dal settecento
a oggi. Torino 1964. Fur die deutschsprachige Ausgabe: Enrico Fubini: Geschichte der
Musikésthetik. Stuttgart 1997 / 2007. Auf Seite Xl (in der deutschsprachigen Ausgabe)
formuliert Fubini: ,Das beste ist wohl, gleich zu Anfang die Fragen zu kléren, die ein
solches Unterfangen aufwirft. Was vor allem ist unter Musikasthetik zu verstehen? Mit
welchem Recht kann von einer Asthetik der >Musik< die Rede sein, abgesondert von einer
Asthetik, die die Kunst und das Schéne als Ganzes betrachtet? Benétigt die Musik eine
solche Sonderbehandlung abseits der anderen Kiinste? Welche besonderen Probleme
stellt sie dem Philosophen? Der Versuch einer Antwort auf diese unschuldigen Fragen ist
allein schon kompromittierend, denn er verlangt eine Stellungnahme gegenliber den
grundlegenden Problemen der Asthetik.“ AufschluBreich ist in diesem Zusammenhang
auch Francis Sparshotts Beschreibung von Musikasthetik in der ersten Ausgabe des New
Grove von 1980:
»1he term >aesthetics of music< normally designates attempts to explain what music
means:the difference between what is and what is not music, the place of music in human
life and its relevance to an understanding of human nature and history, the fundamental
principles of the interpretation and appreciation of music, the nature and ground of
excellence and greatness in music, the relation of music to the rest of the fine arts and to
other related practices, and the place of places of music in the system of reality.” Zit. in:
Alexander Becker: Paradox des Musikverstehens. In: Musik & Asthetik, Heft 56. Hrsg.:
Ludwig Holtmeier, Richard Klein und Claus-Steffen Mahnkopf. Stuttgart 2010, S. 5. Becker
zitiert widerum Lydia Goehrs Artikel in Grove Music Online. Lydia Goehr: Philosophy of
music. In: Grove Music Online (2007).

33y/gl. Platon: Werke in acht Banden. A.a. O., Band IV Politeia.

354VgI. Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung. Frankfurt / Main 1986.

*5Unter den zahlreichen Schriften seien an dieser Stelle genannt:
Vgl. Theodor W. Adorno: Philosophie der neuen Musik. Frankfurt / Main 1978.
Vgl. Theodor W. Adorno: Dissonanzen. Géttingen 1956.

356VgI. Thomas Mann: Doktor Faustus. Frankfurt / Main 1949.

%7Alle oben aufgelistete Werke finden sich auch in Rabens umfassender Bibliothek in

Schwarzach.

Vgl. Anicius Manlius Severinus Boethius: Fiinf Biicher iiber die Musik. Ubersetzt von Oscar

Paul. Hildesheim / New York 1973. Nachdr. d. Ausg. Leipzig 1872.

%%/gl. Fubini. 1997 / 2007, S.74f.
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und Vorstellung betrachtet dieser die Musik als unmittelbares Abbild der Welt,
indem er die Musik im Unterschied zu den anderen Kunsten nicht als Abbild der
Idee sieht, sondern als die Idee selbst.*®°. Ebenso wichtig fiir Raben ist
Nietzsches Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik.

Neben all diesen EinfluiBen, sind es vor allem 2zwei musikasthetische
Anknupfungspunkte, die sein filmmusikalisches Werk entscheidend pragen:

Es sind dies die zur Wahrnehmung im Allgemeinen®®' und der Musik im
Besonderen®®?, aufgestellten Theorien des Philosophen Gottfried Wilhelm
Leibniz (1646-1716) sowie das formalistische Denken Igor Strawinskijs (1882-
1971) und die damit verbundene Umsetzung in die kompositorische Praxis.?*

5.2. Die Musikasthetik von Gottfried Wilhelm Leibniz:

Zur Zeit der Gegenreformation gibt es zwei musiktheoretische Stromungen:
Zum einen beginnt mit der Entstehung der italienischen Oper, Anfang des 17.
Jahrhunderts, und ihrem wichtigsten Vertreter Claudio Monteverdi, der Einzug
einer, das irrationale Moment betonenden Musik. Sie versteht sich als subjektiv,
indem sie sich ,der >Sinneswahrnehmung< des einzelnen (berantworten
will. *®* Zum anderen gibt es die musiktheoretische Strémung, in deren
Mittelpunkt das rationale Moment der Musik steht. Ein Beispiel, wie ernsthaft die
beiden Stromungen ihre Position verteidigen, ist der in der Musikgeschichte
berihmt beruchtigte Disput zwischen Giovanni Maria Artusi (1540-1613) und
Claudio Monteverdi (1567°%°-1643).

In seinem Traktat Imperfettioni della moderna musica (1600 und 1603 um einen
zweiten Teil erganzt) verteidigt Artusi die bisherigen Errungenschaften der
Musik, allen voran die verschiedenen Auspragungen der Polyphonie:
Isorythmie, Imitation, die komplexen polyphonen Strukturen der Motette,
doppelter Kontrapunkt und Fugentechnik. Artusis Pamphlet richtet sich jedoch
nicht so sehr an Monteverdi und dessen harmonische Innovationen, sondern
vor allem an die fur ihn erkennbare musikalische Willkir und Beliebigkeit, die

%0 Sie (Anm.: die Musik) steht ganz abgesondert von allen anderen.” Arthur Schopenhauer:

Die Welt als Wille und Vorstellung. Frankfurt / Main 1986, Band I, S.359.

%1Zentral in Leibniz Wahrnehmungstheorie sind die Begriffe Perzeption und Apperzeption, die
Leibniz in seiner Monadologie (1714) behandelt. Raben — als Dilletant auf dem Gebiet der
Philosophie - vereinfacht und reduziert Leibniz komplexe Termini Perzeption und
Apperzeption: Demnach beschrankt er Apperzeption auf das bewusste Wahrnehmen und
Verarbeiten von Sinneseindricken — quasi Kognition bzw. kognitives Denken. Mit
Perzeption bezeichnet er das unbewusste Wahrnehmen von Sinneseindricken.

Vgl. Gottfried Wilhelm Leibniz: Epistolae ad diversos, in: Philosophische Werke Il. Hrsg.:
Ernst Cassirer. Leipzig 1906.

%3m Gesprach vom 26.3.2006 spricht Raben Uber den EinfluR, den Leibniz und Strawinskij
auf sein musikalisches Denken haben. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer
Raben. nicht dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

***Eubini. 1997 / 2007, S.103.

51567 ist MonteverdisTaufdatum, das Geburtsdatum ist nicht bekannt.
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die seconda prattica mit sich bringt.*® In Anbetracht dieser dogmatischen
Ansichten, die auch die Philosophie in zwei Lager spaltet, ist es daher
aullerordentlich, dass sich mit Leibniz plotzlich ein Denker findet, der beide
Stromungen zusammen zu bringen versucht. Mit seiner Definition der Musik als
exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi*®’ erdffnet er
der Musiktheorie und Musikphilosophie eine vollig neue Sichtweise, die sich
darin manifestiert, dass sich Ratio und Gefuhl in der Musik keinesfalls
ausschlielen mussen, sondern vielmehr erganzen konnen. Gemal} seiner
Monadologie bilden sie eine untrennbare Einheit, auch wenn Leibniz explizit
betont, dass die Musik vorrangig ,eine genussvolle Wahrnehmung von
Ténen™®® ist. So formuliert der italienische Musikologe und Musikphilosoph
Enrico Fubini:

,Damit ist jede moralische Voreingenommenheit hinféllig, und mit ihr die
Aufspaltung zwischen dem Héren und dem Begreifen der Harmonie, die den
Ténen innewohnt. %

Des Weiteren schreibt er:

,Die Musik besitzt, Leibniz zufolge, eine sehr solide mathematische Struktur, die
Jjedoch keineswegs der Tatsache widerspricht, dass sie sich in erster Linie an
die Sinneswahrnehmung wendet.*7%%"!

Fubini zitiert Leibniz:

,Die Musik manifestiert sich gréltenteils in konfusen Wahrnehmungen, die
beinahe unbemerkt der klaren Perzeption entgehen. Es irren sich jene, die
meinen, es gébe in der Seele nichts, was ihr nicht bewusst sei. Wenn die Seele
auch nicht weil3, dass sie ein Kalkil aufstellf, so bemerkt sie dennoch die
Wirkung dieses Kalkiils, entweder durch ein Geflihl des Wohlgefallens
angesichts einer Konsonanz, oder durch ein Gestbrtsein angesichts einer
Dissonanz. Das Wohlgefallen setzt sich aus vielen nicht wahrnehmbaren
Konsonanzen zusammen.“"?

Leibniz weil®, dass die Perzeption bei der Auffassung von Musik durchaus
uberwiegt, dennoch kann er nicht genau bestimmen, in welchem quantitativen
Verhaltnis Perzeption und Apperzeption stehen. Es ist ihm jedoch klar, dass
beide Komponenten beteiligt sind, wobei die Grenzen von Perzeption und
Apperzeption fliessend sind. Leibniz Gedanken zur Musikasthetik sind von nicht
zu unterschatzender Tragweite flr die Musikgeschichte im Allgemeinen und
eben fur den Komponisten Peer Raben im Besonderen. Er leistet einen

*5Fubini. 1997 / 2007, S. 102f.

%7 Ubersetzt: Die verborgene arithmetische Ubung eines Geistes, der nicht wei3, dass er
zahtt.

%8Eubini. 1997/ 2007, S.111.

*Epda.

*Epda.

*"In diesem musikasthetischen Ansatz zeigt sich Leibniz auch von seiner mathematischen
Seite. Daher ist es nicht von der Hand zu weisen, dass Leibniz Theorien wesentlich von
seinem mathematischen Wissen beeinflusst sind.

$"2Fubini. 1997 / 2007, S.111. Zit. in: Leibniz. 1906, S.132.
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wesentlichen Beitrag zur Entwicklung der Instrumentalmusik und dem damit
einhergehenden Autonomiegedanken einer absoluten Musik, der sich im
Schaffen Jean-Philippe Rameaus niederschlagt und im Werk Johann Sebastian
Bachs gipfelt.

5.3. Das formalistische Denken Igor Strawinskijs

Wie bereits zuvor erwahnt, spielt neben den musikphilosophischen Theorien
Gottfried Wilhelm Leibniz — das Verhaltnis von Gefuhl und Ratio, also das
Verhaltnis von Perzeption und Apperzeption — auch das formalistische Denken
Igor Strawinskijs eine wichtige Rolle in der Musikasthetik von Peer Raben.

Wahrend es bei Leibniz die Theorie ist, die Raben beeinflusst, ist es bei
Strawinskij nicht so sehr der theoretisch musikasthetische Ansatz, sondern
vielmehr die Umsetzung in die kompositorische Praxis. Das formalistische
Denken®’®, das in Ansétzen bereits in der Musikésthetik des 19. Jahrhunderts
vorhanden war*’**"°, wird zur bestimmenden Strémung in der Neuen Musik des
20. Jahrhunderts und ist nach wie vor pragend fur die Neue Musik des 21.
Jahrhunderts.

Im Zentrum des neuen musiktheoretischen und musikasthetischen Denkens
stehen vor allem Form, Struktur und Material, wahrend Inhalt und Gefuhl nur
marginal eine Rolle spielen. Eine Sonderstellung innerhalb des Formalismus
nimmt Igor Strawinskij ein. Wahrend Komponisten in der praktischen
Umsetzung vielfach von ihren Theorien erheblich abweichen, bilden bei
Strawinskij Theorie und Praxis eine Einheit.

L~Strawinskij bildet hierin eine riihmliche Ausnahme: ein durchgéngiger roter
Faden verbindet seine Kompositionen mit seinem Denken, das klar, im
héchsten Sinne bewusst und ohne Briiche und Widerspriiche ist. Die Art, wie er
sein ganzes langes und arbeitsreiches Leben Musik gemacht und komponiert
hat, stimmt mit seiner Auffassung von Musik véllig (berein: sie beschreibt den
langen Weg, den der Musiker Strawinskij zurtickgelegt hat, angefangen von den
ersten >barbarischen< Werken bis hin zu den letzten >zwdlftbnigen< — ein

*In diesem Zusammenhang ist Formalismus daher eher als asthetischer Begriff zu verstehen

und bertcksichtigt nur eingeschrankt die Vertreter des russischen Formalismus wie z.b:
Dimitrij Schostakowitsch.

"*Fubini. 1997 /2007, S. 287.

®Erste Ansitze finden sich bereits bei Hegel und Schopenhauer. Der zentrale formalistische
Vordenker ist allerdings der osterreichische Musikwissenschaftler und Musikkritiker Eduard
Hanslick (1825-1904). Neben seiner Arbeit als Musikkritiker fir die damalige Wiener
Zeitung und die Neue Freie Presse, tat er sich auch als Musikasthet hervor — Hanslick
bekleidetet eine Professur fiir Asthetik und Musikgeschichte an der Universitat Wien — und
verfasste 1854 das berlhmte Traktat Vom Musikalisch-Schénen. Wesentliche
Inspirationsquelle dafiir ist neben den Theorien des Philosophen Johann Friedrich Herbart
(1776-1841) vor allem Kants Kritik der Urteilskraft. Mit seiner Ansicht, dass Kunst nicht
langer unter geflhlsbetonten Kriterien, sondern vielmehr unter formalen Gesichtspunkten
zu betrachten sei, ist Hanslick der Antipode Wagners schlechthin und wird auch dessen
heftigster Kritiker. (Fubini. 1997 /2007, S. 268f.).
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Entwicklungsweg, der im (ibrigen stets enttduschend gewirkt hat, in erster Linie
auf seine Bewunderer.**”®

Strawinskij formuliert seinen Standpunkt in seiner Publikation Poétique
musicale folgendermalden:

s>Inspiration, Kunst, Kiinstler<, das sind, gelinde gesagt, nebelhafte Worte, die
uns den klaren Blick auf ein Reich verstellen, das ganz aus G/eichgewicht und
Kalkiil besteht, durch das der Wind des spekulativen Geistes weht.*”’

Igor Strawinskij versteht sich vielmehr als musikalischen Handwerker, der
moglichst viele Kompositionsstile und — techniken zu beherrschen hat und auf
diese jederzeit zurtuckgreifen kann. Oder wie es Fubini formuliert:

»(...) der das zur Verfligung stehende Material ordnet, bearbeitet und eben
damit >handwerkt< in dem Sinne, dass er es nicht als Mittel zu einem Zweck
benutzt, sondern zwecklos und nach Belieben damit umgeht. "

Genau dieser Maxime folgt auch Peer Raben. Seine Filmmusiken entstehen
durch Verwendung verschiedenster Stile und Techniken, die er sich wahrend
seines musikwissenschaftlichen Studiums und in autodidaktischen Studien
angeeignet hat, und die er kompositiorisch neu zu verarbeiten versucht.

Wenn daher Wong Kar Wai in 2046%”° Peer Rabens Tears of the Lady - fiir den
Film Querelle (1982) von Rainer Werner Fassbinder komponiert®®® — um der
reinen Emotion Willen®' aus dem urspriinglichen Kontext reit und einer neuen
Bildsequenz illustrierend unterlegt, entspricht das nicht Rabens eigentlicher
Intention von Musik im Film. Auch wenn Kar Wai sein der postmodernen
Asthetik verpflichtendes Zitatdenken schliissig zu begriinden versucht®®?,
tauscht das nicht dariber hinweg, dass die Wirkung nicht der in Querelle
entspricht und die ursprungliche Kraft, die diese Musik eigentlich hat, nur
geschmalert wird.

*°Fubini. 1997/2007.,S.287.

¥TEubini. 1997 / 2007, S. 287. Zit. in: Igor Strawinskij: Poétique musicale. Paris 1952, S.18.

"®Eybini. 1997/ 2007, S. 288.

3192046. Shanghai Film Group Corporation, 2004. A Jet Tone Films Production. Written,
directed and produced by Wong Kar Wai. Music by Peer Raben, Shingeru Umebayashi.

*Auf der Soundtrack-CD von 2046 ist Tears of the Lady in Dark Chariot umbenannt.

¥l “Wether it is a mood or an action, sound and image meld into a picture that is sensuous.
They also trigger our memories, including those that were once forgotten.” Joanna C. Lee
in: Booklet zu 2046. Original Soundtrack from Wong Kar Wai's Film, 2004.

*®2Epda. ,When pre-existing materials appear in new contexts, levels of meaning multiply
exponentially.” Wong Kar Wai verwendet daneben noch eine Reihe anderer
Musikfragmente, so z.B. die Arie Casta Diva aus Vincenzo Bellinis Oper Norma oder The
christmas song von Nat King Cole.
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5.4. Die kunstlerische Sozialisierung durch den Neuen Deutschen Film

Zu der zuvor erlauterten musikasthetischen Pragung durch Leibniz und
Strawinskij, kommt zudem die kunstlerische Sozialisierung durch den Neuen
Deutschen Film und der damit einhergehenden Kritik am deutschen Heimatfilm
der 1950er Jahre hinzu, die Rabens Musik und Musikdramaturgie von der
anderer Komponisten unterscheidet. Der Heimatfilm bzw. das Papaskino®® sind
mit den inhaltlichen Pramissen des Neuen Deutschen Film, insbesondere der
kritischen Haltung gegenliber den Nachkriegsjahren und der unbedingten
Aufarbeitung der deutschen Nazivergangenheit nicht vereinbar. Eine
kinstlerische filmische Neuausrichtung scheint jedoch schwierig, da auch das
perfekt inszenierte amerikanische Hollywood-Kino weitgehend auf lllustration
und Hochglanzfassade beruht und damit ein Pendant zum Heile-Welt-Kino im
deutschsprachigen Raum der 1950er Jahre ist.®*

Fassbinder und Raben finden ihren Ausweg aus diesem Dilemma in den
Filmmelodramen von Douglas Sirk.®® Wahrend beider Begeisterung in der
filmischen, kaum naturalisitschen Erzahlweise und der Kunstlichkeit von Sirks
Melodramen liegt, lasst sie Frank Skinners®® (ippige Filmmusik eher kalt, da
diese eben der typischen, ubertrieben illustrativen Hollywood-Filmmusik
entspricht.387 Dementsprechend nehmen sie nicht selten Sirks Melodramen als
Ausgangspunkt®®, um daraus ihren eigenen filmischen (Fassbinder) bzw.
musikalischen (Raben) Personalstil zu entwickeln, ohne dabei auf Skinners
Musik Bezug zu nehmen .

%3y/gl. Unterkapitel 2.1.
¥\Was dazu fihrt, dass die wichtigsten Protagonisten des Neuen Deutschen Film jeweils
ihren eigenen Ausweg aus dieser kunstlerischen Misere zu finden versuchen. Wie
unterschiedlich die Herangehensweisen sind, fasst der Filmwissenschaftler Thomas
Elsaesser zusammen: ,Alexander Kluge would be its (Anm.: mit its ist der Neue Deutsche
Film gemeint) synthesising intelligence, Werner Herzog its athletic will, Wim Wenders its
phenomenological power of perception. Werner Schroeter emphatically underscores its
emotional side, Herbert Achternbusch is its rebellious stubbornness, and Volker
Schléndorff its craftsman. Rainer Werner Fassbinder, however, would be the heart, the
beating, vibrant centre of all these partial impulses, these different aggregate states of its
energy (...).” Flinn. 2004, S.63f. Zit. in: Thomas Elsaesser: New German Cinema: A
History. New Brunswick, N.J. 1989, S. 310 (in der Ubersetzung von Thomas Elsaesser).
Der deutsche, zeitweise in Amerika lebende Regisseur Douglas Sirk (1897 — 1987) war
nicht nur fir Fassbinder, sondern auch fir Raben ein wesentliches Vorbild, nicht nur, was
die melodramatische Erzahlsweise eines Films, sondern auch den Umgang mit Musik
betrifft. Wie Raben in einem Gesprach vom Frihling 2006 erzahlte, war er es, der
Fassbinder erstmals auf die Filme von Sirk aufmerksam machte (Michael Emanuel Bauer:
Gesprdche mit Peer Raben. nicht dokumentiert. Schwarzach 2005-2006). Vgl. dazu auch
Schneider. 1990, S.187. Zu Sirks wichtigsten Filmen gehéren neben Written on the Wind
(1957), die Filme All that Heaven allows (1955) und Imitation of Life (1959). Wesentlich zu
Sirks Erfolg hatte der 1985 verstorbene Schauspieler Rock Hudson beigetragen.
http://de.wikipedia.org/wiki/Douglas_Sirk (Gefunden am 1.6.2011).
Frank Skinner (1897-1968) war Sirks Hauskomponist und vertonte fir Metro-Goldwyn-
Mayer und spater die Universal Studios mehr als 200 Filme.
http://de.wikipedia.org/wiki/Frank_Skinner_(Komponist) (Gefunden am 14.6.2011).
**7Flinn. 2004, S.34.
*8Elinn bezeichnet Angst essen Seele auf (1973) als ,Remake von Sirks All that Heaven
allows (1955). Flinn. 2004, S.4.
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So ist der filmische Einfluss Sirks oftmals nur noch als theoretischer Subtext
erkennbar, z.B. in Angst essen Seele auf (1973), wo das Musikkonzept Sirks,
mdglichst viele Filmpassagen mit Musik zu versehen, ins Gegenteil gekehrt wird
und so gut wie keine Musik mehr vorkommt.%%°

Was in Angst essen Seele auf musikkonzeptionell und musikdramaturgisch
entwickelt wird, findet sich bei Fassbinder / Raben vor allem in den frihen
Filmen, wo sehr sparsam mit Musik umgegangen wird. Mitte der 1970er Jahre
beginnt Raben allmahlich den melodramatischen Duktus aus Sirks Filmen zu
ubernehmen - beispielsweise im Film Bolwieser (1976 / 1977) —, ohne dabei
Skinners Stil zu adaptieren. Vielmehr scheint es, als wirde Raben seinen
Personalstii  dadurch  entwickeln, dass er Skinners musikalische
melodramatische Sprache - unbewusst? - dekonstruiert.

,Raben’'s work for Fassbinder would go so far as to alter or even damage
Standard musical structure and form, changing rhythmic patterns and
accentuation in waltzes, for instance, or performing pieces on out-of-tune
instruments. His scores for the director’'s melodramatic cycle violated generic
expectations by refusing the wall-to-wall, saturated scores of Frank Skinner's
work for Douglas Sirk.”°

5.5. Zum Vergleich: Filmmusikkonzepte von Georges Delerue, Hans
Zimmer, John Powell und Ennio Morricone

Um zu zeigen, wie weit Rabens Verstandnis von Musik im Film bisweilem zu
dem anderer Komponisten divergiert, werden in folgendem Abschnitt
Musikkonzepte anderer Komponisten vorgestellt. Es sind dies Georges
Delerue, Hans Zimmer, John Powell und Ennio Morricone.

Georges Delerue (1925-1992)

Delerue genoss im Gegensatz zu Raben eine umfassende Musikausbildung
und studierte Komposition u.a. bei Darius Milhaud®®'. 1949, im Alter von 24
Jahren gewann er den wichtigen Prix de Rome. Uber die Arbeit als
Theaterkomponist kam er in den 1950er Jahren zum Fernsehen und leitete das
Orchester Radio-Television Francaise, fur das er auch Musik zu Dokumentar-
und Kurzfilmen schrieb. Seine ersten grof3en Erfolge hatte Delerue im Umfeld
der franzosischen Nouvelle Vague, wo er mit Regisseuren wie Alain Resnais

*9F{ir Flinn zeichnet in Angst essen Seele auf Peer Raben fur Musik verantwortlich. (Flinn.

2004, S.4). Gerade bei diesem Film ist es jedoch ganz problematisch zu sagen, wer fir die
Musik zustandig war — Fassbinder oder Raben. Feststeht, dass Raben nicht als Komponist
genannt ist — davon abgesehen, gibt es im Vorspann Uberhaupt keinen Credit flir Musik.
Wenn es uUberhaupt ein zentrales origindres Thema gibt, dann basiert dieses auf
Fassbinders Melodie Die kleine Liebe. Bis auf den Titel Du schwarzer Zigeuner ( Vacek /
Beda) wird ansonsten ausschlieBlich Archivmusik verwendet. Fischer. 2004, S.636.

*F|inn. 2004, S.4.

*'Darius Milhaud (1892-1974) schrieb ebenfalls Filmmusik u.a. auch fiir Alain Resnais.

75



(Hiroshima, mon amour,1959), Louis Malle, Jean-Pierre Melville und Jean-Luc
Godard arbeitete. Der internationale Durchbruch kam schliellich in der
langjahrigen Zusammenarbeit mit Frangois Truffaut mit den Musiken zu Jules et
Jim (1962), La Peau Douce (1964), La nuit américaine (1973) u.a.. Bekannt ist
er auch fur seine Filmmusik zu Oliver Stones Platoon (1986). 1979 bekam
Delerue den Oscar fur die Filmmusik zu A Little Romance von George Roy
Hill.**2 Zu Delerues Verstandnis von Filmmusik schreibt Geoffrey Macnab:

,Georges Delerue is known for his melodies and mainly lyrical music. It also has
a distinct air of melancholy.®* (...) He tried to capture and express the
unutterable through his music.”>%*

Trotz seines Studiums bei Milhaud ist es verwunderlich, dass Delerue ein
konservativ denkender, klassischer Filmkomponist ist*®, der im Wesentlichen
funktionale Musik schreibt. Sein musikalisches Denken ist musik- und
filmimmanent und |asst aullermusikalische Theorien und Aspekte groftenteils
aussen vor. Seinem traditionellen Verstandnis von Musik verhaftet, beschaftigt
sich Delerue auch nicht mit neuen Techniken, wie Collage und Montage. Dass
er sich uneingeschrankt als Filmkomponist sieht, dem es darum geht, das
Ansehen einer ganzen Berufsklasse durchaus vehement zu verteidigen, zeigt
ein Aufeinandertreffen mit Peer Raben 1989 auf dem Filmfestival in Gent:

~,Raben still remembers every detail of the discussion he had with a fellow
member of the jury, Stanley Myers®®®, on awarding a prize to Michael Haneke's
>Der siebente Kontinent< in 1989. Raben wanted to the film to receive an
award because of the wonderful way in which Haneke had used a theme from a
violin concerto by Alban Berg. (...) Georges Delerue, who just happened to be
at the festival, was angry because the jury planed to award Alban Berg rather
than a composer of film music. This represented a deathblow to their
profession!“*®”

Rabens Anekdote zeigt wiederum, wie selbstverstandlich es fur ihn hingegen
ist, bereits existierende Musik gleichwertig wie origindr neu komponierte
Filmmusik zu behandeln. Frappierend ist diesbezuglich auch die Offenheit, die
er der kompositorischen Qualitat von Musik im Film entgegenbringt: Alban Berg
ist ohne Zweifel der bessere Komponist und es ist keine Schande flr einen
Komponisten, sich das einzugestehen — egal, ob es sich dabei um einen
Komponisten handelt, der zeitgendssische  Kunstmusik oder Filmmusik

392Geoffrey Macnab / Raf Butstraen: Georges Delerue. In: Moving Music — Conversations with
renowned film composers. Hrsg.: Flanders International Film Festival and Lannoo
Publishers.Tielt 2003, S.11-15. Weitere Informationen unter
http://de.wikipedia.org/wiki/Georges_Delerue (Gefunden am 4.3.2011).

¥3pjesbeziglich haben Raben und Delerue einiges gemeinsam.

**Macnab / Butstraen. 2003, S.19.

**Delerues konservative Haltung manifestiert sich nach aussen hin nicht zuletzt durch die

Auszeichnung mit dem Prix de Rome, ein Preis, der Garant fir eine solide kompositorische

Ausbildung ist. In: Jirg Stenzl: Jean-Luc Godard — musicien. Die Musik in den Filmen von

Jean-Luc Godard. Minchen 2010, S.22.

Der britische Filmkomponist Stanley Myers (1933-1993) schrieb u.a. die Musik zu The deer

hunter (Regie: Michael Cimino, 1978).

%Butstraen. 2003, S.71.
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schreibt. Komponist bleibt Komponist und jeder soll nach denselben qualitativen
Malistaben gemessen werden.

Hans Zimmer (*1957)

Der deutsche Filmkomponist Hans Zimmer hat seinen Weg zur Filmmusik tUber
die Popmusik®*® gefunden. Wie Peer Raben ist er kein studierter Musiker oder
Komponist. Zusammen mit dem Musiker- und Komponistenteam in seiner Firma
media ventures ist Zimmer Hollywoods Aushangeschild fur die Vertonung von
Blockbustern. Die Liste der Filme, zu denen Musik aus seiner Werkstatt
stammt, ist lang. So schrieb er u.a. die Fiimmusiken zu: Rain Man®*°, The Lion
King*®, Gladiator®', Pearl Harbor*® | Pirates of the Caribbean®®, The Dark
Knight** und Inception*®®.*°® Zimmer darf sicher auch zu den kommerziellsten
und durch und durch vom Mainstream gepragten Komponisten gezahlt werden.
In seinem musikalisch-asthetischen Denken, seiner Herangehensweise an
einen filmischen Stoff und dessen Umsetzung steht er diametral
entgegengesetzt zu Raben. Geradezu paradox ist es, wenn Zimmer seiner
eigenen Musik eine kontrapunktierende Funktion attestiert und darin einen
Kunstgriff sieht. So ist doch gerade seine Musik das Beispiel schlechthin fur
illustrierende, oft Ubertrieben naturalistisch und kitschig wirkende Musik.
Geoffrey Macnab zitiert Hans Zimmer, in dem ihm gewidmeten Kapitel von
Moving Music:

,What I love about it is that it's called >True Romance<**" when it's so dark and
everybody dies and it's a completely amoral movie.”*%

Woraus Macnab — durchaus positiv - resultiert:

LAS the action begins in smoky, grimy, downtown Detroit, we are given our first
exposure to the marimba music.(...)Light and playful and just a little bit kitsch, it
goes against the grain of the storytelling, but the mismatch works wonderfully.
This is a trick that Zimmer has pulled again and again in his scores.”%

8 Zimmer spielte Keyboards auf dem Song Video killed the radio star der Band ,The Buggles*

(1979).

*9Barry Levinson: Rain Man (1994).

“®Roger Allers / Rob Minkoff: The Lion King (1994). Firr The Lion King wurde Zimmer 1995
mit dem ,Oscar” ausgezeichnet.

“'Ridley Scott: Gladiator (2000).

*“Michael Bay:Pearl Harbor (2001).

“SGore Verbinski: Pirates of the Carribean (2003).

*“Christopher Nolan: The Dark Knight (2008).

*“Christopher Nolan: Inception (2010).

“Bhttp://de.wikipedia.org/wiki/Hans_Zimmer (Komponist) (Gefunden am 3.3.2011).

“Tony Scott: True Romance (1993).

“BGeoffrey Macnab: Hans Zimmer. In: Moving Music — Conversations with renowned film
composers. Hrsg.: Flanders International Film Festival and Lannoo Publishers. Tielt 2003,
S. 53.

*®Ebda.
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Das in True Romance fur Macnab vermeintlich zu horende kontrapunktierende
Konzept, wird aber spatestens mit dem Betrachten des Films obsolet: Fur einen
wirklichen musikalischen Kontrapunkt bedarf es weitaus mehr, als einer
einfachen Marimbamusik. Vollig absurd wird Macnabs Gedankengang, wenn er
einen musikalischen Kontrapunkt auch in der Musik zu Ridley Scotts Gladiator
zu horen glaubt. Gerade die Musik zu Gladiator ist ein Paradebeispiel flr
Zimmers grof angelegtes musikalisches Geflihlspathos:

~When he was composing the music for >Gladiator<, rather than simply indulge
in blood and thunder Wagnerian-style rabble-rousing anthems, he decided to
include some waltzes.”™

Macnab zitiert Zimmer Uber dessen Musik zu Gladiator:

~People see this as a lot more profound and serious than what was really going
on. (...) For chrissake, we were making a gladiator movie. It's guys in skirts and
sandals and stuff like that. We were having a laugh, being a little bit
frivolous.™""

Hans Zimmers Erkenntnis ist absolut richtig, wenn er die Banalitat des Films
erkennt. Umso verwunderlicher ist es, dass er das Plakative und diese Banalitat
gar nicht bricht. Ganz im Gegenteil, er unterstutzt und steigert sie sogar noch
mit einer monumental angelegten, symphonischen Musik. Der Widerspruch
zwischen seinem kunstlerischen Ansatz und der musikalischen Umsetzung
konnte demnach nicht groRer sein. Er schreibt schlussendlich — wie in vielen
seiner Filmmusiken — pathetisch kitschige Melodien, die an der Oberflache
haften bleiben, oder wie er selbst sagt:

»(---) the whole reason | write music is that it is a more efficient language when |
want to describe something in an emotional way.”'?

Daher ist es nicht verwunderlich, dass Raben diese Art, Musik zu einem Film zu
komponieren ganz und gar widerstrebt. Fur ihn spielt sich Musik vor allem auf
der psychologischen Ebene ab. Analytische Psychogramme und differenzierte
Charakterzeichnung sind weitaus wichtiger als Musik, die in erster Linie auf
Effekt und Wirkung setzt.*"

»1his is why he would not feel happy in a big American film production” — so
Butstraen -*'* where the makers focus mainly on >bombarding< the viewers
with everything and wanting the composer to simply produce very loud
music. ™"

“%Ebda. Trotz der Verwendung einiger Walzer, andert das nichts an der Tatsache, dass die

Musik zu Gladiator in Opulenz schwelgt. Sie mag vielleicht an das Dionysische in Richard
Wagners Musik erinnern, mit der komplexen leitmotivischen Netztechnik in Wagners Opern
» hat sie jedoch nichts gemeinsam..
Ebda.
*?Macnab. 2003, S. 62.
*®Butstraen. 2003, S.69.
““Ebda.
*°Epda.
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Butstraen bezieht sich in diesem Statement auf die Vertonung von Kriegsfilmen
und zieht damit bewusst Vergleiche zu Lili Marleen. Er zitiert Raben:

Well, >Lili Marleen< is hardly a classical war film. It is about the role a song
plays in the war. Fassbinder seemed to be obsessed by it when he shot the
film.”

Was Raben uber die Vertonung von Kriegsfilmen denkt, gilt fur alle seine
Filmmusiken: Das Plakative und lllustrierende ist seine Sache nicht. Er zieht
eine gewisse Autonomie in der Musik einer Abhangigkeit vom filmischen
Geschehen vor. So berichtet Raben Uber die Zusammenarbeit mit Fassbinder:

~He (Anm.: Fassbinder) would emphasise the emotions he wished to arouse
and express. | was then allowed to commence my own musical story. It did not
necessarily coincide with that of Fassbinder. On the contrary, /n my score, my
viewpoint was often completely opposite to that of the director.”

John Powell (*1963)

Powell durchlauft eine klassische Musikausbildung am Trinity College of Music
in London, wo er Viola und Komposition studiert. Nach seiner Fokussierung auf
Filmmusik zieht er nach Los Angeles, wo er u.a. mit den Filmkomponisten Harry
Gregson-Williams, Patrick Doyle und Hans Zimmer zusammenarbeitet. Zu
seinen elgenen wichtigsten F|Immu3|ken gehoren die Partituren zu The Bourne
Identity*’”, The Bourne Supremacy®’® und Mr. & Mrs. Smith*’**?°. Wahrend
Zimmers Spe2|alltat im Schreiben opulenter und monumentaler Filmmusikwerke
liegt, bewegt sich Powell in vielen Genres: von Motown-Soul bishin zu Sibelius
und Khachaturian.*?’ Powell ist ein postmodern*?? gepragter Komponist. ,He
absorbs the music, as it were, and then turns it info something quite
different.**® Powells groRe Liebe gilt der romantischen Musik:

-~owell can and wants to write sentimental music, (...)”, so Chris Craps im
Kapitel uber John Powell. ,He thinks that sentimentality is one of the things that

“1°Bytstraen. 2003, S.66f. Eine Arbeitsweise, die Raben auch in der Zusammenarbeit mit

anderen Regisseuren beibehalt, was jedoch nicht immer auf breite Zustimmung trifft und
vor allem bei den jlingeren Regisseuren bisweilen auf Ablehnung stoRt. Ein Aspekt, der
nach seinem Schlaganfall 1992 die Jobakquise nicht gerade erleichtert und ihn nicht selten
in das Licht eines antiquierten und eigenbrédlerischen Komponisten stellt (Im Gesprach mit
Frank Fellermeier am 28.2.2011, nicht dokumentiert).

417Doug Liman: The Bourne Identity 2002).

418Paul Greengrass: The Bourne Supremacy (2004).

Doug Liman: Mr. & Mrs. Smith (2005).

http //de. wikipedia.org/wiki/John_Powell (Filmmusikkomponist), (Gefunden am 7.3.2011).

“IChris Craps: John Powell. In: Moving Music — Conversations with renowned film

composers. Hrsg.: Flanders International Film Festival and Lannoo Publishers. Tielt 2003,

S.47.

John Powell: ,And | have very eclectic taste.”. In: Craps. 2003, S.48.

“SCraps. 2003, S.47.
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make John Barry's music*** so wonderful. He admires this composer, because
he even succeds in putting a certain amount of romantic fatalism in the music
for an action.”?°

Ebenso wie bei Hans Zimmer, entspricht diese Auffassung von Musik in keiner
Weise Rabens Verstandnis von Filmmusik.

Mehr noch als Zimmer, ordnet sich Powell dem Geschmack des Regisseurs
unter, indem er gar nicht erst versucht, diesen von einem, aus der Sicht des
Komponisten, vielleicht besseren Konzept zu uberzeugen.

Demgegenuber ist sich Raben der Funktion und ZweckmaRigkeit, die Filmmusik
hat, wohl bewusst. Gleichzeitig verteidigt er aber die Musik, um ihr
groBtmogliche Freiheit einzurdumen. Fur Raben ist Filmmusik stets
Angewandte Musik im Sinne Hanns Eislers: Musik, die sich ihrer Funktion stets
bewusst ist, aber nie ihre Autonomie verliert. Das fuhrt dazu, dass Musik fur
Raben nicht der Unterhaltung dient, sondern in ihrem Anspruch, moglichst
immer auch etwas Absolutes zu haben, die Mdglichkeit bekommt, Kunstmusik
zu werden.

Vollig kontrar dazu steht John Powell: ,He loves being part of the entertainment
industry“®, schreibt Chris Craps und zitiert Powell:

,| think there is nothing quite like a film that thoroughly tickles you and keeps
you amused for a couple of hours. That's great entertainment value. That's well
worth the price of your ticket. Sometimes it isn't a profound movie, although
some movies can be so simple on the outside and so profound on the inside.
>Babe<*" js one of my favourite movies of all time and absolutely the most
profound movie | know...I put that above >Citizen Kane<*® any day. I love the
first Qfglf of >Citizen Kane<, but I've always been asleep during the second
half.’

Ennio Morricone (*1928)**°

Morricone ist einer der wenigen noch lebenden Grandseigneurs der Filmmusik.
Sein grofles Verdienst liegt in der Zusammenarbeit mit Sergio Leone, die
untrennbar mit dem Genre des /talo Western und dem ltalo Western schlechthin

2 John Barry (*1933) ist vor allem fiir seine Musiken zu vielen James-Bond-Filmen bekannt.

“®Craps. 2003, S.47f.

“%Craps. 2003, S.50.

**’Babe (Regie: Chris Noonan, 1995).

*Citizen Kane (Regie: Orson Welles, 1941). Der Film gilt als einer der Meilensteine der
Filmgeschichte.

*Craps. 2003, S.50.

“%Fur weitere Studien, siehe: Christiane Hausmann: Zwischen Avantgarde und Kommerz. Die
Kompositionen Ennio Morricones. Sinefonia 8. Hrsg.: Claus-Steffen Mahnkopff und
Johannes Menke. Hofheim 2008.

80



verbunden ist: Once Upon a Time in the West (1968). Oder wie es Patrick
Duynslaegher im Kapitel Gber Ennio Morricone in Moving Music formuliert:

~For more than thirty years, he has been the most famous film composer in the
world and, without question, also the most sought after.”™’

Morricone schrieb zu unzahligen wichtigen Filme der Filmgeschichte die Musik,
u.a.: Per un pugno di Dollari (1964) in der Regie von Sergio Leone, Il grande
Silenzio (1968) in der Regie von Sergio Corbucci, /| Decameron (1970) in der
Regie von Pier Paolo Pasolini, Il mio nome € Nessuno (1973) in der Regie von
Tonino Valerii, Once Upon a Time in America (1984) in der Regie von Sergio
Leone, The Untouchables (1987) in der Regie von Brian De Palma, Cinema
Paradiso (1988) in der Regie von Giuseppe Tornatore, In the Line of Fire (1993)
in der Regie von Wolfgang Petersen und Ripley's Game (2002) in der Regie
von Liliana Cavani. 2007 wurde Morricone in Los Angeles mit dem ,Oscar” fur
sein Lebenswerk ausgezeichnet.*** Im Vergleich zu den vorher genannten
Komponisten Delerue, Zimmer und Powell, hat Morricone Uber die Jahre einen
eigenen, unverwechselbaren Personalstii  entwickelt. Eine treffende
Charakterisierung des Morriconeschen Klang liefert Patrick Duynslaegher:

»(...) the typical Morricone sound: mysterious, majestic violins and choirs for his
romantic works; the false notes of the piano and strange dissonant sounds of
electronic instruments for his thriller music; lyrical female voices, the haunting
sound of the mouth organ, and raw gquitar passages and cracking whips in
Sergio Leone’s spaghetti westerns; passionate marching music in the political
drama >La Battaglia di Algeri<**®: screaming violins in >The Heretic<.”*3*4%°

Was fur Fassbinder und Raben gilt, gilt ebenso fur die Kollaboration von Leone
und Morricone:

»logether they formed a duo that can easily be likened to twosomes like Alfred
Hitchcock and Bernard Herrmann or Steven Spielberg and John Williams.“>® .

Die Zusammenarbeit des Duos Leone / Morricone und des Duos Fassbinder /
Raben ist auf eine gewisse Art vergleichbar mit dem Verhaltnis von Grundreihe
und Krebs in der Dodekaphonie. So schreibt Morricone die Musik bereits vor
dem Dreh, damit die Schauspieler die Musik wahrend des Drehs als Inspiration
horen konnen (Grundreihe), ,to determine the rhythm of the >mise en
scene<.“3’

Raben hat seine Musik oftmals auch schon vor dem Dreh weitgehend fertig,
spielt den Schauspielern die Musik jedoch bewusst nicht vor, um sie in ihrem

*Patrick Duynslaegher: Ennio Morricone. In: Moving Music — Conversations with renowned

film composers. Hrsg.: Flanders International Film Festival and Lannoo Publishers. Tielt
2003, S.107.
http://de.wikipedia.org/wiki/Ennio_Morricone (Gefunden am 7.3.2011).
*3Gillo Pontecorvo: La Battaglia di Algeri (1966).
34 John Boorman: Exorcist Il: The Heretic (1977).
j;iDuynslaegher. 2003, S.107.
Butstraen. 2003, S.65.
**’Duynslaegher. 2003, S.111.
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Spiel nicht zu beeinflussen und sie durch die Musik nicht in eine bestimmte
Richtung zu lenken (Krebs).

Eine weitere Gemeinsamkeit von Peer Raben und Ennio Morricone besteht in
der Zusammenarbeit mit bedeutenden Autorenfilmern. Wahrend Raben neben
der Arbeit mit Fassbinder auch fur Regisseure wie Robert van Ackeren, Barbet
Schroeder und Percy Adlon**® komponiert, schreibt Morricone fiir wichtige
Protagonisten des italienischen Autorenfilms, u.a. Pier Paolo Pasolini, Bernardo
Bertolucci und Gillo Pontecorvo.**®

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass sich mit dem Verschwinden des
europaischen Autorenfilms - Nouvelle Vague, Neuer Deutscher Film,
italienisches Autorenkino -, auch das Credo, die kiinstlerische Uberzeugung,
bzw. die kunstlerische Verantwortung, die ein Komponist fur den Film tragt,
wandelt. Hollywood-Industrie und Entertainment bestimmen malgeblich die
Filmsujets, die filmische Umsetzung und damit auch die Musik. Musik wird
meistens zum bloRen Beiwerk und zur lllustration degradiert, was nicht zuletzt
auch am beruflichen Ethos und dem Anspruch der Komponisten liegt. An dieser
Stelle sei noch mal Craps zitiert, der uber John Powell schreibt: ,He loves being
part of the entertainment“*°. Powell macht keinen Hehl daraus, dass fiir ihn
Unterhaltung und nicht kiinstlerischer Anspruch im Vordergrund steht.**’

Entsprechend den teuer produzierten und grol3 angelegten Blockbustern aus
Hollywood, muss auch die Musik grof3 produziert sein. Das bringt unweigerlich
Opulenz mit sich und erschwert es dem Komponisten, einen ausgepragten
Personalstil zu entwickeln. Film und Musik durfen nicht zu anspruchsvoll sein,
aktive Teilnahme des Zuschauers am Geschehen auf der Leinwand wird
sekundar, im Vordergrund steht die Passivitat, die Konsumierbarkeit.

Warum sich die heutige Generation der Filmkomponisten diesem Dogma
weitgehend unterordnet, ist nicht nachvollziehbar. Als Ausrede wird fast immer
ins Feld gefuhrt, dass es die Aufgabe der Filmmusik sei, unterbewusst vom
Zuschauer wahrgenommen zu werden, was zur Unterstlitzung der Bilder auf
der emotionalen Ebene beitragen soll. Dass dem unmoglich so sein kann, zeigt
der Umstand, dass es durchaus Komponisten gibt, die schon nach ein paar
Takten Musik zu erkennen sind: So bringt selbst der nicht in Musik geschulte
Zuschauer mit dem unverwechselbaren Mundharmonikamotiv aus Once Upon a
Time in the West sofort Ennio Morricone in Verbindung. Geubteren Zuschauern
ergeht es ebenso mit den repetierenden minimalistischen Klangen eines
Michael Nyman**?, oder eben der eigenartigen Mischung aus Terzenseeligkeit,
Bi- und Polytonalitat sowie sproder Instrumentierung in der Musik von Peer
Raben.

*®F{r Robert van Ackeren u.a. Die flambierte Frau (1983), Barbet Schroeder Tricheurs

(1983), Percy Adlon Die Schaukel (1983).

*Fur Pier Paolo Pasolini Salo o le 120 giornate di Sodoma (1975), Bernardo Bertolucci
Novecento — 1900 (1976), Gillo Pontecorvo La Battaglia di Algeri (1966).

jj:’Craps. 2003, S.50.
Ebda.

*2Michael Nyman (*1944) ist bekannt fir seine Musiken zu den Filmen Peter Greenaways
u.a. The Draughtman’s Contract (1982), The Cook, the Thief, his Wife and her Lover
(1989) und Prospero’s Books (1991).
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6. Analysen ausgewahlter Filmmusiken
6.1. Zur analytischen Vorgehensweise

Im Lauf seiner Karriere drehte Fassbinder 43 Filme, davon 17 Fernsehfilme. Zu
26 Filmen komponierte Raben die Musik, bzw. wird in der Filmografie als fur die
Musik verantwortlich aufgefihrt.**®* Die folgenden Analysen werden
exemplarisch anhand von sieben Filmen erfolgen. Bei den Filmen handelt es
sich ausschlieBlich um Filme, die aktuell auf DVD im Handel erhéltlich sind.***
Diese Auswahl erlaubt es, die unterschiedlichen Aspekte im Schaffen von Peer
Raben herauszuarbeiten:

1. Liebe ist kélter als der Tod**° (1969)
2. Katzelmacher (1969)

3. Bolwieser (1976/1977)

4. Die Ehe der Maria Braun (1978)

5. Lili Marleen (1980)

6. Lola (1981)

7. Querelle (1982)

Bei der Auswahl liegt der Schwerpunkt auf den Filmmusiken, die zu
Fassbinders frilhen Filmen Liebe ist kélter als der Tod**® und Katzelmacher
entstanden — wo die Rollen fast ausschlieBlich mit Mitgliedern des antiteater
besetzt wurden - sowie auf den Filmmusiken nach 1976. Dass keine Musiken
behandelt werden, die zwischen diesen Zeitraumen liegen, Iiegt daran, dass
Raben zu den von 1971 bis 1974 entstandenen Filmen**’ keine Musik
komponierte. Ob Fassbinder zu diesen Filmen keine neu komponierte Musik
bendtigte, lasst sich nicht mehr zurlckverfolgen. Sicher spielen jedoch Rabens
Tatigkeit als musikalischer Leiter am Schauspielhaus Bochum unter der
Intendanz von Peter Zadek und seine Musiken zu den Filmen Mathias
Kneissl**® (1971), Tschetan, der Indianerjunge*”® (1973), Die Zartlichkeit der
Welfe*® (1973) und La Paloma®’ (1974) eine wesentliche Rolle, da sie ihm nur
wenig Zeit gelassen hatten, fur Fassbinder zu komponieren.

Obwohl die in diesen sieben Filmen behandelten inhaltlichen Sujets
unterschiedlichster Couleur sind, behalt Raben einen unverkennbaren

*3Fischer. 2004. (Anhang, S.626 — 651).

““Im Handel sind sowohl Fassbinder-Collectionen mit mehr Filmen, als auch Einzel-DVDs
erhaltlich.

*“SAuch: Liebe — Kalter als der Tod.

*®Im fortlaufenden Text wird ausschlieBlich der Titel Liebe ist kélter als der Tod verwendet, da
er sich in der filmwissenschaftlichen Sekundarliteratur durchgesetzt hat.

*"Gemeint sind die Filme Handler der vier Jahreszeiten (1971), Die bitteren Trénen der Petra
von Kant (1972), Wildwechsel (1972), Acht Stunden sind kein Tag (1972), Bremer Freiheit
(1972), Welt am Draht (1973), Nora Helmer (1973), Angst essen Seele auf (1973), Martha
(1973), Fontane Effi Briest (1972-74), Wie ein Vogel auf dem Draht (1974).

“48Regie: Reinhard Hauff

449Regie: Hark Bohm

450Regie: Ulli Lommel. Fir den Film Uber den Serienmoérder Fritz Haarmann zeigt sich
Fassbinder fir Produktion und Schnitt verantwortlich. Auch spielt er die Rolle des
Wittowski.

451Regie: Daniel Schmid
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Personalstil bei. Das unterscheidet ihn doch sehr deutlich von anderen
Filmkomponisten, deren musikalische Sprache weitaus breit gefacherter ist.
Daher kann auf eine genrespezifische Kategorisierung der Musik verzichtet
werden.

Die methodische Herangehensweise orientiert sich an den ersten drei Punkten
der Analysetechnik und ihrer standardisierter Reihenfolge, wie sie Christiane
Hausmann in ihrer Dissertation Uber die Filmmusiken von Ennio Morricone mit
dem Titel Zwischen Avantgarde und Kommerz. Die Kompositionen Ennio
Morricones (2008) verwendet.*? In einem vierten Punkt wird die Verwendung
von found footage - also bereits exisiterende Musik - behandelt. Zusatzlich
werden je nach Film, weitere, fur die jeweilige Musik spezifische Aspekte
hinzukommen, die es zu betrachten gilt.

Ausschliel3lich Hausmanns Analyseansatz zu verwenden, ware m.E. in Bezug
auf Rabens Musik zu stereotyp, zu dogmatisch und wirde folglich zu kurz
greifen. Deshalb ist es unerlasslich, jeden Film unter filmimmanenten bzw.
inhaltlichen Kriterien zu untersuchen. Da es genlgend filmwissenschaftliche
Schriften zu Fassbinders Filmen gibt, wird sich die Analyse unter filmischen
Gesichtspunkten auf das Wesentliche beschranken. Die Untersuchung der
Filmmusiken erfolgt auf Grundlage von Fallbeispielen, sie sollen exemplarisch
Peer Rabens Herangehensweise und musikalische Umsetzung des jeweiligen
Filmstoffes zeigen. Die Fallbeispiele verzichten auf eine erschdpfende
Darstellung, die im Rahmen einer einfiUhrenden Arbeit jeglichen Rahmen
sprengen wurde. Die analysierten Stellen ist als Beispiele zu verstehen, was
insofern die Gefahr in sich birgt, dass bestimmte Schlussfolgerungen als
absolut gesehen werden. Empfohlen sei daher, die Beispiele als eine
Einfuhrung in die Materie und als Ausgangspunkt fur weitere Studien zu
verstehen. Auch ist es nicht Intention, die Filmmusiken anhand der in
Unterkapitel 3.2. - Wie Musik im Film funktioniert: Verschiedene Techniken der
Filmvertonung — aufgezeigten Techniken zu untersuchen. Was Rabens
musikasthetische Herangehensweise und die damit verbundenen Theorien
Leibniz und Strawinskijs (Unterkapitel 5.2. und 5.3.) betrifft, so werden diese
immer wieder im Verlauf der Untersuchungen in Rabens rationaler
Vorgehensweise offensichtlich und missen daher nicht extra beleuchtet
werden. Alle Analysen sollen — trotz einheitlicher Matrix — eigenstandig bleiben.

1. Jeder Analyse wird zuerst eine Kurzbeschreibung des Films
vorangestellt, die eine inhaltliche Zusammenfassung sowie
Zusatzinformationen enthalt. Die Zusatzinformationen beziehen sich vor
allem auf Drehzeit, Produktionskosten, Widmungen, etc Sie sind der

*“Christiane  Hausmann bezeichnet diese Analysetechnik als neoformalistische

Filmmusikanalyse. Siehe: Christiane Hausmann: Zwischen Avantgarde und Kommerz. Die
Kompositionen Ennio Morricones. Sinefonia 8. Hrsg.: Claus-Steffen Mahnkopff und
Johannes Menke. Hofheim 2008, S.47 — 58. Dabei orientiert sie sich an dem Beitrag von
Britta Hartmann/ Hans J.Wulff: Neoformalismus-Kognitivismus-Historische Poetik des
Kinos. In: Jurgen Felix: Moderne Film Theorie. Mainz 2003. Hausmann beginnt mit einer
inhaltlichen Synopsis, als zweiten Analysepunkt betrachtet sie das Musikalische Material
und als dritter Punkt folgt eine detaillierte Filmmusikalische Funktionsanalyse.

84



Filmografie aus Robert Fischers Publikation Fassbinder tiber Fassbinder
entnommen.**

2. In einem nachsten Schritt erfolgt eine Materialanalyse: Es wird, je nach
Filmmusik, das musikalische Material (z.B. Melodik, Harmonik,
Instrumentation, etc.) anhand ausgesuchter Stellen in der Partitur —
sofern diese vorhanden ist - untersucht. Steht keine Partitur zur
Verfligung, kann die Materialanalyse auch anhand einer CD-Aufnahme
erfolgen. Die Analyse wird sich keinesfalls ausschliellich auf
musikalische Themen beschranken. Selbst in Filmen, wo es klare
Themenbildungen gibt, kann die Analyse z.B. nur die Instrumentation
oder die Harmonik betreffen, wenn diese im Verhaltnis zu den Themen
von groRerer Bedeutung flr die Komposition sind. Zwar erfolgt die
Analyse von Filmmusik Ublicherweise anhand von Themen, was jedoch
dazu fihrt, dass Filmmusik oftmals ihrer Komplexitat und
Vielschichtigkeit beraubt wird. Es gibt genugend Beispiele in der
Literatur, wo nicht mit Themen gearbeitet wird, sondern geradezu
athematisch komponiert wird*®* und andere Aspekte, wie die
Instrumentation, weitaus zentraler sind.

3. Im Anschluss wird — als Erweiterung von Punkt drei in Haussmanns
Methodologie — die Musikdramaturgie bzw. das Ubergeordnete
musikalische Konzept, eine zentrale Komponente innerhalb Rabens
Musik, behandelt. Punkt drei tragt die Uberschrift Filmmusikanalyse.
Zusatzlich werden Aspekte des von Haussmann verwendeten
Verfahrens der Analyse der semantischen und syntaktischen Funktionen
hinzugezogen. Dabei wird bestimmt, auf welcher narrativen Ebene das
audio-visuelle Zusammenspiel von Musik und Bild erfolgt (diegetisch,
extradiegetisch*®®). Bisweilen gibt es Filmmusiken in Rabens Werk, bei
denen die Musik eine gewisse Semantisierung (semantisch-denotativ,
semantisch-konnotativ, syntaktisch) erfahrt, was in dem jeweiligen Fall
auch in die Analyse miteinfliessen wird.

4. In Punkt vier wird eine zentrale Komponente von Rabens Musik im Film
untersucht: die Verwendung von found footage*®. Wann verbleibt es in
seiner Funktion als vorgefundenes musikalisches Material bzw. wann
wird es zum eigenstandig kompositorischen Material und wie verhalt es
sich zur originar neu komponierten Musik.

“S3Fassbinder (ber Fassbinder. Hrsg: Robert Fischer. Frankfurt / Main 2004. (Filmografie
imAnhang, S.626- 651).

*>‘Alain Resnais: L'année derniére & Marienbad (1961) mit der Musik von Francis Seyrig.
Franklin J. Schaffner: Planet of the Apes (1968) mit der Musik von Jerry Goldsmith.

Volker Schiondorff: Die verlorene Ehre der Katharina Blum (1975) mit der Musik von Hans-
Werner Henze. Stanley Kubrick: The Shining (1980) mit der Musik von Wendy Carlos und
Werken von u.a. Gyorgy Ligeti.

Auf die von Christiane Haussmann als metadiegetisch bezeichnete dritte narrative Ebene
wird verzichtet, ist sie doch zu wenig konkret, als dass sie als eigene Kategorie bestehen
kann. Das extradiegetische, bzw. das semantisch-konnotative implizieren das
metadiegetische, sodass es keiner weiterfihrenden Erlauterung bedarf.

“Der Terminus found footage steht in dieser Arbeit fir die Verwendung von bereits

existierendem, gefundenem Material. Eine detaillierte Begriffserlauterung von found
footage erfolgt in der Analyse zu Katzelmacher.

455

85



5. Zuletzt erfolgt eine kurze Zusammenfassung der zuvor erorterten
Punkte.

Die Analysen der Filmmusiken erfolgen - dem Entstehungsdatum des jeweiligen
Films entsprechend - in chronologischer Reihenfolge. Bei der Analyse
musikalischer Themen, werden die Namen der entsprechenden Tracks auf den
derzeit erhaltichen  Soundtrack-Verodffentlichungen oder Compilations
verwendet.

Wie bei vielen anderen Komponisten auch, liegen Peer Rabens Filmmusiken
nicht als Druckausgabe vor. Die wenigen, im Notendruck erschienenen Themen
sind hauptsachlich Bearbeitungen fur Klavier. Aufgrund meiner langjahrigen
Zusammenarbeit mit Peer Raben habe ich Zugang zu seinem Archiv, in dem
einige Filmmusiken in Form handschriftlicher Manuskripte als konzertante
Suiten vorliegen: Es sind dies die Musiken zu den Filmen Bolwieser und
Querelle. In dem Archiv befinden sich auch das Werk 3 kleine Orchesterstiicke
>in memoriam R.W. Fassbinder< (Satztitel: 1. Lola- Serenade aus LOLA, 2.
Bolwiesers Vereinsamung aus BOLWIESER, 3. Mieze und Franz aus BERLIN-
ALEXANDERPLATZ) sowie eine Suite, bestehend aus zentralen
Filmmusikthemen von Die Sehnsucht der Veronika Voss, Lola, Bolwieser sowie
Berlin Alexanderplatz.

2006 wurde diese Suite von den Komponisten der Werkstatt Raben, Florian
Moser und Michael Emanuel Bauer, anlasslich der Verleihung des ,Lifetime
Achievement Award“ an Peer Raben auf dem Filmfestival Gent, revidiert und
um zwei Themen aus den spater entstandenen Filmen Bismarck®” und 2046
erganzt.**

Wahrend es zu Liebe ist Kélter als der Tod kein Originalnotenmaterial gibt und
von Lili Marleen nur lose Partiturblatter existieren, basiert die Musik zu
Katzelmacher ausschlielllich auf einem Walzer von Franz Schubert. Die
Analysen der Filme Bolwieser, Lola und Querelle basieren im Wesentlichen auf
den zuvor angeflhrten Autographen. Die Notenbeispiele, die Peer Rabens
Autographen entnommen sind, sind gesammelt als Notenkatalog in Kapitel
10.2. aufgefuhrt. Komplettiert wird der Notenkatalog von der Dirigierpartitur der
Hommage a Peer Raben — Suite fiir Orchester ( beiliegende CD-Rom).

Generell fallt der Anteil der Notenbeispiele in den Analysen eher gering aus, da
Peer Rabens kunstlerische Leistung vor allem im Bereich der Musikdramaturgie
liegt und nicht so sehr in der kompositorischen Virtuositat.

*"Tom Toelle: Bismarck (1989).

**Die Suite tragt den Titel Hommage a Peer Raben — Suite fiir Orchester und wurde im
Oktober 2006 vom Flemish Radio Orchestra unter der Leitung von Dirk Brossé in Gent
uraufgefihrt. Zu den ergdnzten Themen aus Bismarck und 2046 komponierten Moser und
Bauer fiinf Uberleitungen ( Interlude | — V), ein Einleitungssatz (allegro con moto) und ein
Finale hinzu. Die Suite wurde von Werkstatt Raben und Working Elements im November
2006 unter dem Titel The Art of Peer Raben — Sechs Filmmusiken von Peer Raben mit
ausgewdéhlten Filmsequenzen auf DVD dokumentiert. ( Die Hommage a Peer Raben —
Suite flir Orchester befindet sich als PDF-Datei auf der beiliegenden CD-Rom).

86



Der analytische Schwerpunkt der Filmmusiken liegt daher auf dem
Musikkonzept bzw. der Musikdramaturgie sowie der Funktion, die der Musik im
Film zukommt.

Anmerkungen zur Notation:
a) Die Akkordsymbole folgen der internationalen Schreibweise (B=Bb,
H=B).
b) Die Notation einzelner Tone entspricht der deutschen Schreibweise, da
sie m.E. — trotz Inkonsequenz zu den Akkordsymbolen — verstandlicher
ist (b=b, h=h).
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6.2. Liebe ist kilter als der Tod (1969)**°

sUnsere Vorstellungen von Anarchie haben nichts mit Chaos zu tun.” (Rainer Werner
Fassbinder)*®°

6.2.1. Kurzbeschreibung

Joanna (Hanna Schygulla) soll als Prostituierte Geld fur den Gangster Bruno
(Ulli Lommel) und ihren Freund, den kleinen Zuhalter Franz (Rainer Werner
Fassbinder) verdienen. Das alles ist jedoch nur ein Vorwand Brunos, um
gemeinsam mit Franz BankuUberfalle zu veriben, und ihn auf diese Art an ein
Verbrechersyndikat, fur das er Auftrage erledigt, zu binden. Obwohl Franz von
diesem Verbrechersyndikat fur kurze Zeit gefangen gehalten wird und ihm mit
Gewalt gedroht wird, 1asst er sich nicht davon unterkriegen. Er will unabhangig
bleiben. Mit der Zeit eskalieren die Uberfalle und zwischen Bruno und Franz,
der sich weiterhin weigert fur das Verbrechersyndikat zu arbeiten, entwickelt
sich eine Freundschaft. Wie sich herausstellt, entseht aus dieser Freundschaft
allmahlich eine Abhangigkeit Franzens von Bruno. Diese geht soweit, dass
Franz sogar Joanna mit Bruno teilen will. Joanna vereitelt jedoch den letzten
Coup der beiden und Bruno wird von der Polizei erschossen.

Liebe ist kélter als der Tod wird im April 1969 in 24 Tagen gedreht, Drehorte
sind Minchen®' und Umgebung. Die Urauffihrung findet am 26. Juni
desselben Jahres auf den Filmfestspielen Berlin statt*®? und Liebe ist kélter als
der Tod wird zweifach mit dem Filmband in Gold beim Deutschen Filmpreis
1970 ausgezeichnet.*®*lm Vorspann heilt es: ,Fiir Claude Chabrol, Eric
Rohmer, Jean-Marie Straub*®*, Lino und Cuncho**®°

“Wie bereits angefiihrt wird der Film bisweilen auch Liebe — Kélter als der Tod genannt. In

folgendem Kapitel wird jedoch immer die Rede von Liebe ist kélter als der Tod sein. Dies
resultiert aus der Tatsache, dass der Film im Gesprach von Thomas Karban und Peer
Raben (1993) als Liebe ist kélter als der Tod bezeichnet wird, der Film aber auch als DVD
unter dem Titel Liebe ist kélter als der Tod im Handel erhaltich ist.

“0Aus dem ersten, je mit Fassbinder gefiihrten Interview. Joachim von Mengershausen
unterhielt sich mit ihm am 5. Mai 1969. Anwesend war auch Peer Raben. Zit. in: Fischer.
2004, S.179.

*!In einem Gesprach vom Dezember 2005 erwahnt Raben, dass alle Innenaufnahmen von
Liebe ist Kélter als der Tod in seiner Minchner Wohnung stattgefunden haben. (Michael
Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. nicht dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).
Dies lag daran, dass fir den Film nur ein Budget von ca. 95 000 DM (Fischer. 2004, S.
627) zur Verfigung stand.

“52Fischer. 2004, S.627. An dieser Stelle sei vermerkt, dass sich der Filmtitel mehrmals
anderte. Wahrend der Arbeitstitel noch Kalter Stahl war, wurde er in Berlin bereits unter
dem Namen Kaélter als der Tod uraufgefuhrt. In den Kinos (Kinostart: 16. Januar 1970) lief
er dann unter dem Titel Liebe ist kélter als der Tod

“53Siehe dazu den Klappentext in der bei Kinowelt Home Entertainment GmbH erschienenen

DVD.

Die Widmung an Jean-Marie Straub liegt wohl nicht zuletzt darin begriindet, dass Straub die

Fahrt durch die Landsberger Strasse zur Verfigung gestellt hat. Sie stammt aus seinem

Film Der Brdutigam, die Komédiantin und der Zuhélter (1968). Fischer. 2004, S.627.

Fischer flgt erganzend hinzu: ,Linio and (sic) Cuncho sollen die Hauptfiguren in dem Film

Quien Sabe? (1966) in der Regie von Damiano Damiani sein, die aber tatséchlich Gringo

und Chuncho heil3en.” Fischer. 2004, S.627.
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6.2.2. Materialanalyse

Rabens musikalisches Material ist wie in vielen von Fassbinders frihen Filmen
sehr reduziert. Die Musik beschrankt sich instrumentatorisch auf ein
Streichquartett, ,das abgewandelt immer wieder kommt“®® und auf zwei E-
Gitarren. Raben aulRert sich dazu:

,Das ist die Musik zu einem Melodram. Wenn auch mit sparsamsten Mitteln.

Gewdhnlicherweise wiirde man groe orchestrale Ausbriiche erwarten,(...)*®".

Mit ,Melodram* wird deutlich, dass Fassbinder / Raben bereits in ihrem ersten
Film an den melodramatischen Stil von Douglas Sirk anknupfen. Zugleich kehrt
Raben Frank Skinners opulentes Musikkonzept ins Gegenteil um, indem er es
deutlich reduziert und damit bricht.*®®

Wenn Raben daher von ,sparsamsten Mitteln® spricht, bezieht er sich damit
nicht nur auf die Reduktion auf eine kammermusikalische Besetzung — ,hier ist
es aber nur ein kleines Streichquartett(chen)“®® -, sondern ebenso auf das
wenige, sich wiederholende, nur leicht variierte thematisch — motivische
Material. Abrupt erklingt das Streichquartett zum ersten Mal in 00:08:21 mit
einem harten Filmschnitt auf Bruno und beendet die Szene mit einem klaren
Schluss in 00:09:24.

Die zentrale Bedeutung, die Fassbinder Bruno bereits im Vorspann zukommen
lasst — Ulli Lommel erhalt den Credit starring®®, wahrend die Aufzéhlung der
ubrigen Schauspieler mit mit beginnt — setzt Raben musikalisch mit dem harten
ersten Einsatz des Streichquartetts um. Die Grundlage fur das Streichquartett —
quasi als soggetto - bilden die ersten sieben Takte (Takte 5 — 11) der Melodie
aus Juan del Encinas*’' Chanson Ay, triste que vengo vencido de amor,

maguera pastor!*’%:

“%peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

*"Ebda.

*%y/gl. Kapitel 5.4.

““Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

470starring ist der Ubliche Topos fiir die Namensnennung der Hauptdarsteller im englisch
sprachigen Film und nicht zuletzt auch ein Verweis darauf, dass Liebe ist kilter als der Tod
eine Hommage an den amerikanischen Gangsterfilm ist.

" Juan del Encina — urspriinglich Juan de Fermoselle (1468 — 1530) ist Komponist, Dichter
und Dramatiker. Er gilt als wichtiger Wegbereiter fiir das spanische Drama.

*In einem Gesprach vom Sommer 2005. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer
Raben. nicht dokumentiert. Schwarzach 2005-2006). Dass Raben auf ein Chanson von
Juan del Encina zuriickgreift, mag nicht zuletzt daran liegen, dass sein urspriingliches
Instrument die Gitarre ist und er daher auch mit der spanischen Musikliteratur vertraut ist.
Da das soggetto trotz Rabens Erklarung nicht mehr erkennbar ist, kann es in diesem
Zusammenhang durchaus als soggetto cavato im Sinne von Josquin Desprez aufgefasst
werden: Ein soggetto, das derart versteckt ist, dass es nur noch als theoretischer Ursprung
einer anfanglichen ldee vorhanden ist.
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NB 1: Juan del Encina: Ay, triste que vengo vencido de amor, maguera pastor! (soggetto).*”®

Jedoch Ubertragt Raben Encinas Satz in der Besetzung Gesang, Flote, Gambe
und Harfe nicht eins zu eins auf das Streichquartett, sondern farbt ihn — je nach
Musikeinsatz im Film - unterschiedlich stark ein, sodass der Satz in seiner
Ursprunglichkeit nur noch latent durchscheint.

Wahrend Encinas Satz transparent ist, bleibt Rabens Bearbeitung opak. Die
dissonanten Streichquartetteinsatze werden dabei vor allem von konsequenter
Engflhrung in Sekunden in Violine |, Violine Il und in Viola bestimmt, verstarkt
von punktuell gesetzten, zum Teil grob gezupften pizzicati im Violoncello.*”* Die

“Bn; L’ opera musicale / Juan del Encina. Studio introduttivo, trascr. e interpr. di Clemente

Terni. Universita degli studi di Firenze. Messina 1974, S. 255.

Dass der dissonante Charakter des Streichquartetts von Raben gewollt ist, steht auller
Frage. Dennoch werden seine eingeschrankt vorhandenen Kenntnisse in Komposition und
Instrumentation deutlich: Der Satz klingt beliebig und spréde, eine Stimmflihrung ist nicht
erkennbar, ebenso gibt es keine klaren Konturen. Noch offensichtlicher wird dies anhand
Rabens Bemerkung, er habe sich zur Inspiration an Hans Werner Henzes Musik —
ebenfalls fir Streichquartett komponiert - zu Volker Schiéndorffs Film Der junge Térless
orientiert. Spatestens hier ist der Unterschied bezlglich handwerklicher und musikalischer
Qualitat offensichtlich. (Gehr.1995, S.68). ,Der Mangel an Perfektion gab dem Film eine
neue Qualitdt. Das drmliche Budget ist dem Film anzusehen. (...) Und die Unbeholfenheit,

474

90



Streichquartetteinsatze, in denen das soggetto in seinem theoretischen
Ursprung — wenn auch weithergeholt — noch einigermal3en nachvollziehbar
scheint, sind weitgehend funktionsharmonisch und orientieren sich am
Streichquartettklang der Klassik und der Romantik.

Pragend fur den Film ist neben dem Streichquartett auch das kurze ca.
eineinhalb minutige Stuck fur zwei clean gespielte E-Gitarren. Es erklingt
zweimal unverandert im Film — jeweils wahrend einer Autofahrt -. Im Gegensatz
zum Streichquartett hat dieses Stlick klare Konturen und klingt — kompositorisch
handwerklich — wesentlich besser und ausgewogener als das Streichquartett.
Hier wird Rabens langjahrige Praxis als Gitarrist deutlich. Wahrend das
Streichquartett stark dissonant ist, zeichnet sich das E-Gitarrenduett vor allem
durch die fir Rabens Musik charakteristische Melancholie aus.

6.2.3. Filmmusikanalyse

,Welcher Figur hast Du die Gitarren zugeordnet“’® fragt Thomas Karban Peer
Raben, worauf dieser antwortet:

,Die Franz-Figuren haben ja auch immer Gegenfiguren. Hier ist es (Anm.: das
E-Gitarrenduett) dem Charakter (Anm.: Bruno) zugeordnet, den der Uli (sic)*"®
Lommel spielt. Der Vergleich ist vielleicht ein bisschen hoch, aber er ist auch
schon irgendwie so eine Reinhold-Figur (Anm.: gemeint ist Reinhold aus Alfred
Doblins Roman Berlin Alexanderplatz) — der Verflihrer, der Verlocker, der
sozusagen anstiftet (in dem Fall hier zum Bankraub).”’

Rabens Antwort ist Uberraschend Bei der Musikanalyse stellt man namlich sehr
schnell fest, dass es - verglichen mit der Anzahl der Musikeinsatze, die auf das
Erscheinen Brunos im Bild fallen - nicht die E-Gitarren sind, die sich auf Bruno
beziehen, sondern vor allem die Stellen, an denen das Streichquartett erklingt.
Je nach Einsatz steht das Streichquartett in unterschiedlicher Beziehung zu
Bruno:

1. Einsatz (00:08:21 — 00:09:24):
Erste Bildeinstellung auf Bruno.

2. Einsatz (00:20:13 — 00:20:32):
Bruno wird von hinten gezeigt.

mit der die Schauspieler in einigen Action-Szenen agieren” (Toteberg. 2002,S. 46f.), gilt
auch fur Rabens Musik: Die handwerkliche Unbeholfenheit dieser Musik ist uniiberhérbar.
Als Fassbinder die ersten Muster sah, fand er das Ergebnis ,>ungeheuer schén< — der
Fassbinder-Stil  war geboren®, schreibt Toteberg (Toteberg.2002, S.46). Trotz
handwerklicher Schwachen ist auch Rabens Musik ,ungeheuer schén“ — der Raben-Stil ist
geboren.

Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

Im Interview ist Uli Lommel abgedruckt, wahrend im Vorspann zum Film Ulli Lommel steht.
Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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3. Einsatz (00:32:48 — 00:33:11):
Bruno wird von vorne gezeigt.

4. Einsatz (00:51:58 — 00:53:01):
Telefonat Joanna, in dem sie Bruno an die Polizei verrat.

5. Einsatz: (00:59:24 — 00:59:44): Bruno und Franz sitzen im Auto und
Franz stellt Bruno Fragen.*®

6. Einsatz (01:03:59 — 01:04:57):
Bruno, Franz und Joanna planen den Bankuberfall.

7. Einsatz (01:23:50- 01:24:43 - zugleich das Filmende):
Franz und Joanna sitzen im Auto und sind auf der Flucht.

Von den sieben Streichquartettstellen sind nur der erste und der vierte Einsatz
dissonant, alle anderen Einsatze entsprechen dem klassisch — romantischen
Klangbild. Ausgehend vom melancholischen Charakter dieser Musik — auch in
den beiden dissonanten Einsatzen -, der noch dazu von dem, dem Chanson del
Encinas zugrunde liegenden Text Ay, triste que vengo vencido de amor*’®
untermauert wird, scheint es doch verwunderlich, wenn Raben im lassigen

,Verfiihrer“ und ,Verlocker Bruno den Reinhold sieht.

Fassbinders Zeichnung des Bruno hingegen hat durchaus Parallelen zu
Reinhold, auch das Verhaltnis von Bruno und Franz in Liebe ist kélter als der
Tod ist von Doblins Berlin Alexanderplatz beeinflusst*®. In Rabens Musik ist
jedoch eine solche Parallele nicht spurbar. Sie knupft nirgendwo an den
,ausgesprochen komplexe(n) Charakter*®’ des Reinhold an. Bruno bleibt
ausschlieBlich der franzosische Alain-Delon-Typ,*® der gut gekleidete,
charmante und unwiderstehliche, zugleich aber auch abgebrihte Ganove.
Wenn Rabens Absicht darin besteht, mit der Musik in Bruno eine Parallele zur
Figur des Reinhold in Ddblins Berlin Alexanderplatz zu ziehen, scheint es ihm
nicht gegluckt.

*®Franz: ,Immer wieder die gleichen Fragen: Wo warst du gestern um sechs? Mit wem warst

du im Bett. Warum hast du die Kellnerin erschossen. Wo hast du die Pistole versteckt?
Sind sie zu Hause gewesen? Ziemlich geféhrlich, sich mit dem Wagen vor die Kripo zu
stellen.”

In: Rainer Werner Fassbinder: Die Kinofilme 1. Hrsg.: Michael Toteberg. Minchen 1987 (
Strasse 46). Die Titel in Verbindung mit den Zahlen bezeichnen die jeweilige Filmszene.
Frei ins Deutsche Ubersetzt: ,Oh wie traurig, komme ich, um die Liebe zu (iberwinden®.
*%Genau wie Bruno fiir Franz auf den ersten Blick ein neuer Freund zu sein scheint, so ist
auch Reinhold fir Franz Biberkopf auf den ersten Blick ein neuer Freund. Als Biberkopf
jedoch bemerkt, dass er von Reinhold nur benutzt wird, versucht er das freundschaftliche
Verhaltnis zu Reinhold zu beenden. Dieser macht Biberkopf durch Geschenke allmahlich
gefligig, sodass Biberkopf ihm horig wird und sich auf einen Handel mit Prostituierten
einlasst. Unter dem Vorwand, Gemuse zu verkaufen, will Reinhold Biberkopf eines Tages
dazu bringen, flr einen Raubzug Schmiere zu stehen. Dieser weigert sich, worauf sich
Reinhold an ihm racht und ihn vor ein fahrendes Auto stoft.

Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban. 1993.

Als Referenz flr Liebe ist kédlter als der Tod diente Fassbinder der Film Der eiskalte Engel
(Originaltitel: Le Samourai) in der Regie von Jean-Pierre Melville, 1967. In dem
franzdsischen Krimi nach einem Roman von Goan McLeod spielt Alain Delon den
Kleinganoven Jef Costello.
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Erinnert man sich an Rabens Zitat,

»| was then allowed to commence my own musical story. It did not necessarily
coincide with that of Fassbinder. On the contrary, in my score, my viewpoint
was often completely opposite to that of the director.”5?

ist klar, dass das nicht der Fall ist.

Demzufolge mufy Rabens Streichquartett musikdramaturgisch anderweitig
fungieren. Bringt man die Melancholie des Streichquartetts und die Anzahl der
Einsatze, Rabens Erklarung, es basiere auf del Encinas Chanson sowie die,
von Doblin  in  der Figur des Franz Biberkopf angelegte
Typencharakterisierung484 mit der ersten musikalischen Zeichnung von Franz
(00:10:23) zusammen, macht das Streichquartett plotzlich Sinn:

Indem Raben Franz eine Vokalise zuordnet, die fast wortlich auf den sieben
Melodietakten von Ay, triste que vengo vencido de amor, maguera pastor!
basiert, wird deutlich: Bruno kann musikalisch nur eine Art zweite Franz-Figur
sein. Bruno und Franz sind in der Musik zwei Seiten einer Medaille.

Damit tragt Raben zu einer neuen Sichtweise auf die Figur des Bruno bei.

Wahrend Fassbinder in seiner filmischen Erzahlweise den Reinhold zeigt, kehrt
Raben in seiner Musik den Verlierertyp Franz im vermeintlichen ,Winner® Bruno
hervor: Alle Streichquartetteinsatze stehen ebenso in Zusammenhang mit Franz
- auch wenn dieser im Bild nicht zu sehen ist. Zugleich stehen sie aber auch fur
die tragische Seite des Bruno. Letztendlich wird der Gangster Bruno von der
Polizei erschossen und steht wie Franz auf der Verliererseite. Nicht anders
verhalt es sich bei den Gitarrenduos: Dass es sich bei Franz und Bruno auch
hier um zwei Seiten einer Medaille handelt, verdeutlichen die beiden Einsatze:

1. Einsatz (00:23:56 — 00:25:15 - die Sequenz beginnt bereits in
00:21:59): Zu sehen ist die von Jean-Marie Straub zur
Verfiigung gestellte Fahrt durch die Landsberger StraRe*®®
(Minchen) aus dem Film Der Bréutigam, die Komd&diantin
und der Zuhélter. Bruno fahrt die Landsberger Strale
entlang, auf der Suche nach Joanna.

2. Einsatz (01:09:52 — 01:10:48): Bruno ist auf dem Weg, einen von
Franz ermordeten Freier Joannas zu verscharren. Wahrend
der Autofahrt hort er Radio. Die Gitarrenmusik kommt aus
dem Radio.

In diesen beiden Situationen, wird musikalisch deutlich, dass Bruno und Franz
unausweichlich aneinander gekoppelt sind: Im ersten Einsatz des Gitarrenduos

*°gtstraen. 2003, S.67.

*8*Anm.: Fassbinder Ubertragt Doéblins Typencharakterisierung auf viele seiner tragischen
Protagonisten. Dies ist ein Prinzip, das sich quer durch sein gesamtes Filmschaffen zieht.
Die Landsberger Stralle war in den 1960er Jahren und Anfang der 1970er Jahre der
Munchner StralRenstrich.
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ist es Joanna, die zwischen den beiden - als Bindeglied — steht, im zweiten
Einsatz ist es der Umstand, dass Bruno einen Fehler von Franz — den von ihm
begangenen Mord — ausblgeln muss und die Leiche beseitigt.

Beide Musikeinsatze sind extradiegetisch, wobei nur der erste Einsatz aus dem
off kommt. Der zweite Musikeinsatz — die Gitarrenmusik kommt aus dem
Autoradio — ist zwar im on, dennoch hat sie ebenfalls eine extradiegetische
Funktion. Ausschliel3lich extradiegetisch sind auch samtliche
Streichquartetteinsatze.

Bis auf ein Zitat aus Der Rosenkavalier von Richard Strauss beruht Rabens
musikdramaturgisches Konzept darauf, ausschlieBlich neu komponierte Musik
im Film zu verwenden. Liebe ist Kélter als der Tod ist einer der wenigen Filme,
in denen Raben bei im Bild sichtbaren Tonquellen darauf verzichtet, auf bereits
existierende Musik, die in Beziehung zu der gezeigten Tonquelle steht,
zuriickzugreifen.*®® Demzufolge lasst er auch wahrend Brunos Autofahrt
(01:09:52 — 01:10:48) aus dem Radio das Gitarrenduo spielen. Das Gitarrenduo
ist in zweierlei Hinsicht von Bedeutung fur den Film:

a) Im Gitarrenduo wird die Beziehung von Franz und Bruno, bzw.
Protagonist und Antagonist erneut deutlich, also der Umstand, dass
beide ohne den anderen nicht kdnnen, und der zuvor mit zwei
Seiten einer Medaille® umschrieben ist.

Vielleicht meint Raben diesen Umstand, wenn er auf Karbans
Frage, wem er denn die beiden Gitarren zugeordnet habe,
unglicklich formuliert, dass sie Uli Lommel, als Gegenspieler von
Franz (Rainer Werner Fassbinder) zugeordnet sind. Was so nur zur
Halfte stimmt, da die Gitarrenduos auch Franz miteinschliessen,
genauso wie sich das Streichquartett stets auf beide und ihr
Verhaltnis zueinander bezieht. Dass sich Raben an dieser Stelle
missverstandlich ausdruckt, liegt sicher auch daran, dass in den
beiden Einstellungen jeweils nur Bruno zu sehen ist. Trotzdem ist
Franz in beiden Filmsequenzen — wenn auch nicht im Bild sichtbar -
anwesend: In der nachtlichen Fahrt durch die Landsberger Stralte
ist Bruno auf der Suche nach Franz Freundin Joanna. In der
zweiten Autofahrt schafft Bruno den zuvor von Franz ermordeten
Freier Joannas weg.

b) Die Gitarrenmusik erklingt jeweils wahrend der zwei relativ langen —
Autofahrten und erhalt daher eine stark gliedernde, syntaktische
Funktion.

Neben den fur Streichquartett und Gitarrenduo komponierten Musiken,
verwendet Raben auch die menschliche Stimme als Instrument.

“%Bej im Film sichtbaren Tonquellen, z.B. Plattenspieler (Martha), Musicbox (Angst essen

Seele auf), Live-Gesang (Mutter Kiisters Fahrt zum Himmel) etc., greift Raben
hauptsachlich auf bereits existierende Musik (vor allem Schlager und klassische Musik)
zuruck, die er im Zusammenhang mit dem Bild semantisch-konnotativ einsetzt.
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Raben, der in Liebe ist kélter als der Tod selbst als Schauspieler mitwirkt*®” und
einen der Kleinganoven des Verbrechersyndikats mimt, summt in 00:10:23 frei
im Tempo eine Vokalise, die fast wortlich auf den sieben Melodietakten von Ay,
triste que vengo vencido de amor, maguera pastor! basiert und die beildufig aus
dem off erklingt. In der Einstellung sind einige Kleinganoven zu sehen— u.a.
auch Franz und Bruno -, wie sie sich im Gefangnis des Verbrechersyndikats
gerade schlafen gelegt haben. Die Vokalise leitet Gber in die nachste Szene
(Ende: 00:11:13), in der Franz das erste Mal direkt Kontakt mit Bruno aufnimmt:

Franz: ,Wie heil3tn du?

Bruno: Bruno.

Franz: Ich heil3 Franz. Von wo bistn du?

Bruno: Aus ner Kleinstadt.

Franz: Ich bin aus Miinchen. Habn Madchen da, die hab ich lieb. %

Im Unterschied zu den Streichquartett- und Gitarreneinsatzen, die
ausschlieBlich Franz und Bruno zugeordnet sind, bezieht das Summen in dieser
Szene musikalisch auch die Kleinganoven mit ein, die sich wie Franz und Bruno
- eingesperrt im Gefangnis - in derselben Situation befinden und quasi im
selben Boot sitzen. Ebenso wie spater in Katzelmacher, ist der Dialog von
Franz und Bruno exemplarisch fur die Charaktere in Fassbinders Filmen und
Theatersticken. Fassbinder fuahrt hier in wenigen Satzen Franz als
Verlierertypen ein. Er fUhlt sich von der Welt allein gelassen und ist auf der
Suche nach einem Lebenssinn bzw. auf der Suche nach dem kleinen Gluck.

Das Summen, als musikalische Signatur, greift Raben immer wieder im
weiteren Verlauf des Films auf. Vom Gesang dominiert ist auch die vierminutige
Sequenz (00:54:54 — 00:58:54). Bruno geht mit Joanna durch den Supermarkt,
Joanna klaut noch kurz vor der Kasse Delikatessen. In dieser Szene fehlen
jegliche Realgerausche und aus dem off klingt eine elektronisch verfremdete
Phrase aus Richard Strauss Oper Der Rosenkavalier.*®® Die durch die Musik
geradezu surreal anmutende Atmosphare, die dabei entsteht, lasst die
Vermutung zu, dass es sich bei dieser Szene um eine Traumsequenz handeln
konnte.**® Dafiir sprechen nicht zuletzt auch die vorhergehende und die
nachfolgende Szene. So spielt die Szene vor der Supermarktsequenz in Franz
Wohnung. Im Drehbuch schreibt Fassbinder:

“8’Raben wirkt vor allem in den Theaterstiicken aus der Zeit des Action-Theater und des

antiteater mit. Neben seiner Produzententatigkeit in den friihen Fassbinderfilmen,
Ubernimmt auch die eine oder andere kleine Rolle, wie z.B. auch in Warum lauft Herr R.
Amok? (1969).
%8 assbinder. 1987 (Syndikats-Gefangnis 5-7).
““Dies ist die erste Stelle, an der Raben elektronische Musik in seinen Filmmusiken
verwendet. Weitere Ausfihrungen dazu finden sich im Abschnitt found footage.
Im Drehbuch ist zwar nichts dergleichen erwahnt — so heil3t es darin: ,Bruno und Joanna
gehen durch den Supermarkt bis zur Kasse. Dazu eine Phrase aus Richard Strauss’
>Rosenkavalier< mit elektronischen Gerduschen. Joanna klaut Delikatessen.” In:
Fassbinder 1987 (Supermarkt 43). Aufgrund der filmischen Umsetzung - gerade in
Verbindung mit der musikalischen Gestaltung - ist es jedoch nicht ausgeschlossen, dass
es sich dabei um eine Traumsequenz handeln kdnnte. (Es war durchaus Ublich, dass
Fassbinder vom Drehbuch abwich, wenn es der Film erforderte.)
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L,Bruno liegt auf dem Bett mit der Pistole in der Hand. Im Off wird an der Tir
gesperrt. Er zielt mit der Pistole zur Tur. Lasst die Pistole wieder sinken. Joanna
kommt herein, macht die Tuir zu. (Anm.: Drehbuchanweisung).

Joanna: Er (Anm.: Franz) sitzt auf der Kripo wegen dem Tlirken.

Sie zieht ihren Mantel aus, hédngt ihn an den Turgriff, schaut zu Bruno. (Anm.:
Drehbuchanweisung).

Joanna: Spétestens morgen um zehn miissen sie ihn rauslassen, wenn er nicht
gesteht. Er vertragt nicht viel.

Bruno liegt auf dem Bett und riihrt sich nicht. Joanna kommt ins Bild, zieht sich
ganz aus und legt sich auf den Bauch neben Bruno, der sie kaum wahrnimmt.“
(Anm.: Drehbuchanweisung).*’

Zu, der Supermarktsequenz folgenden Szene, die vor dem Polizeiprasidium
spielt, vermerkt Fassbinder:

,Bruno sitzt in einer gestohlenen Caravelle vor dem Présidium und wartet.
Franz kommt heraus, macht seine Jacke zu. Er entdeckt Bruno.“*?

So kann Brunos ,kaum Wahrnehmen® — gemeint ist die Szene in Franz
Wohnung — als Abtauchen in die Traumsequenz im Supermarkt gedeutet
werden. Ebenso ist es mdglich, dass sich die Supermarktszene in seinem Kopf
abspielt, wahrend er vor dem Prasidium auf Franz wartet. Demnach endet sie,
als Franz ihn entdeckt.

Betrachtet man nochmal die Funktion von Streichquartett und Gitarrenduo, lasst
sich feststellen, dass Raben damit die Protagonisten Bruno und Franz sowie
ihre Beziehung zueinander musikalisch charakterisiert. Die Streichquartettmusik
ist demnach extradiegetisch verwendet. Das Gitarrenduo hingegen fungiert in
seiner musikalischen Funktion einerseits als extradiegetische Musik, zugleich
ist sie aber auch ein den Film gliederndes, syntaktisches Moment. Wahrend der
Gitarrenmusik gibt es keinen Originalton bzw. keine Originalgerausche. Gezeigt
wird nur die Autofahrt, die innerhalb der filmischen Dramaturgie ebenfalls eine
gliedernde Funktion hat.

6.2.4. found footage®®

In der Musik zu Liebe ist kélter als der Tod verwendet Raben zum einen
historische — also wortliche Zitate aus der Musikgeschichte -, zum anderen

*Fassbinder. 1987 (Franz'Wohnung 41-42).

*9°Fassbinder. 1987 (Vor dem Prasidium 44-45).

“Sound footage steht in dieser Arbeit flir die Verwendung von bereits existierendem, also
.gefundenem® Material. Eine detaillierte Begriffserklarung erfolgt in der Analyse von
Katzelmacher anhand des Sehnsuchtswalzers (D 783/7) von Franz Schubert.
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greift er auch auf stilistische Zitate zurlick. Im Zentrum steht jedoch die Technik
des historischen Zitierens und die damit verbundene Verarbeitung innerhalb
originar fur den Film komponierter Musik.

Wie bereits im Abschnitt Materialanalyse ausgefuhrt, ist das Ausgangsmaterial
fur Rabens Neukompositionen in Liebe ist kilter als der Tod das soggetto von
Juan del Encinas Chanson Ay, triste que vengo vencido de amor, maguera
pastor! | Es bildet die Grundlage flir Rabens Streichquartett. Dabei handelt es
sich jedoch nicht um eine Bearbeitung bzw. ein Arrangement flr Streichquartett,
sondern um eine Neukomposition, in der das ursprungliche soggetto nur noch
in der Gestalt eines soggetto cavato vorhanden ist und ohne Information des
Komponisten Raben nur schwerlich zu entziffern ware. Das Gitarrenduo
hingegen ist zum einen stark vom Jazz und der Popularmusik gepragt, was vor
allem am Gitarrensound liegt. Raben verwendet zwei clean gespielte, mit einem
leichten Chorus** Effekt modifizierte E-Gitarren. Die Aufteilung der Parts ist
gut zu horen: Die ine Gitarre ubernimmt die — flr Raben typisch melancholische
- Melodie, die andere Gitarre ist fir die Begleitung zustandig. Obwohl die
Begleitung einen deutlichen Rhythmus aufweist, bricht Raben diesen standig.
Um dies zu erreichen, knupft Raben an die barocke Fortspinnungstechnik495 an,
indem er das Thema nicht klar beibehalt, sondern standig variiert und damit den
melodischen Fluss vorantreibt. Er setzt damit die im Bild gezeigte Autofahrt
musikalisch durchaus gekonnt und konsequent um: Genau wie das Auto
standig fahrt, in Bewegung bleibt und Hauser bzw. Landschaft vorbeiziehen, so
spinnt sich auch die Musik standig fort. Wahrend Raben also im Streichquartett
auf ein wortliches Zitat zurickgreift, basiert das Gitarrenduo auf zwei Stilzitaten:

a) Vom Gitarrensound abgeleitete Anklange an Jazz und Popularmusik.

b) In puncto Melodik und Harmonik eine Bezugnahme auf die barocke
Fortspinnungstechnik.

Das markanteste Beispiel fur Rabens Umgang mit found footage ist das Zitat
aus Der Rosenkavalier von Richard Strauss. Dazu schreibt Joe Hembus:

,Dass er (Anm.: Fassbinder) der Sinnlichkeit mehr Bedeutung beimisst als
Straub*®, wird besonders deutlich in den komischen Szenen des Films, in der
Kaufhaus-Sequenz etwa, in der die drei Helden (Anm.: Bruno, Franz, Joanna)
das Personal so durcheinanderbringen, dass sie drei Sonnenbrillen klauen
kbnnen, die Komik des sarkastischen Schelmenstiicks, die dann mit der
erhabenen und melancholischen Grazie, zu der nur die Musik aus dem
>Rosenkavalier< passt, variiert wird in dem Lebensmittel-Klau-Spaziergang

“SUnter Chorus versteht man einen dhnlichen Effekt, wie er vom tremolo beim Akkordeon

erzeugt wird: Der Gitarrenton wird mit zusatzlichen Ténen angereichert, so dass leichte
Schwebungen entstehen. Der Gitarrensound klingt damit fetter und der Zuhérer bekommt
den Eindruck, dass mehrere Gitarren das gleiche spielen.

““Motivisches bzw. thematisches Material wird stéandig verandert weitergesponnen. Dadurch
werden wortliche Wiederholungen vermieden und das tradierte Varietas Prinzip
beibehalten.

“®*Hembus bezieht sich damit auf Straubs puristische Filmsprache, an der sich Fassbinder in
Liebe ist kélter als der Tod orientiert.
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durch einen Supermarkt, eine der schénsten Sequenzen der ganzen
Filmgeschichte. "

Hembus Statement ist zweifellos ein Argument, warum Raben und Fassbinder
gerade aus Der Rosenkavalier zitieren: Es ist das kavalierhafte und charmante
Benehmen, das Bruno auszeichnet und ihn damit vom rtppelhaften Charakter
Franzens unterscheidet. Trotzdem Ubertreibt Hembus etwas mit seiner
Behauptung, nur die Musik aus Der Rosenkavalier wirde an dieser Stelle
passen. Die Figur des Octavian aus Der Rosenkavalier mit Bruno in Verbindung
zu bringen, bleibt doch etwas an den Haaren herangezogen. Parallelen
zwischen dem klassischen Cherubin — Charakter und dem Charakter Brunos
sind nur marginal vorhanden. Wenn es Raben und Fassbinder um eben diesen
Cherubin — Charakter gegangen sein sollte, hatten sie ebenso Mozarts Le
nozze die Figaro zitieren kdnnen, was keinen Unterschied gemacht hatte, ja
vielleicht sogar eindeutiger gewesen ware.

Besonders an der Supermarkt-Szene ist die elektronische Verfremdung des
Zitats aus Der Rosenkavalier. Dass die elektronische Verfremdung nicht bloRer
Selbstzweck bzw. bloRe Effekthascherei ist, daflr gibt es zwei Grinde:

a) Wie bereits im Abschnitt Filmmusikanalyse erklart, ist es durchaus
mdglich, dass die elektronische Verfremdung des Rosenkavaliers fur
eine surreale Traumsequenz steht.

b) Zum anderen kann es ebenso sein, dass sich Fassbinder und Raben des
fur den Rezipienten nur schwer nachvollziehbaren Bezugs zu Der
Rosenkavalier bewusst sind und daher auf einen elektronischen
Verfremdungseffekt zuruckgreifen, um der Stelle inhaltlich und
musikalisch Nachdruck zu verleihen.

Beide Erklarungen scheinen plausibel. Mit der elektronischen Bearbeitung von
Der Rosenkavalier verwendet Raben zum ersten Mal elektronische Musik in
seinen Filmmusiken. Damit macht er deutlich, dass er auf der H6he der Zeit ist
und auch die neueste Technik in seine Musik integrieren kann. Wesentliche
Anregungen erhalt Raben dazu von Gottfried Hlingsberg. Hingsberg, der in
Liebe ist Kélter als der Tod neben seiner Tatigkeit als Tonmann auch als
Schauspieler — in der Rolle eines Polizisten — mitwirkt, wird in den kUnfti?en
Filmen Fassbinders zunehmend fiir die elektronischen Parts zustandig sein.**®

*’Robert Fischer / Joe Hembus: Der Neue Deutsche Film 1960- 1980. Miinchen 1981. Zit. in:
http: // www.fassbinder-foundation.de.

Gottfried Hlngsberg (*1948) ist mit der &sterreichischen Schriftstellerin Elfriede Jelinek
verheiratet. Fur Ton zeichnet er sich neben Liebe ist kélter als der Tod auch in
Katzelmacher (1969) und Gétter der Pest (1969) verantwortlich. Wesentliche Beitrage
liefert er zu den Filmmusiken zu Welt am Draht (1973), La Paloma (1974) sowie Schatten
der Engel (1975).
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6.2.5. Zusammenfassung

In Liebe ist Kélter als der Tod tritt Raben nicht nur zum ersten Mal als
Filmkomponist in Erscheinung, sondern ist nebenbei auch noch fur die
Produktionsleitung*®® verantwortlich. Zugleich ist es in der Zusammenarbeit mit
dem Komponisten Holger Miinzer®® - Miinzer erarbeitet u.a. die elektronische
Verfremdung der Stelle aus Der Rosenkavalier - auch die erste Filmmusik, die
Raben nicht allein schreibt — was fur zukunftige Filme die Ausnahme bleiben
wird. Davon ausgenommen ist lediglich die Zusammenarbeit mit Gottfried
Hungsberg im Bereich der elektronischen Musik.

In Liebe ist Kélter als der Tod wird deutlich, wo Rabens musikasthetischer
Ansatz liegt: Im, der Postmoderne verschriebenen Zitieren bereits vorhandener
Musik. Liebe ist kélter als der Tod macht auch deutlich, wie wichtig ihm eine
subtil ausgearbeitete Musikdramaturgie ist, die durchaus die Freiheit hat, von
der Sichtweise des Regisseurs abzuweichen. Nicht zuletzt zeigt Liebe ist kilter
als der Tod einen gelungenen sparsamen Umgang mit den musikalischen
Mitteln: Musik soll ausschlie3lich an den Stellen im Film erklingen, wo sie etwas
ausdricken kann, was Sprache und Bild nicht kénnen.

“9Raben wird als Wil Rabenbauer aufgefiihrt.

*®Holger Miinzer (*1939) studierte Violine, Klavier und Komposition (bei Wolfgang Fortner) in
Freiburg / Breisgau. Er schrieb diverse Film- und Theatermusiken u.a. fir Rosa von
Praunheim und Edgar Reitz. Besonders pikant ist die Tatsache, dass Minzer fir Robert
van Ackerens Film Die Venusfalle (1988) die Musik schrieb, einspielte und auch ablieferte,
dafir aber nie bezahlt wurde und auch nicht im Abspann als Komponist genannt ist.
Anstelle von Holger Munzer wird hingegen Peer Raben als Filmkomponist genannt.
Minzer schreibt dazu auf seiner Homepage — ohne Verweis auf Raben: ,Schriftlichen
Vertrag erhalten van (sic!) Robert van Ackeren. Musik komponiert und 14 Tage einstudiert
mit Musikgruppe. Studioaufnahmen gemacht und Tonband abgeliefert, wurde im Film
verwendet. nach (sic!) 4 Wochen Bezahlung angemahnt. >Oh das (berweisen wir
sofort...< nach (sic!) 8 Wochen Bezahlung zum 2.Mal angemahnt: >Ist das Geld noch nicht
angekommen? Wir Uberpriifen das sofort!< nach (sic!) 12 Wochen Bezahlung zum 3. Mal
angemahnt: >Da muR3 (sic!) ein Fehler vorliegen! Wir regeln das umgehend!< nach (sic!) 16
Wochen Bezahlung zum 4. Mal angemahnt: Firma wurde aufgel6st, Robert van Ackeren
und seine Firma unbekannt. Keine Meldung an die GEMA. Die >Venusfalle< hat einen
Preis erhalten. Ich habe mein Geld nicht erhalten. Mein Name wurde im Abspann nicht
erwdhnt — Robert van Ackeren: eine Vertragsfalle.” Siehe dazu die Homepage von Holger
Munzer: http // www.holger-muenzer.de (Gefunden am 23.2.2011).
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6.3. Katzelmacher (1969)

sEigentlich héatte dies ein Stick (ber é&ltere Leute werden miissen. Aber es sollte am
>antiteater< realisiert werden. Jetzt sind sie alle jung.” (Rainer Werner Fassbinder)501

6.3.1. Kurzbeschreibung

Katzelmacher, eine abwertende Bezeichnung fur stidlandische Gastarbeiter, die
Frauen schwangern, spielt 1969 in einem Munchner Vorort. Dort lebt eine
Gruppe junger Erwachsener, die ihre Freizeit damit verbringt, in den Tag
hineinzuleben und unmotiviert in der Gegend rumzuhangen. Alle Mitglieder
haben, ohne groles Aufsehen zu machen, untereinander ein Verhaltnis: Marie
(Hanna Schygulla) ist mit Erich (Hans Hirschmdller) liiert, Helga (Lilith Ungerer)
mit Paul (Rudolf Waldemar Brem) und Elisabeth (Irm Hermann) mit Peter (Peter
Moland). Zur Gruppe gehoren auch Rosy (Elga Sorbas), die fur Geld mit Franz
(Harry Baer) schlaft, gelegentlich auch mit Peter, um sich ihren Traum, die
Schauspielschule zu besuchen und Schauspielerin zu werden, finanzieren zu
kénnen. Dann sind da noch Gunda (Doris Mattes), die von der Gruppe standig
gehanselt wird, weil sie irgendwie keinen Mann abkriegt; und der schwule Klaus
(Hannes Gromball), der sich ab und an ungezwungen mit Paul trifft. Die Gruppe
trifft sich regelmalig in einem Vorhof, um auf einem Gelander herumzusitzen,
die Zeit totzuschlagen, sich anzudéden, oder um in einer Kneipe Karten zu
spielen, manchmal alle, manchmal nur einzelne. Obwohl Marie, Helga und
Elisabeth von ihren Freunden oft brutal behandelt und tyrannisiert werden,
geben sie sich der lllusion hin, eine gluckliche Beziehung zu fuhren.
Wahrenddessen reden Erich, Paul und Peter immerzu von krummen
Geschaften, um endlich an Geld zu kommen.

Als der griechische Gastarbeiter Jorgos (Rainer Werner Fassbinder) auftaucht
und sich zur Untermiete bei Elisabeth einquartiert — er teilt sich mit Peter ein
Zimmer -, schlagt die Langeweile der Gruppe in Aggressivitat und
Auslanderfeindlichkeit um. Als Gunda in gekrankter Eitelkeit, weil Jorgos sie
abweist, das Gerucht in die Welt setzt, er habe sie vergewaltigt, worauf Marie
sich zunehmend flr ihn zu interessieren beginnt, eskaliert die Situation: Erich,
Peter und Franz schlagen Jorgos zusammen.>®? In der Schlussszene schwarmt
Marie Gunda vor, Jorgos werde sie im Sommer mit nach Griechenland nehmen.
Katzelmacher ist Fassbinders zweiter Spielfilm und der erste seiner Trilogie der
bargerlichen Filme, dem im selben Jahr Warum lduft Herr R. Amok? und ein
Jahr spater Rio das Mortes folgen. Jedoch sind es nicht die Filme, die
bargerlich sind, sondern das Milieu, das sie kritisieren. Fassbinders Film basiert
auf seinem gleichnamigen Theaterstick von 1968. Es wurde vor seiner
Verfilmung zusammen mit Jean-Marie Straubs Inszenierung von Ferdinand

*Y'Rainer Werner Fassbinder: Samtliche Stiicke. Frankfurt / Main 1991, S.64.

%2Fassbinder schreibt in einer Programmnotiz: ,...erst als Jorgos, >ein Griech aus
Griechenland<, in ihre Welt einbricht und mit seinem >nix verstehn< Xenophobie,
Potenzneid, Aggression dem Fremden gegeniiber, kurz: das faschistoide Syndrom auslést,
werden die Madnner munter, raffen sich auf und schlagen ihn zusammen. >Eine Ordnung
muss wieder her.<“ In: Christian Braad Thomsen: Rainer Werner Fassbinder. Leben und
Werk eines masslosen Genies. Kopenhagen 1991, S. 109.
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Bruckners Krankheit der Jugend, 1968 im Munchner Action-Theater
uraufgefiihrt.**®

Neben der Neubesetzung fugt Fassbinder fur die Verfilmung im August 1969
auch neue Szenen hinzu. So hat das erste Filmdrittel keinerlei Entsprechung
mit dem Theaterstiick®®. Im Vordergrund steht die bestehende, bisweilen
hierarchisch organisierte Ordnung innerhalb der Gruppe, sowie das
wechselseitige System von gegenseitiger Kontrolle und Ausbeutung. Das wirkt
sich vor allem auf die Frauenfiguren Marie, Helga und Elisabeth aus, die sich in
einem freiwilligen  Abhangigkeitsverhaltnis, einer  selbstverschuldeten
Unmiindigkeit (bezugnehmend auf Kants Artikel in der Berlinischen
Monatszeitschrift 1784) zu ihren Freunden Erich, Paul und Peter befinden. Der
Film zeigt, dass das Auftauchen des Gastarbeiters Jorgos Anlass und nicht
Ursache fur die Aggressivitat ist:

»,50 habe ich den Schwerpunkt auf kleinbiirgerlich-proletarische Normen
abgestellt, auf den téaglichen Leerlauf von Klischeevorstellungen, gepréagt
von Wunsch- und Wohlstandsmoral, von >Bild< — Zeitungserkenntnissen
und >gesundem Volksempfinden<.“%

Katzelmacher wird in neun Tagen im August 1969 in Munchen gedreht. Die
Urauffuhrung findet am 8. Oktober 1969 auf der Mannheimer Filmwoche statt,
Kinostart ist am 22. November 1969.°°° Fassbinder widmet sowohl das
Theaterstuck, als auch den Film Marieluise Fleiler, von deren kryptischem
Dialogstil er wesentlich beeinflusst ist®”’. Er setzt dem Film das Motto voraus:
,ES ist besser neue Fehler zu machen als die alten bis zur allgemeinen
Bewusstlosigkeit zu konstituieren.

5°3Regie: Rainer Werner Fassbinder/ Peer Raben. Es spielen Hanna Schygulla, Rainer

Werner Fassbinder, Irm Hermann, Kristin Peterson, Rudolf Waldemar Brem, Peer Raben,
Doris Mattes, Ingrid Caven, Gunther Krda und Joérg Schmitt. Erstdruck von Katzelmacher
in: Rainer Werner Fassbinder: Antiteater. Frankfurt / Main 1970.

*|m Gegensatz zum Film dauert die Biihneninszenierung nur 40 Minuten. Sie unterscheidet
sich auch darin, dass Jorgos im Theaterstlck klare christusartige Zuge hat, die von einem
ins Perverse getriebenen liturgischen Passionscharakter gepragt sind.

%®Statement fiir die Mannheimer Filmwoche, Oktober 1969. Das Drehbuch ist abgedruckt in:
Rainer Werner Fassbinder: Die Kinofilme 1. Hrsg.: Michael Toteberg. Miinchen 1987.

%%Fischer. 2004, S.627.

*"Fassbinder, der mit seiner Inszenierung Zum Beispiel Ingolstadf, eine Adaption von
Pioniere in Ingolstadt, eine Renaissance von Marieluise FleiRer Stlicken ausldst, entwickelt
aus ihrer kryptischen und aphoristischen Sprache seinen fiir ihn typischen stilisierten
Sprachstil. Dieser besteht hauptsachlich aus meist einsilbigen Worten, einfachen Satzen
und kleinblrgerlichen Redensarten in einer stilisiert kunstvollen Mélange aus bayerischem
Dialekt und Schriftdeutsch. Exemplarisch dafiir ist ein Dialog zwischen Gunda und Helga:
Gunda: ,Das hat mal sein miissen, weil der hier rumlduft wie wenn er hergehoért.

Helga: Und anschauen tut er einen wie am Markt.” In: Fassbinder. 1991, S.88.

Zitat von Yaak Karsunke (*1934), deutscher Schriftsteller und Schauspieler. Seit den frihen
1970er Jahren verband Karsunke eine enge Freundschaft mit Fassbinder. Er spielte u.a. in
den Filmen Liebe ist kilter als der Tod und Gétter der Pest (beide 1969).
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6.3.2. Materialanalyse

In Katzelmacher verwendet Raben ausschliel3lich Ausschnitte aus dem Walzer
Nr. 7, dem Sehnsuchtswalzer von Franz Schubert, aus Sechzehn Deutsche
Walzer und zwei Ecossaisen fiir Klavier op. 33 (D 783), die er selbst auf dem
Klavier spielt.
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NB 2: Franz Schubert: Walzer Nr. 7, Sehnsuchtswalzer aus Sechzehn Deutsche Walzer
und zwei Ecossaisen fiir Klavier op. 33 (D 783). °°

6.3.3. Filmmusikanalyse

Rabens Musikkonzept besteht darin, zwei inhaltliche Ebenen gleichzeitig
einzubeziehen. Zum einen ist das eine realistische Ebene, zum anderen eine
psychogrammatische, die das Innenleben der Figuren deutlich macht. Das
Konzept zeigt, wie sehr Rabens Herangehensweise und musikalisch
dramaturgisches Denken vom Theater und seiner Erfahrung als Schauspieler
und Theatermacher gepragt sind. Unter anderem ist es dieses Denken, das die
Zusammenarbeit von Fassbinder und Raben so fruchtbar werden lasst. So sagt
Fassbinder zum Verhaltnis zwischen seiner Theater- und Filmarbeit:

L,Ich habe im Theater so inszeniert, als wére es Film, und habe dann die Filme
so gedreht, als wér's Theater, das hab ich ziemlich stur gemacht.™

Selbiges gilt auch fur Raben. Fur ihn gibt es keinen Unterschied bzgl. Theater-
oder Filmmusik.*"!

Musikalisch knupft er, ebenso wie Fassbinder auf inhaltlicher Ebene, an das
kritische Volksstlick an. In der musikalisch konzeptuellen Kombination von

*®http://imslp.org/wiki/18_German_Dances_and_Ecossaises, D.783_(Schubert,_Franz),

(Gefunden am 16.8.2011). Alle Taktzahlen sind nachtraglich vom Autor eingefligt. Die
Taktzahlen (9) und (25) geben jeweils den ersten Takt des wiederholten Achttakters an.
"Thomsen. 1991, S.71.
*"In unseren regelmafigen Sitzungen diskutierten wir sowohl Uber seine Filmmusiken, als
auch seine Theatermusiken. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. nicht
dokumentiert. Schwarzach 2005 — 2006).
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realistischer und psychogrammatischer Ebene nimmt Raben Bezug auf Odén
von Horvaths Geschichten aus dem Wiener Wald. Horvaths Stlck, geschrieben
Ende der 1920er Jahre in der Zeit katastrophaler Arbeitslosigkeit und der
Weltwirtschaftskrise, ist ein Schlisselwerk der modernen kritischen
Volksstuckliteratur. Vor allem in der Funktion des Klaviers wird die Parallele zu
Horvath offensichtlich. So heil3t es in Szene Il von Geschichten aus dem
Wiener Wald:

»(-..) ab und zu lauscht er (Anm.: Oskar), denn im zweiten Stock spielt jemand
auf einem ausgeleierten Klavier die >Geschichten aus dem Wiener Wald< von
Johann StrauB3.*"?

Wahrend Raben formuliert:

,Die Musik sollte zwar eine realistische Ausgangsebene haben, so, dass man
sagen koénnte, das Klavier hért man aus einem offenen Fenster im Hinterhof

(..).<"

Diesen von Horvath gewilnschten gebrochenen Charakter des Klavierspiels,
hat auch die Interpretation von Schuberts Sehnsuchtswalzer in Katzelmacher.
Peer Rabens dilettantisches Klavierspiel — sein eigentliches Instrument ist die
Gitarre - vermittelt auf subtile Art eine schmerzlich verhaltene Poesie, die der
bildlichen Kargheit im Film entspricht. Die radikal statische Bildsprache, die sich
dadurch auszeichnet, dass sich die Kamera wahrend des ganzen Films so gut
wie nie bewegt und immer frontal auf die agierenden Figuren gerichtet ist, wird
durch das Fehlen von Musik noch verstarkt. Die Statik wird nur unterbrochen,
wenn die Figuren eine Strasse hinunterspazieren. Dann fahrt die Kamera im
gleichen Tempo vor ihnen her und dazu erklingt der Sehnsuchtswalzer.

Wahrend bei Horvath das Klavierspiel und ebenso die anderen Musikeinsatze
fur die Alltagsverlogenheit, die gespielte Hoflichkeit und die Scheinheiligkeit der
trigerischen lIdylle der Kleinburgermentalitdt und der Wiener Gemdutlichkeit
stehen, hinter deren Fassade sich Exzesse der Gemeinheit und Bdsartigkeit
verbergen, ist der Schubertwalzer in Katzelmacher Ausdruck fur die Sehnsucht
der Figuren, die Enge der eigenen Welt zu verlassen. Wie Horvaths Figuren,
entstammen auch Fassbinders Protagonisten dem biederen und konservativen
kleinburgerlichen Milieu, jedoch steht das Klavier hier stellvertretend fur eine
gehobene burgerliche Mittelschicht, die scheinbar unerreichbar bleibt.

Insgesamt erklingt der 32 taktige Sehnsuchtswalzer achtmal, wobei er nie
vollstandig gespielt wird. Sieben Einsatze erfolgen immer dann, wenn Figuren
paarweise die Strasse hinunterspazieren. Der Ablauf von Ein- und Ausstieg der
Musik ist in jedem der sieben Einsatze identisch: Zuerst erfolgt der Bildwechsel
und im neuen Bild setzt die Musik leise und weich ein. Mit dem Ende der Szene
reidt die Musik auf den Bildschnitt abrupt ab. Den achten und letzten
Musikeinsatz bildet die Abspannmusik. Hier setzt die Musik bereits im Ende der
Schlusssequenz weich ein und schafft einen Ubergang zwischen dieser und

*28d6n von Horvath: Geschichten aus dem Wiener Wald. Hrsg.: Traugott Krischke unter
Mitarbeit von Susanna Foral-Krischke. Frankfurt / Main 2001, S. 16.

*3peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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dem Abspann. Marie erzahlt Gunda von ihren Planen, im Sommerurlaub mit
Jorgos nach Griechenland zu fahren. Gunda aullert jedoch Bedenken, da
dieser doch Frau und Familie in Griechenland habe:

Gunda: ,,Und seine Frau?

Marie: Das macht nix. In Griechenland ist alles anders wie da."*

Im Gegensatz zum inhaltlich offenen Schluss, setzt die Abspannmusik einen
klaren Schluss. So entspricht das Setzen der Tonika in Takt 16 des
Sehnsuchtswalzers formal dem Ende der Filmlaufzeit.

Fassbinders Film endet damit, dass die Hauptfiguren keinen richtigen Ausweg
aus ihrem klaustrophobisch kleinburgerlichen Milieu finden, es bleibt bei
formulierten Traumen. Wahrend Erich und Paul zum Militar wollen, um sich in
einem streng hierarchischen System ihre Sehnstchte per Drill aus dem Kopf
schlagen und sich in ihrer Personlichkeit brechen zu lassen,

Erich: ,Und im Mérz geh ich zur Bundeswehr. Weil das ist besser wie da
arbeiten.

Paul: Ich wird schon auch miissen.

Erich: Da gibt es keine Frage. Ich mécht in ein U-Boot, weil das is was anderes
wie auf dem Land.

Paul: Da musst hin, wo sie dich hintun.

Erich: Ist auch egal eigentlich, wo man hinkommt.“"°

traumt Marie ihren naiven Traum vom glucklichen Leben in einem anderen
Land, in dem nur die Liebe zahlt:

Marie: ,In Griechenland ist alles anders wie da.*°

Mit dem letzten Einsatz des Sehnsuchtswalzers lasst Raben die Seifenblase
der scheinbaren Idylle endgultig platzen, indem er erstmalig zwei Szenen
musikalisch zusammenfasst und den Eindruck erweckt, die herbeigewinschte
Idylle habe sich schlieRlich doch manifestiert.

Die Abfolge der Einsatze sieht demnach wie folgt aus:

1. Einsatz (00:18:33 — 00:19:22):
(Marie und Helga)
Der Walzer beginnt mit einem fade in zu Takt 3 und reif3t in Takt 23 /
Schlag 1 auf den Bildschnitt ab.

2. Einsatz (00:25:09 — 00:26:02):
(Elisabeth und Peter)
Der Walzer beginnt mit einem fade in zu Takt 3 und reil3t in Takt 23 /
Schlag 1 auf den Bildschnitt ab.

SFassbinder. 1991, S.92.
>3 Fassbinder. 1991, S.91.
>1®Fassbinder. 1991, S.92.
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3. Einsatz (00:31:40 — 00:32:27):
(Helga und Gunda)
Der Walzer beginnt mit einem fade in in Takt 2 und reildt in Takt 21 /
Schlag 3 auf den Bildschnitt ab.

4. Einsatz (00:48:55 — 00:49:26):
(Marie und Helga)
Der Walzer beginnt von vorne und reifdt in Takt 14 / Schlag 2 auf den
Bildschnitt ab.

5. Einsatz (00:58:33 — 00:59:22):
(Helga und Gunda)
Der Walzer beginnt von vorne und reifdt in Takt 20 / Schlag 2 auf den
Bildschnitt ab.

6. Einsatz (01:06:55 — 01:07:42):
(Marie und Jorgos)
Der Walzer beginnt mit einem fade in in Takt 5 und reildt in Takt 24 /
Schlag 1 auf den Bildschnitt ab.

7. Einsatz (01:17:18 — 01:18:03):
(Marie und Gunda)
Der Walzer beginnt mit einem fade in in Takt 3 und reil3t in Takt 21/
Schlag 3 auf den Bildschnitt ab.

8. Abspannmusik (01:24:54 — 01:25:29):
Der Walzer beginnt mit einem fade in zu Takt 3 und endet in Takt 16 /
Schlag 1.

Die streng formale filmische Abfolge von Statik (die inhaltlich nuchterne
Erzahlung mit ihrer tableauhaften unbewegten Kameraeinstellung, ohne Musik)
und Bewegung (die Einschube, wenn die Personen paarweise zum Klavierspiel
die Strasse hinunterspazieren) entspricht der klassischen Rondoform in der
Abfolge Refrain — Couplet — Refrain etc.

Demnach bilden die kurzen intimen Episoden, in denen die Figuren die Strasse
hinunterschlendern, zusammen mit dem dazu erklingenden Sehnsuchtswalzer
jeweils einen Refrain. Daraus resultiert folgende filmisch musikalische
Gesamtanlage:

A B (entspricht dem Refrain)C B D BE BF B G B H B I
Abspannmusik

Auch wenn das Klavierspiel eine realistische Ausgangsebene hat, man also
durchaus sagen kann, es ware - wie bei Horvath - aus einem offenen Fenster
zu horen, Uberwiegt doch der psychogrammatische Aspekt: Insofern, als dass
der Sehnsuchtswalzer, der als klassisch - romantische Musik einer anderen
Gesellschaftsschicht zuzuorden ist, die Sehnsucht der Figuren, die eigene Enge
des kleinburgerlichen Milieus zu verlassen, zum Ausdruck bringt. Auf narrativer
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Ebene ist die Musik daher kommentierend, interpretierend und kommt aus dem
off hinzu, sie wird daher extradiegetisch verwendet.

Ihre Semantisierung betreffend ist die Musik semantisch-konnotativ: Durch das
regelmalige Wiederkehren des Sehnsuchtswalzers erschliel3t sich das
Sehnsuchtsmoment der Figuren. |Ihre vorrangige Funktion hat Rabens Musik
jedoch in der syntaktischen Gliederung. Sie tragt wesentlich zur zuvor
erlauterten filmischen Rondoartigen Dramaturgie bei, indem sie die
Einstellungen mit den die Strasse hinunterspazierenden Figuren formal und
narrativ zu einem audio-visuellen Ganzen komplettiert.

6.3.4. found footage

Das folgende Unterkapitel beschaftigt sich mit dem Terminus found footage bei
Fassbinder und Raben.

Das gesamte Spektrum an bereits existierender Musik, das in den Filmen
verwendet wird, wird in dieser Arbeit als found footage bezeichnet. Ihm ist — wie
in Kapitel 6.1. zur analytischen Vorgehensweise bereits erklart — jeweils ein
eigenes Kapitel gewidmet.

footage®”’, der englische Fachausdruck fiir Filmmaterial, leitet sich vom
Langenmald fur den Film ab, dem ,foot“. found footage ist ein Terminus, der
ursprunglich in der Filmwissenschaft verwendet wird und der Filme bezeichnet,
die entweder zum Teil, oder zur Ganze aus bereits existierendem, fremdem,
vorgefundenem Filmmaterial bestehen. Der Begriff, der schon seit langerem fir
das kunstlerische Verfahren der Filmmontage in der Filmavantgarde steht, hat
seit den 1980er Jahren zunehmend an Bedeutung gewonnen, und ist ebenso
wie das Zitat, der Asthetik einer postmodernen Kunstauffassung verpflichtet.
Von groler Bedeutung ist der Begriff vor allem fur die progressiven
osterreichischen Filmemacher®'®, die nicht zuletzt mit found footage Filmen
international Anerkennung finden.

Wahrend fiir die klassische Filmavantgarde — ganz besonders Kurt Kren®"® —
das Material als spezifische Eigenschaft des Mediums Film im Vordergrund
steht, wendet sich die jungere Generation auch dem Inhaltlichen zu: Ganz

*"Da sich allgemein eine Kleinschreibweise von found footage durchgesetzt hat, wird der

Terminus auch in dieser Arbeit klein geschrieben.

*®Das Osterreichische Avantgarde-Kino beginnt in den 1950er Jahren mit den
Filmexperimenten von Peter Kubelka, der in mihseliger Handarbeit, ,maf8geschneiderte
Filme, in denen Sekundenbruchteile sich auf der Leinwand zu funkelnden Protuberanzen
fugen* erstellt. (Siehe: Vorwort von Peter Tscherkassky: Secondhand-Kino.>Recycling Film
History< — Filmavantgarde made in A. auf der Innenklappe der DVD Recycling Film
History. Der Osterreichische Film. Edition Der Standard / 11). Es folgen wegweisende
Filmemacher wie Kurt Kren, Peter Weibel und Valie Export in den 1960er Jahren.
Exemplarisch sind die beiden Filme von Kurt Kren Bdume im Herbst (1960) und Griin-Rot
(1968).
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gezielt wird existentes Filmmaterial ausgesucht, das nicht nur formal, sondern
auch inhaltlich das jeweilige Filmprojekt pragt.®%

Da sich der Terminus found footage in jungster Zeit auch in der bildenden und
darstellenden Kunst sowie in der Musik durchzusetzen beginnt521, ist es
sinnvoll, ihn auch in dieser Arbeit zu verwenden, nicht zuletzt, weil das
Schlagwort fur die Postmoderne schlechthin, das Zitat, seit den spaten 1970er
Jahren nur noch eine von vielen Moglichkeiten im Umgang mit bereits
existierendem Material ist.

Rabens reges Interesse am kreativen Spiel mit bereits Existierendem fallt bei
Fassbinder auf fruchtbaren Boden. Auch er zeigt eine besondere Vorliebe fur
found footage, nicht nur was die Verwendung von bereits existierender Musik in
seinen Filmen und Theaterstucken betrifft. Ein wichtiges asthetisches Mittel ist
das Zitieren von Filmen, Theatersticken, Prosa und philosophischen Schriften.

So bekennt Fassbinder im Programmheft zur Urauffuhrung von Blut am Hals
der Katze®??: JAlles in Einzelteile zerlegen und neu zusammensetzen, das
miisste schén sein.“%%

Bereits in seinen friuhen Theatertexten kopiert er Stile anderer Autoren,
kompiliert und collagiert literarisches Material versatzstickartig und montiert
Szenen und Dialoge. Auch in seinen Filmen geschieht das mannigfaltig und
subtil. Die Palette reicht dabei von der Nutzung fremder Texte oder
Textpassagen®®, Stilzitaten,”®® Subtexten®?®, die sich aus dem inhaltlichen

5207 B. die Film ist. Reihe von Gustav Deutsch. Diese Reihe widmet sich in unterschiedlichen

Filmen der Pha&nomenologie des Mediums Film, die sich auch in den Filmtiteln
W|dersp|egelt z.B. Bewegung und Zeit / Licht und Dunkelhe|t/ Material.

“In der bildenden Kunst ist es vor allem die appropriation art mit ihren wichtigsten Vertretern
wie Jeff Koons, Paul Mc Carthy und Elaine Sturtevant. In der darstellenden Kunst sind dies
u.a. die Inszenierungen des Berliner Regisseurs Ulrich Rasche. So basiert seine Arbeit
This is not a love song (Wiener Festwochen, 2007) auf der Verknilpfung von Texten aus
Liebe als Passion von Niklas Luhmann und Liedfragmenten aus Winterreise von Franz
Schubert und Dichterliebe von Robert Schumann. Verwiesen sei zudem auf die Arbeiten
des Osterreichischen Komponisten Bernhard Lang, der beeinflusst vom Osterreichischen
Filmemacher Martin Arnold und der Publikation Differenz und Wiederholung des
franzosischen Philosophen Gilles Deleuze, sich intensiv mit dem aus der DJ-Kultur populéar
gewordenen loop- Verfahren auseinandersetzt. Zentral ist Langs Werkzyklus Differenz und
Wiederholung / DW, in dem er eine eigene loop- Asthetik entwickelt, unter Verwendung
von found footage.

Die Urauffuhrung fand am 20.3.1971 an den Stadtischen Bihnen Nirnberg statt.

Aus dem Programmbheft zur Urauffihrung. Zit. in: Téteberg. 1989, S.20.

In Angst essen Seele auf (1973) und Der amerikanische Soldat (1970) ist es die Textzeile

,Das Gliick ist nicht immer lustig“ aus Jean-Luc Godard: Vivre sa vie/ Die Geschichte der

Nana S. (1962)

%30 stehen Liebe ist kélter als der Tod (1969) und Der amerikanische Soldat (1970) in der
Tradition des US-Gangsterfilm-Genres, wahrend Fassbinders melodramatische Filme sehr
vom Werk des amerikanischen Filmemachers Douglas Sirk beeinflusst sind.

*®*Die bitteren Tranen der Petra von Kant (1972) tragt die Widmung: ,,Gewidmet dem, der hier
Marlene wurde®. Irm Hermann, die im Film eine stumme geradezu horige Sekretarin und
Bedienstete spielt, scheint auf den ersten Blick die Widmungstrégerin zu sein, war ihre
Beziehung zu Fassbinder doch von einer extremen Abhangigkeit von ihm gekennzeichnet.
Wahrscheinlich trifft jedoch die Vermutung zu, dass Fassbinder den Film Peer Raben
gewidmet hat. Wie kaum einem anderen des antiteater- Kollektivs war Fassbinder so
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Kontext erschlie3en, oder den vielen mit Widmungen versehenen Filmen, bis
hin zur Verwendung ganzer Sequenzen aus anderen Filmen®?’.

Peer Rabens Vorliebe im Umgang mit verschiedenstem musikalischen Material
und sein Wissen darum sind eng mit seinem kinstlerischen Werdegang

verbunden: Zum einen das musikwissenschaftliche und
theaterwissenschaftliche Studium u.a. bei Thrasybulos Georgiades®® an der
Ludwig-Maximilians-Universitat Munchen, zum anderen die

Schauspielausbildung am Mdinchner Zinner-Studio. Seine Interessen liegen
gleichermal3en in der Theorie und in der Praxis. In den Kursen und Seminaren
von Georgiades, zweifelsohne einer der wichtigsten Musikwissenschaftler und
Musiktheoretiker des 20. Jahrhunderts, bekommt Raben Einblick in die
liturgische Musik, vor allem aber pragen sie sein musikasthetisches Denken
und sein Verstandnis von der Verbindung von Musik und Sprache.
Insbesondere sind dies die Erkenntnisse, die Georgiades in seinen
Forschungen zur rhythmusbildenden Funktion der Sprache betreibt. In den
theaterwissenschaftlichen Vorlesungen und der daraus resultierenden
Beschaftigung mit theatralen Phanomenen von der Antike bis in die Gegenwart
erwirbt Raben zudem profunde Kenntnisse im Bereich der dramatischen
Literatur.

Parallel zu den universitaren Studien absolviert er am 1957 von Ellen Zinner
gegrundeten Zinner-Studio eine Schauspielausbildung, die ihm das fur den
Schauspielerberuf notige Rustzeug vermittelt: Rollenstudium, Sprecherziehung,
Stimmtraining und Bewegung. Was seine musikwissenschaftlichen und
theaterwissenschaftlichen Betatigungen betrifft, betreibt er ein klassisches
Studium generale im Sinne des humanistischen Bildungserbes, indem er
zusatzlich Vorlesungen in anderen Disziplinen besucht, jedoch ohne sein
Studium  abzuschlieBen. Generell ist sein breites Interesse flr
unterschiedlichste kinstlerische Disziplinen stark gepragt von seiner Schulzeit
am musisch - humanistischen Gymnasium in Straubing, wo er erstmals die
antiken Dramatiker Aischylos, Sophokles und Euripides, aber auch
Shakespeare, die franzdsischen und deutschen Klassiker Corneille, Racine,
Moliere und Lessing, Goethe, Schiller liest, sowie die Grundlagen in
Harmonielehre und im Orgelspiel erlernt. Was mit der ersten Bekanntschaft mit
dramatischer Literatur in Straubing beginnt, wird sich spater in den
Engagements als Schauspieler in Wuppertal weiter vertiefen.

verbunden, wie Raben. So filhrten beide nicht nur gemeinsam Regie wahrend der Action-
Theater und antiteater Zeit, sondern Raben war auch bei den friithen Filmprojekten von der
Entstehung bis zur Postproduktion dabei — als Schauspieler, Produzent, Schnitt-Assistent.
Vor allem steht dafir die langjdhrige und kontinuierliche Zusammenarbeit zwischen
Regisseur Fassbinder und Komponist Raben, die vergleichbar mit den Regisseur-
Komponist-Konstellationen Greenaway/ Nyman, Leone/Morricone oder Fellini/ Rota ist.
In Liebe ist kélter als der Tod (1969) stellt Jean-Marie Straub eine Filmsequenz aus seinem
Film Der Bréutigam, die Komddiantin und der Zuhélter (1968) zur Verflgung, die eine
Autofahrt Uber die Landsberger Strasse im nachtlichen Miinchen zeigt. Die Verwendung
dieser Einstellung aus Straubs Film, in dem Fassbinder neben Hanna Schygulla und Irm
Hermann die Rolle des Zuhalters spielt, zeigt seine Faszination von Straubs rigoroser
Inszenierungsarbeit.
*®Thrasybulos Georgiades (1907- 1977), griechischer Musikwissenschaftler, Pianist und
Bauingenieur, lehrte von 1956 bis zu seiner Emeritierung 1972 Musikwissenschaften an
der Ludwig-Maximilians-Universitat in Minchen.
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Aufgrund des breiten Wissens in unterschiedlichen kinstlerischen Sparten und
der Beschaftigung mit geisteswissenschaftlich- philosophischen Disziplinen, ist
es nur konsequent, dass sein Verstandnis von Theater- und Filmkomposition
keineswegs Dienstleistung sein kann. Fur ihn ist Musik in Theater und Film
nicht bloRe Begleitung und Unterstitzung der Grundstimmung, sondern
vielmehr versucht sie eine dialektische Balance aus &asthetischer Autonomie
und funktionaler Bindung innerhalb der audio-visuellen Dramaturgie
herzustellen. Diese Musikauffassung, die Hanns Eislers Definition von
Angewandter Musik entspricht, sieht sich vielmehr im Grenzbereich der
Kunstmusik positioniert und beharrt daher auf ihren kunstlerisch-kulturellen
Ansprichen. FUr Raben, der dem Filmkomponist eine Sonderstellung im
Bereich der Kunstmusik einrdumt®®, ist es daher selbstverstandlich,

»(-..) in Féllen, wo die angezielte Musikwirkung dies ermdéglichen sollte, als
musikalisches Ausgangsmaterial eine Musik mit gefestigter Wesensstérke (z.B.
durch das Zitieren einer grol3en klassischen Musik oder einer >natiirlich
gewachsenen< Folkloremusik) zu verwenden.“*

Zitieren als asthetisches Mittel — in dieser Auffassung besteht eine gewisse
Verwandschaft zu Bernd Alois Zimmermann.

Der fur Zimmermann typische Komponierstil, die pluralistische Komposition, ist
gepragt von der Kombination und Uberlagerung diverser musikalischer
Schichten mit heterogenem musikalischen Material aus verschiedensten
Epochen und Genres. So verwendet Zimmermann gleichermallen historische
oder Stilzitate aus der Musik des Mittelalters, des Barock und der Klassik, bis
hin zu Jazz und Popsongs. Fur Zimmermann liegt die Legitimierung dieses
Verfahrens in einem besonderen Zeitbegriff.

,vergangenheit, Gegenwart und Zukunft sind, wie wir wissen, lediglich an ihrer
Erscheinung als kosmische Zeit an den Vorgang der Sukzession gebunden. In
unserer geistigen Wirklichkeit existiert diese Sukzession jedoch nicht, was eine
realere Wirklichkeit besitzt als die uns wohlvertraute Uhr, die ja im Grunde
nichts anderes anzeigt, als dass es keine Gegenwart im strengeren Sinne gibt.
Die Zeit biegt sich zu einer Kugelgestalt zusammen. Aus dieser Vorstellung (...)
habe ich meine (...) pluralistische Kompositionstechnik entwickelt, die der
Vielschichtigkeit unserer Wirklichkeit Rechnung trégt.*’

Das daraus resultierende kunstlerische Verfahren der Collage und Montage,
das Norbert Jurgen Schneider als ,eine Eigenheit seines (Anm.: Rabens)
Stils®*? bezeichnet, tragt strukturalistische Wesensziige und ist von einem stark
rationalen Zugang gepragt: Durch das Kombinieren von bereits existierendem
musikalischen Material, aus einem inhaltlich und subtextlich legitimierten

%%aus den von Peer Raben handschriftlich verfassten Gedanken und Notizen.. Diese sind

530 unter dem Titel fiir Michael Bauer gesammelt im Anhang 9.1. abgedruckt.
Ebda.

317it. in: Harenberg Komponistenlexikon. Hrsg.: Klaus Stibler / Christine Wolf. Mannheim
2004, S. 1048.

2Schneider. 1986, S.328.
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Kontext heraus — der durchaus aufermusikalisch sein kann — entsteht etwas
Neues.>*® So schreibt Butstraen in Moving Music:

,Peer Raben makes no attempt to hide his extensive knowledge of classical
music. However, just as he combined two great figures like Sophocles and
Bertolt Brecht in his stage directing, he unites the work of Richard Strauss and
Prokofiev, who do not actually go together, in what he describes as his best
work. Strauss provides the >essence< and Prokofiev the structure.**

Dass dieses Denken in Filmmusikkreisen nur selten Zustimmung findet, um
nicht zu sagen bisweilen sogar auf empdrte Ablehnung stofdt, zeigt folgende
Episode auf dem Flandern Filmfestival in Gent 1989:

,Raben still remembers every detail of the discussion he had with a fellow
member of the jury, Stanley Myers, on awarding a prize to Michael Haneke's
>Der siebente Kontinent< in 1989. Raben wanted to the film to receive an
award because of the wonderful way in which Haneke had used a theme from a
violin concerto by Alban Berg. Myers found the film too destructive and
depressing! Georges Delerue, who just happened to be at the festival, was
angry because the jury planed to award Alban Berg rather than a composer of
film music. This represented a deathblow to their profession! In the end, Toru
Takemitsu was awarded the prize for the best music for >Black Rain<, and
Haneke for the best use of music!”*

FUr das Arbeiten mit found footage, spielt gewiss auch Peer Rabens praktische

Erfahrung als Theatermusiker eine gewisse Rolle. Bereits in Fassbinders ersten
Inszenierungen am Action-Theater Ubernimmt Raben die Aufgabe des
Musikdramaturgen bzw. des Musikers:

,ES wurde fiir die Stiicke natiirlich Musik gebraucht. Mal hat man irgendeine
Platte genommen, mal habe ich ein Gitarren- oder ein Klavierstiick
geschrieben. In dem Sinne, dass man sozusagen richtig als Komponist fiir ein
Stlick tatig wurde, war es eigentlich nicht geplant. Es richtete sich einfach so
nach Tagesbedarf. 3¢

In der Zeit des antiteater, als die Fassbinder-Kommune gemeinsam in einer
Villa in Feldkirchen bei Minchen wohnt, ist es vor allem Franz Schuberts
Walzer Nr. 7, der Sehnsuchtswalzer aus Sechzehn Deutsche Walzer und zwei
Ecossaisen fiir Klavier op.33 ( D783), den Raben haufig auf dem Klavier spielt,
und der auch in der Theaterinszenierung von Katzelmacher verwendet wird.

Neben der Tatsache, dass Fassbinder durch das viele Horen mit dem Stick
sehr vertraut ist, entspricht Franz Schubert seinem ambivalentem Verhaltnis zur
bargerlichen Gesellschaft: Zum einen die Abscheu und Angst vor der
kleinburgerlichen Mentalitat und die damit verbundene Abgrenzung mittels
klnstlerischer Kritik, zum anderen die gleichzeitige Sehnsucht nach

*®Das wird auch immer wieder in den folgenden Analysen zu sehen sein.

**Butstraen. Tielt 2003, S.68f.
>3Butstraen. 2003, S.71.
>®peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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Zugehorigkeit. Dieses verklarte romantische Bild vom unglicklichen Kinstler
erfallt wohl kein Komponist in dem Grad wie Franz Schubert: Angesichts der
zunehmenden Unvereinbarkeit seiner Lehrerstelle mit dem Komponieren, gab
Schubert diese auf und nahm dafur ein Leben in standiger finanzieller Not und
unter armlichen Verhaltnissen in Kauf. Alle diese Assoziationen impliziert der
Sehnsuchtswalzer in komprimierter Form.

6.3.5. Zusammenfassung

Die musikalische Substanz in Katzelmacher ist Schuberts Sehnsuchtswalzer,
der einerseits eine realistische Ebene und andererseits eine
psychogrammatische Ebene — die das Innenleben der Figuren offen legt —
reprasentiert. Die vorangegangene Analyse zeigt, dass der Schubertwalzer in
seiner Verwendung als found footage jeder originar neu komponierter Musik
gleichwertig gegenubersteht: Sowohl auf inhaltlicher und formaler, als auch auf
subtextlicher Ebene. Zugleich ist der Sehnsuchtswalzer in seiner einfachen, von
Terzen und Sexten gepragten Liedmelodik und — harmonik paradigmatisch fur
Peer Rabens musikalische Sprache. Nichtzuletzt ist Schuberts
Sehnsuchtswalzer auch Synonym flir das ambivalente Verhaltnis Fassbinders
zur burgerlichen Gesellschaft:

Zum einen die Abscheu und Angst vor der kleinburgerlichen Mentalitat - ,das
sog. Volkstiimliche — heutzutage ein furchtbares Wort-43" -, zum anderen die
gleichzeitige Sehnsucht nach Zugehdrigkeit — in Form des Klavierspiels als
solches, das ,den Anspruch, die gehobene Gesellschaftsschicht zu
skizzieren3®, hat.

>7Epda.
*¥Epda.
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6.4. Bolwieser (1976/ 1977)

,Der Faschismus wird siegen.“*
6.4.1. Kurzbeschreibung

In der oberbayerischen Kleinstadt Werburg lebt der Bahnhofsvorstand Xaver
Ferdinand Maria Bolwieser (Kurt Raab) mit seiner Frau Hanni (Elisabeth
Trissenaar). Hanni, die Tochter eines Brauereibesitzers hat etwas Geld auf der
Bank und gemaf ihrem Stand gewisse Anspriche. Zudem ist sie mit ihren Mitte
Dreil3ig eine adrette junge Frau, die sich ihrer Ausstrahlung durchaus bewusst
ist und damit kokettiert. Bolwieser, der in sexueller Abhangigkeit von Hanni lebt,
ist ihr standesgemal unterlegen, er unterwirft sich ihren Befehlen und versucht
ihre Winsche so gut wie mdglich zu erflllen. Trotzdem fuhlt er sich glicklich
und hat das Gefuhl, in einer scheinbar ebenburtigen und harmonischen Ehe zu
leben. Als Hanni mit dem Metzger und Gastwirt Merkl (Bernhard Helfrich), dem
sie Geld leiht, ein Verhatltnis anfangt, akzeptiert Bolwieser das stillschweigend.
Je dreister Hannis Verhalten wird, desto unterwurfiger und gutglaubiger wird
Bolwieser — er will die Realitat nicht wahrhaben. Da Klatsch und Tratsch in der
Kleinstadt immer mehr zunehmen, leistet Bolwieser vor Gericht schlieRlich
sogar einen Meineid, um Hannis Ehre zu retten. Als sich Hanni einen neuen
Liebhaber, den Friseur Schafftaler (Udo Kier) sucht und zugleich von Merkl das
geliehene Geld zuruckfordert, racht sich dieser und zeigt Bolwieser an.
Bolwieser bekennt sich schuldig und sitzt vier Jahre im Gefangnis ab, wo er
auch in die Scheidung einwilligt. Nach seiner Entlassung findet Bolwieser
Unterkunft bei einem Fahrmann (Gerhard Zwerenz) und flichtet somit aus einer
von gesellschaftlichen Normen bestimmten Welt, der er zum Opfer gefallen ist,
und die allmahlich in den Strudel des Nationalsozialismus gerat.

Bolwieser nach Oskar Maria Grafs Roman Die Ehe des Herrn Bolwieser von
1931, ist ebenso wie Despair — eine Reise ins Licht nach Vladimir Nabokov und
Berlin Alexanderplatz nach Alfred Doblin die Verfiimung einer bereits
existierenden literarischen Vorlage. Allen Vorlagen gemeinsam ist die Tatsache,
dass es sich dabei um Romane von Exilautoren handelt. Fir Fassbinder, der
bisweilen den Traum von der Emigration in die USA hegt, ist es daher
naheliegend, die Stoffe von Déblin, Graf und Nabokov **°zu verfilmen. Zugleich
befindet sich Fassbinder Ende der 1970er Jahre in einer personlichen
Identitatskrise, die nicht zuletzt von der von politischen und gesellschaftlichen
Ereignissen geschuttelten BRD, gepragt ist. Der ,Deutsche Herbst” ist fur ihn
die unvermeidliche Konsequenz der immer noch nicht aufgearbeiteten Zeit des
Dritten Reiches. Die drei Romane spielen in Deutschland kurz vor der

*FTextzitat aus Der Miill, die Stadt und der Tod (Das Theaterstiick wurde 1975 geschrieben.

Eine Auffihrung kam jedoch zu Fassbinders Lebzeiten nie zustande, da ihm vorgeworfen
wurde, das Stlick enthalte anitsemitische Tendenzen.) Einige der Hauptpersonen rufen aus
purer Verzweiflung: ,Der Faschismus wird siegen.*

Alfred Doéblin floh 1933 vor den Nationalsozialisten nach Ziirich und dann nach Paris. 1940
ging er zuerst nach Lissabon, bevor er dann in die USA emigrierte. Oskar Maria Graf floh
1938 vor den Nationalsozialisten Uber die Niederlande in die USA. Um der
Oktoberrevolution zu entkommen, floh die Familie Nabokov 1917 zuerst nach Jalta, bevor
sie Uber London, wie viele andere russische Exilanten, nach Berlin gelangte. 1940 ging die
Familie in die USA.
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Machtergreifung und sind gekennzeichnet vom Verfall einer vermeintlich
vorhandenen deutschen Identitét.>’

Fassbinder dreht Bolwieser in 40 Tagen, von Oktober bis Dezember 1976, als
Auftragsproduktion fur das ZDF. Der Film wird am 31. Juli 1977 als Zweiteiler
im ZDF ausgestrahlt. Eine von Fassbinder autorisierte Kinofassung ist aus
juristischen Grunden erst seit 1983 verfluigbar, daher lauft der Film erst am 10.
Juni 1983 in den deutschen Kinos an.**

6.4.2. Materialanalyse

Die Musik zu Bolwieser ist ebenso wie in Angst vor der Angst®® fiir grosses
Orchester komponiert, wobei hier Cembalo und Orgel hinzukommen, zwei
Instrumente die den spezifischen Orchesterklang nicht nur farblich bereichern,
sondern ihm ein ganz eigenes Charakteristikum verleihen. Im Vergleich zu
friheren Filmmusiken ist die musikalische Textur wesentlich vielschichtiger,
sperriger und auch komplexer. Peer Rabens typische von Terzen und Sexten
gepragte Melodik wird des Ofteren mit einer nicht mehr funktionsharmonisch
gebundenen Harmonik konfrontiert, woraus sich bisweilen polytonale und frei
tonale Klanggebilde ergeben. Wahrend er bei Angst vor der Angst mehr an
impressionistischen Klangmustern interessiert ist, beschaftigt er sich in
Bolwieser ,mit erweiterten tonalen Kléngen (...) im Bartékschen Sinne.** Eine
grosse Rolle spielt wiederum die Verwendung von Zitaten, die jedoch in
Bolwieser im Vergleich zu frGheren Filmen viel subtiler mit dem musikalischen
Text verwoben sind und sich weitestgehend auf Stilzitate beschranken.
Thematisch vermeidet Raben ausgedehnte, in sich geschlossene und
wiedererkennbare Themen und arbeitet dafur mit Motiven, die mal langer und
bisweilen auch nur fragmentarischer Natur sind, die nur selten Tendenz zu
einer Themenbildung aufweisen.

Als Referenz fur die folgenden Betrachtungen dient die Symphonische Suite,
die Raben aus seiner Filmmusik zu Bolwieser zusammengestellt hat und die in
einer Einspielung des Munchner Kurt- Graunke - Orchesters aus dem Jahre
1977 vorliegt.>*

Wirft man einen ersten Blick in die handschriftlich notierte Partitur, so fallt auf,
dass Raben die als konzertant konzipierte Suite mit Zeitangaben in bestimmten
Takten versieht. So Uberschreibt er Teil | mit andante (ohne konkrete
Metronomzahl) und fiigt in Takt 6°*° die Zeitangabe 72“ hinzu (Notenkatalog:
Partiturausschnitt 1°*’, S. 274).

*Thomsen. 1991, S. 292.

*2Fischer. 2004, S. 642.

>3 Angst vor der Angst (1975).

**peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

*SFassbinder / Peer Raben. 3 CD-Box, herausgegeben von Alhambra AG 1993.

%% |n der Partitur sind keine Taktzahlen vorhanden.

s47Partiturausschnitt wird im weiteren Verlauf der Arbeit durch das Kirzel PA ersetzt.
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Dieses Verfahren, das sich konsequent durch die Partitur zieht, zeigt, dass
Raben, auch in der Arbeit als Komponist von absoluter Musik, seine eigentliche
Verwurzelung in Film und Theater hat.

Wahrend der heutige Filmkomponist meistens mit Spezialsoftware wie z.B.
Logic Pro (Apple) oder Cubase (Steinberg) frame - genau auf das Bild
komponiert, ist es bis Ende der 1980er Jahre noch weit verbreitet, die Lange
der einzelnen Bildsequenzen mit Hilfe des Time-Code oder gar mit der
Stoppuhr zu messen und dementsprechend die Musik zu komponieren.548 Die
Dauern®®® der einzelnen Musikpassagen werden dann in der Partitur vermerkt
und dienen als Orientierung, vor allem fir den Dirigenten®®, der spater im
Studio zu den jeweiligen Filmabschnitten dirigieren muss.

Eben dieses Vermerken von Notizen ist auch in der Partitur von Peer Raben
der Fall. Neben den Zeitangaben finden sich ebenso Anmerkungen, die die zu
diesem Zeitpunkt bereits abgeschlossenen Aufnahmen der Filmmusik im Studio
betreffen. So vermerkt Raben z.B. auf der ersten Partiturseite rechts oben in
Klammern (Notenkatalog: PA 1, S. 274):

1=bisB
1a = bis Ende ohne A-B
37 =1-5Va/Nc 14°

Mit 7, 7a und 37 bezeichnet er die einzelnen nummerierten Filmmusik- cues®".
A und B stehen fur die entsprechenden Unterteilungen in der Partitur. 7-5
bedeutet die Takte 1 bis 5, Va/Vc ist die Abklrzung fur Viola / Violoncello und
14“ ist die Zeitangabe, die angibt, wie lang die Passage dauern soll. Ahnliche
Anmerkungen verwendet Raben in der Partitur immer wieder.

Die Zeitangaben in I lauten wie folgt (Notenkatalog: PA 1 — PA 7, S. 274 — S.
280):

Takte 1-6: 12 (Dauer: 1277)
Takte 7-13: 30™ (Dauer: 18™)
Takte 14-24: 48" (Dauer: 18™)
Takte 25- 47 (ohne Angabe der Dauer)

Auch wenn Raben seine Bolwieser - Suite als absolute Musik betrachtet, so
andert das nichts daran, dass es sich bei der Suite um eine Kompilierung
zentraler Musikstellen aus dem Film handelt. Da die einzelnen Musikstellen zu
wenig Kontur haben, wird auf die Bezeichnung Satz bewusst verzichtet. Eine

%8 Ein ziemlich exaktes Verfahren bietet auch die folgende Formel: 60 / Tempo x Taktanzahl x

Schldge pro Takt = Dauer. Das heildt, dass beispielsweise ein Z Takt im Tempo: <4 =60

genau 4 Sekunden dauert. Um dieses Verfahren anzuwenden, ist es jedoch nétig, eine

exakte Metronomzahl anzugeben.

Die Dauern durften ziemlich exakt sein.

%0 Bej den meisten Filmmusikaufnahmen dirigierte Raben selbst.

**'Ein cue ist ein mehr oder weniger langer Musikabschnitt, der unter einer bestimmten
Bildsequenz im Film erkingt.
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formale Geschlossenheit, wie es in Suiten in der Regel der Fall ist, ist hier nicht
in genligendem Masse vorhanden.>*?

I, also Teil | der Suite ist mit zwei Fléten, Harfe, Cembalo, Orgel und chorisch
besetztem Streichquartett ( zwei Violinen / Viola / Violoncello) instrumentiert>®®
(Notenkatalog: PA 1, S. 274).

Auffallend ist die Koharenz schaffende Funktion der Viola in den Takten 1- 24.
Als Mittelstimmenpedal erklingt ein durchgehend in 4, portato zu spielendes c'.
Nach 5 Takten Einleitung, gespielt von Viola und Violoncello, sowie von der in
Takt 5 einsetzenden Harfe, (Notenkatalog: PA 1, S. 274) wachst aus einem
zweitaktigen Motiv ein einfaches achttaktiges, aber durchaus pragnantes
Thema, wie es in Bolwieser nur selten vorkommt (Notenkatalog: PA 1/ PA 2, S.
274 | S. 275). Das Thema wird von den Violinen | und Il im pizzicato gespielt
und ist in seiner Schlichtheit und Melancholie ganz typisch flr Rabens
Feingefuhl, innerhalb weniger Takte das fur Fassbinders Filme so typisch
melodramatische Moment musikalisch zu etablieren. Die Melodieflihrung in den
Violinen ist zweistimmig, wobei die Violinen Il die Hauptstimme eine Terz tiefer
spielen. Dieser, in der Volksmusik verwurzelten Melodiefiihrung, die ganz
entscheidend fur Rabens Personalstil ist und seine Musik unverkennbar macht,
hat in Bolwieser zusatzliche Bedeutung: Hier steht sie fur die trugerische Idylle,
die Scheinharmonie einer kleinburgerlichen Gesellschaft. Das gilt auch fur die
dem achttaktigen Thema zugrunde liegende Harmonik: Sie ist sehr einfach
gehalten, durch ihre Schlichtheit und Klarheit sehr markant:

| Cm| Fm| Fm61 Cm | Ab(maj7) | Fm6 (no3) | G7 (no3) | Cm 1°%*
(Notenkatalog: PA1/PA 2, S. 274/ S. 275)

Mit ihnrem Einsatz in Takt 5 verstarkt die Harfe das Mittelstimmenpedal in der
Viola durch ein leicht variiertes — sich pyramidenartig von unten nach oben bzw.
von oben nach unten auf- und abbauendes - Ostinato, das auf den Tonen ¢, ¢,
¢ und ¢’ basiert (Notenkatalog: PA 1, S. 274). Der Pedalcharakter wird durch
die in Takt 13 einsetzende Orgel auf den Tonen ¢™* (Takt 13) und ¢* " (Takt 15)
noch intensiviert (Notenkatalog: PA 2, S. 275). Ab Takt 14 doppelt das Cembalo
die Melodielinie von Violine | und Violine Il, wodurch der mechanische und
nidchterne Charakter der Melodik noch mehr zum Tragen kommt (Notenkatalog:
PA 2, S. 275).

An dieser Stelle sei gesagt, dass Rabens Musik zu Bolwieser einige typische
Merkmale seiner Kompositionstechnik aufweist: Sie ist im Allgemeinen sehr
schlicht und funktioniert oft nach dem Prinzip der Stimmverdoppelung.
Klangfarbliche Nuancierungen sind fur ihn nur sekundar von Bedeutung,

*2\Was jedoch nicht in allen konzertanten Suiten der Fall ist. So sind z.B. die Suiten zu Lili

Marleen und Querelle sehrwohl formal geschlossen.

Wie so oft in Rabens Partituren, entspricht auch in Bolwieser die Instrumentenanordnung
nicht der Norm. In vielen seiner Partituren erfolgt die Anordnung der Instrumente gemaf
ihrer Funktion von oben nach unten: Melodieinstrumente — Harmonieinstrumente —
Bassinstrumente —  Rhythmusinstrumente —  zusatzliche Instrumente: eine
Partituranordnung, die eher in der popularen Musik zu finden ist.

Die fehlenden Terzen im Fm6 und im G7 resultieren aus dem Mittelstimmenpedal in Viola
und Harfe.
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ebenso wenig eine ,klassische® Stimmflhrung. Gerade die daraus
resultierenden Stimmfuhrungsfehler — im akademischen Sinne - sind jedoch
eines der charakteristischen Merkmale seines Personalstils. U.a. sind
Stimmfuhrung, die einfachen Stimmverdoppelungen ein deutliches Indiz dafur,
dass seine Kenntnisse im Bereich der Instrumentation vor allem auf
autodidaktischen Studien beruhen, die durch seine musikwissenschaftlichen
Erfahrungen erganzt werden.

Dass es ihm jedoch nicht zum Nachteil gereicht, kein klassisches
Kompositionsstudium absolviert zu haben, zeigt die musikalische Entwicklung
ab Takt 21 (Notenkatalog: PA 3ff, S. 276ff). Raben kompensiert dies durch eine
Art kreatives trial and error Verfahren, das immer wieder in seinen Partituren zu
beobachten ist. Es beruht auf einem plotzlichen Abreillen von melodischen
Gesten oder eigenwilligen Melodiefortfuhrungen in Zusammenhang mit
ungewdhnlichen, auf den ersten Blick scheinbar harmonisch und funktional
unlogischen Akkordverbindungen.

So wechselt er in Takt 21 / Schlag 2 unvermittelt nach F-Dur, das beim
erstmaligen Hoéren im Kontext vollig unschlissig scheint, noch dazu, weil es in
Takt 23 sofort wieder nach C-Moll zurickspringt, das in Takt 25 abrupt abreif3t.
In Takt 26 beginnt ein kurzer, zehn Takte umfassender Abschnitt, der mit etwas
schneller Uberschrieben ist. Klanglich wird die einfache Melodie vor allem von in
Terzen und Sexten gefuhrten Fléten — erneut ein direkter Bezug zur Volksmusik
— dominiert. Die Begleitung basiert auf tremolierenden Violinen | und Violoncelli
sowie einer flachigen Orgel. Anhand der Orgelstimme in den Takten 30 - 35
wird deutlich, wie konsequent Raben seine kompositorischen Studien im Lauf
seiner Karriere als Film- und Theaterkomponist vorangetrieben hat und dabei
auch nicht die Entwicklungen in der Neuen Musik auller Acht gelassen hat
(Notenkatalog: PA4 /PA 5, S. 277/ S. 278).

So notiert Raben in Takt 30 fur die linke Hand einen Klang, bestehend aus der
Oktave G- g, die er mit fis - als chromatische Nebentoneinstellung®® -
anreichert. Mit der rechten Hand soll der Spieler aus einer Glissandobewegung
heraus einen Cluster greifen, der sich aus den funf hochsten Tonen der Orgel
zusammensetzt. Raben notiert den Cluster in der gangigen Notation, wie sie
seit Henry Cowell verwendet wird, als schwarzen Balken.

**Mit dem Terminus Nebentoneinstellung bezeichnet Norbert Jiirgen Schneider kleine und

groBe Sekunden, UbermaRige Quarten, kleine und groRRe Septimen, die Akkorden
hinzugefigt werden. Dadurch verscharft sich der Klang und die Akkorde werden
zunehmend als Klang wahrgenommen. Komponisten wie George Enescu und Béla Bartok
verwenden sehr oft Nebentoneinstellungen. Norbert Jirgen Schneider: Harmonik nach
1900: Klangfindung und Klangstruktur. In: Der musikalische Satz. Hrsg.: Walter Salmen
und Norbert J. Schneider. Innsbruck / Neu-Rum 1987, S.192.
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NB 3: Chromatische Nebentoneinstellung und Cluster (Takt 30). Bolwieser, 1. Satz, Takte 24 —
30 (Autograph von Peer Raben).

Harmonisch beginnt die Melodie in Takt 26 in E-Moll (eingefarbt vom a " in den
Violinen | sowie von der Sexte d'und h” in der Orgel) und endet auf dem Akkord
D7 (no3) in Takt 35. Interessant ist, dass Raben auch hier wieder das Prinzip der
Koharenz aus den ersten 24 Takten anwendet. Wahrend es zuvor die Violen
waren, sind es nun die Violinen | und die Violoncelli. Ab Takt 35 / Schlag 2 bis
Satzende (Takt 47) Ubernehmen die Violinen | die Melodie. Durch die
Hinzunahme von Violinen 1l und gezupften Violoncelli in Takt 36 (beide
Sektionen fungieren bis Takt 38 als Pedal) kundigt er den in Takt 39 durch
Hinzunahme der Violen den nun kompletten Streichersatz an. Ab Takt 43 dunnt
sich dieser wieder aus, bevor er schlielBlich im morendo endet. Bezlglich des
morendo wendet Raben einen Kunstgriff an: So fuhrt das Pedal D in der linken
Hand der Orgel bereits in den Takten 39 — 43 unmerklich auf das Ende des
ersten Teils hin. Erst riGckwirkend wird dies als erste Ankundigung des morendo
wahrgenommen (Notenkatalog: PA4 — PA 7, S. 277 — S. 280).

Die Takte 43 bis 47 haben in diesem Zusammenhang durchaus die Funktion
eines kurzen Nachspiels, was sich in der melodischen und harmonischen
Beruhigung des Satzes zeigt. So suggerieren die triolisch absteigenden Quart -
Quint- Brechungen in den ersten Violinen und die triolisch aufsteigenden Qint —
Quart - Brechungen im oberen System des Cembalo eine gewisse Archaik, die
typisch fir Rabens Musik ist (Notenkatalog: PA 7, S. 280).

Neben der Verwendung von Terzen und Sexten innerhalb melodischer
Strukturen, spielen auch die leeren Intervalle - Quarten, Quinten und Oktaven -
eine entscheidende Rolle in Rabens Musik. Sie pragen wesentlich den Klang
seiner Filmmusiken. Wie bereits oben erwahnt, missachtet Raben dabei
konsequent die Regeln der klassischen Stimmflhrung, indem er meistens auf
die Grundstellung von Akkorden zurtckgreift. Damit wird deutlich, dass Rabens
Ausgangspunkt in seinem harmonisch-satztechnischen Denken stets sein
Hauptinstrument , die Gitarre ist. Die ausschlieRliche Verwendung von
Grundstellungen geht auf die fur die Gitarre idiomatische Technik der Barré-
Griffe zuruck. Durch das gleichmalige Verschieben der Akkorde uber das
Griffbrett, entstehen laufend Quint- und Oktavparallelen. Raben Ubertragt diese
Technik eins zu eins auf seine Kompositionen. Dabei spielt es fur ihn keine
Rolle, ob es sich um Sticke fiur Klavier, Akkordeon oder Werke flr grolRere
Besetzung handelt. Was zuerst auf mangelndem handwerklichem RuUstzeug
beruht, wird spater wesentlich zum spezifischen Klang der Rabenschen Musik
beitragen.
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Da er dieses Verfahren bereits in seinen ersten Musiken am Action-Theater und
dem spateren antiteater anwendet — Raben spielt meistens selbst auf der
Gitarre -, liegt die Vermutung nahe, dass er sich ziemlich schnell dieses
Verfahren bewusst war und es ist durchaus moglich, dass er es in der Folge
dezidiert als Markenzeichen seiner Musik ausgebaut hat: Was zuerst als Manko
erscheint, wird zukunftig gezielt verwendet und ins Positive verkehrt.

Wahrend die meisten Filmmusiken, die Raben bisher zu den Fassbinderfilmen
geschrieben hat, im wesentlichen auf einem klar erkennbaren tonalem Zentrum
basieren, komponiert er in Bolwieser zum ersten Mal bitonal. So endet der erste
Satz der Bolwieser Suite in einer Klangschichtung, basierend auf den
Harmonien D-Moll und G-Dur (ohne Terz), die durch ein bisbigliando®®® aus den
hdchsten drei Ténen in der Harfe farblich erganzt wird und die fehlende
Tonalitat dadurch zusatzlich betont werden soll (Notenkatalog: PA 7, S. 280).

Ein besonderes Augenmerk gilt Rabens artikulatorischer Zeichensetzung. Auf
den ersten Blick scheint diese willklrlich, unsystematisch und in sich nicht
konsequent. Dies ware bestimmt nicht von der Hand zu weisen, wenn da nicht
Rabens groRe Liebe zur Musik des Barock und der Friihklassik ware.>®” Dies

556Bisbig/iando ist eine spezielle Harfenspieltechnik. Der Terminus bisbigliando wird dann

verwendet, wenn ein Ton auf zwei benachbarten Saiten tremoliert wird. Der héchste Ton
auf der Harfe ist g """ (gespielt auf der Ges — Saite, dementsprechend mit dem Pedal um
eine Stufe hdher getreten). Um ein bisbigliando zu erzeugen, mul das g """ auch auf der
benachbarten Saite gespielt werden, was in diesem Fall nicht mdglich ist. Bereits mit der
benachbarten Saite ist kein bisbigliando mehr mdglich, da die Fes — Saite — mit dem Pedal
um zwei Stufen getreten — nur fis™" " ergibt. Was Raben an dieser Stelle mdchte, ist in der
Praxis daher nicht umsetzbar. Seine Kenntnis in puncto Spieltechnik beschrankt sich
darauf, dass er spezielle instrumentenspezifische Spieltechniken in der Theorie kennt,
jedoch nicht genug Erfahrung hat, sie in der Praxis richtig anzuwenden. Wenn Raben hier
von bisbigliando spricht, meint er an dieser Stelle wahrscheinlich ein tremolo mit den
Tonen g™, fis” " und . Was in diesem Zusammenhang durchaus Sinn macht, da er
damit den gewinschten Effekt, eine eindeutige Tonalitat zu verschleiern, erreicht.

Raben erzahlt von seiner Vorliebe fir barocke und frihklassische Musik in einem
Gesprach, das ich mit ihm im Dezember 2005 in seiner Wohnung in Schwarzach fiihrte
(nicht dokumentiert). Ein Blick auf seine CD- und Schallplattensammlung, sowie auf seine
umfassende Bibliothek komplettieren dies. Neben Schallplatten- Einspielungen barocker
Musik z.B. von Armide (1686) von Jean-Baptiste Lully, Arcangelo Corellis Concerto grosso
op.6 Nr.12 (ca. 1713), oder L'estro armonico (ca. 1711) von Antonio Vivaldi, finden sich
musikwissenschaftliche Standardwerke zur historischen Auffihrungspraxis, u.a. Musik als
Klangrede von Nikolaus Harnoncourt. (Nikolaus Harnoncourt: Musik als Klangrede. Wege
zu einem neuen Musikverstdndnis. Salzburg und Wien 1982.) und Der musikalische
Dialog. Gedanken zu Monteverdi, Bach und Mozart (Ders.. Der musikalische Dialog.
Gedanken zu Monteverdi, Bach und Mozart. Salzburg 1984.). Auch wenn Harnoncourts
wichtige Publikationen zur Historischen Auffihrungspraxis erst Anfang der 1980er Jahre —
also einige Jahre spater, nachdem die Dreharbeiten zu Bolwieser langst abgeschlossen
waren - erschienen sind, ist davon auszugehen, dass Peer Raben bereits wahrend der
Dreharbeiten von Bolwieser dessen Feldforschungen von Beginn an verfolgte, nicht
zuletzt auch bedingt durch die Tatsache, dass Harnoncourt in Jean-Marie Straubs Film
Chronik der Anna Magdalena Bach (1967, nach Carl Philipp Emanuel Bach und Johann
Sebastian Bach) die Rolle des Leopold von Anhalt-Kéthen spielte. Neben Harnoncourts
Sekundarliteratur findet sich in Rabens Bibliothek auch Priméarliteratur u.a. von Daniel
Gottlob Tirk: Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten. Faksimile mit einem
Nachwort. Hrsg.: Bernhard Billeter. Hilversum 1966.; was keinen Zweifel zulasst, dass er
Uber gewisse Kenntnisse der Alten Musik verfligte. Dass Raben Uber Harnoncourts
Beschéaftigung mit historischer Auffihrungspraxis Erkenntnisse gehabt haben durfte, zeigt
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lasst die Vermutung =zu, dass er durchaus mit der artikulatorischen
Zeichensetzung im Barock vertraut war. In den ersten beiden Takten verlangt
Raben, dass das in <4 durchgehende ¢’ in den Violen im portato bzw. louré zu
spielen ist. Die entsprechende Notation nimmt er aber nur in den ersten beiden
Takten vor:
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NB 4: Portato bzw. louré zu spielende Phrase. Bolwieser, 1. Satz, Ta
Peer Raben).

In den folgenden 22 Takten verzichtet er hingegen auf diese Spielangabe.
(Notenkatalog: PA 1 — PA 3, S. 274 — S. 276). Nun ist dies erstmal nicht
ungewohnlich, da diese Praxis heutzutage Gang und Gabe ist, mit dem
einzigen Unterschied, dass in den heutigen Partituren mit dem Vermerk sim.
(simile) eindeutig festgelegt wird, dass die zuvor verlangte Artikulation bzw.
Phrasierung uUber die folgenden Takte mit derselben Spielfigur, beibehalten
wird. Dem ist jedoch keinesfalls so in der barocken und fruhromantischen
Musik. Rabens vorgeschriebene artikulatorische Zeichensetzung lasst daher
auf gewisse Kenntnisse in barocker Bogenstrichtechnik und Notation
schlieBen.>*®

Raben ist sich in diesem Detail eher selbstgefallig: Da sich das fehlende sim.
nicht auf den Klang auswirkt, ist es sicher nicht falsch den Begriff Augenmusik
zu verwenden.>*®

Der zweite Teil der Bolwieser Suite, Il ist mit schwungvoll Uberschrieben und
enthalt wie der erste Satz Zeitangaben und praktische Hinweise zu den cues
(Notenkatalog: PA 8, S. 281):

lla ohne %-Teil
Raben notiert folgende Zeitangaben (Notenkatalog: PA 8 — PA 13, S. 281 - S.
286):

Takte 1-14: 26"  (Dauer: 26™")
Takte 15-17: 36" (Dauer: 10™)
Takte 18-25: 48" (Dauer: 1277)
Takte 26-44: 1°20°" (Dauer: 32°")

auch der Umstand, dass er Jean-Marie Straub 1968 am Action-Theater personlich kennen
lernte: Unter Straubs Regie kam am 7.4.1968 Krankheit der Jugend von Ferdinand
Bruckner zur Auffiihrung (Toteberg. 2002,S.35), und im Rahmen des Probenprozesses
durfte auch die Zusammenarbeit zwischen Straub und Harnoncourt wahrend der
Dreharbeiten zu Die Chronik der Anna Magdalena Bach thematisiert worden sein.

®¥geine Kenntnisse zieht Raben aus dem Studium von Faksimiles barocker Partituren. In
einem Gesprach vom Friihling 2005 (Michael Emanuel Bauer: Gesprédche mit Peer Raben.
nicht dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

*9Augenmusik ist ein Terminus, der in der Regel abwertend fiir Partituren Neuer Musik
verwendet wird, die den graphischen Aspekt bzw. das Notenbild in den Vordergrund
stellen.
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Takte 45-48: 1°37°" (Dauer: 17°")

Zur Besetzung bestehend aus 2 Floten, chorisch besetztem Streichquartett,
Harfe, Cembalo, Orgel, nimmt Raben in /I noch Klavier und E-Bass hinzu. Dass
er anstelle eines Kontrabasses, auf einen E-Bass zurickgreift, liegt in erster
Linie am Zeitgeschmack der 1970er Jahre. Raben integriert in seine
Filmmusiken oft auch Stilelemente aus der U-Musik, indem er entweder
populare Musikstile miteinflie3en lasst, oder auf Instrumente, wie sie in Combos
gangig sind, zurtckgreift. Dabei handelt es sich vor allem um Saxophon, E-
Gitarre, Orgel und E-Bass, die er konsequent einsetzt. Eine besondere
Bedeutung fallt in diesem Zusammenhang dem Saxophon zu. Neben Melodik
und Harmonik, sorgt insbesondere der weiche Saxophonsound malgeblich fur
den Wiedererkennungswert seiner Musik.>® Im Gegensatz zu anderen
deutschen Filmkomponisten, wie Martin Bottcher oder Gert Wilden, ist die
Verwendung dieser Instrumente aber nicht automatisch an instrumenten- oder
stiltypische Spielweisen gekoppelt: Verwendet Raben eine Orgel, so muss sie
demnach keineswegs rockig oder jazzig klingen. Es ist der ungewohnte
Umgang mit einem fur die Popularmusik typischen Instrument, der zu
differenzierten Klangfarben fuhrt und der Musik einen gewissen Grad an
Abstraktheit verleinht, die sich wiederum in der Distanz zum Bildgeschehen
niederschlagt. Besonders deutlich zeigt dies der Cluster der rechten Hand der
Orgel im ersten Teil der Suite, in den Takten 30ff (Notenkatalog: PA 4f, S.
277f).

Wenn Raben in /I eine fur den E-Bass typische Basslinie komponiert, so liegt
das nicht an der Affinitat des E-Basses zur Pop- und Jazzmusik. Velmehr sind
es die Gesamtanlage dieses kurzen, 48 Takte umfassenden Abschnitts sowie
die kunstlerische Absicht, was die Musik an dieser Stelle aussagen soll. Die
Gesamtanlage lasst sich in vier Abschnitte untergliedern:

Abschnitt 1: Takte 1-12

Abschnitt 2: Takte 13-30
Abschnitt 3: Takte 31-44
Abschnitt 4: Takte 45-48

Mit den ersten zwolf Takten in G-Dur suggeriert Raben, dass es sich bei // um
ein volkstumlich gepragtes Stlck handelt, was sich jedoch ab Takt 13 als vollig
falsch herausstellt (Notenkatalog: PA 8f, S. 281f). Der melodische Duktus hat
einleitenden Charakter und verweist in seiner kitschigen, volkstumlich
bayerischen Art auf die Scheinwelt, in der sich Bolwieser eingenistet hat. Mit
Zynismus und jeglichem Fehlen an Empathie fihrt Raben die Figur Bolwieser
vor, wenn er die naiv heimelige Melodie den Fléten zuteilt. Die Begleitung der
Streicher und eine der Tanzmusik entlehnte E-Bassfigur tun ihr Ubriges dazu.
Mit der zusatzlichen Tempo- und Gestusangabe schwungvoll lasst sich nicht
von der Hand weisen, dass diese zwoOlf Takte eine pragnant formulierte
Abrechnung Peer Rabens mit dem deutschen Heimatfiimgenre sind. Klassisch
endet die Einleitung auf der Dominante, bevor die vorgetauschte musikalische
Idylle allmahlich zu verschwimmen beginnt und ihr im wahrsten Sinne des

*%Ein Paradebeispiel dafiir ist Blues for Franz aus dem Film Die dritte Generation

(1978/1979).
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Wortes der Boden unter den Fussen weggezogen wird. Raben erreicht dies,
indem er eine in ﬁgefijhrte absteigende chromatische Sextenbewegung in den
Violinen | und Il unerwartet in einen Eb-Moll Akkord Uberfuhrt (Notenkatalog: PA
9, S. 282). Gleichzeitig Ubernimmt in Takt 16 das Violoncello mit der Terz Ges
die Bassfunktion, da die E-Basslinie bereits in Takt 15 endet und von der Orgel
abgeldst wird.

AufschlufRreich sind die Takte 16-20 (Notenkatalog: PA 9f, S. 282f), da sie
Wesentliches von Peer Rabens musikalischem Vokabular beinhalten und viel
uber seine melodisch-harmonische Vorgehensweise verraten, wie sie seit
Bolwieser in vielen seiner folgenden Filmmusiken — nicht nur fur Fassbinder - zu
beobachten ist: Die haufige Verwendung von so genannten mobilen Stufen,
insbesondere von mobilen Terzen und mobilen Sexten.

Wenn Raben sich gegenuber Thomas Karban dufert, dass er sich in Bolwieser
sehr mit ,erweiterten tonalen®®’ Akkordgebilden auseinandersetzt, so ist es
naheliegend, dass er in diesem Zusammenhang auch auf Bartéks Musik
gestolden ist. Das betrifft jedoch nicht so sehr die Bartokschen Akkordanleihen,
wie Raben sie als besonders markant und neu fir seine eigene Musiksprache
empfindet, sondern vielmehr die melodischen Eigentimlichkeiten, wie sie bei
Barték zu finden sind. Fur Bartok, ebenso wie fur Raben, ist die Volksmusik
eine musikalische Muttersprache, mit der beide Komponisten von Kindesbeinen
an vertraut sind: Wahrend Bartok einen wissenschaftlichen und heuristischen
Ansatz pflegt und schon fruh beginnt, nicht nur ungarische, sondern auch
rumanische, slowakische und bulgarische Volkslieder akribisch zu sammeln
und zu transkribieren, beschrankt sich Rabens Kontakt mit der Volksmusik auf
das gemeinschaftliche Musizieren in der Schule, sowie im Familien- und
Bekanntenkreis in seiner Heimatgemeinde Viechtafell im Bayerischen Wald.
Das volksmusikantische Musizieren auf hdherem Niveau praktiziert er erstmals
wahrend seiner Gymnasialzeit als Internatsschuler in Straubing, wo er auch
zweimal an Fortbildungskursen in Landshut teilnimmt, in deren Mittelpunkt der
gregorianische Choral und seine Umsetzung in die Praxis stehen.*®? Laut seiner
Aussage mussen das gemeinsame Singen von Psalmen und die theoretischen
Einblicke in die Gregorianik einen enormen Eindruck bei ihm hinterlassen
haben.’®

Da die Grundlage der Gregorianik auf dem Hexachord-System des Guido von
Arezzo beruht, also der Einteilung in:

a) hexachordum naturale

b) hexachordum durum (mit dem Si-becarré = B-quadratum =
quadratisches B = H)

*'peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

%2Im Gesprach vom 19.3.2006 (iber seine Kindheit, Jugend und Schulzeit. (Michael Emanuel
63 Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. auf Cassette dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).
Ebda.
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C) he;gachordum molle (mit dem Si-bemoll = B-rotundum = rundes B =
B)

wo Si-becarré und Si-bemoll in den Choralmelodien durchaus variabel sind,
also in ein und derselben Melodie gleichzeitig vorkommen kdnnen, ist ihm
dieses System der gleichzeitigen Verwendung von Dur und Moll durchaus
gelaufig.

Was Bartdk also Uber die Erforschung der osteuropaischen Volksmusik kennen
lernt, beruht bei Raben auf seinen musikalischen Erfahrungen in der
niederbayerischen Volksmusiktradition und insbesondere dem Zugang zur
musikalischen Welt des mittelalterlichen Gregorianischen Chorals, den er
spater in den musikwissenschaftlichen Vorlesungen bei Thrasybulos
Georgiades in Munchen noch vertiefen wird. Als Raben Mitte der 1970er Jahre
Herzog Blaubarts Burg hort, beginnt er sich intensiv mit der Musik Bartoks
auseinanderzusetzen®®®, insbesondere mit Musik fiir Saiteninstrumente,
Schlagzeug und Celesta, wo Bartok diese Technik geradezu exemplarisch

vorfiihrt.>%®

Exkurs: Bartoks Verwendung der mobilen Stufen

Anhand eines Themas aus dem ersten Satz von Bartoks erstem Streichquartett
(1908), das er 30 Jahre spater auch im ersten Satz der Musik fir
Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta verwenden wird, soll das Prinzip
der mobilen Stufen kurz erlautert werden. Dem Thema liegt eine alte
ungarische Volksweise zugrunde, deren Intervalle bis auf Grundton, Quinte,
groRe Sexte und kleine Septime, ganzlich mobil sind. Durch die haufige
Verwendung der hochalterierten Quarte bzw. tiefalterierten Quinte entsteht die
fur Osteuropa klanglich so charakteristische akustische Skala, die spater
wiederum zur Grundlage u.a. fiir Skrjabins Mystischen Akkord *°”*®®*sowie fiir

564VgI. Stefan Kléckner: Handbuch Gregorianik. Einflihrung in Geschichte, Theorie und Praxis

des Gregorianischen Chorals. Regensburg 2009. Da in der Quadratnotation von Neumen
die Bezeichnungen B-quadratum und B-rotundum gelaufiger sind, sind sie an dieser Stelle
ergadnzend hinzugefugt.

*%Im Gesprach vom 26.3.2006. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. auf
Cassette dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

*%0Ohne Raben etwas zu unterstellen, ist davon auszugehen, dass seine musiktheoretischen
Kenntnisse flr eine detaillierte Werkanalyse nicht gereicht haben dirften. Deshalb sei an
dieser Stelle kurz auf die Takte 204ff. der Partitur verwiesen: Bartok setzt hier das zuvor
diatonische Fugenthema in Sextakkorden aus, zugleich schafft er die Rickkehr zur
Chromatik mittels einer kontrapunktischen Engfiihrung des Themas, was wiederum eine
Verdichtung auf Halbténe bewirkt. Barték kombiniert an dieser Stelle auf gekonnte Weise
Kunst- und Volksmusik.

*7Alexander Nikolajewitsch Skrjabin (1872 - 1915) : Promethée. Le Poéme du Feu
(1909/1910).

*8Djieter Nowka: Europédische Kompositionsgeschichte. Material, Verfahren, Komposition.
Landsberg / Lech 1999, S. 629.
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die Mel506dgik und Harmonik in Olivier Messiaens Technique de mon langage
)

musica wird.

AL Jo—

NB 5: Béla Barték: Ungarische Volksweise Steh’Kamerad.””

Exemplarisch fur Peer Rabens Umgang mit mobilen Stufen sind in /I die Takte
16-20 der Klavierstimme (Notenkatalog: PA9f, S. 282f). Uber der leeren Quinte
es und b in der linken Hand verlauft eine in mobilen Stufen gefuhrte
Sextenbewegung in der rechten Hand. Durch die in linker und rechter Hand
synchrone Rhythmik und die von der Orgel gedoppelten leeren Quinten,
entsteht ein Bordun, der in Verbindung mit den mobilen Sexten in der rechten
Hand des Klaviers eine harmonische Vielfarbigkeit von ganz eigenem Reiz
entstehen lasst. Obwohl sich die Passage, wie aus der Partitur ersichtlich,
zweifelsohne in Eb- Moll bewegt, bleibt sie harmonisch aufgrund der mobilen
Sexten konstant in der Schwebe. Es entsteht der Eindruck eines gleichmafigen
Hin — und Herwechselns, das durchaus Assoziationen an die Technik des
Inside — Outside — Improvisierens im Jazz hervorruft:
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NB 6: Mobile Sexten. Bolwieser, 2. Satz, Takte 17 — 20 (Autograph von Peer Raben).

Dieses Hin- und Herwechseln erinnert sehr an Bartoks /I. Skizze Schaukel’’?, in
der im wahrsten Sinne des Wortes zwischen E-Moll und Ab-Dur ,geschaukelt*
wird. Wahrend sich Raben in den Takten 16-20 auf mobile Sexten in der
rechten Hand der Klavierstimme beschrankt und die Bitonalitat in Verbindung
mit der leeren Quinte es und b entsteht, verteilt Bartok die Bewegung auf beide

569VgI. Olivier Messiaen (1908-1992): Technique de mon langage musical. Paris 1944.

*ONowka. 1999, S. 629 sowie FuRnote 10 auf S. 854. Zit. in: Béla Bartok:
Ethnomusikologische Schriften (Das Erscheinungsdatum geht aus Nowkas Publikation
nicht hervor).

*"Gemeint ist die 2.Skizze Schaukel mit der Spielanweisung Comodo aus den Sieben
Skizzen fiir Klavier solo, op. 9b (1908/1909).
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Hande, indem die rechte Hand in E-Moll und die linke Hand in Ab-Dur spielt und
der Klaviersatz vor allem von mobilen Terzen dominiert wird.%’? Komplexere
bitonale Strukturen finden sich bei Peer Raben z.B. in den Takten 25-27:
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NB 7: Bitonale Strukturen bei Peer Raben (Takte 25 — 27). Bolwieser, 2. Satz, Takte 25 — 32

(Autograph von Peer Raben).
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Im Cembalo iiberlagern sich die Akkorde D-Dur’” in der rechten Hand und Bb-
Dur (mit Terz im Bass und fehlender Quinte) in der linken Hand,*"* wahrend das
Violoncello eine solistisch gefuhrte Linie in Eb-Moll spielt und die Harfe die
beiden Ubereinandergelagerten Harmonien Bb — Dur und Eb — Moll von unten
nach oben arpeggiert (Notenkatalog: PA 11, S. 284).

Wenn Raben sich im Gesprach mit Thomas Karban vor allem auf den Einfluss
von Béla Barték beruft, so beschrankt sich dies ausschliel3lich auf den
melodischen und harmonischen Bereich. Kompositorisch handwerklich greift er
zusatzlich auf Techniken von Komponisten nach 1945, wie John Cage und
Witold Lutoslawski zurick. So bedient sich Raben in /Il in den Takten 82-84
Lutoslawskis Technik des aleatorischen Kontrapunkts.>”® (Notenkatalog: PA

*"?Dass Bartok sich in seinen bitonalen Versuchen damals auf Richard Strauss bezogen und

gewissermalien dessen Oper Elektra (1909) Referenz erwiesen haben kdnnte, sei hier nur

am Rande vermerkt.

Anstelle von fis™ notiert Raben ges’.

Die Aufteilung auf rechte und linke Hand im Cembalo kdnnte auch als ein Bb+ voicing

aufgefasst werden, da es in Bezug auf das an dieser Stelle vorhandene Es-Moll Umfeld

funktionsharmonisch durchaus Sinn machen wirde. Im Gesamtkontext dominieren jedoch
Bi- und Polytonalitat, deswegen empfiehlt es sich, auf einen funktionsharmonischen

Zugang weitgehend zu verzichten.

*Unter einem aleatorischen Kontrapunkt versteht Lutoslawski die Improvisation mit einem
fest vorgeschriebenen Material, das normalerweise in Klammern notiert wird. Dabei muss
es sich nicht notwendigerweise um Tonmaterial handeln. Ebenso kénnen Spieltechniken,
Dynamik und rhythmische Strukturen vorgegeben werden. Dies |asst eine enorme Vielfalt
an Ausdrucksmoglichkeiten und Komplexitatsgraden zu. Lutoslawski verwendete das
Komponieren mit dem kontrollierten Zufall erstmals in seinen Orchesterwerken Jeux
Vénetiens (1961) und Trois poémes d Henri Michaux (1963). Auch wenn das Konzept des
aleatorischen Kontrapunkts erstmals in der Musik Witold Lutoslawskis auftaucht und von
ihm auch so bezeichnet und kategorisiert wird: ,Die Anwendung dieser Technik fiihrt zu
einer eigentiimlichen Lockerung der zeitlichen Beziehungen zwischen den Kléngen, aus
denen sich der betreffende Ausschnitt zusammen setzt”, ist es vor allem Krzysztof

573
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19f, S. 292f). Die ersten und zweiten Violinen sollen mit dem in den Takten 82-
84 vorgegebenen Tonmaterial im pizzicato frei improvisieren — Raben schreibt
als Spielanweisung mit Ténen individuell improvisieren und gibt als einzige
Temporichtlinie rubato an, Dynamikangaben fehlen.
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NB 8: Aleatorischer Kontrapunkt bei Peer Raben. Bolwieser, 3. Satz, Takte 82-84 (Autograph
von Peer Raben).
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Die Aufteilung der Tone auf die Takte sieht folgendermalien aus:

Violine /

Takt 82: 5 Téne

Takt 83: 6 Tone

Takt 84: 10 Tone (4 + 6)

Violine 11

Takt 82: 5 Tone

Takt 83: 7 Tone

Takt 84: 7 Téne, 5 ¥- Pausen (1 +5 - Pausen+ 6)

In den ersten Violinen dominieren Terzen, Quarten und Septimen sowie in Takt
84 eine aus sechs Tonen bestehende, diatonisch aufsteigende Phrase. In den
zweiten Violinen dominieren Sekunden und Septimen, sowie in Takt 84 eine
aus sechs Tonen bestehende diatonisch absteigende Phrase. Neben
Tonmaterial, Spielanweisung und Temporichtlinie legt er als weiteren Richtwert
mit 5°° die Dauer der einzelnen Takte fest. Analog zum freien Spiel der Violinen,
bleibt es dem Organisten Uberlassen, die vorgeschriebenen Tone frei im
jeweiligen Takt zu platzieren.

Auch in puncto Notation bedient sich Raben eines zeitgendssischen
Schriftbilds: In den Violinen notiert er ausschlieldlich schwarze Notenkdpfe und
verzichtet auf Tondauern, was auf Kenntnisse in der Musik der amerikanischen
Avantgarde eines John Cage und besonders Morton Feldman®”® schlieBen
lasst. In der Orgelstimme notiert Raben in Takt 82 leere, mit Ligaturen
versehene Notenkdpfe und in den Takten 83 und 84 die in der Mensuralnotation
verwendete Brevis — ein Notenwert von zwei Ganzen —, womit er deutlich

Penderecki, der die Technik in Threnody for the Victims of Hiroshima (1964) allgemein
bekannt macht.

Morton Feldman ist einer der ersten Komponisten, der diese Art von Notation popular
gemacht hat, u.a. in seinen Last pieces fir Klavier (1959).

576
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macht, dass die Téne jeweils als lange Liegetone aufzufassen und zu spielen
sind. Irritierend ist die Wahl der Schreibweise in der Violoncellostimme. Hier
verlangt Raben eine exakt gespielte Melodie, die er auch dementsprechend

notiert. Obwohl als Taktart ein % definiert ist, halt sich Raben nicht an die
Vorgabe. So entspricht keiner der Takte einem %

Takt 82 entspricht einem %
Takt 83 entspricht einem i
Takt 84 entspricht einem 1

FiUr diese Notationsweise gibt es keine vernlnftige Erklarung, sie ist unsinnig,
noch dazu, dass er den Takten nicht die entsprechenden Taktangaben
voranstellt. Dass Rabens Schreibweise auf eine bestimmte metrische Struktur
und Betonungsordnung zielt, ist nicht von der Hand zu weisen, jedoch macht
sie mit der in Violinen und Orgel verwendeten aleatorischen Schreibweise
keinen Sinn, vielmehr verkompliziert sie eine korrekte Umsetzung. Es bestatigt
sich daher auch in der Notationsweise, dass Raben mit den aktuellen
Techniken zwar vertraut ist, jedoch wie auf dem Gebiet der Instrumentation, der
Stimmfihrung und der Satztechnik, auf keine akademisch geschulte
Kompositionsausbildung zuruckgreifen kann. Das hat zur Folge, dass man sich
dem Eindruck eines — wenn auch auf hohem Niveau - gewissen Dilettantismus
nicht verwehren kann.

6.4.3. Filmmusikanalyse

Die musikdramaturgischen Konzepte und die daraus resultierenden musikalisch
- stilistischen Umsetzungen von Peer Raben zeigen allgemein ein breites
Spektrum. Neben Einflussen aus Schlager und der popularen Musik, bewegt
sich seine originar komponierte Musik stilistisch zwischen einfacher, zum Teil in
der Volksmusik verwurzelter Liedharmonik, kammermusikalischen, bisweilen
auch sinfonisch — orchestralen Anklangen, bis hin zu durchkomponierten,
melodramatisch grof3 angelegten Filmmusiken im Gestus der Hollywood-Epen,
ein Charakteristikum, das vor allem seit Bolwieser viele seiner Filmmusiken
kennzeichnet. Dabei bedient sich Raben auch zeitgendssischer Techniken, wie
Aleatorik, freier Tonalitat sowie Bi- und Polytonalitat. Ein weiteres Merkmal
seiner Musik ist neben dem Hang zum Melodramatischen, das Prinzip der
Collage, das nicht nur in der Postproduktion im schnittartigen Zusammensetzen
einzelner Musikpassagen verwendet wird®’’, sondern auch Grundlage langerer
Abschnitte innerhalb grol3 angelegter originaren Kompositionen und Songs ist.
Nicht zuletzt ist es Peer Raben zu verdanken, dass Fassbinder das Melodram

*""Beispielhaft dafiir ist die Musikcollage im Epilog aus Berlin Alexanderplatz (1979/1980). Der

Epilog ist eine filmisch und musikalisch surreale Montage aus Motiven und Szenen der
vorhergehenden Teile, die das Innenleben Franz Biberkopfs und sein allmahliches
Abdriften ins Wahnsinnige zeigt. Mit dem Epilog erganzt Fassbinder Doblins
Romanvorlage.
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fur sich entdeckt und daraus entscheidende Impulse fur sein filmisches Oeuvre
zieht:

,In der ganz friihen Zeit hab ich ihm geraten, sich doch einmal Filme von
Douglas Sirk anzuschauen. Die haben wir dann diskutiert. Es war eine
Geburtsstunde. Wir dachten, ein Melodram von einem so hohen Grad an
Kiinstlichkeit zu erreichen, das miissten wir auch schaffen.“”®

Schneider liegt also véllig richtig mit seiner Beobachtung, dass die Asthetik der
Collage und des Melodrams, ,des Sprechens und Spielens auf dem kiinstlichen
Teppich einer musikgezeugten Emotion®’®, Fassbinders und Rabens
Verstandnis von Film als Kunst entspricht.’®® Vielmehr noch, indem sie durch
die Verbindung von Collage und Melodram die bisweilen schon als
anachronistisch, wenn nicht sogar als obsolet geltende Gattung des
amerikanischen Melodrams weiterentwickeln. >’

So ist es nicht verwunderlich, dass das, was in der Analyse des musikalischen
Materials von Bolwieser als kompositorisches trial and error Verfahren
bezeichnet wird, wie selbstverstandlich im kunstlerisch asthetischen Prinzip von
Collage und Montage mundet. Was innerhalb der Komposition im Kleinen — der
Mikroform - partiell erfolgt, wird auch auf das GroRe — die Makroform -, die
Gesamtanlage der Musik im Film Ubertragen.

So ist bereits im ersten Musikeinsatz das musikalische Konzept fir den ganzen
Film enthalten. Mit dem abrupten Abreilen des eréffnenden Themas — das
zentralste in Bolwieser - in Takt 21 und dem damit einhergehenden, vollig
unerwarteten Wechsel nach F-Dur im selben Takt (Notenkatalog: PA 3, S. 276),
stellt Raben sein Collageprinzip vor. Ebenso schnell fihrt er auch in die
komplexe polytonale Musiksprache ein: Bereits nach etwa 27 Minuten sind alle
motivisch-thematischen Fragmente prasentiert, dasselbe gilt auch fur die
Instrumentation und die gebrochenen volksmusikalischen Allusionen. Bevor auf
die Verbindung von Bild und Musik naher eingegangen wird, soll eine
Aufstellung der cues®® bis Minute 27 einen Uberblick geben:

M1 (00:01:31): Takte 1-21: Zentrales Thema
(00:02:15): Takt 21: Wechsel nach F-Dur
(00:02:23): Takt 26: Volksmusikalische Flotenmelodie mit
anschliellender Brechung durch den Orgelcluster in
Takt 30
(00:02:53): Ende

°®Schneider. 1990, S.187.

“Epda.

*%Epda.

*®1Schneider. 1990, S.188. Wenn Schneider in seinem Absatz diese ,filmgeschichtliche
Leistung” Fassbinder zuschreibt, schmalert das in keinster Weise Rabens kiinstlerischen
Beitrag.

*%2|n folgender Auflistung werden die Musikeinsétze bzw. cues mit M abgekiirzt.
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Im zweiten Musikeinsatz komponiert Raben eine Akkordsequenz mit markanter
absteigender Basslinie, die er 1981 in Lola wieder verwendet und dort in der
Serenade out of tune®® verarbeitet.

M2 (00:03:24
(00:03:42
(00:04:36
(00:04:55):

\/\/\/Y

M3 (00:05:20):
(00:08:09):

M4 (00:09:26):
(00:09:38):

M5 (00:10:10):
(00:11:40):
(00:11:49):

M6 (00:13:44):
(00:16:00):

M7 (00:16:08):
(00:16:35):
(00:17:15):

M8 (00:18:19):

(00:18:34):
(00:20:46):

M9 (00:24:50):

(00:26:50):

Themenfragment

Bitonale Brechung

Serenade out of tune - Sequenz
Ende

Weitere Themenfragmente und Wiederkehr des zentralen
Themas aus M1
Ende

Eine im martellato traktierte Zither
Ende

Wolfgang Amadeus Mozart: KV  334°%
(Grammophoneinspielung)

Fortspinnung des Menuett-Rhythmus mit gleichzeitigem
Uberkippen ins Atonale

Ende

Menuett,

Bayerisch - volkstiimliche Tanzmusik>®
Ende

Traditioneller oberbayerischer Schuhplattler
Hinzukommen einer dissonanten Eintribung
Ende

Sekretar Mangst pfeift Un di, felice, eterea®® aus La
Traviata von Giuseppe Verdi

Themenfragmente

Ende

Themenfragmente, die als solche fast nicht mehr
erkennbar sind und allmahlich in Klangatmosphare
Ubergehen

Ende

Bereits in den ersten neun cues - nach nicht ganz 27 Minuten - steckt Raben
alle Parameter seiner musikalischen Gesamtanlage ab: Themenfragmente, Bi-

**Diese markante Akkordfolge wird in der weiteren Analyse von Bolwieser als Serenade out

of tune -Sequenz bezeichnet.

% Fischer. 2004, S.641.

*®Neben traditionellen Instrumenten wie Hackbrett, Zither, Gitarre und Akkordeon, nimmt
Raben die bereits zuvor haufig verwendete Orgel hinzu. Volkstiimlich ist die negative
Konnotierung von volksmusikalisch und impliziert eine sehr starke Kitschkomponente.

*%Auf die Funktion des Duetts Un di, felice, eterea von Alfredo und Violetta aus dem 1. Akt
von Giuseppe Verdis Oper La Traviata wird in folgendem Abschnitt noch naher
eingegangen.
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bzw. Polytonalitat, Instrumentation, historische Zitate, Stilzitate, Collage und
Montage.

In den folgenden cues wird die in M9 einsetzende Zerstdaubung der
Themenfragmente in immer kleiner werdende Partikel, fortgesetzt, bis sie
jegliche Kontur verlieren und schliefdlich nur noch als Klangatmosphare prasent
sind. Mit Ausnahme der Serenade out of tune - Sequenz in Minute 30 fuhrt
Raben diese Entwicklung konsequent weiter.

Was das Verhaltnis von Bild und Musik betrifft, folgt Raben kompromisslos
seiner Grunduberzeugung von Musik im Film, ergo der Maxime, dass Musik
sich ihre Autonomie bewahrt und die Geschichte aus ihrer Sicht erzahlt, vollig
unabhangig von den Intentionen des Regisseurs. Nur so ist eine
Vielschichtigkeit gewahrleistet, die vor allem flr das Melodram unabdingbar ist.
Geradezu exemplarisch ist die Musik zu Bolwieser. Schneider zitiert Raben:

LAm wichtigsten scheint mir, dass die Musik erzahlt. Das geht von der Haltung
des Films sowieso aus, es wird sehr stark in Form eines Romans erzéhlt. Auch
die filmische Art ist nicht die dramatische, sondern die erzdhlende Haltung, es
fehlt eigentlich der Erzéhler (...). >Und dann passierte Herrn Bolwieser das und
das<, - fast so eine Funktion hat die Musik, die immer so mitgeht, als
Kommentar,®’

Im selben Atemzug, in dem Schneider Raben, der oben deutlich von ,Musik (...)
als Kommentar® spricht, zitiert, spricht er dessen Musik das Kommentierende
aber wieder ab:

sMusik im Film wurde als Schicht verstanden, die nicht unbedingt
kommentierend oder autonom sein soll (...).“*%

Das ist doch etwas verwunderlich, noch dazu, wenn er ein paar Satze weiter
Rabens Auffassung von Musik als Erzahler im Allgemeinen und anhand von
Bolwieser, Musik als Erzahler im Besonderen, wieder rehabilitiert.>®

Schneider ist Rabens Kiinstlichkeit in der Musik ebenso fern, wie Fassbinders
Kinstlichkeit im Film:

,Meine Ansicht ist immer die gewesen, dass je schéner und je gemachter und

inszenierter und hingetrimmter Filme sind, umso freier und umso befreiender
. . w590

sind sie.

Wenn Raben daher von ,Musik (...) als Kommentar® spricht, kann es fur
Schneider nur eine Erklarung geben: Die Musik zu Bolwieser fungiert als
,emotionssteigernder Erzahler>*®"

*87Schneider. 1990, S.188.
8Ehda.
*9Epda.
*0Epda.
*'Ebda.
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Damit urteilt er - der leider gangigen Auffassung von Filmmusik und vieler
Filmmusikkomponisten  entsprechend, indem er die Musik zum
Jintensivierenden Mitarbeiter®®? degradiert, dessen Aufgabe im Wesentlichen
darin besteht, Gefuhle und Stimmungen zu transportieren.

Schneider kann Raben nur vollig falsch verstehen, weil er dessen Credo von
Filmmusik als Angewandte Musik Ubersieht.

Rabens audio-visuelles Konzept in Bolwieser, das der Musik die Rolle des
Erzahlers zuspricht, 1al3t sich gut nachvollziehen. Das haufige Wechseln, sich
gegenseitige Durchdringen und nicht klar voneinander Differenzierbare der
Erzahlperspektiven macht die Musik bisweilen sehr komplex, was sich
wiederum positiv auf die von Oskar Maria Graf und Rainer Werner Fassbinder
vielschichtig gezeichneten Figuren auswirkt. Die Entscheidung, Musik als
Erzahler fungieren zu lassen, erweist sich in Bolwieser als ideal, da der
Verfilmung ein epischer Stoff zugrunde liegt, und epische Prosa vor allem von
der richtigen Erzahlstruktur lebt. In seinem Musikkonzept changiert Raben
gekonnt zwischen auktorialer und personaler Erzahlperspektive. Bevor dies im
folgenden Abschnitt anhand zweier Beispiele erlautert wird, soll eine kurze
Zusammenfassung einen Uberblick (iber die wichtigsten Merkmale der zwei
Erzahlperspektiven geben.*%

Auktoriale Erzahlperspektive:
a) Der Erzahler steht aulerhalb der fiktionalen Welt der Figuren — er
erzahlt von der Aulenperspektive und gehort daher selbst nicht zur

Geschichte.

b) Der Erzahler hat jederzeit Einblick in die Innen- und Auliensicht der
Figuren — ist allwissend.

c) Der Erzahler kann auch kommentierend das Geschehen begleiten und
jederzeit Vorausdeutungen und Rickwendungen in der Geschichte
machen. Er hat daher eine Uberlegene Distanz zum Erzahlten.

Personale Erzéhlperspektive:

a) Der Erzahler bleibt im Hintergrund, ist scheinbar abwesend. Das
Geschehen wird aus der Sicht der Figur wahrgenommen — der so

genannten Reflektorfigur oder persona.

b) Die Erzahlung erfolgt vorwiegend aus der Innensicht der Person.

%2Epda.

*3Der Uberblick orientiert sich am typologischen Modell der Erzéhlisituationen des
Osterreichischen Literaturwissenschaftlers Franz Karl Stanzel (*1923). Vgl. Franz K.
Stanzel: Theorie des Erzéhlens. Goéttingen, 1995.
http://de.wikipedia.org/wiki/Typologisches_Modell_der_Erz%C3%A4hlsituationen
(Gefunden am 12.5.11).
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¢) Vorausschauen und Ruckwendung ist — im Gegensatz zur auktorialen
Erzahlperspektive — nicht moglich.

Gleich zu Beginn des ersten Musikeinsatzes M1 (00:01:31) fungiert die Musik
als auktorialer Erzahler. Fassbinder verzichtet im Vorspann ganzlich auf Musik
und Ton, und lasst den Flieltext Uber ein Standbild, das Bolwieser und seine
Frau in stirmischer Umarmung zeigt, einblenden. Mit Ende des Vorspanns I0st
sich das Standbild in Bewegung auf - der Film beginnt: Es wird sofort
ersichtlich, dass es sich im Standbild nicht um eine stlirmische Umarmung ,
sondern vielmehr um Bolwiesers Verlangen nach seiner Frau Hanni handelt.
Nach wenigen Sekunden setzt in 00:01:31 die Musik mit dem fur den Film
zentralen Thema ein.

Mit dem plotzlichen Innehalten Bolwiesers, von dem sich Hanni mittlerweile
geldst hat, und der gerade beim Krawattebinden ist, erfolgt nach 20 Takten der
unerwartete Sprung nach F-Dur (00:02:15), der zugleich einen Wechsel in die
personale Erz&hlperspektive mit sich bringt: Die Einstellung zeigt einen
nachdenklichen Bolwieser, dessen Innensicht die Musik von da an
wiederspiegelt. Musikalisch wird die personale Erzdhlperspektive mit der
bitonalen Brechung der heimeligen Flétenmelodie (00:02:23) fortgefuhrt und bis
cue Ende (00:02:53) beibehalten. Die Kompositionstechnik aus Collage und
Montage — nur wenige Takte umfassende Themenfragmente, schnelles
Hinzufigen bzw. Wegnehmen von Instrumenten sowie abrupt wechselnde
Harmonik, ermoglicht es Raben, blitzschnell und innerhalb weniger Takte die
Erzahlsituationen zu wechseln und - analog zur Filmkamera - neue
Perspektiven und Einstellungen zu erzeugen.

Ein zweites Beispiel: Im fast nahtlos an M1 anknipfenden cue M2 wird erneut
Bolwiesers unstillbares Verlangen nach Hanni gezeigt. Sie weist ihn ab und
schickt ihn stattdessen ins Wirtshaus, aus dem er spat in der Nacht betrunken
zurtckkehrt. Die Musik setzt mit einem neuen Themenfragment ein (00:03:24)
und nimmt mit Ausnahme weniger Sekunden die Position des auktorialen
Erzéhlers ein. Nur fur einen Moment, wenn die Kamera Bolwiesers Sekretar
Mangst in Nahaufnahme und GroReinstellung zeigt (00:04:36), wird die Musik
zum personalen Erzéhler. Sie zeigt fur einen kurzen Augenblick, was in Mangst
vorgeht, als er den vollig betrunkenen Bolwieser aus dem Zug aussteigen sieht.
Gleichzeitig setzt die angedeutete Serenade out of tune - Sequenz ein. Mangst
weild um Bolwiesers Abhangigkeit von Hanni und um dessen Situation. Da es
nur noch eine Frage der Zeit scheint, wann Bolwiesers krampfhaft
aufrechterhaltene Idylle zusammenbricht, spekuliert Mangst bereits auf dessen
Posten als neuer Bahnhofsvorstand — Serenade out of tune als musikalische
Metapher fir Bolwiesers Leben, dass langsam aber sicher aus dem Lot gerat.
Im Gegensatz zu M1 kehrt die Musik hier den Perspektivwechsel nicht so
deutlich hervor - die Serenade out of tune - Sequenz bleibt Allusion und
verschwindet sofort wieder im  musikalischen Fluss. Dass der
Perspektivwechsel in M2 dennoch wahrgenommen wird, liegt vor allem am
geschickten Zusammenspiel von Bild und Musik: Wurde kein Bildschnitt auf
Mangst erfolgen, und sich die Bildsequenz ausschlieRlich auf das Verhaltnis
Bolwieser und Hanni konzentrieren, wurde dementsprechend auch die Musik
die Funktion des auktorialen Erzdhlers beibehalten, daran konnten auch die
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Anklange der Serenade out of tune nichts andern. Erst mit dem Schnitt und der
Grol¥einstellung auf Mangst wird eine neue Erzahlsituation eingefuhrt. Der
Perspektivwechsel ist also keineswegs an die Serenade out of tune - Sequenz
gekoppelt, sondern erklart sich ausschlieRlich Uber den Bildschnitt auf Mangst.
Mit der nachsten Einstellung auf Bolwieser wird die Musik sofort wieder zum
auktorialen Erzéhler, der sie bis zum Ende des cues (00:04:55) bleibt.

Aufgrund der zuvor erlauterten Erzahlperspektiven (auktorialer Erzéhler,
personaler Erzdhler), erklart es sich von selbst, dass die Musik in Bolwieser, bis
auf wenige Ausnahmen, extradiegetisch ist. Semantisch-denotative bzw.
semantisch-konnotative Aspekte sind sekundar und spielen ausschlief3lich im
Zusammenhang mit found footage eine Rolle.

6.4.4. found footage

Neben wortlich verwendeten historischen Zitaten wie dem Menuett KV 334 von
Wolfgang Amadeus Mozart und dem vierten Satz Urlicht aus Gustav Mahlers 2.
Sinfonie®®**%, verwendet Raben auch stilistische Zitate aus der bayerischen
Volksmusik und der bayerisch volkstimlichen Musik, schwulstige Anklange, die
den Friseur Schafftaler charakterisieren, sowie Zitate, die als solche nur schwer
erkennbar sind , weil sie eher aus dem Kontext heraus, subkutan — als Subtext
— funktionieren.

So wird in M7 ein semantisch-denotativ verwendeter, traditioneller
oberbayerischer Schuhplattler nach 27 Sekunden dissonant eingetrubt und
erfahrt damit eine semantisch-konnotative inhaltliche Aufladung:

M7 (00:16:08): Traditioneller oberbayerischer Schuhplattler
(semantisch- denotativ)
(00:16:35): Hinzukommen einer dissonanten Eintribung
(semantisch- konnotativ)
(00:17:15): Ende

Gastwirt Merkl veranstaltet einen Ball, auf dem Hanni Ballkonigin wird. Parallel
zu einem Schuhplattler von Oberférster Windegger und einem Madchen aus
dem Dorf, setzt die fur einen Schuhplattler traditionelle Tanzmusik ein. Als
Merkl sich zu Bolwieser und Hanni, die der Tanzeinlage beiwohnen,
hinzugesellt (00:16:35), beginnt die Musik allmahlich ins dissonante abzudriften.
Erst mit der Kameraeinstellung auf die Hande von Bolwieser, Hanni und Merkl
(00:16:47), erklart sich die Situation: Hanni und Merkl, der hinter ihr steht,

%¥Fischer. 2004, S.641.

*®Der vierte Satz ist mit Urlicht (aus Des Knaben Wunderhorn) Uberschrieben. Mahler sagt
Uber diesen Satz: ,Das >Urlicht< ist das Fragen und Ringen der Seele um Gott und um die
eigene géttliche Existenz (iber dieses Leben hinaus.” In: Natalie Bauer-Lechner:
Erinnerungen an Gustav Mahler. Leipzig 1923. Im Kontext von Bolwieser steht Urlicht
daher fir Bolwiesers eigenes Ringen mit sich selbst, seinem Verhaltnis zu Hanni und
seinem Verhaltnis zur gesellschaftlichen Umwelt.
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streicheln sich gegenseitig. @ Wahrend die Musik zu Beginn des cues
ausschlieBlich semantisch-denotativ ist, sie nur als Begleitmusik — im on - far
den Schuhplattler fungiert, wird sie mit der Uberblendung auf die Hénde von
Bolwieser, Hanni und Merkl plétzlich semantisch-konnotativ. Die Musik zum
Schuhplattler wird zum Deckmantel fir Hannis heimliches Verhaltnis zu Merkl.
Sie fungiert im wahrsten Sinne des Wortes hinter Bolwiesers Rucken statt, der
vollig ahnungslos ist. Gleichzeitig zeigt die Musik mit der dissonanten
Eintriibung®® die Fratze der Verlogenheit eines bigotten Kleinbiirgertums in
einer scheinbar vorhandenen landlichen Idylle.

Dem Subtext verhaftet ist das Pfeifen von Sekretar Mangst in M8 (00:18:19 —
00:18:34). Die Einstellung zeigt Mangst, wie er auf dem Bahnsteig patroulliert
und dabei en passant Un di, felice, eterea aus Giuseppe Verdis Oper La
Traviata pfeift. Als er am Fenster von Bolwiesers Blro vorbeikommt, bekommt
er ein Gesprach zwischen Bolwieser und Hanni mit: Sie musse schnell zu
Merkl, um mit ihm Uber die Zinsen fur das ihm geliehene Geld zu sprechen.
Obwohl im Bild nur Bolwieser und Hanni zu sehen sind, bleibt Mangst durch
sein Pfeifen, das leise im Hintergrund zu horen ist weiterhin prasent, bis es
allmahlich in der darauf folgenden Musik verklingt (00:18:34):

M8 (00:18:19): Sekretar Mangst pfeift Un di, felice, eterea aus La
Traviata von Giuseppe Verdi
(00:18:34): Themenfragmente
(00:20:46): Ende

M8 ist ein gutes Beispiel fur ein bis ins Detail durchdachtes Musikkonzept. Es
zeigt, dass selbst ein - beim ersten Horen - unscheinbares Pfeifen eine
inhaltliche Bedeutung hat und keineswegs beliebig ist. FUr Raben steht es
aulBer Frage, dass jeder Ton, ob er im on oder im off erklingt,
musikdramaturgisch begrindet sein muss. Im Duett Un di, felice, etera von
Alfredo und Violetta aus dem 1. Akt von La Traviata gesteht Alfredo Violetta
seine Liebe, worauf sie ihm erklart, dass sie unfahig sei zu lieben und es nicht
verstande, mit starken Geflhlen umzugehen.

Alfredos alter ego ist Bolwieser, der Hanni liebt und ihr noch dazu horig ist.
Nicht blo3, dass Hanni seine Liebe nicht erwidert, sie betrligt ihn auch noch.
Mangst Pfeifen von Un di, felice, etera ist daher ein bitterbdser, geradezu
zynischer Kommentar und auf3erdem ein Kunstgriff, in dem Raben die beiden
Erzahlebenen des auktorialen Erzédhlers und des personalen Erzéhlers
miteinander verknUpft. Mit dem Bildschnitt auf den beilaufig dahin pfeifenden
Mangst (00:18:19) gibt die Musik einen nachtraglichen Kommentar zur
vorhergehenden Szene, in der Bolwieser und Hanni stirmisch Ubereinander
herfallen — als auktorialer Erzéhler, der zugleich vorausdeutet. Mit dem Pfeifen
wird Mangst aber auch zur Reflektorfigur, zur persona, die der personalen
Erzdhlweise entsprechend, das Geschehen aus der Sicht der im Bild sichtbaren
Figur wahrnimmt. Im Gegensatz zur Schuhplattler-Musik in M7, ist Un di, felice,
eterea gleich zu Beginn der Einstellung semantisch — konnotativ konnotiert:
Hanni wird Bolwiesers Liebe nie erwidern.

*®Dje dissonante Eintriibung ist durchaus als Palimpsest zu verstehen, das in seiner

kompositorischen Umsetzung bisweilen spektralistische Zliige annimmt.
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6.4.5. Zusammenfassung

Mit der Filmmusik zu Bolwieser legt Peer Raben eine komplexe und
vielschichtige Partitur vor, die neben den Musiken zu Angst vor der Angst
(1975), Despair — Eine Reise ins Licht (1977), Lili Marleen (1980) und Lola
(1981), zu seinen reifsten Werken gehort. Das liegt in kompositorischer Hinsicht
an der an Bartok orientierten Melodik und Harmonik, mit den dissonanten
Einfarbungen und der erstmals verwendeten freien, Bi- und Polytonalitat, den
kurzen Themenfragmenten, die flexibel miteinander collagiert und montiert
werden kénnen. Formal knupft Raben in Bolwieser ans klassische Hollywood-
Melodram an, dessen Moglichkeiten mittels Collage und Montage neu
ausgelotet und erweitert werden. Rabens grof3e Leistung in Bolwieser besteht
jedoch vor allem in der gekonnten Verbindung unterschiedlicher
Erzahlsituationen:

Die Musik schlupft sowohl in die Rolle des auktorialen Erzahlers, als auch des
personalen Erzédhlers und ist im Wesentlichen nicht Personen zugeordnet,
sondern agiert stets Ubergeordnet. Damit gelingt Raben eine differenzierte und
nuancenreiche Erzahlweise, die in geschickter Verbindung von found footage —
in Form von  historischen und stilistischen Zitaten, barocken
Artikulationstechniken, Elementen aus der Volksmusik und der
Unterhaltungsmusik — noch subtiler wird und sich in kongenialer Weise mit dem
Bild verbindet.
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6.5. Die Ehe der Maria Braun (1978)

LAIso, >Maria Braun< zum Beispiel ist ein Stoff gewesen, den hatte ich vier Jahre im Kopf, bis
ich ihn so machen konnte, wie ich ihn dann gemacht hab.” (Rainer Werner Fassbinder)597

6.5.1. Kurzbeschreibung

Zusammen mit Lola (1981) und Die Sehnsucht der Veronika Voss (1981) ist Die
Ehe der Maria Braun Teil von Fassbinders BRD-Trilogies%, Filme, in denen er
sich kritisch mit der Nachkriegszeit und den 1950er Jahren des
Wirtschaftswunders und der Ara Adenauer auseinandersetzt. Gemeinsam mit
Lili Marleen (1980) gehoren diese Filme sicher zu Fassbinders bedeutendsten
Filmen. Wie in vielen seiner Filme, steht die Frau und ihre gesellschaftliche
Situation im Mittelpunkt der Handlung.>*® Ganz besonders gilt dies fiir die Filme
der BRD-Tri/ogie. So sind die Frauen fur Wolfram Schutte ,Seismographen der
Gesellschaft®®, und Achim Haag sieht im jeweiligen Frauenportrait eine
.Schllisselikone patriarchalischer Gesellschaftsstruktur. Haag versteht
Fassbinders Frauen auch als ,Trdger individueller Liebes- und
Gliicksanspriiche, die in einer von Maéannern dominierten Gesellschaft
unrealisierbar bleiben miissen."’

Deutschland im Zweiten Weltkrieg: Maria (Hanna Schygulla) heiratet Hermann
Braun (Klaus Lowitsch), mit dem sie nur kurze Zeit verbringen kann, bevor er
zur Front muss. Nach Kriegsende sucht sie nach Hermann. Als sich jegliche
Hoffnung auf seine Ruckkehr zerschlagen hat, lasst sie ihn offiziell fur tot
erklaren. Wie viele andere Frauen auch, geht sie ein Verhaltnis mit einem
amerikanischen Gl ein, dem schwarzen Besatzungssoldaten Bill (George Byrd).
Als Hermann plotzlich in der Tir steht und die beiden Uberrascht, wie sie
gerade miteinander ins Bett gehen wollen, bringt Maria als Beweis fur ihre Liebe
zu Hermann Bill um, worauf Hermann im Gegenzug den Mord auf sich nimmt
und fur Maria ins Gefangnis geht. Auf einer Zugfahrt lernt Maria den
franzosischen Industriellen Oswald (Ilvan Desny) kennen, dessen personliche
Referentin sie schon bald wird und der ihr schlie3lich verfallt. Obwohl Oswald
weild, dass Maria Hermann nach wie vor liebt und eisern fur eine gemeinsame
Zukunft mit Hermann spart, halt er an der Liaison fest. Ohne Marias Wissen
besucht Oswald Hermann im Gefangnis und bietet ihm Geld dafir, dass er

*Fischer. 2004, S.465. Zit. in: Interview von Peter W. Jansen mit Rainer Werner Fassbinder

am 5.1.1980 fur den Stidwestfunk Baden-Baden.
%8 ola, Die Sehnsucht der Veronika Voss und Die Ehe der Maria Braun werden auch im
Handel unter dem Titel BRD-Trilogie im 3-DVD Schuber verkauft.
*“Wesentlich sind auch die Filme mit Brigitte Mira: Angst essen Seele auf (1973) und Mutter
Klisters® Fahrt zum Himmel (1975). Obwohl Fassbinder immer wieder subtile Portraits
unterschiedlicher Frauen zeigte, wurden diese Filme nicht immer positiv rezipiert. Thomsen
schreibt: ,Dass Fassbinders Frauenfilme fiir groBe Teile der Frauenbewegung der 70er
Jahre schwer zu akzeptieren waren, liegt daran, dass Fassbinder sich auch Kritik an
Frauen erlaubt. (...)In einer solchen Zeit musste es provozieren, dass Fassbinder seine
Frauen entsprechend der Uberschrift schilderte, die er einem Essay (iber Hanna Schygulla
gab: >Kein Star, nur ein schwacher Mensch wie wir alle<.”. Thomsen. 1991, S.352.
Thomsen. 1991, S. 353. Zit. in: Achim Haag: Deine Sehnsucht kann keiner stillen. Rainer
Werner Fassbinders Berlin Alexanderplatz. 1992, S.64. Haag zitiert darin Schitte in
Filmbuch 1982.
" Thomsen. 1991, S. 353. Zit. in: Haag. 1992, S.63.

600

135



nach der Entlassung ins Ausland gehe und erst nach Oswalds Tod wieder
zuruckkehre, worauf Hermann einwilligt. Maria steigt die Karriereleiter hoch und
ihr Einfluss auf Oswald und innerhalb der Firma nimmt zu, sodass sie sich bald
ein Haus kaufen kann. Als nach Oswalds Tod Hermann zu ihr zurtckkehrt,
spuren beide, dass sie sich im Lauf der Jahre voneinander entfremdet haben.
Bevor die Erkenntnis in bittere Realitat umschlagt, setzt eine Gasexplosion
ihrem Schicksal ein jahes Ende: Aus Unachtsamkeit sprengen sie sich mitsamt
ihrem Haus und dem von Oswald vererbten Vermogen in die Luft.

Gedreht wird Die Ehe der Maria Braun in 35 Tagen im Zeitraum Januar bis
Marz 1978. Nach einer Vorauffihrung am 22. Mai 1978 auf dem Filmmarkt in
Cannes, findet die Premiere am 20. Februar 1979 auf den Filmfestspielen Berlin
statt, Widmungstrager ist Peter Zadek.?®? Fir das Drehbuch zeichnen sich
Peter Marthesheimer und Pea Frohlich nach einer Idee von Fassbinder
verantwortlich.%%

6.5.2. Materialanalyse

Die Musik zu Die Ehe der Maria Braun ist exemplarisch fir Rabens Verstandnis
von Komposition fir Theater und Film. Indem er bereits existierende Musik
innerhalb eines neuen inhaltlichen Kontexts verwendet — mit gleichzeitigem
Verzicht auf jegliche Form von Eklektizismus —, erfahrt das musikalische
Material eine neue semantische Aufladung und wird somit Teil des der
Komposition zugrunde liegenden musikalischen Materials. In seiner Bedeutung
ist es genau so wichtig, wie neu komponiertes Material — ergo melodische,
harmonische, rhythmische und instrumentale Wendungen. Demzufolge ist es
nicht verwunderlich, dass eher konservativ und traditionell denkende
Komponisten wie Leonard Bernstein, der der Urauffihrung auf den Berliner
Filmfestspielen beiwohnte, eben dies kritisierte: Rabens kompositorische
Leistung sei doch sehr gering, weil es nur wenige Stellen im Film gabe, fur die
er Musik komponiert hatte.®®

Tatsachlich gibt es nur vereinzelt Stellen im Film mit von Raben neu
komponierter Musik. Im Wesentlichen handelt es sich dabei um musikalische
Akzente®®” bzw. musikalische Ausrufezeichen, die entscheidende Momente im
Film hervorheben und in ihrer Verwendung auf den ersten Blick an gangige und
bekannte Verfahrensweisen in der Filmmusik erinnern. Dass dennoch ein
Unterschied besteht, wird das Unterkapitel Filmmusikanalyse zeigen.

Dieses Verfahren, das Raben erstmals in Die Ehe der Maria Braun verwendet,
und das an einigen Stellen auf den ersten Blick fast Ubertrieben wirkt, wird er

€92Fischer. 2004, S.644. Die genaue Widmung lautet: ,Fiir Peter Zadek®”.

*%Epda.

m Gesprach vom Herbst 2005. (Michael Emanuel Bauer: Gespréche mit Peer Raben. nicht
dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

®°pje kursive Schreibweise soll verdeutlichen, dass in dieser Arbeit unter Akzent ein
eigenstandiger musikalischer Terminus verstanden wird.
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1980 in Lili Marleen fortfuhren. Dass diese Akzente trotzdem nie platt wirken,
liegt an Rabens Instrumentation und an der Tatsache, dass die Akzente
harmonisch bisweilen frei tonale Klanggebilde sind. Damit gelingt es ihm, selbst
in einzelnen, punktuellen Momenten, seine musikalisch — vor allem seit
Bolwieser (1976 /1977) - erweiterte Sprache deutlich zum Ausdruck zu bringen.

Rabens Akzent- Technik erinnert stark an den Umgang mit Akzenten in den
Filmen von Douglas Sirk. Gleich zu Beginn des Films Written on the Wind
(1957), gibt es einen dissonant eingefarbten Akzent in der Musik, als der
angeschossene Kyle Hadley aus der Villa Hadley wankt und zu Boden sturzt,
gleichzeitig erfolgt ein harter Schnitt auf die nachste Szene. Dem Zuschauer
erschlief3t sich erst am Ende des Films, dass es sich dabei um eine Ruckblende
gehandelt hat.

Die Reihenfolge der Akzente in Die Ehe der Maria Braun sieht wie folgt aus:

1. Akzent (00:19:58 — 00:20:05): Maria Brauns Freundin Betti beantragt
beim Arzt ein Gesundheitszeugnis, um weiterhin als Animierdame in der
amerikanischen ,Moonlight®- Bar arbeiten zu kénnen. Dieser kann es ihr
jedoch nicht ausstellen. Von der gesellschafts-politischen Situation vollig
Uberfordert, hat der Arzt schon lange resigniert und ist mittlerweile
Morphium abhangig. Als Betti die Praxis verlasst, zeigt die
Kameraeinstellung den resignierten Arzt, wahrend im Hintergrund Maria
Braun das Sprechzimmer betritt. Der Akzent beendet die Szene mit Betti
und leitet die neue Szene mit Maria Braun ein.

2. Akzent (00:22:04 — 00:22:09): Der Akzent fallt auf den Arzt, der sich
gerade Morphium gespritzt hat und beendet die Szene.

3. Akzent (00:26:58 — 00:27:02): Maria Braun und der Besatzungssoldat
Bill gehen im Wald spazieren. Die Szene endet wiederum mit einem
musikalischen Akzent.

4. Akzent (00:40:10 — 00:40:18): Maria Braun steht vor Gericht und wird
des Mordes an Bill bezichtigt. Der Musikakzent fallt auf einen
Kameraschwenk, der, das der Verhandlung beiwohnende Publikum
zeigt.

5. Akzent (01:07:31 — 01:07:36): Maria Braun und Oswald sind in ihrem
Liebesnest. Der Akzent fallt auf Maria Brauns Angebot, Oswalds Geliebte
zu sein.

6. Akzent (01:13:37 — 01:13:52): Maria Braun kommt aus dem Notariat
und wird dabei von Oswald heimlich aus dem Auto beobachtet. Der
Musikakzent fallt auf den, im Auto sitzenden Oswald.

7. Akzent (01:20:14 — 01:20:25): Maria Brauns Mutter fallt in die Arme

ihres neuen Liebhabers Wetzel. Der Akzent erfolgt jedoch nicht abrupt,
sondern wird langsam vorbereitet (01:19:45).
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8. Akzent (01:26:19 — 01:26:24): Maria Braun besucht ihren Mann im
Gefangnis und bietet ihm ihr verdientes Geld an. Dieser lehnt jedoch ab.
Der Musikakzent fallt auf die Kameraeinstellung, die Maria Braun zeigt,
wie sie das Geld wieder in die Handtasche steckt.

9. Akzent (01:29:04 — 01:29:06): Oswald ruft Maria Braun an.

10. Akzent (01:29:30 — 01:29:35): Oswald erreicht Maria Braun nicht,
stattdessen nimmt ihre Mutter den Horer ab.

11. Akzent (01:30:20 — 01:30:25): Maria Braun arbeitet im Buro und bittet
Oswald, sie nach Hause zu bringen. Der Akzent fallt auf Oswald, wie er
in der Tur steht und spurt, dass Maria Braun auf Distanz zu ihm geht.

Beim 1. Akzent und beim 2. Akzent handelt es sich jeweils um frei tonale,
elektronisch verfremdete Kombinationen aus Orgel- und Akkordeonklangen, die
in ihrer Tonanordnung auf ubermafligen Dreiklangen basieren. Der 3. Akzent
wird von einem lberméBigen F—Dur Akkord bestimmt, der Uber eine Dauer von
vier <, in 5 gleichmaRig repetiert wird. Im 4. Akzent fiihrt Raben das Prinzip
der =& - Repetition zwei Takte lang fort. Die, dem 4. Akzent zugrunde liegende
Akkordprogression

| Gm F#m | Fm Em®% |

orchestriert er mit tremolierenden Streichern und einer <5 - Bewegung im
Klavier. Der 5. Akzent basiert auf einem Orgelklang, bestehend aus zwei
Akkordeon, die jeweils tber eine Dauer von einer < in 3 repetiert werden:

| C+ C#+

Im 6. und 7.Akzent greift Raben, im Gegensatz zu den vorherigen Akzenten,
auf wesentlich komplexere Formen der Akkordgestaltung zuruck.

So ist der 6. Akzent ein aus Orgel-, Akkordeon- und Streicherkombinationen frei
tonal gebautes Motiv, wahrend der 7. Akzent aus einer absteigenden Sequenz
unterschiedlicher Akkordstrukturen — instrumentiert mit elektronischer Orgel und
einem solistisch geflhrten Kontrabass - besteht. Der 8. Akzent ist eine
Reminiszenz an den 3. Akzent, der jedoch hier auf einem dbermé&Bigen C-Dur
Akkord basiert. Mit dem 9. Akzent knupft Raben an das Prinzip des 4. Akzents
an. Er verteilt einen F#-Moll Akkord in < - Repetitionen auf zwei < . Der 10.
Akzent wiederum arbeitet mit einer aus unterschiedlichsten Akkordstrukturen
bestehenden auf- und absteigenden Sequenz. Der letzte, 11. Akzent ist eine
variierte Wiederholung des 8. Akzents: Streicher repetieren einen lbermélligen
C-Dur Akkord iiber eine Dauer von vier < in durchgehenden 5.

Neben den musikalischen Ausrufezeichen in Form der zuvor erlauterten
Akzente, gibt es auch einige Stellen im Film, fur die Raben neue Musik

%%Generell bietet sich die enharmonische Verwechslung an, da die Musikakzente in keinem
funktionsharmonischen Kontext stehen.
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komponiert hat. Am aufschlussreichsten ist dazu die Aufnahme der
Orchestersuite The Marriage of Maria Braun: Suite.®”” Die knapp sieben
Minuten dauernde Suite zeigt, wie gering der Anteil an neu komponierter Musik
in Die Ehe der Maria Braun ist. Neben einer, in bester Hollywoodmanier
geschriebenen Fanfareneinleitung & la 20th Century Fox,°®® enthalt die Suite
auch Musik, die im Film nicht zu horen ist. Ob diese Musikstellen ursprunglich
Teil der Filmmusik waren und nicht verwendet wurden, oder ob Raben sie
ausschlief3lich fur die Suite komponiert hat, lasst sich nicht sagen.

Nach der, etwa 28 Sekunden dauernden Einleitung, erklingen im Akkordeon die
ersten vier Takte des Deutschlandliedes.®® Nahtlos spielen Orgel und Klavier
zweimal den 4. Akzent mit der Sequenz der vier halbtaktig absteigenden
Dreiklinge Gm F#m | Fm Em. Der erste Satz’’® endet nach einer etwa
einminutigen Passage, die viele fur Rabens Musik charakteristische Merkmale
enthalt: Kryptisch und spréde, geradezu unbeholfen wirkende rhythmische und
harmonische Wendungen, gepaart mit volksliedhaften Allusionen im Melos.
Diesen heimelig, einlullenden Charakter erreicht Raben mittels einer einfachen
in Terzen und Sexten ausgesetzten Melodie, die er mit FIGten und Streichern
instrumentiert.

In 00:02:19 beginnt der zweite Satz. Eroffnet wird er mit einer variierten,
dreimaligen Wiederholung des 4. Akzents: So kommen beim zweiten
Durchgang zwei Oboen hinzu und im dritten Durchgang verleiht Raben den vier
Akkorden Gm F#m | Fm Em mit dissonanten Nebentoneinstellungen eine
zusatzliche Farbe. Nach einer kurzen Generalpause beginnt in 00:02:53 ein frei
tonaler, mit Streichorchester elegisch gespielter Abschnitt, der ab 00:03:19 mit
einem gut einminutig dauernden, scherzoartigen, rhythmischen Teil kontrastiert
wird. Dieses Scherzo ist mit seiner rhythmisch und harmonisch dissonant
eingetrubten Musik durchaus als Verweis auf die erstmalig in Bolwieser
erweiterte Tonsprache zu sehen. Gleichzeitig sind in den solistisch, konzertant
gefuhrten Passagen von Akkordeon und Klavier deutliche Anklange an eine
Konzertform erkennbar. Der zweite Satz endet ungewohnlich mit dem einsamen
Summen eines Frauenchores, der sofort Assoziationen an die
Trummerlandschaft, wie sie im Film gezeigt wird, aufkommen lasst und ein
leises Singen der Trimmerfrauen imitiert.

Der dritte Satz wird durch ein im Film immer wiederkehrendes Thema eroffnet
(00:04:35). Neben den zuvor analysierten Akzenten, ist es das einzige

7|n der Einspielung des Kurt-Graunke-Orchesters auf Fassbinder / Peer Raben. 3 CD-Box,

herausgegeben von Alhambra AG 1993.

®%Dass diese Einleitung keineswegs der spatromantischen Musiksprache von Hollywoods
Filmmusik entspricht, sondern nur deren Gestus zitiert, erklart sich bei Raben von selbst:
So beginnt die Einleitung traditionell mit Pauken und Fanfaren sowie den Ublichen
Dreiklangsbrechungen, verlasst jedoch nach wenigen Takten die Tonalitdt und wechselt in
frei tonale Klangstrukturen.

%°Das Deutschlandlied — ebenso von einem Akkordeon gespielt - ist ein wortliches Zitat aus
dem Film. (00:15:06 — 00:15:16)

®%Auch wenn keine Partitur zur Suite The Marriage of Maria Braun existiert, liegt die
Vermutung nahe, dass Raben die Suite in Satze unterteilt. Anhand der Aufnahme sind — im
Unterschied zur Bolwieser — Suite - deutlich satzartige Strukturen erkennbar.
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pragnante Thema in Die Ehe der Maria Braun und mit den vielen Zitaten von
musikdramaturgischer Relevanz.

Uber einem Orgelpunkt von Violoncelli und Kontrabassen und begleitet von
einzelnen Glockenspielschlagen, spielt das Akkordeon im langsamen Tempo
(< = ca. 63 MM) ein sechstaktiges melancholisches Thema, das sich durch
eine lamentierende, im Wesentlichen aus kleinen und grossen Sekunden
bestehende, absteigende Tonfolge auszeichnet:
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NB 9: The Marriage of Maria Braun: Suite. Thema aus dem 3. Satz (00:04:35).611

Unerwartet mindet das Thema in eine von Streichertremoli aufgewlhlte
Passage, die in 00:05:20 endet.

Daran anschlieRend, erklingt unvorbereitet ein, an irische Tanzmusik®'
erinnernder, vollig aus dem Kontext fallender kurzer Einschub, der wie ein
Fremdkorper wirkt. Ein inhaltlich Sinn machender Konnex ist hier nicht
vorhanden. Im ganzen Film gibt es keine einzige Bildsequenz, die auch nur im
weitesten Sinne das Thema Irland, irische Lebensart oder irische Musik streift.
Wenn Uberhaupt, dann kdnnte diese Musik noch am ehesten als Subtext flr
Bills Herkunft gesehen werden: Bill als Gl irischer Abstammung? Auch wenn
dem so ware, so ist es flr den Plot nicht grol3 von Bedeutung. Demnach kénnte
das heilden, dass diese Musik speziell fur eine Bildsequenz komponiert wurde,
die im Rohschnitt vielleicht vorhanden war, aber fur die endgultige Filmfassung
wieder verworfen wurde. Das ist jedoch eher unwahrscheinlich.

Wenn es also keine auf den Filminhalt bezogene Begrindung gibt, dann muss
sie in der Musik selbst liegen. Das scheint hier auch der Fall zu sein. Der
Grund, warum Raben diese Musik verwendet, ist ausschlieRlich
musikasthetischer Natur und bezieht sich auf das Denken Igor Strawinskijs, der
neben Gottfried Wilhelm Leibniz pragend fur Rabens musikasthetisches
Denken ist®':

®"yoice down bedeutet, dass es sich bei der notierten Note um die top note des jeweiligen
Akkordes handelt.

Dies liegt in erster Linie an der Verwendung von Tin-whistle und Tamburin.

®13vgl. die Kapitel 5.2. und 5.3.

612
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sch glaube, dass die Musik ihrem Wesen nach unféhig ist, auch nur
irgendetwas auszudriicken: sei es nun ein Geflihl, ein Verhalten, einen
psychischen Zustand, ein Naturphdnomen oder dergleichen mehr. Der
Ausdruck war niemals eine immanente Eigenschaft der Musik. ™

In dieser Passage formuliert Strawinskij, was Raben vielleicht dazu bewogen
hat, diese kurze, irisch klingende Tanzmusik in die Suite einzubauen. Ist die
Musik, Strawinskij zufolge, ,unfdhig® irgendetwas auf’er Musik selbst zu sein,
muss die ldee, warum Raben diese Musik fur The Marriage of Maria Braun:
Suite komponiert hat, in der Musik per se gesucht werden. Und genau hier wird
man flndig: In der musikalischen Gattung der Suite.

So war es im Barock gangige Praxis, zwischen 3. Satz (Sarabande) und 4.
Satz (Gigue) einen weiteren Tanz ad libitum einzufligen. Daraus resultiert die
im Barock haufig vorkommende flinfsatzige Suite. Und eben diese Praxis liefert
die Erklarung, warum Raben diesen, aus dem Kontext gerissenen irischen Tanz
einfugt.

Der vierte und letzte Satz beginnt in 00:06:06 und ist ein leicht bewegter
Walzer, dessen einfaches Thema an das Thema im dritten Satz erinnert.
Gespielt vom Klavier, wird es von einfachen pizzicati in den Streichern begleitet,
die hin und wieder von kurzen, perkussiven, Xylophonschlagen erganzt
werden. Mit dem pldtzlichen Hinzukommen einer harmonisch schiefen Ebene
in den Streichern ab 00:06:41, endet die Suite abrupt in 00:06:50.

In der Suite zu Die Ehe der Maria Braun wird deutlich, wieviel musikalisches
Material Raben fur den Film komponiert haben muss bzw. flr die Suite neu
komponiert hat, um ein eigenstandig bestehendes Werk zu schreiben.
Unabhangig davon ist The Marriage of Maria Braun: Suite ein gutes Beispiel
daflr, dass Rabens konzertante Werke nicht nur blof3e Aneinanderreihung von
Themen sein mussen, sondern auch durch das Hinzufigen von neu
komponierter, im Film nicht vorhandener Musik, als absolute Musik ihre
Berechtigung haben kdnnen.

6.5.3. Filmmusikanalyse

In Die Ehe der Maria Braun ist die Filmmusikanalyse ohne die Untersuchung
des verwendeten musikalischen Fremdmaterials nur eingeschrankt moglich.
Filmmusikanalyse und found footage mussen daher als zusammengehorig
betrachtet werden. Um jedoch die anfangs methodisch eingefuhrte Matrix nicht
zu verlassen, beschrankt sich der folgende Abschnitt ausschlie3lich auf einen
Nachtrag zu den bereits im Unterkapitel Materialanalyse behandelten Akzenten.

#"Eubini. 1997 / 2007, S. 289. Zit. in: Igor Strawinskij: Chronique de ma vie. Paris 1930, Band
II, S.116. Damit macht Strawinskij deutlich, dass er Hanslicks Kritik an einer Gbermafigen
Geflhlsasthetisierung von Musik durchaus ernst nimmt.
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Bei diesen Akzenten handelt es sich keinesfalls um blofde musikalische Topoi,
wie sie landlaufig in der Filmmusik verwendet werden, und die zumeist
illustrierende Funktion haben. In Die Ehe der Maria Braun fungieren die
Akzente als inhaltlich semantische Aufladung, die untrennbar mit der Person
der Maria Braun verbunden ist. Mit Ausnahme des 2., 7. und 70. Akzents ist
Maria Braun in allen anderen, mit Akzenten versehenen Szenen direkt prasent.
2., 7. und 10. Akzent nehmen indirekt auf Maria Braun Bezug: Sowohl Maria
Brauns Arzt (2. Akzent), der sie schon von Kindesbeinen an kennt, als auch die
Mutter (7. und 10. Akzent), sind wichtige Bezugspersonen in ihrem Leben.
Zugleich zeichnen alle elf musikalischen Akzente ein aufschlussreiches
Psychogramm der ,Mata-Hari®"® des deutschen Wirtschaftswunders, einer
willensstarken Frau, die entschlossen und skrupellos ihren Weg geht, ,als
gewissenlose Opportunistin, die sich ihren Teil vom Kuchen holen will.®'®; und
die schlussendlich an ihrem Glauben, sich das Gluck und die Liebe zu ihrem
Mann erkaufen zu konnen, zerbricht. Die Akzente in Die Ehe der Maria Braun
werden ausschlieBlich extradiegetisch verwendet, zugleich fungieren sie aber
auch syntaktisch. Durch das Betonen, fur den Verlauf des Films zentraler
Einstellungen, werden die Akzente zu einer Art KapitelUberschriften, die, auch,
wenn nicht visuell erfahrbar, quasi als subtile akustische Schwarzblenden
fungieren. Damit greift Raben auf das in Fassbinders Filmen haufig verwendete
Verfahren der inhaltlichen Gliederung in Kapitel zuriick.®"

6.5.4. found footage

Eine wichtige Rolle innerhalb des musikalischen Konzeptes und der
Musikdramaturgie von Die Ehe der Maria Braun kommt der Gerauschebene
und der Verwendung von historischen Zitaten zu.

Indem Leonard Bernstein den Aspekt des found footage vollig aulder Acht lasst,
wird seine Kritik am mangelnden Anteil neu komponierter Musik im Film,
Rabens kompositorischer Leistung nicht gerecht. Dies liegt nicht nur darin
begrindet, dass Bernstein einer anderen Generation angehort, sondern
vielmehr darin, dass sein Verstadndnis von Musik im Film vom klassisch
amerikanischen Hollywoodfilm gepragt ist und sich vollig diametral
entgegengesetzt zum asthetischen Verstandnis des Neuen Deutschen Film®'®
verhalt. Wahrend im Hollywoodfilm Musik vorrangig als neu komponierte
Instrumentalmusik verstanden wird — ein Musikverstandnis, das ganz und gar in
der Tradition der spatromantisch grol3 angelegten Orchestermusik steht und

®®Harald Pauli (FOCUS): DVD-Klappentext Die Ehe der Maria Braun. FOCUS Edition / 42.
2005.

*'°Epda.

®"Eine wesentliche Inspiration dafiir ist sicher Godards Vivre sa vie (1962). Fassbinder
verwendet das Verfahren bereits in seinen Theaterstiicken und spater auch in seinen
Filmen u.a. in Fontane Effi Briest (1974), Berlin Alexanderplatz (1979 / 1980) sowie in
Querelle (1982). Raben wiederum Ubertragt Fassbinders Technik der Kapitellberschriften
musikalisch neben Die Ehe der Maria Braun u.a. auf Filme wie Katzelmacher (1969), oder
Berlin Alexanderplatz.

8Und ebenso diametral entgegengesetzt zum asthetischen Verstandnis der Nouvelle Vague.
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seine Wurzeln in der Musik von Erich Wolfgang Korngold hat -, schliel3t Musik
im progressiven deutschen und franzdsischen Film — ganz abgesehen von der
intellektuellen, theoretischen und musikasthetischen Erfassung des inhaltlichen
Sujets - auch die Gerauschebene mit ein — und knupft damit an die
kunstlerischen Ergebnisse der musique concrete an.

Demzufolge existieren neben Musik im klassischen Sinne, noch andere
,Tone®'® auf der Tonspur - Sprache und Gerdusch -, die Einzug in den Film
finden und Musik werden, wenn sie bewusst und folgerichtig unter
musikdramaturgischen Aspekten in Bezug zu den Bildern gesetzt werden.®®
Die ersten Versuche bezuglich der Wirkung von ,, Ténen®im Film gehen bereits
auf René Clair zurick. Neben Die dritte Generation ist Die Ehe der Maria Braun
der zweite wichtige Film Fassbinders, der bereits beim ersten Horen die grolde
Bedeutung der Gerauschebene innerhalb des Film- und Musikkonzeptes
erkennen lasst. Ebenso wie in Die Dritte Generation durchdringen sich auch in
Die Ehe der Maria Braun Gerauschebene und Zitatebene.

So wird z.B. gleich zu Beginn des Films das Adagio molto e cantabile im lll.
Satz aus Beethovens 9. Sinfonie vom Larm der niederfallenden Bomben
ubertont. Raben erklart dazu:

,Beethoven steht daftir, was zerstért wird, sprich: die deutsche Kultur geht mit
Beethoven im Bombenhagel unter.®%'%%

In Rabens Ausfihrung zeigt sich deutlich, welche wichtige Rolle das
intellektuelle Durchdringen des Filmsujets fur die Erstellung eines schlussigen
musikdramaturgischen Konzeptes spielt. Auf Karbans Feststellung, dass Musik
sehr spartanisch in Die Ehe der Maria Braun eingesetzt werde, erlautert Raben:

,Das war eine gewisse Absicht, denn eine grundlegende Idee fiir die Musik war,
wie man auch musikalisch bei Null anféngt. Adorno sagte doch, dass man nach
Auschwitz keine Gedichte mehr schreiben kbnne — so &hnlich dachte ich auch

in Bezug auf die Musik. %

Nach dem Larm des Bombenhagels ware Stille die logische Konsequenz. ,Aber
Stille allein ist im Film irgendwie keine Stille®**, deshalb fiillt Raben diese Stille

%/on Ténen spricht Gilles Deleuze im zweiten Band seiner Abhandlung iber das Kino.

(Deleuze. 1997, S.300). Er unterteilt sie dabei in drei Gruppen: Reden (was hier als
Sprache bezeichnet wird), Gerdusche und Musik. Fir Deleuze bedeutet Musik
ausschlieBlich originar fur den Film komponierte Musik, wahrend m.E. auch Sprache und
Gerausch zu Musik werden, wenn sie musikalisch sinnvoll eingesetzt werden.
®pjeser Ansicht ist auch Norbert Jirgen Schneider. (Schneider. 1990, S.19).
621 paer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
®2Djeses Zerstoren von Beethovens 9. Sinfonie entspricht dem, was Raben 1995 auf dem
Musik und Film Viennale Symposium als Musik-Shock (sic) bezeichnet. Flinn. 2004, S.71.
Zit. in: Peer Raben: Musik-Shock. Musik und Film Viennale Symposium. Gesellschaft fir
Film und Medien. Wien 28.4. — 1.5.1995. Auf den Neologismus Musik-Shock wird in der
Filmmusikanalyse von Lili Marleen noch naher eingegangen.
Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
Ebda. Wobei in dieser Aussage durchaus die Beobachtung von John Cage mitschwingt,
dass es keine absolute Stille gibt. Wenn Raben davon spricht, dass es im Film keine Stille
gibt, bezieht sich das einerseits auf das Medium Film — ganz trivial: Filmrolle,

623
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mit einem leisen Summen der Trimmerfrauen. Auch hier wird deutlich, dass
sich Gerausch- und Zitatebene gegenseitig bedingen: Stille, die als Teil der
Gerauschebene mit einem diffusen Summen der Trimmerfrauen zu geféarbter
Stille wird.5® Rabens Versuch die historische Stunde Null mittels Zitate
musikalisch umzusetzen, fuhrt er konsequent weiter:

,Danach gibt es zunéchst einmal wirklich nur Partikel, z.B. Akkordeonfetzen
vom >Deutschlandlied<, das dadurch fast wie eine kleine Ruine rumsteht
(spater kommen aus der Musik auch so kleine Erinnerungsfetzen, die eigentlich
Jjene Zeit représentieren, irgendeine Zarah-Leander-Zeile etwa oder auch
>Ganz Paris trédumt von der Liebe<®?°).%%"

Wie in anderen Musiken zu den Filmen Rainer Werner Fassbinders, nimmt
auch in Die Ehe der Maria Braun das Akkordeon eine Sonderstellung ein.
Gerade das Akkordeon eignet sich ideal fur die so oft verwendete Terzen- und
Sextenseeligkeit®?®, die in ihrer einfachen, dem Volkslied verhafteten Manier ein
wichtiges Element innerhalb Rabens musikalischer Sprache ist. Neben
solistisch  eingesetzter Oboe und  Trompete, sowie einfachen
Streicherbesetzungen, bestimmt das Akkordeon vielfach das Klangbild der
jeweiligen Filmmusik. Fur Raben ist das Akkordeon Synonym fur eine scheinbar
heile und ungetriibte Welt einer kleinbiirgerlichen Gesellschaft.®®*® So ist es
auch in Die Ehe der Maria Braun der Fall:

,Das Akkordeon ist im Film Uberhaupt so eingesetzt, dass es suggeriert, man
wolle mit Musik wieder Harmonie schaffen — aber das Akkordeon ist, wenn man
es immer in einer bestimmten Weise benutzt, ein kldglicher Versuch, zu klingen.

Vorflhrkamera, etc. Also die Hardware, die — einfach unvermeidbar — Gerausche von sich
gibt. Andererseits knupft er an John Cage an und setzt mit dem leisen Summen der
Trimmerfrauen gleichzeitig - aus musikdramaturgischer Sicht - auch einen inhaltlichen
Gegenpol zum lauten Getdse der Bomben: ,Das schien mir der beste Nullpunkt fiir Musik.
Wenn man die Musik alleine hért, ist diese Uberlegung noch ein bisschen deutlicher
erkennbar, aber in der Filmmischung ist es wirklich nur etwas, das man fast nur ahnt, im
Grunde aber gar nicht richtig wahrnimmt.“ (Ebda.).

Mit geférbter Stille bzw. gefarbter Pause ist eine in der Neuen Musik gangige Formulierung
gemeint, die sich auf unterschiedlichste kompositorische Unsetzungen der John
Cageschen Erkenntnisse bzgl. Stille in der Musik bezieht. Z.B. in Luigi Nonos
Streichquartett Fragmente — Stille, An Diotima, oder Karlheinz Stockhausens Klavierstiick
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%|m Original heiRt der Titel / love Paris und stammt von Cole Porter. Raben und Fassbinder

verwenden im Film die Interpretation von Caterina Valente. An dieser Stelle sei vermerkt,
dass Die Ehe der Maria Braun exemplarisch fir Fassbinders Vorliebe ist, im Film auch auf
Schlager zuruckzugreifen. Mit der Verwendung von gezielt ausgesuchten Schlagern,
gelingt es ihm nicht nur, bestimmte historische Zeiten, in denen die Filme spielen, zu
zeigen, sondern auch sublim gezeichnete Gesellschaftsbilder zu zeichnen. Neben Ganz
Paris trdumt von der Liebe setzen Fassbinder und Raben noch eine ganze Reihe anderer
Schlager bzw. Evergreens ein: Moonlight Serenade (Parish / Miller), In the Mood (Garland
/ Razaf), beide Titel interpretiert von Glenn Miller. Des weiteren Sunrise Serenade (Carle /
Lawrence), Capri-Fischer (Winkler / Siegel), sowie Nur nicht aus Liebe weinen (Mackeben /
Beckmann). (Fischer. 2004, S.644).

Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

Das liegt u.a. an den vielfaltigen Mdéglichkeiten der Registrierung und der spezifischen, vom
Tremolo bestimmten Klangfarbe, die kennzeichnend fir den Akkordeonklang sind.

29Sjehe u.a. die Musiken zu Bolwieser, Lili Marleen oder Berlin Alexanderplatz.
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Ich habe es auch zusétzlich ein bisschen elektro-akustisch verfremdet, damit
diese Armlichkeit des Klanges noch stérker zum Tragen kommt.“*°

Eine, der innerhalb Rabens Zitattechnik subtilsten und virtuosesten Stellen, wie
sie vielleicht nur noch in Lola (1981) vorkommt, ist in 01:00:37 zu horen.
Wahrend im Hintergrund ein Klavierkonzert von Mozart zu horen ist und Oswald
Uber das Versagen seiner Firmenpolitk spricht, setzt er sich an den Fligel und
spielt exakt zu Mozarts Musik: Er spielt in die Pausen des im off erklingenden
Mozartschen Klavierthemas, quasi als Echo, wortlich eben dieses Thema. Mit
diesem ausgeklugelten Kunstgriff verknipft Raben die Musik im off mit der
Musik im on. Mozarts Thema charakterisiert zum einen den gebildeten
Unternehmer Oswald, zum anderen steht es in seiner leicht dahinplatschernden
Weise fiir dessen Naivitdt und Gutglaubigkeit.?®' Raben beschreibt diesen
Moment folgendermalen:

,Dann gibt es eine ganz interessante Szene, die zunidchst ganz harmlos
aussieht: er (Anm.: Oswald) spielt eine Mozartplatte und kommt auf die Idee,
selber noch dazu mitzuspielen. Dabei verliert er die Synchronitat. Dies ist ein
Zeichen dafiir, dass er die kleine Harmonie, die in seinem eigenen Thema watr,
ver/oggg hat. Der Versuch, sie liber Mozart noch einmal zu finden, scheitert
(...).°

Dass diese Idee wirklich gut ist, steht ausser Frage, umso bedauerlicher ist es,
dass sie sich nicht ganz einlost, da die Absicht, den Verlust von Oswalds
innerer Harmonie zu zeigen, nur vage auszumachen ist. Selbst bei
mehrmaligem Anhoren dieser Stelle ist eine Asynchronitat, wie sie Raben
berschreibt, kaum zu erkennen — das Thema ist zu gut gespielt. Zudem bleibt
unklar, was Raben meint, wenn er im Interview mit Karban davon spricht, dass
in der darauf folgenden Szene Oswalds Thema eindeutig dissonant sei.®*®

Rabens Ausgangsbasis fur eine subtile Verknlpfung von Bild-, Gerausch- und
Musikebene, wie es in Die Ehe der Maria Braun der Fall ist, liegt im
Wesentlichen an der ,holzschnittartige(n) Qualitat®** des Films, entspricht aber
auch der Herangehensweise Fassbinders bezuglich Bild- und Tonverhaltnis.
Ebenso wie bei Raben, wird Fassbinders Umgang mit Bild und Ton an vielen
Stellen stark vom Subtext bestimmt. So wirkt die Szene, in der Maria Braun in
einem vornehmen Restaurant speist, geradezu zynisch, wenn aus dem Radio
die Meldung ertdnt, dass der Aufbau der Bundeswehr nun endgultig
beschlossen sei und Maria Braun daraufhin vom Tisch aufsteht, um sich
anschlieRend zu iibergeben.5*

0peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

®'Epda.

%2Epda.

®3Epda. In der folgenden Szene liegen Oswald und Maria Braun im Bett, die Szene ist ganz
ohne Musik.

**Epda.

3peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban. 1993.
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Exemplarisch, wie derartig feines semantisches Aufladen der Bildeinstellung
musikalisch funktionieren kann, ist auch die Szene, in der Maria Braun ihrem
Mann Hermann im Besucherraum des Gefangnisses gegenubersitzt:

Die Szene beginnt (01:05:05), als Maria Braun ihren Mann im Gefangnis
besucht und ihm von Oswald erzahlt, dass sie mit ihm geschlafen hat, um ihm
zuvorzukommen und damit ihre Unabhangigkeit zu bewahren. Im Hintergrund
ist ein Gefangniswarter zu sehen, und Maria Braun betont, dass es ihr nichts
ausmache, wenn dieser das Gesprach mitverfolge. Zu Beginn dieser Szene ist
aus dem off das pragnante Thema (NB 9) im pianissimo zu hoéren, das in
01:05:42 endet.

Von 01:05:51 — 01:06:22 erklingt leise ein gleichmaRiges Klappern der
Gefangnisschlussel. Der anfangs der Szene in einer kurzen Einstellung
gezeigte Warter ist nun nicht mehr zu sehen, sondern nur noch im Klappern der
Gefangnisschlussel anwesend und hort das Gesprach mit. Raben greift damit
gekonnt auf die Moglichkeiten der musique concrete zurick und erzeugt mit
dem gleichmaRig rhythmischen Klappern der Schlussel eine statische,
gleichzeitig aber leicht bewegte Flache. Raben wendet damit einen eleganten
Kunstgriff an, weil er mittels des leisen Klapperns nicht nur die Aufmerksamkeit
des Horers bzw. Zuschauers auf die Musik lenkt, sondern auch dessen Gehor
fur den gesgrochenen Text scharft, und damit die Gewichtung des Inhalts
hervorhebt®®:; Im Gesprach mit Maria Braun, in dem sie Hermann offen den
Grund far ihr Verhaltnis mit Oswald darlegt, stellt dieser die Frage, ,,0b es denn
jetzt so sei, zwischen den Menschen draul3en, so kalt?” In dieser Frage steckt
Fassbinders zentrale Kritik am Deutschland der Wirtschaftswunderjahre, in dem
jeder an sich selbst denkt und ihm fur das eigene Wohl jedes Mittel recht ist.
Eine Tatsache, an der letztendlich auch Maria Braun zerbrechen wird.

6.5.5. Zusammenfassung

Musikalisch zeichnet sich Die Ehe der Maria Braun durch den sparsamen
Einsatz von Musik aus. Der Schwerpunkt liegt dabei weniger auf neu
komponierter Musik, als vielmehr auf der gekonnten Verwendung von Zitaten in
Verbindung mit Gerauschen sowie deren inhaltliche Verknipfung zum Film. Die
Ehe der Maria Braun ist in seiner filmischen und musikalischen Machart
mustergultig fir den ausgereiften Umgang mit found footage:

,Der Héandler auf dem Schwarzmarkt pfeift den |. Satz von Beethovens
5.Symphonie, damals als Erkennungsmelodie der BBC fiir ihre deutschen
Sendungen jedem vertraut. (...) Der Soundtrack enthélt die Signatur der Zeit:
Es beginnt mit >La Paloma<, und Opa Beger summt noch das >Horst-Wessel-
Lied<. Betti imitiert Zarah Leander: >Nur nicht aus Liebe weinen.< (...) Spéter

®®Diesen Kunstgriff verwendet Raben des Ofteren. So auch in seinen Schauspielmusiken, wie

z.B. in Die Nacht des Leguan von Tennessee Williams, in der Inszenierung von Peter
Zadek am Burgtheater Wien, 2002. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdache mit Peer Raben.
nicht dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).
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kommen aus der Musiktruhe die Lieder der Fuffziger - Jahre: Rudi Schuricke
singt >Capri-Fischer<.%*

7 Toteberg. 2002, S.119.
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6.6. Lili Marleen (1980)

LAber die Frage des Films ist, ob ich als Erzdhler der Frau das Recht zugestehe, durch ihre
Karriere unter dem Naziregime zu (iberleben.” (Rainer Werner Fassbinder)“

6.6.1. Kurzbeschreibung

Lili Marleen ist Fassbinders vorletzter Film, in dessen Mittelpunkt wiederum eine
Frauenpersonlichkeit und deren Schicksal steht. Wie in allen seinen
Frauenfilmen, so zeigt Fassbinder auch hier, dass die Protagonistin nicht den
gesellschaftlichen Strukturen, gegen die sie rebelliert, entkommen kann. Sie ist
so sehr von ihnen gepragt, dass eine Emanzipation unmaoglich erscheint.®°

Lili Marleen basiert auf Lale Andersens Autobiographie Der Himmel hat viele
Farben.®*® In den Wirren des Zweiten Weltkriegs verliebt sich die erfolglose
Varietésangerin Willie Bunterberg (Hanna Schygulla) in den studierten und
gebildeten Komponisten Robert Mendelsohn®" (Giancarlo Giannini). Doch der
Krieg verhindert eine glickliche und unbeschwerte Beziehung: Wahrend
Mendelsohn — er ist Schweizer und judischer Abstammung - als Mitglied einer
Untergrundgruppe versucht, Juden zur Flucht in die Schweiz zu verhelfen,
macht Willie im Dritten Reich Karriere. Der Schlager Lili Marleen, den sie eher
aus Verlegenheit als aus Kalkul auf Schallplatte aufnimmt, macht sie und ihren
Pianisten Taschner (Hark Bohm) Uber Nacht zum Star. Der Radiosender
Belgrad Ubertragt jede Nacht um drei vor Zehn Lili Marleen, worauf fur kurze
Zeit auf beiden Seiten der Front — auf allen Kriegsschauplatzen, an denen
Radio Belgrad empfangen werden kann — Waffenruhe herrscht.

®®Aus einem Gesprach mit Christian Braad Thomsen im Sommer 1980 wahrend der

Dreharbeiten zu Lili Marleen in Minchen. In: Fischer. 2004, S.487.

Da Fassbinders Frauenfiime einen grolen Stellenwert in seinem Oeuvre einnehmen,

verwundert es nicht, dass sie einen Schwerpunkt im filmwissenschaftlichen Diskurs

einnehmen. Aufgrund seiner immer wieder kehrenden Auseinandersetzung mit
unterschiedlichen Frauen und ihren Personlichkeiten, wird ihm nicht selten sozialer

Sexismus bzw. Misogynie, also Frauenfeindlichkeit, vorgeworfen. Dass es sich dabei um

eine Fehlinterpretation handelt, verdeutlicht Thomsen: ,Aber indem er (Anm: Fassbinder)

die Muster verdeutlicht, die man zu wiederholen sich anschickt, bejahen und unterstiitzen
seine Filme natirlich den Aufstand der Frauen, und indem er zeigt, wie sehr die Werte der

Ménnergesellschaft in die Seelen der Frauen vorgedrungen sind, liefert er weiter

Argumente fiir den Kampf gegen diese Werte. Begreift man diese Dialektik nicht, wird man

Fassbinders Frauenfilme immer missverstehen und sie eben als misogyn betrachten.”

Thomsen. 1991, S. 352f.

Die Sangerin Lale Andersen (1905-1972) wurde weltberiihmt mit ihrem Schlager Lili

Marleen (Text: Hans Leip/ Musik: Norbert Schultze). Das 1939 auf Schallplatte

aufgenommene Lied wurde wahrend den ersten Kriegsjahren vom Radiosender Belgrad

europaweit ausgestrahlt und sowohl auf der Front sowohl von der deutschen Wehrmacht,
als auch von den Aliierten gehort. Spater wurde es jedoch von den Nazis als
wehrkraftzersetzend eingestuft und verboten.

#10b es sich dabei um Lale Andersens kurze Liaison mit dem Schweizer Komponisten und
Dirigenten Rolf Liebermann (1910-1999), dem spateren Intendanten der Pariser Oper
gehandelt hat, bleibt Spekulation. Dass Fassbinder sehr frei mit Andersens Memoiren
umgeht, und der Plot weitgehend fiktiv ist, wird schon daraus ersichtlich, dass er seinen
Protagonisten andere Namen gibt. Die Namensgebung ist auflerdem schablonenhaft: So
steht Willie Bunterberg fir ein nicht sehr gebildetes Naivchen, wahrend Robert
Mendelsohn offensichtlich ein Verweis auf Felix Mendelssohn-Bartholdy ist.
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Bei Roberts Versuch, Willie aulRerhalb der Schweiz zu treffen, wird er von der
Gestapo verhaftet. Willie, die Roberts Untergrundgruppe unterstutzt, judische
KZ-Gefangene in die Schweiz zu retten, macht sich beim Naziregime
verdachtig. Sie fallt in Ungnade, ihre und Taschners Karriere nimmt ein jahes
Ende. Willie sieht Robert, der aufgrund von Beweismaterial Uber die Existenz
deutscher Konzentrationslager freigelassen wird und in die Schweiz
zurtckkehrt, bis Kriegsende nicht wieder. Nach der Kapitulation der Deutschen
reist Willie sofort in die Schweiz, um Robert zu besuchen. Doch Robert hat
mittlerweile geheiratet und eine viel versprechende Dirigentenlaufbahn
eingeschlagen.

Nach Fassbinders gro3em internationalen Erfolg Die Ehe der Maria Braun,
sollte mit Lili Marleen sofort ein weiterer folgen. Mit einem Etat von 10.500.000
DM®*2 wird Lili Marleen der teuerste Kinofilm, den Fassbinder jemals drehen
wird. Hanna Schygulla, die mit Die Ehe der Maria Braun ihren internationalen
Durchbruch feiert, soll auf Vorschlag des Produzenten Luggi Waldleitner die
Rolle der Willie Bunterberg Ubernehmen. Bei seiner Verpflichtung als Regisseur
besteht Fassbinder darauf, frei mit Lale Andersens Memoiren umgehen zu
diirfen.®*

Die Dreharbeiten finden von Juli bis September 1980 in 47 Tagen statt.
Drehorte sind Berlin, Minchen und Umgebung, sowie die Bavaria-Studios in
Geiselgasteig; gedreht wird in englischer Sprache. Die Premiere von Lili
Marleen ist am 15.Januar 1981.%** Ebenso wie bei Die Ehe der Maria Braun
stammt das Drehbuch nicht von Fassbinder, sondern ist federfUhrend unter
Manfred Purzer, unter Mitarbeit von Joshua Sinclair entstanden. Da das
Drehbuch jedoch nicht die Qualitat hat, die sich Fassbinder erwartet, greift er
wahrend der Realisation des Films noch in das Drehbuch ein.

Thomas Karban: ,Aber er (Anm.: Fassbinder) hat es (Anm.: das Drehbuch)
doch gewaltig modifiziert. Das Original-Drehbuch von dem CSU-Mitglied
Manfred Purzer diirfte doch ein unreflektiertes Hohelied auf die lkone des
deutschen Landsertums gewesen sein.

Peer Raben: Die Szenenfolgen hat er schon beibehalten, nur die ganzen
Dialoge stammen von ihm. Doch das allein bringts dann auch nicht. Das hétte
eigentlich alles noch viel stirker sein miissen.“©*°

*2Fischer. 2004, S. 648.

**Thomsen. 1991, S. 376.

®*Fischer. 2004, S.648. Nebenbei sei bemerkt, dass Luggi Waldleitner den Film ohne
Fassbinders Wissen um 5 Minuten gekdirzt hatte. Die deutsche DVD-Fassung hat jedoch
die Originallange.

®45peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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6.6.2. Materialanalyse

Vor der Analyse des musikalischen Materials, in deren Zentrum Rabens
Arrangement von Norbert Schultzes Schlager Lili Marleen steht, ist es wichtig,
die besonderen Umstande, unter denen das Lied entstanden ist, und die damit
einhergehenden Mythen, genauer zu betrachten.

Exkurs: Die Geschichte des Liedes ,Lili Marleen®

Um den popularen Schlager Lili Marleen ranken sich viele Legenden und
Mythen. Hinweise zur Entstehung des Liedes finden sich bisher ausschlieflich
in einer Quelle: den Uberlieferungen des Hamburger Schriftstellers Hans
Leip.%*®  Die historische Realitét der Episode, die uns dieser heute praktisch
vergessene Hamburger Schriftsteller®”” erzéhlt, sperrt sich gegen jeden
Versuch, sie zu tiberpriifen.©*

Der Autorin Rosa Sala Rose zufolge habe Leip erzahlt, dass er den Text zu Lili
Marleen nicht im Zweiten Weltkrieg, sondern wahrend des Ersten Wetlkrieges,
kurz vor seiner Versetzung an die Karpatenfront, in der Nacht vom 3. auf den 4.
April 1915 niedergeschrieben habe. Der Titel Lili Marleen beziehe sich auf den
Kose- bzw. Vornamen zweier von Leip verehrter Frauen: Betty, die Tochter
eines Gemusehandlers, bei dem er zur Untermiete wohnte und der Leip den
Kosenamen Lili gab.%*

,Dass Leip ihr den Spitznamen >Lili< gab, war in diesen Zeiten eine historische
Reminiszenz, genauso wie der Anblick einer Grenadieruniform. Kaum jemand
auBBer Leip wére nach dem >GroRen Krieg<®®° auf die Idee gekommen, einem
Médchen einen solchen Spitznamen zu geben. Lili — Lili Schénemann — war der
Name der ersten offiziellen Verlobten, die Johann Wolfgang von Goethe in
Frankfurt hatte. Die Szene mit der jungen Betty, die mit Futter die Hiihner
anlockte, weckte bei Leip wohl eine Assoziation an Goethes wohlbekanntes
Gedicht >Lilis Park<.%'

Rose schliel3t daraus, dass es sich dabei um folgende Verse aus Goethes
Gedicht handeln musse:

#%vgl. dazu das Kapitel Die Schilderung des Ursprungs in der 2010 im Deutschen
Taschenbuchverlag erschienenen deutschen Erstausgabe von Rosa Sala Rose: Lili
Marleen — Die Geschichte eines Liedes von der Liebe und vom Tod. Minchen 2010. Rose
bezieht sich darin auf Hans Leip Erinnerungen. In: Hans Leip: Das Tanzrad oder Die Lust
und Miihe eines Daseins. Frankfurt / Main 1979, S.14.

*'Ganz vergessen ist der deutsche Schriftsteller Hans Leip (1893-1983) schon allein wegen
Lili Marleen nicht. AuBerdem war er zu Lebzeiten nicht gerade unerfolgreich: Er war u.a.
Mitglied im P.E.N. Zentrum der Bundesrepublik Deutschland, sowie Mitglied der Freien
Akademie der Kinste in Hamburg. 1961 wurde er mit der Medaille fir Kunst und

" Wissenschaft des Hamburger Senats ausgezeichnet, 1973 erhielt er eine Ehrenprofessur.
Rose. 2010, S.11.

*9Rose. 2010, S.14f.

®%Eine Umschreibung fiir den Ersten Weltkrieg.

*®'Rose. 2010, S.15.
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Welch ein Gerausch, welch ein Gegacker,
wenn sie sich in die Ture stellt

und in der Hand das Futterkérbchen halt!
Welch ein Gequiek, welch ein Gequacker!
Alle Baume, alle Busche

scheinen lebendig zu werden:

So stlrzen sich ganze Herden

zu ihren FlfRen; sogar im Bassin die Fische
patschen ungeduldig mit den Képfen heraus.
Und sie streut dann das Futter aus

mit einem Blick — Goétter zu entzicken,
geschweige die Bestien.®>?

Der Name Marleen gehe Leip zufolge auf das erste Aufeinandertreffen mit der
Krankenschwester und Arzttochter Marleen®®® in der Berliner Nationalgalerie
zuriick, mit der er auch eine Liaison hatte.®®* Die Nacht vom 3. auf den 4. April
1915, in der angeblich Lili Marleen entstanden sein soll, zeichnet Leip in
kitschigen und Ubertriebenen Farben. Er berichtet von einer tiefen Sehnsucht,
die er in dieser Nacht empfand.

,und ich sagte Marleen und dachte an Lili und sagte Lili und dachte an
Marleen. >

Zudem verspurte er eine gewisse Todesahnung:

,Die Vorahnung erleichterte sich mir zum Gesumme im Gleichmal3 der Schritte,
die ich zwischen den grauen Torpfosten hin- und herpendelte. Der von Kindheit
gelaufige Singsang rankte sich um die beiden Namen, die mir zugeflogen waren
hier in der Fremde Berlins, und als sei daran mein Halt und Talisman. Sie
verschmolzen in eins und wurden fast gestaltlos zu einer einzigen Lust und
Bedréngnis, liebreich neu geboren zu einer vereinten Erscheinung, nicht Lili,
nicht Marleen, sondern Lili Marleen. Da schwand vor mir der ganze Wust aus
Veréngstigung und Bangnis. (...) Plotzlich war mir gewiss, ich wirde
heimkehren, und sei es nur als Wiedergénger, der uns an der Kiiste vertraut ist.
Wie von selber formte sich da Vers an Vers und schrieb sich musiziert in den
Spiegelglanz des Asphalts.®*°

Inspiriert von Liebessehnsucht und Todesahnung soll Leip demnach die
berihmten Verse von Lili Marleen niedergeschrieben haben:

Vor der Kaserne

vor dem grofden Tor
stand eine Laterne

und steht sie noch davor,

®2Ehda. Zitiert aus Goethes Gedicht Lilis Park (Fragment). In: Samtliche Gedichte in zeitlicher

Folge. Hrsg.: Heinz Nicolai. Frankfurt / Main 1982, S. 185 — 189.
Rose. 2010, S.16. Einen Nachnamen fiihrt Rose nicht an.
®Epda.

®Rose. 2010, S.18. Zit. in: Leip. 1979, S. 78

®®Ebda. Zit. in: Leip. 1979, S.79.
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so wolln wir uns da wiedersehn,
bei der Laterne wolln wir stehn,
wie einst, Lili Marleen.

Unsre beiden Schatten

sahn wie einer aus;

dass wir so lieb uns hatten,
das sah man gleich daraus.
Und alle Leute solln es sehn,
wenn wir bei der Laterne stehn
wie einst, Lili Marleen.

Schon rief der Posten:

Sie blasen Zapfenstreich;

Es kann drei Tage kosten! —
Kamerad, ich komm ja gleich. —
Da sagten wir Auf Wiedersehn.
Wie gerne wollt ich mit dir gehn,
mit dir, Lili Marleen!

Interessanterweise stammt die erste Vertonung von Lili Marleen von Leip
selbst, zu dessen Gepflogenheiten es gehort, dass er alle seine Gedichte auf
Grundlage einer einfachen Melodie schreibt.?®” Die endgiiltige fiinfstrophige
Form von Lili Marleen, wie sie heute vorliegt, entsteht jedoch erst 1937. Anlass
dazu ist der Wunsch von Leips Verleger, ein Gedichtbandchen zu
veroffentlichen. Leip kommt diesem Wunsch nach und komplettiert unter dem
Namen Die kleine Hafenorgel einige seiner Gedichte, u.a. Lili Marleen, das er
um eine vierte und fiinfte Strophe erganzt:®>

Deine Schritte kennt sie,

deinen zieren Gang.

Alle Abend brennt sie.

Mich vergal} sie lang.

Und sollte mir ein Leids geschehn,
wer wird bei der Laterne stehn

mit dir, Lili Marleen?

Aus dem stillen Raume,

aus der Erde Grund

hebt mich wie im Traume

dein verliebter Mund.

Wenn sich die spaten Nebel drehn,
werd ich bei der Laterne stehn

wie einst, Lili Marleen.?*®

®7Rose. 2010, S.19.

%®Rose. 2010, S.22.

659Leip erinnert sich: ,Erst zwanzig Jahre spéter, als die Drucklegung einiger meiner Gedichte
vor sich gehen sollte, schrieb ich die letzten beiden Verse dazu, als abschlieBenden
Ausdruck dessen, was damals schon bei der Entstehung gefiihlt worden war, ohne dass
ich es gewagt hatte, es mir klarwerden zu lassen: das Gefiihl des Abschieds fiir immer,
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Leips Text erscheint vor allem wahrend des Zweiten Weltkrieges in zahlreichen
Ubersetzungen. Dass die Ubersetzungen jeweils den unterschiedlichen
Intentionen der Kriegsparteien folgen, ist bezeichnend fur die Popularitat, die
das Lied damals hat. Bis auf die deutsche Originalversion, die die von
Todeserwartung bestimmte, pathetische vierte und flnfte Strophe enthalt,
verzichten alle Ubersetzungen — sowohl die Bearbeitungen der Alliierten, als
auch die Bearbeitungen faschistischer Staaten - auf die beiden letzten
Strophen, so dass Lili Marleen nie den Charakter eines Liebesliedes verliert.?®°
Laut Rose sei es bezeichnend fur die deutschen Soldaten, dass sie die vierte
und fiinfte Strophe von Lili Marleen sangen®":

»~Schlie8lich geht es in diesen Versen ja nicht nur um Abschied von der Liebsten
— ein Motiv, so konventionell wie nur etwas im Genre der sentimentalen Lyrik -,
sondern um das endglltige Lebewohl des Todes. Die Zeile >Und sollte mir ein
Leids geschehn< wird zum Reflex des unvollendeten Satzes (...). In diesem
Vers &ulert sich unaufdringlich die Méglichkeit, an der Front zu fallen; ein
Konjunktiv und ein unbestimmtes >ein Leids< spielen auf den Tod an, ohne ihn
beim Namen nennen zu miissen. ®%

Rose sieht in der vierten und funften Strophe die Vision eines mdglichen oder
gar bevorstehenden Todes bestatigt:

,Durch sie (Anm.: die vierte Strophe) erfahren wir, dass das lyrische Ich
tatsdchlich gestorben st (...) und zieht im Schutz der néchtlichen
Nebelschwaden umher, um zu einer Geliebten zu gelangen, die unter der
Laterne noch auf ihn wartet.®®3

Demnach ist Lili Marleen ein Lied, das von Liebe und Tod zugleich singt und
daher auch nicht ganz ungeeignet flr die Nazi-Kriegspropaganda ist, da es den
Soldaten im besten Fall die Angst vor dem Tod im Gefecht nimmt und die
Kampfbereitschaft erhalt.

,Ein gewiss einzigartiger Umstand fiir ein Lied, das schliel3lich Tausende
deutscher Soldaten lieben sollten, die Hans Leips aberglédubische Warnungen
in den Wind schlugen und mit diesem Lied auf den Lippen im Gefecht
starben. ®%*

des unendlichen Heimwehs (ber den Tod hinaus und einer spukhaften Auferstehung und
Wiederkehr.” Ebda. S.22. Zitiert nach: Hans Leip in einem Zeitungsartikel aus den flinfziger
Jahren. Zitiert nach dem Hdérbuch von: Bettina Hindemith / Sabine Milewski: Lili Andersen —
Lale Marleen. Die Geschichte einer Legende. Frankfurt / Main 2001.

®ORose. 2010, S.24. Vgl. dazu auch die franzésische, spanische und amerikanische
Textfassung auf den Seiten 25-27.

*®'Epda..

%%’Rose. 2010, S.23.

®3Epda. Rose stiitzt sich dabei auf einen Dokumentarfilm, in dem Leip von einer , Vision einer
Riickkehr aus dem Grab: aus einem Massengrab natiirlich® spricht. In: Guido Knopp:
Mythos Lili Marleen. Dokumentarfilm des ZDF 2008.

%*Rose. 2010, S.24.
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In einem Interview flr das Magazin DER SPIEGEL bestatigt der Sohn des
Komponisten, Norbert Schultze junior, gewisse, den Tod verharmlosende
Tendenzen im Liedtext von Lili Marleen.®®

Die eigentliche Vertonungsgeschichte beginnt jedoch erst mit der Begegnung
der wichtigsten Lili Marleen Interpretin, Lale Andersen, mit dem aufstrebenden
Komponisten Rudolf Zink. Lale Andersen wird 1905 unter dem burgerlichen
Namen Liese-Lotte Helene Berta Bunnenberg in der Nahe von Bremerhaven
geboren. Mit 17 Jahren heiratet sie den Maler Paul Ernst Wilke (1894-1971),
von dem sie sich 1929 kurz nach der Geburt ihres dritten Kindes trennt, mit dem
festen Vorsatz eine ernsthafte Sanger- bzw. Kinstlerkarriere in Berlin zu
ergreifen. Unter dem Kunstlernamen Liselott Wilke findet sie schnell Anschluss
in der Berliner Szene und schlagt sich mit kleinen Rollen in Filmen (u.a. von
Fritz Lang), als Kabarettsangerin und als Kleindarstellerin durch. Im November
1931 erhalt sie sogar als eine der sechs Mé&dchen von Mahagonny einen
kleinen Gesangspart in der Berliner Urauffuhrung des Brecht / Weill Singspiels
Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny®®® und es

.entgeht Liselott Wilke weder die kiinstlerische Relevanz dieses
paradigmatischen Stiicks flir den damaligen Zeitgeist noch die Bedeutung der
Tatsache, endlich die Biihne des Kurfiirsten-Theaters zu betreten, wo bereits
Persénlichkeiten wie Max Reinhardt und Erwin Piscator gespielt hatten. %"

Da sie ,zuallererst eine &sthetische Postion®®® vertritt, spielen die politisch-
gesellschaftlichen Umstéande fiir sie keine so groRe Rolle.®® Hinzu kommt der
Umstand, dass die Konkurrenz nicht nur in Berlin, sondern auch im Berliner
Umland sehr grof3 ist und man nicht immer die Mdglichkeit hat, vor bestem
Publikum zu spielen.®”® So Andersen:

,Ich habe wieder gro3en Erfolg, wie fast immer, wenn ich aul8erhalb Berlins
auftrete. Hier genligt den Menschen also, dass man persénlich ist, sie lieb hat
und ihnen sowie einem selbst zur Freude singt. Ist man sehr begabt, darf man
auftreten. Werde ich nach dem Repertoire gefragt, muss ich mir sagen lassen,
dass meines ja ganz geschickt sei, >aber wissen Sie, Liselott, bei unserer
Gescheitheit wiissten wir da noch viel bessere Texte und Ideen, die sich
verdffentlichen lieBen.<“""

®°Epda. Rose zitiert Norbert Schultze junior aus dem Interview Frihling fir Hitler und Lili

Marleen mit dem Magazin DER SPIEGEL vom 19.1.1981, S.174: Er (Anm.: Norbert
Schultze junior) kénne dieses Lied ,bei aller Harmlosigkeit nicht freisprechen®, es habe
»den Tod sentimental verklart",

%%Rose. 2010, S.72f.

%’Rose. 2010, S.73.

*%%Epda.

®°Rose zitiert auf S.73 Lale Andersen im Februar 1934, sie habe ,eine eigentlich
erschreckende Beziehungslosigkeit zum Zeitgeschehen® gehabt. In: Litta Magnus
Andersen: Lale Andersen — die Lili Marleen. S.53. Rose konstatiert, dass dieses Verhalten,
das Andersen beschreibt, fir die Frauen und insbesondere fur Kinstlerinnen der
damaligen Zeit nicht ungewdhnlich gewesen sei.

*"°Ebda.

®"'Ebda. Lale Andersen am 2. November 1932. Zit. in: Litta Magnus Andersen. S.31.
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Trotz der schwierigen kunstlerischen Umstande erhalt sie weiterhin
Engagements, u.a. 1933 am Zurcher Schauspielhaus, wo sie die Bekanntschaft
mit dem Schweizer Komponisten Rolf Liebermann macht, mit dem sie fur kurze
Zeit liiert ist. Die kleinen Erfolge kdnnen jedoch nicht dartber hinwegtauschen,
dass ihr der lang ersehnte Durchbruch nicht gelingen wird. Rose schreibt:

,Die Monate vergehen und sie, die sich immer mehr der dreil8ig néhert, ist kein
junges Médchen mehr, das sich mit seinem Erfolg Zeit lassen kann. 1932 nennt
sie sich — vielleicht auf Anraten ihres groBen Vorbilds Lotte Lenya -
gelegentlich Lale Wilke, und im Januar 1933 wird sie als Lale Andersen-Wilke
angektindigt.©"

,>Sie will nicht als echter deutscher Typ klassifiziert werden<, bemerkte
Carmen-Litta Magnus, die Tochter der Kinstlerin. >Die Beschreibung
nordischer Typ sagt ihr entschieden mehr zu. Der von ihr letztlich ausgesuchte
Kiinstlername Lale Andersen unterstreicht diesen Wunsch.<*"

Mit dem Wechsel ihres Kunstlernamens erfolgt zugleich die Spezialisierung auf
Seemannslieder, was ihr aufgrund der familiaren Umstande — geboren in
Bremerhaven, der Vater ist Steward - nicht schwer fallt. Ausgestattet mit einer
rauhen, zwischen Gesang und Sprechstimme angesiedelten Stimme, die auch
mit der Brecht / Weill Gesangsasthetik vertraut ist, ist sie ,die Nordsee
persénlich®™*, wie sie nicht selten angekiindigt wird.®”

Mitte der 1930 Jahre tritt Lale Andersen haufig im Munchner Kabarett ,Simpl“
auf, wo sie 1935 den jungen und aufstrebenden Komponisten Rudolf Zink
kennen lernt. Zink, der ihr ,linkisch die feuchte Hand reichte® und sie ,mit dem
flatternden Blick sehr kurzsichtiger Menschen anléchelte®’®, wird sie in den
nachsten Jahren regelmalig am Klavier begleiten und fur sie Gedichte
vertonen, darunter 1937 Hans Leips Lili Marleen, das bis dato einzige
Soldatenlied in ihrem Programm, das sich bisher fast ausschliellich aus
Matrosen- und Seemannsliedern zusammensetzt.®””

,Obwohl Andersen die beiden letzten Strophen des Gedichts, die
Todesstrophen, mit Misstrauen betrachtete, lieBen sich beide Kiinstler auf das
ansonsten soldatische und sentimentale Ambiente des Liedes ein.®"®

®’Rose. 2010, S.74.

®Epda. Zit. in: Litta Magnus Andersen. S.121f. Plausibel scheint Roses Vermutung, dass der
nordisch klingende Kiinstlername Lale Andersen auch infolge des grof3en Erfolgs der
schwedischen Sangerin Zarah Leander entstanden ist.

®"Rose. 2010, S.76. Zit. in: Gisela Lehrke: Wie einst Lili Marleen. Das Leben der Lale
Andersen. Berlin 2002, S.58.

®">Rose. 2010, S.76.

®"Rose. 2010, S.79. Zit.: in: Lale Andersen: Der Himmel hat viele Farben. Leben mit einem
Lied. Stuttgart 1972, S.153.

*"Epda..

®®Ebda. Rose bemerkt zurecht, dass die zeitlichen Umstande — die Wiedereinfiihrung der
Wehrpflicht, die allgegenwartige NSDAP und das braune Gedankengut, das mittlerweile in
allen Gesellschaftsschichten angekommen ist — Andersens und Zinks Entscheidung
sicherlich begunstigten. Rose. 2010, S.79f.
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Dass Leips Text von Lili Marleen den Nerv der Zeit trifft und damit das Potential
zum grof3en Erfolg hat, kann Rudolf Zink nur bestatigen:

,und hier war (...) im Gegensatz zu dem Heidi-heida und Juri-juri-wallada, was
man so auf der Strasse zu héren bekam, ein wirkliches und wahrhaftes
Soldatenlied, das die Stimmung des Landsers doch nach seinem
unpersoénlichen und vielleicht gedrillten Tagewerk widerspiegelte, das seinem
Verlangen nach Liebe, nach Giite, Zértlichkeit und vor allem auch nach
Romantik Rechnung trug.®”®

Dieser von Lale Andersen und Rudolf Zink erwartete Erfolg bleibt jedoch aus.
Der Grund dafur liegt in Zinks Musik, die der Zeit hinterherhinkt und nicht mehr
aktuell ist. Zink knupft in seiner Vertonung von Lili Marleen an einen langst
vergangenen Kilassizismus an, der in der Tradition des romantischen
Kunstliedes steht und in seinem Komplexitatsgrad - fir ein breites Publikum
nicht geeignet ist. Das romantische Kunstlied impliziert zudem Sentimentalitat
und Uberschwangliches Geflhlspathos. Als populare Liedgattung erweist es
sich daher als véllig ungeeignet.®®

,Zink hatte den Fehler begangen, die Lyrik des Textes durch eine ebenfalls
lyrische Musik zu betonen. So kam die melancholische Hlille zur Sentimentalitat
des Gedichts hinzu, und anstatt dies zu kompensieren, geriet es ihm zu einem
Produkt, das in einem immer militarisierteren Deutschland, das maéannliche
Werte verherrlichte, abgelehnt wurde.®’

Der Komponist Norbert Schultze®®?, den Lale Andersen in dem Berliner
»,Groschenkeller” kennenlernt und der ebenfalls einige Gedichte von Hans Leip
vertont hat, u.a. auch Lili Marleen, liefert ihr schlielllich die passende Melodie,

*""Rose. 2010, S.80. Zit. in: Interview mit Rudolf Zink, in: Hindemith / Milewski. 2001,CD1.

®%Rose. 2010, S.81.

¥1Rose. 2010, S.82. Nichtsdestotrotz wusste Andersen um die Qualitat, die Zinks Vertonung
von Lili Marleen hatte und deshalb seine Vertonung der von Schultze vorzog (Rose. 2010,
S.81). ,Wir vergallen Zeit und Umgebung. Zinks Musik war genauso unkonventionell wie
die von Mendelson® (sic) Rose merkt an, dass es sich dabei um den Komponisten Rolf
Liebermann handelte, mit dem sie ein Verhaltnis hatte. (Anm.: Auffallig ist die
unterschiedliche Schreibweise des Namens. Bei Zink heillt es Mendelson, bei Fassbinder
Mendelsohn.) ,Aber sie war durchsichtiger. Bei den Worten >Wenn sich die spéten Nebel
drehn< war auch seine (Anm.: Zink) Vertonung wie ein Nebelschleier, und wenn es hiel3
>Deine Schritte kennt sie, Deinen schénen Gang<, hérte man leichte, anmutige Fiil3e (iber
die Strasse schweben.” Ebda. Zit. in: Andersen. 1972, S.152.
Rudolf Zink steht zu seiner Version und erklart in einem Interview mit Hindemith / Milewski,
dass er nicht die Strophenform wabhlte, wie sie in Soldatenliedern eigentlich nur maglich ist
und wie sie Norbert Schultze dann anwandte, sondern auf eine Kunstform des klassischen
Liedes, namlich die dreiteilige Liedform zurlickgriff. Sie passte sich auerdem vorzuglich
dem lyrischen Inhalt des Gedichtes an. In: Hindemith / Milewski. 2001, CD1.

®2Norbert Schultze (1911-2002) hie® mit birgerlichem Namen Norbert Arnold Wilhelm
Richard und schrieb spater auch Filmmusik u.a. fir den Heimatfilm Die Mé&dels vom
Immenhof .(Regie: Wolfgang Schleif, 1955). Eine zweite Karriere machte Schulize als
Vorstandsmitglied im Deutschen Komponistenverband (1973-1991) und als Mitglied im
GEMA-Aufsichtsrat (bis 1996). http://de.wikipedia.org/wiki/Norbert_Schultze (Gefunden am
11.3.2011).
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die sie 1939 bei Electrola - wo sie die Mt')glichkeit bekommt, zwei Lieder auf
Schallplatte einzusingen — auch aufnimmt.®®

Mit der Radioausstrahlung auf dem deutschen Besatzungssender ,Radio
Belgrad® 1941 beginnt der weltweite Erfolg von Lili Marleen. Das Lied wird
taglich rauf- und runtergespielt und gewinnt bei den Soldaten durch den, weite
Teile der Front umfassenden Sendebereich von Deutschland, Griechenland,
Kroatien bis Nordafrika, zunehmend an Popularitat. Aus Sorge, dass das Lied
und vor allem der Text kriegszersetzend sein konnten, erlasst die
Reichskulturkammer Ende Juli 1941 ein Ubertragungsverbot.®®*

LAIso, Kinder, ihr habt ja 'nen herrlichen Vogel. (...)Morgens >Lili Marleen<,
mittags >Lili Marleen<, abends >Lili Marleen<, nachts >Lili Marleen<! Was zu
viel ist — ist einfach zu viel. Ich verbiete ab sofort diese Lili. Amlisiert euch mit
anderen Médchen!!1%

Das Verbot von Lili Marleen 16st eine regelrechte Protestwelle bei den Soldaten
aus. So schreibt der damalige Programmdirektor von ,Radio Belgrad®, Heinz
Rudolf Fritsche:

,ES gab eine Art Volksaufstand von der Front, es gab massenweise Briefe von
den Soldaten, auch aus der Heimat: >Warum spielt |hr dieses Lied nicht mehr,
das von der Lili Marleen und dem Wachtposten, gesungen von der Lale
Andersen? Wir méchten das Lied héren und die Stimme héren!<“5¢

®3Rose. 2010, S.82. Wahrend Andersen und Schultze mit Lili Marleen Karriere machen,
verschwindet Zink von der kinstlerischen Bildflache, nicht zuletzt auch dadurch, weil
Andersen nicht nur seine Version von Lili Marleen , sondern auch alle anderen, von ihm
vertonten Lieder aus ihrem Programm streicht. Zink, der beruflich nicht wieder auf die
Beine kommt — wegen abfalliger Bemerkungen gegenuber dem Nazi-Regime wird ihm die
Mitgliedschaft in der Reichsmusikkammer entzogen —, zieht sich nach Kriegsende
vollstandig aus der Musikbranche zurtick (Rose. 2010, S.83f.). Auch wenn Lale Andersen
spater immer wieder betont, dass sie Zinks Version bevorzugt (vgl. dazu: Rose. 2010,
S.81) und auch Hans Leip in einem an Zink gerichteten Feldbrief vom 15.12.1942 diesem
seine aufrichtige Bewunderung erweist - ,Ich hoffe, dass lhnen bald die Anerkennung
zuteil werde, die Sie ldngst verdienen, und dass man Sie zu ihrer eigentlichen Aufgabe, die
Menschheit mit Ihrer Kunst zu erfreuen, endlich freilassen mége*” (Rose. 2010, S.85. Zit. in:
Andersen. 1972, S.153) -, andert das nichts daran, dass Zink der unglickliche Verlierer
und Schultze der gliickliche Gewinner ist. Umso verwunderlicher ist es darum, dass
Schultze — der sich im Gegensatz zu Zink dem Dritten Reich annadhert, bereits 1940
Mitglied der NSDAP ist und zu einem Dokumentarfilm Uber den Sieg Uber Polen die Musik
schreibt (Rose. 2010, S.93) - sich auch spater noch herablassend Uber Zink duert. Zinks
Version sei ,rithrend. Ohne jede Chance zu einem Erfolg. (...)Nun, den Pfiff hatte er
Uiberhaupt nicht raus!” (Rose. 2010, S.84. Zit. in: Hindemith / Milewski. 2001, CD1.).
Wahrend Zink Schultze seinen Erfolg durchaus zugesteht, ohne aber eben dessen
herablassende Art zu verstehen: ,Schultze ist ja auf mich, soweit er mich (iberhaupt ernst
zu nehmen glaubt, nicht sonderlich gut zu sprechen. (...) Ich habe damals die Vorziige der
schultzeschen Vertonung ohne weiteres eingesehen, die das Eindringen in die breitesten
Volksschichten erméglichte und sie zu jener groBen Popularitét emporhob* (Rose. 2010,
S.83. Zit. in: Hindemith / Milewski. 2001, CD1).

**Rose. 2010, S.110.

®®Epda. Zit. in: Johann Holzem: Der lange Weg zum Ruhm. Lili Marleen und Belgrad 1941.
Meckenheim 1997, S,56. Holzem zitiert darin Leutnant Reintgen, der das Verbot erlasst.

*%Rose. 2010, S.111. Zit. in: Heinz Rudolf Fritsche in: Heimat deine Sterne. Lili Marleen und
der Soldatensender Belgrad. Hrsg.: Fridhardt Pascher. Hérbuch (Vol. 4). Bad Urach 2003.
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Uberrascht von der ungewdhnlich groRen Resonanz, entwickelt ,Radio Belgrad*
das neue Sendeformat Wir griissen unsere Hérer — in Anlehnung an das von
Reichspropagandaminister Joseph Goebbels eingerichtete und unter strenger
Kontrolle auf den Reichssendern ausgestrahlte Wunschkonzert. Darin verliest
ein fiktiver Wachtposten —eine Anspielung auf Lili Marleen - Briefe der daheim
gebliebenen Angehdrigen an die Soldaten und erfullt Musikwinsche der Horer.
Am Ende der Sendung, um 21:57 Uhr, kurz vor den 22:00 Uhr Nachrichten wird
zum Abschluss fiir euch alle, zu Hause oder an der Front” traditionell Lili
Marleen gespielt.®®’

»,50 machte Radio Belgrad >Lili Marleen< zu seiner Erkennungsmelodie und
wurde zu einer virtuellen Briicke zwischen Front und Heimat, zwischen der
ménnlichen Welt der Soldaten und der mehrheitlich zuriickgelassenen
weiblichen Welt, zwischen dem Wachtposten und dem Méadchen. Die neue
Ausrichtung sorgte dafiir, dass der Sender Millionen Hbérer gewann, die
Nachrichten von ihren Lieben héren wollten, und so nicht nur die Verbreitung
von >Lili Marleen< verstéarkte, sondern auch die wichtige Rolle, die dieses Lied
von Liebe und Tod im kollektiven Unbewussten einnahm. %8

Eben dieser historische Hintergrund ist es, der Fassbinder so fasziniert, und vor
dem er seinen Film Lili Marleen spielen lasst. Dem entspricht auch Rabens
Bemerkung in Raf Butstraens Beitrag zur Publikation Moving Music:

Well, >Lili Marleen< is hardly a classical war film. It is about the role a song
plays6 8/!;7 the war. Fassbinder seemed to be obsessed by it when he shot the
film.’

Die wichtige Rolle, die Fassbinder dem Lied Lili Marleen im Film zuteil werden
lasst, ist auch in Rabens geradezu monumental wirkenden Arrangement und
die damit verbundene inhaltliche Bedeutung fur den Film zu spuren:

Peer Raben: ,Eine singende Frau im Krieg. Die erste Uberlequng zu der
ganzen Geschichte ging natlirlich von dem Lied aus; das ist ja die Hauptperson
im Film. (...) Vielmehr dachte ich daran, das Lied im Pomp seiner Zeit
herauszustellen und auch wirklich mit einer gewissen musikalischen Brutalitat
an die Rampe zu schleudern. — deshalb also die groBorchestralen
Begleitungen, in denen auch der von den Nazis als zweckdienlich
missbrauchten Musik — vor allem Wagner und Bruckner — eine zentrale
Bedeutung zukommt.“®®°

Die Einfachheit, ,,auf die der Komponist Norbert Schultze doch immer wieder
pocht®®' bricht Raben, indem er sich einer groRen Orchesterbesetzung

®"Rose. 2010.,S.111.

®®Rose. 2010, S.111f.

89Butstraen. 2003, S.70.

®Opeer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
*"Ebda.
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bedient, die sich vor allem durch einen satten Blechblaserklang auszeichnet.
Raffiniert ist die Erweiterung des Orchesterapparats durch solistisch
eingesetztes Klavier und Akkordeon sowie das markante Glockenspiel, das
dem pomposen Klangbild ein gewisses surreales Moment entgegensetzt und
damit mit einer Art scheinheilig klingenden ,emotionalen Edellackierung®®
Uberzient. Rabens Arrangement von Lili Marleen beinhaltet eine kurze
Einleitung, die in ihrem symphonischen Charakter durchaus Assoziationen zu
Opernouverturen weckt. Hanna Schygulla singt im Verlauf des Films alle funf
Originalstrophen, die jeweils durch unterschiedlich instrumentierte
Zwischenspiele miteinander verbunden sind. Lili Marleen muindet in eine
ausgedehnte Coda, die reprisenartig den vollen Blechblaserklang aus der
Ouverture aufgreift. Die Orchestrierung, der Taktaufteilung entsprechend, sieht
wie folgt aus:

Ouverture:

Takte 1- 3 (Schlag 2): Blechblaser, Pauken und Schlagwerk.

Takte 3 (Schlag 3) - 6: Einsatz Akkordeon solo; ab Takt 5 (Schlag 2) mit
sparsamen Accompagnato aus solistisch gefuhrter Posaune; ab Takt 6 mit
Streichern.

Takt 7: Streicher und Glockenspiel.

1. Strophe:

Takte 8 — 19: Gesang, Akkordeon, arpeggierte Harfenakkorde, Kontrabass.
Zwischenspiel:

Takte 20 — 24: Akkordeon, Kontrabass, Glockenspiel, ab Takt 23

(Schlag 3u)mit Blechblasern.

2. Strophe:

Takte 25-36: Gesang, Akkordeon, Klaviereinwurfe; ab Takt 29 mit solistisch
gefuhrter Flote; ab Takt 33 mit Holzblaserbegleitung, dominiert von der

Oboe; ab Takt 36 solistisch gefuhrte  Trompete, die das Zwischenspiel
eroffnet.

Zwischenspiel:
Takte 37 — 38: Trompete, Streicher; ab Takt 38 (Schlag 1ue) Holz- und
Blechblaser.

3. Strophe:

Takte 39 — 50: Gesang, Akkordeon, Klaviereinwurfe, alternierend Einwlrfe hohe
und tiefe Holzblaser; ab Takt 42 (Schlag 3) solistisch gefuhrte Trompete; ab
Takt 43 Holz- und Blechblaser, Streicher.

Zwischenspiel:
Takte 51 — 52: Holzblaser dominiert vom Fagott, Glockenspiel.

92Epda.
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4. Strophe:

Takte 53 — 64: Gesang, Akkordeon, Holzblaser, Streicher; ab Takt 57 Pauken
und grofl3e Trommel; ab Takt 61 Streicher; ab Takt 63 Akkordeon und
Glockenspiel.

Zwischenspiel:
Takte 65 — 68: Blechblaser, Pauken und Schlagwerk, Streicher.

5. Strophe:

Takte 69 — 80: Gesang, Akkordeon, Klaviereinwurfe, arpeggierte
Harfenakkorde, Kontrabass; ab Takt 73 hohe Holzblaser; ab Takt 79 Oboe solo
und Streicher.

Coda:

Take 81 — 83: Akkordeon, tiefes Streichertremolo.

Takte 84 — 85: Blechblaser; Takt 85 (Schlag 1 und Schlag 3) Akzente.

Takt 86-87: Orchester-tutti mit Wirbel in Pauken und Schlagwerk, das in Takt 87
auf Schlag 1 abreif3t.

Im Zuge des Arrangements nimmt Raben auch eine Reharmonisierung der
Akkordprogression vor. Wahrend Schultzes Originalfassung auf Tonika,
Subdominante und Dominante basiert,
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NB 10: Lili Marleen. Melodie mit Akkordsymbolen.
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erweitert Raben das Akkordschema von Lili Marleen um zwei [I-V -
Verbindungen, um eine Mollparallele der Tonika und um -
stimmfuhrungsbedingte — Alterierungen der Akkordsequenzen in den Takten 10
und 11, in Takt 11 betrifft dies die zweite /I-V — Verbindung. Die reharmonisierte
Akkordfolge sieht demnach wie folgt aus:
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Die eigenwillige Bearbeitung von Lili Marleen ist nicht nur musikdramaturgisch,
sondern auch in ihrer Klanglichkeit die Grundlage fur das gesamte musikalische
Material im Film. Exemplarisch dafur ist die bisher unverodffentlichte Willie —
Suite in der Einspielung des Kurt-Graunke-Orchesters auf der 1993
erschienenen 3 CD-Box Fassbinder / Peer Raben von Alhambra AG. Die knapp
16°30"" dauernde Suite lasst sich in 19 kurze Abschnitte unterteilen, die ein
weites Spektrum Rabens musikalischer Sprache in Lili Marleen zeigen. Raben
aussert sich diesbezlglich:

,Meistens herrschen zwar Melodien vor, die nach einer normalen, eindeutigen
Harmonik verlangen wiirden, doch ist ihre Begleitung mehr als nur getriibt.
Melodien schienen mir hier deshalb wichtig, weil die emotionale Komponente
der Geschichte im Film nicht wirklich ausgespielt wird. (...) Das Lied (Anm.: Lili
Marleen) ist original belassen, aber ich habe es jedes Mal harmonisch vollig
anders beleuchtet. (...) Auf jeden Fall hat es eher etwas mit einer Reger'schen
Kompositionstechnik zu tun, wo jedem einzelnen Melodieton eine andere
Harmonie zugeordnet ist bzw. keine zwei Tbne (ber derselben Harmonie
liegen. %

Die Unterteilung der Willie — Suite in 19 Abschnitte sieht demnach wie folgt aus:

1) Eroffnet wird die Suite von einer Fanfare, die in ihrem Charakter
bereits den Duktus der spateren Eingangsfanfare in Die
Sehnsucht der Veronika Voss (1981) vorwegnimmt und in ihrer
Funktion als Ouverture fungiert:

®3Thomas Karban merkt im Gesprach mit Peer Raben an, dass Norbert Schultze mit Rabens

Bearbeitung von Lili Marleen — sowohl mit der Reharmonisation, als auch der
Orchestrierung — nicht gllicklich gewesen sei. So Raben: ,Er (Anm.: Norbert Schultze) hat
sich vornehm zuriickgehalten und meinte, ein Arrangement seines Sohnes (Anm.: Kristian
Schultze, der ebenfalls Filmkomponist ist) hétte ihm mehr zugesagt.” (Peer Raben im
Gesprach mit Thomas Karban.1993.).

*peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban. 1993.

161



Andante maestoso, J=96

Ll
N i il
ol Ll N
I ,TJ_ s s
I | N W HE y \y
2 N od w/ 9118 e i
i \
LU Rl N | e
1l
g 1 Ml
M T
T8 M 'y
k4 Ly o
il
T \\w e f
I i | dp AL X\aH \y N
. \N[eHP N[olR
e T8 A,
bt i
Ly JLTEN
m 1oe ok
kb M SELHRN
e
8
[ ARVA- \y \y
Niod u/ Mol B, \
I \
i
el \u %
| % [}
Hi ki
[ ! ,
— :
th h :
g -
=4 w
2 @
g «
(L . & :
AN A = £
£ 3
I Il I m .M wWhH w y
z wWieee' i & I
Hh < I i
e ™ Ik I 1 !
g .h..@rb e N e .
g P = Eﬂl Eﬂ. c, ;
fo e e Ml e Wk oAl S = & 4
N : ; - m V
o Q o o £ e
> 2 S S 2 S : 2
= = ) T = - F
& g v & S &
=3 ) < & H_ g
o) o 2 i & 2

86

85

83

162



e
_ A | | |
= v’ t t t - v
Flste 12 g3 & 3§ £ P —t
% t T T
mf ‘__—-3’;
a2
9 e -
T T t
Oboe 1/2 = : T + } — e 5
T : i
mf
1
o) p— £ gﬁ | s
- — h =
Bb-KL 112 |-a—F  C— - L $ o — —— i o
~2 t t f t f t 1 T
——
mf
rav
Fagott 1/2 7"
=
S ——
mf'
- f) Py o
>’ Ty f E
F-Hom 1/2 £ t = t - =
]
g 8 —_— J ﬂﬁ ! = = .
A s Sl — = —kﬁﬁ—E;
Bb-Trp. 1/2 % s 2 s $ P [ 3 P ] i =
— —1 i T i t
2.f it g
mf
. ! a2
Pos. 12 [ : £ ! : o
; 7 5 ; S
= : o =
mf
—  p—r———
Y s
Pk ¥ - 3 e
& o =
_
ol *
-
Schlg. [HE = £ + y:

Hrf.
)
; 5 - -
s
fH '3 ) ) o
t £ £ i
t i » o =
% o = = =
o i 3 >
; T T T
Kl
o
B
7

olg
olia
dll

$

: >
9 £ £
VL1 s = £ L
o
S — mf’
o} >
o -
VL. == : 5 o
= T ;
o
S mf
; ) - I | ;
= = = = o = I
Via. % = = 3 7 S i
mf
= e I
o I
Ve, |
¢ ¢ o ¢ o o o o
=
mf
pr———— | |
S ———— +
[P EEEE == =
e o o o o o o o =
n;
87 88 f 89 90

NB 11: Die Sehnsucht der Veronika Voss, Takte 83 - 89 (PDF — Datei auf der CD — Rom
Hommage a Peer Raben).

2) Im zweiten Abschnitt steht das Klavier im Mittelpunkt. Im
konzertierenden Gestus des Klaviers und im Zusammenspiel mit
dem Orchester, weckt der Abschnitt Assoziationen an das
klassisch-romantische Solokonzert.
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das sich aus einer

(NB 13),

Motivs
164

Die Takte 13 — 22 basieren in der rechten Hand melodisch auf
Marleen

einer in den Takten 13 und 14 rhythmisch abgewandelten Variante

des Lili
absteigenden kleinen Sekunde, einer absteigenden Quinte und

NB 12: Lili Marleen, Takte 13 — 22 (Autograph von Peer Raben)”.
einer aufsteigenden kleinen Terz zusammensetzt:

J es tes”, d-ag+a, D g+g, 9- b+b



Der Charakter eines konzertierenden Klaviers entsteht vor allem
durch die in Oktaven gefuhrte Melodie der rechten Hand in
Verbindung mit der akkordisch aufgelésten <5 - Begleitung in der
linken Hand.

Nach einer kurzen Holzblaseruberleitung erklingt ein langerer, in
Strauly Manier komponierter Walzer, dominiert von eingangigen
Melodien in den Holzblasern und Streichern.

Vollig unerwartet schlie3t eine Passage an, die frappierend an die
ersten Takte der Bolwieser — Suite erinnert. Dies liegt vor allem
an den zentralen Klangfarben Cembalo und den im pizzicato
gespielten Streichern. Erst in einer marschartigen Begleitung wird
der Bezug zum pompdsen Klang und damit zu Lili Marleen
deutlich.

Aus dem vierten Abschnitt 16st sich eine melancholische
Oboenkantilene, die zart von Orchester und Klavier begleitet wird
und in einer von Holz- und Blechblasern gepragten Codetta
endet.

In Abschnitt 6 erklingen erstmalig in der Suite atmospharische,
bitonal eingefarbte Klangflachen, mit vereinzelt gesetzten, harten
Akzenten im Blech, die in einem wuchtigen Blechblaser-Cluster
munden.

Anschliel3end greift Raben die vorherige bitonale Klangflache auf,
aus der einzelne Melodiefetzen — von Klarinette und Akkordeon
gespielt — herausragen und zu einer klanglichen Eintribung
fuhren.

Nach einer kurzen Generalpause wird mit einem gewichtigen
Blasereinsatz das Klavierkonzert aus Abschnitt 2 fortgefuhrt.

Abgelést wird das Klavierkonzert von einer kurzen
symphonischen Streicherpassage. Ein lang gehaltener Ton in der
Solotrompete bildet den Ubergang zu Abschnitt 10.

10) Abschnitt 10 knupft erneut an das Klavierkonzert an, diesmal

grundiert von tiefen Blasern.

11) Die symphonische Streicherpassage (Abschnitt 9) breitet sich

ausgiebig in Abschnitt 11 aus und ist zusatzlich mit bitonalen
Elementen kombiniert. Mit spitzen Trompetenakzenten wird ein
Bezug zu Abschnitt 6 hergestellt.

12) Abschnitt 12 ist eine kurze Interpolation des Klavierkonzerts,

bevor erneut die symphonisch ausladende Streicherpassage
fortgefuhrt wird.
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13) Mit Abschnitt 13 setzt ein bisher véllig neues Element ein: Uber
einem leisen Vibraphontremolo und einer gleichmagig in -
geschlagenen Basstrommel erklingt eine von einem Solosopran
gesungene - an Ennio Morricone erinnernde — Kantilene.

14) Ein Chor Ubernimmt die zuvor etablierte Kantilene, die im ganzen
Orchester verarbeitet wird.

15) Mit einer Uberhangenden Solooboe, gefolgt von einer aus kurzen
Motiven bestehenden Uberleitung — abwechselnd in Holzbléasern,
Klavier und Streichern - beginnt eine ausgedehnte und
aufgewuhlte Passage, die auf einem, gleichmalig im pizzicato
gespielten < beruhenden Ostinato basiert. Immer wieder
erklingen einzelne an Melodien erinnernde Fragmente bzw.
polytonale Zellen, die von symphonisch grof3 orchestralen kurzen
Einwurfen abgelost werden. Abschnitt 15 ist der am dichtesten
und komplexesten gearbeitete Teil innerhalb der Suite. Standig
gibt es Reminiszenzen an Elemente aus den vorherigen
Abschnitten. In Abschnitt 15 rekapituliert Raben das zuvor
komponierte motivische Material - ohne thematische Bezlge
herzustellen - in komprimierter Form und liefert damit eine Art
retardierendes Moment.

16) Wahrend Abschnitt 15 das motivische Material - ohne
thematischen Bezug — prasentiert, reicht Raben in Abschnitt 16
die melodisch-thematischen Fragmente in ihren zentralen
Klangfarben Floéte, Oboe, Trompete, Akkordeon und Klavier nach.

17) Nach einer kurzen bitonalen Streicherpassage - eine
Reminiszenz an die bitonale Streicherpassage in Abschnitt 11 —
komponiert Raben eine heimelige und geradezu naiv wirkende
Flétenmelodie, die — begleitet von arpeggierten Harfenakkorden,
Holzblédsern und Streichern — charakteristisch flr seinen
Personalstil ist.

18) Nach einer zweiten Generalpause und einem letzten
symphonisch bitonalen Streicherabschnitt,

19) endet die Suite mit Willie's Walzer in einer ausgedehnten
Apotheose, die Elemente aus dem Klavierkonzert und dem
Kitsch aus Abschnitt 17 vereint und schlussendlich ein weiches
und versdhnliches Ende findet.

Abgesehen von der Prasentation des harmonischen und melodischen Materials
aus Lili Marleen ist die Willie — Suite auch ein beeindruckendes Zeugnis der
enormen handwerklichen Fahigkeiten, Uber die Raben mittlerweile verfigt und
die er sich im Lauf der Jahre autodidaktisch erarbeitet hat. In der Musik zu Lili
Marleen - explizit in der Willie — Suite - verarbeitet er viele in den vorherigen
Filmmusiken gemachte Erfahrungen zu einer reifen Komposition. Besonders
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auffallig ist dabei das breite Spektrum an musikalischen Stilen, die Raben
mittlerweile zur Verfugung stehen:

So sind die ersten 4 Takte der Suite, die das von Hornern und Posaunen im
maestoso gespielte Lili Marleen — Motiv®®® einleiten (Notenkatalog: PA 21, S.
294) - es leitet sich aus den verschiedenen Bearbeitungen von Lili Marleen im
Vorfeld der eigentlichen Kompositionsarbeit ab®® -, in ihrem pompésen, stark
an Hollywood erinnernden Monumentalklang®®”’, ganz ungewohnt fiir Rabens
Musik. Diese kurze Passage darf in seiner symphonischen Orchestration
durchaus als Hommage an seine grof3en Vorbilder Max Steiner und Franz
Waxman betrachtet werden Erst das in Takt 13 einsetzende und in Takt 22
endende virtuose Klavier (Notenkatalog: PA 21, S. 294), das Assoziationen an
den konzertierenden Klavierpart im klassisch-romantischen Klavierkonzert
evoziert (Abschnitt 2 der Suite), entspricht in der melancholisch eingefarbten
Melodik dem Rabenschen Klang aus frilheren Filmmusiken®®. Es wird hier
jedoch weitaus virtuoser behandelt. Unverkennbar ist die von Raben explizit
hervorgehobene Nahe zur Musik Bruckners und seiner damit verbundenen
musikdramaturgischen Intention,

,das Lied im Pomp seiner Zeit herauszustellen und auch wirklich mit einer
gewissen musikalischen Brutalitat an die Rampe zu schleudern. — deshalb also
die groBorchestralen Begleitungen, in denen auch der von den Nazis als
zweckdienlich missbrauchten Musik — vor allem Wagner und Bruckner — eine
zentrale Bedeutung zukommt.“®°

Hier zeigen sich Rabens Fertigkeiten im Umgang mit verschiedensten
Instrumentationstechniken — was jedoch nicht so sehr flr die Einflisse der
leitmotivischen Verarbeitung im Orchesterklang bei Wagner gilt, sondern
vielmehr fur die Adaption der symphonischen Elemente bei Bruckner.

%m Autograph schreibt Raben mit Bleistift Lili Marleen — Motiv.

peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

697Diesbez'uglich entspricht der Hollywoodanstrich in Rabens Musik Fassbinders Traum, mit
Lili Marleen eine Art europaischen Hollywoodfilm zu drehen. Auch wenn Fassbinder
wusste, dass ihm die naive Erzdhlweise des Hollywoodkinos nie gelingen wirde. Bereits
1971 in einem Interview mit Christian Braad Thomsen stellt Fassbinder fest: ,An European
director is not as naive as a Hollywood director (...) | would not be able to tell a film like
>Marnie< simply, the way Hitchcock does it, because | haven't got the courage of his
naivety...maybe one day I'll have that courage myself.” In: Rainer Werner Fassbinder.
Edited by Lawrence Kardish in collaboration with Juliane Lorenz. The Museum of Modern
Art, New York 1997, p. 31. Zit. in: Thomas Elsaesser: A Cinema of Vicious Circles. In. Tony
Rayns, ed., Fassbinder, British Film Institute London 1976, p. 31.

Der besonders grofRe Stellenwert, den das Klavier in Rabens Musiken einnimmt, geht auf
die langjahrige Zusammenarbeit mit dem amerikanischen Pianisten Jay Gottlieb zurlck.
Der renommierte Pianist besuchte u.a. die Juilliard School und die Harvard University und
studierte bei Nadia Boulanger, Olivier Messiaen und Aloys Kontarsky. Gottlieb war Rabens
bevorzugter Pianist und spielte auf vielen seiner Filmmusik- und Theatermusikaufnahmen.
*°Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

698
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Der 8 . Takt der Ouverture (Abschnitt 1) ,weist in die Richtung des Gro3en

und des Erhabenen.”® In Takt 4, auf der vierten <, setzt mit einer <- in den
Hornern und Posaunen das Lili Marleen — Motiv ein, das die zentrale Zelle des
achttaktigen Lili Marleen — Themas ist und in Variationen die Grundlage fur die
ganze Filmmusik bildet (Notenkatalog: PA 21, S. 294). Indem Raben das
Thema zuerst in den Hoérnern und Posaunen vorstellt, knlpft er an die
Liedbearbeitung von Lili Marleen und die damit verbundene inhaltliche Aussage
vom ,Pomp seiner Zeit"°" an.

Aus der grof® angelegten und wuchtigen Instrumentierung resultiert demnach
auch die Anlehnung an die spatromantische Symphonie und ihrem pathetischen
Gestus, wie er in den Symphonien Bruckners und seiner Vorliebe flr
Blechinstrumente zu finden ist.

,Die besondere Wiirde der Symphonie, ihre F&higkeit zum Ausdruck des
GroB3en, Feierlichen und Erhabenen, war fiir Bruckner offenkundig gerade an
die Gruppe der Blechblasinstrumente geknliipft, weshalb diese es war, die er
stetig vergréBerte und erweiterte. "%

So spielen die Blechblaser nicht nur bei Bruckner eine zentrale Rolle,’®,
sondern auch in Rabens Bearbeitung von Lili Marleen. Bruckners Technik, die
Themen aus den Blechblasern heraus zu entwickeln und die Blechblaser
dadurch von Holzblasern und Streichern abzukoppeln, entspricht dem in
ostentativen Oktaven gefihrten Lilli Marleen — Motiv und der thematischen
Ausarbeitung desselbigen.

Das achttaktige Thema teilt sich in zweimal vier Takte auf, die jeweils vom Lili
Marleen — Motiv eroffnet werden. Der erste Viertakter hat durch die
Stufenprogression Tonika — Dominante einen er6ffnenden Charakter, wahrend
der zweite Viertakter in der Bewegung Dominante — Tonika abschliel3enden
Charakter hat. Die harmonische Fortschreitung sieht wie folgt aus:

IBbIBblBblF7I
|F7IF71F71Bbl

Diese harmonische Fortschreitung ist eine Reminiszenz an das harmonisch
banale Akkordschema in Lili Marleen.

Ein weiteres Merkmal, das auf die Beschaftigung mit der Symphonik Anton
Bruckners  verweist, ist das blockhafte = Aneinandersetzen  von
Instrumentengruppen:

700Egon Voss: Die Brucknersche Symphonie. Allgemeine Charakteristika. In: Die Symphonien

Bruckners. Entstehung, Deutung, Wirkung. Hrsg.: Renate Ulm, im Auftrag des Bayerischen
Rundfunks. Minchen 1998, S.32.
702Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
Voss. 1998, S.33.
"Bruckner emanzipierte die Blechblaser von ihrer Tutti- und Full-Funktion und machte sie zu
tragenden, bestimmenden, haufig dominierenden Instrumenten (Ebda.).

701
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L,Bruckner praktiziert ein klar ausgepragtes Gegen- und Nebeneinander der
Klang- oder Orchestergruppen. Beriihmt sind jene Stellen, an denen die
Instrumente blockhaft, ndmlich radikal von Taktgruppe zu Taktgruppe wechseln,
zum Beispiel in der Folge 4 Takte Streicher — 8 Takte Holzbldser — 4 Takte
Streicher — 10 Takte Holzbldser und Horn (2. Satz der >Nullten< — (Anm.:
Bruckner distanzierte sich spater von dieser Symphonie und betrachtete sie
eher als einen ersten Versuch, eine Symphonie zu komponieren ) oder 4 Takte
tiefe Streicher — 2 Takte hohe Holzbléaser (...). Dieser registerartige Wechsel
der Klangfarben ist oft von der Orgel und Bruckners Metier, dem des
Organisten, hergeleitet worden, was gewiss nicht abwegig ist.“’%*

Bruckners Art des Komponierens und Instrumentierens hat collagenhafte Zige,
die in Rabens Willie —Suite deutlich zu horen sind. Zwar reiht Raben auch in der
Suite zu Bolwieser thematische Elemente aneinander, ohne sie grof3
miteinander zu verbinden, jedoch wird dieses Reihungsverfahren noch nicht als
stilistisches Mittel eingesetzt. In der Willie — Suite ist die bewusste Adaption des
Brucknerschen Aneinandermontierens jedoch unverkennbar als stilistisches
Zitat eingesetzt. Dabei reduziert Raben Bruckners Montageverfahren nicht nur
auf die Instrumentierung, indem er — analog zu Bruckner — verschiedene
Instrumentengruppen aneinanderreiht, sondern uUbertragt es auch auf die
Gesamtanlage der Suite: Die einzelnen Abschnitte werden blockhaft
aneinandergereiht. Auflerdem geht er noch einen Schritt weiter, indem er die
Blocktechnik - bis auf wenige Ausnahmen: z.B. der lang gehaltene
Trompetenton als Uberleitung von Abschnitt 9 auf Abschnitt 10 - auf die
Aneinanderreihung musikalischer Gattungen Ubertragt: So folgt z.B. auf die
Ouverture (Abschnitt 1) nahtlos eine Art Klavierkonzert (Abschnitt 2, Takte 13ff).
FUhrt man sich die Adaption der Brucknerschen Blocktechnik in der Willie —
Suite noch mal vor Augen, lasst sich feststellen, dass Raben sie auf drei
musikalische Ebenen Ubertragt:

a) Instrumentengruppen
b) Formale Abschnitte
¢) Musikalische Gattungen

Wahrend die stilistische Nahe zu Bruckner evident ist, bleibt Rabens Aussage,
er habe sich neben Bruckner auch an Wagner orientiert’®® und bisweilen auch
Kompositionstechniken von Regerm6 ubernommen, nur schwer nachvollziehbar.
Ein kurzer Abriss der Wagnerschen Instrumentationskunst soll dies

verdeutlichen.

"%Voss. 1998, S.35.

"%peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
% Auf Jjeden Fall hat es eher etwas mit einer Reger'schen Kompositionstechnik zu tun, wo
Jjedem einzelnen Melodieton eine andere Harmonie zugeordnet ist bzw. keine zwei Téne
liber derselben Harmonie liegen.“ (Anm.: Raben Uber die Bearbeitung von Lili Marleen.

Ebda.)
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Exkurs: Wagners Instrumentationstechnik”®’

»,Theodor W. Adorno, der nicht im Verdacht unreflektierter Wagner-
Anhéngerschaft steht, meinte gar, dass >die koloristische Dimension recht
eigentlich von ihm (Anm.: Richard Wagner) entdeckt worden (ist).
Instrumentationskunst im prdgnanten Sinne, als produktiven Anteil der Farbe
am musikalischen Geschehnis in der Art, dass jene Farbe selbst zur Aktion
wurde, hat es vor ihm nicht gegeben.<“'%

Spatestens mit dieser AuBerung Adornos — trotz allen Vorbehalts gegenlber
Wagner und den Annangern der Neudeutschen Schule’® - ist klar, dass
Wagners musikalische Leistung und der damit verbundene Stellenwert in der
Musikgeschichte ausser Frage steht. Mit Wagners Opern und insbesondere
seiner Instrumentationskunst in denselbigen, hat er Masstabe gesetzt und
wichtige Impulse fur die weitere Entwicklung der Oper und der
Instrumentationskunst geliefert. In folgendem werden einige von Lars E.
Laubhold beschriebene, wichtige instrumentationstechnische Erneuerungen
vorgestellt’"’:
a) ,Abweichung vom Normalen“: Um neue instrumentale Klange zu
finden, mussen die bis dahin den Instrumentengruppen zugeteilten
Funktionen aufgebrochen werden.

b) Instrumente werden auch in Extremlagen gefuhrt. Das gilt vor allem fur
die Streicher, die bis dato im Wesentlichen fir die Grundierung des
Orchesterklan%es sorgten, zu dem dann Holz- und Blechblaser
hinzukamen.”

c) Die Verwendung neuer Spieltechniken, um farbenreiche Klange zu

erzeugen.’"

""Die Erlauterungen erfolgen anhand des Artikels von Lars E. Laubhold zur Instrumentation in

Wagners Die Meistersinger von Nirnberg. Lars E. Laubhold: Meister der hédsslichen Kunst.
Zur Instrumentation von Richard Wagners ,Die Meistersinger von Niirnberg®. In: Musik &
Asthetik, Heft 36. Hrsg.: Ludwig Holtmeier, Richard Klein und Claus-Steffen Mahnkopf.
Stuttgart 2005, S. 61ff.

"%_aubhold. 2005, S.61. Zit. in: Theodor W. Adorno: Versuch tber Wagner (1938 / 1952). In:
Ders.: Die musikalischen Monographien (= Gesammelte Schriften, Bd.13). Frankfurt / Main
1986, S.68.

"Unter dem Terminus Neudeutsche Schule versteht man eine musikalische Strdmung des
19. Jahrhunderts, die vorrangig ein Programm in der Musik verfolgt. Ausgangspunkt sind
die symphonischen Dichtungen von Franz Liszt und in der Folge die Werke von Hector
Berlioz, Richard Wagner und Hugo Wolf. Im Gegensatz dazu steht der Komponisten- und
Musikerkreis um Johannes Brahms, dem Violinvirtuosen Joseph Joachim und dem
Musiktheoretiker, -kritiker und —wissenschaftler Eduard Hanslick.

"'°Laubhold. 2005, S.66ff.

"L aubhold. 2005, S.66.

"?Epda.

"3 Die vorkommende Anwendung der Démpfung der Trompeten hat den Zweck, bei starkem
Anblasen, den komischen Klang starker Kindertrompeten hervorzubringen.” Ebda. Zit. in:
Richard Wagner: Die Meistersinger von Niirnberg. Hrsg.: Egon Voss, Ernst Eulenburg Ltd..
London u.a. 2000, S.XIV.
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d) Die Bildung von Mischklangen, ,vor deren Hintergrund prinzipiell jeder
ungemischte Klang als ein besonderer wahrgenommen werden kann.“"'*

e) Das Zulassen von weichen und flieBenden Klangubergangen im
Gegensatz zur blockhaften Gegenuberstellung von Klangen, wie es z.B.
in den Symphonien Anton Bruckners der Fall ist.”*

f) Die Erweiterung des Orchesters: Wagners Absicht, den Orchesterklang
mit Mischklangen zu bereichern und der

L~wiederholt gedul3erte Wunsch nach einer schier unendlichen Palette von
Klangfarben, die er zur angemessenen Darstellung seiner Musik fiir nbtig
erachtete (...)." "

g) Bisweilen — inhaltlich bedingt - absichtlich falsche Stimmfiihrung.”"’

h) Die Verwendung einer instrumentalen Netztechnik’'®: Die Motivik bzw.
Leitmotivik bleibt nicht einem Instrument Uberlassen, sondern bleibt in
Bewegung, indem sie standig von wechselnden Instrumenten
ubernommen wird und durch den ganzen Orchesterapparat wandert.
Dadurch erreicht Wagner ein nicht abreissendes Klangkontinuum.

Gleicht man nun die zuvor in den Punkten a) — h) beschriebenen spezifischen
Orchestrationsmerkmale Wagners mit der Rabenschen Orchestration in der

714
715

716

77

718

Laubhold. 2005, S.67.

Wagner bediente sich dazu des bereits von Berlioz verwendeten Prinzips der Reste:
Einzelne Tone eines Klanges werden in den nachsten tbergebunden Vgl dazu: Adorno.
1938 / 1952. Anm. 2, S.72. So aullerte sich Wagner zu dieser Technik: ,Meine feinste und
tiefste Kunst méchte ich jetzt die Kunst des Uberganges nennen, denn mein ganzes
Kunstgewerbe besteht aus solchen Ubergéngen: das Schroffe und Jéhe ist mir zuwider
geworden; es ist oft unumgénglich und nétig, aber auch dann darf es nicht eintreten, ohne
dass die Stimmung auf den plétzlichen Ubergang so bestimmt vorbereitet war, dass sie
diesen von selbst forderte.“ Vgl. dazu: Richard Wagner: Brief an Mathilde Wesendonk vom
29. Oktober 1859. Zit. in: Egon Voss: Studien zur Instrumentation Richard Wagners.
Regensburg 1970. (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 24). Anm. 3,
S.39.

Laubhold. 2005, S.68. Um mdglichst unterschiedliche Mischklange in immer wechselnden
Klangfarben zu erreichen, ohne dabei Ldécher innerhalb der Register der einzelnen
Instrumentengruppen in Kauf zu nehmen, setzt Wagner oft Spezialinstrumente, wie z.B.
die Wagnertuben, um den Bereich zwischen Basstuba und Hornern auszufillen.

Laubhold. 2005, S.76. Zit. in: Helga de la Motte-Haber: Das Erhabene und das
Charakteristische. In: Handbuch der systematischen Musikwissenschaft, Bd. I
Musikésthetik. Hrsg.: Helga de la Motte-Haber. Laaber 2004, S.255f.

Den Begriff Netztechnik verwendet Diether de la Motte in seiner Publikation Kontrapunkt.
Ein Lese- und Arbeitsbuch. Kassel 1994. Dazu schreibt er auf S. 306: ,Richard Wagner,
>Die Meistersinger von Niirnberg<, zweiter Akt, dritte Szene. (...) >Was duftet doch der
Flieder<. (...) Die Stimmenzahl reduziert sich in einer sehr merkwiirdigen Weise. Stdndig
gehen mehrere Stimmen einen oder mehrere Schritte gemeinsam, trennen sich, um sich
mit anderen Stimmen kurzzeitig zum Unisono zu verbinden. (...) Uberlagert wird Wagners
>Netztechnik< noch durch Verschleierung des Stimmverlaufs.*
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Willie — Suite ab, so lasst sich schnell feststellen, dass es so gut wie keine
Gemeinsamkeiten gibt:

trifft nicht zu.
trifft nicht zu.
trifft nicht zu.
trifft nicht zu.
trifft eingeschrankt zu.
trifft nicht zu.
trifft eingeschrankt zu.
trifft nicht zu.

zeoeaece

~— N

Zu e):
Weiche Ubergéange gibt es auch in der Willie — Suite. So fungiert in
Abschnitt 9 der lang gehaltene Ton in der Solotrompete als Ubergang zu
Abschnitt 10. Darin wird musikalisch an das Klavierkonzert aus Abschnitt
9 angeknupft.

Zu g): Falsche Stimmflhrung ist ein generelles Merkmal von Rabens Musik. Im
Gegensatz zu Wagner’'®, ist sie jedoch bei Raben keine Absicht. Sie
resultiert einzig und allein aus den mangelnden handwerklichen
Kenntnissen und ist durchgangig in seiner Musik zu finden. Der Vorteil:
Dieses Manko ist pragend fur seinen Personalstil.

Wenn Raben daher von Wagnerschen Einflussen in seiner Musik zu Lili
Marleen spricht, so sind diese — wenn Uberhaupt — nur im Monumentalklang der
Blechblaser, aber keinesfalls in der Motivik und der Harmonik vorhanden: Auch
das allgegenwertige Lili Marleen- Motiv kann die Kriterien eines Wagnerschen
Leitmotivs nicht erfullen:

a) Das Lili Marleen — Motiv erklingt zwar oft variiert, ist jedoch fur die
Gesamtanlage der Musik - als einziges Motiv - nicht substanziell genug, um
die Funktion eines Leitmotivs zu erflllen.

b) Das Lili Marleen — Motiv wirkt sich nicht auf die musikalische Satzstruktur
aus, da es keine neuen Motive generiert und damit in keinem komplexen
Motivgeflecht steht.

Dass dem Lili Marleen — Motiv dennoch eine zentrale Rolle zuteil wird, zeigen
die vielen Variationen, mit denen das Motiv - in erster Linie - neue musikalische
Abschnitte einleitet. Das Ursprungsmotiv, wie es in Abschnitt 1 der Willie —
Suite in Takt 4 erklingt, sieht wie folgt aus:

"°Beim Einsatz absichtlich falscher Stimmflhrung zur Darstellung negativ konnotierter Inhalte

kann Wagner auf eine langere Tradition innerhalb der deutschen Oper zurtickgreifen. Die
Wolfsschluchtszene aus Carl Maria von Webers Freischiitz hatte mit ihrer Asthetisierung
des Hasslichen schon ein halbes Jahrhundert frilher das Publikum polarisiert. Laubhold.
2005, S. 76. Zit. in: De la Motte-Haber. 2004, S.225f.
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NB 13: Lili Marleen — Motiv (Ursprungsmotiv).

-~

Demnach setzt sich das Motiv aus einer absteigenden kleinen Sekunde, einer
absteigenden Quinte und einer aufsteigenden kleinen Terz zusammen:

- b da dd 4

Der cue Das Lied von Lili Marleen | — Song z.B. beginnt mit folgender Variation
des Motivs:

4 h, J- ais’, D fis', © a’.

In diesem Fall setzt sich das variierte Motiv aus einer absteigenden kleinen
Sekunde’®, einer absteigenden groBen Terz und einer aufsteigenden kleinen
Terz zusammen. Vergleicht man das Ursprungsmotiv mit der Variation, so
lassen sich folgende Gemeinsamkeiten feststellen:

a) Beide Motive sind viertonig und bestehen aus zwei absteigenden und einem
aufsteigendem Intervall, in der Reihenfolge: absteigend, absteigend,
aufsteigend.

b) Beide Motive beginnen mit einer absteigenden kleinen Sekunde und
schlielen mit einer aufsteigenden kleinen Terz. Die Variation betrifft in
diesem Fall ausschlieRlich das zweite Intervall.

c) Bei beiden Motiven sind Anfangs- und Schlusston am langsten sowie die
Penultima am klrzesten (bei beiden Motiven ist es eine J”).

Diese Beobachtung, dass zumindest eines der beiden Rahmenintervalle des
Ursprungsmotivs — absteigende kleine Sekunde, aufsteigende kleine Terz —
sowie die in ¢) beschriebenen Tondauern unverandert bleiben, ist auch bei allen
anderen Motivvariationen evident.

Dass sich das Lili Marleen — Motiv erst im Verlauf des Arbeitsprozesses
entwickelt hat, darauf verweist Raben auf Thomas Karbans Frage, welche
Bedeutung das Lied (Anm.: Lili Marleen) fur die weiteren Themen des Films
spiele:

,ourch verschiedene Bearbeitungen des Liedes entsteht ein Zentralthema fiir
den ganzen Film. Das ist eigentlich ein Liebesthema (der Film fangt auch damit
an), doch nimmt es mit so kraftvollen Aufschwiingen und nahezu
fanfarenartigen Behauptungen auch den Charakter dieser bereits erwéhnten
braunen Musikéasthetik an. Das Problem ist natlrlich: wenn eine so schwierige,

"Enharmonisch verwechselt.
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vielschichtige und zart gefiihlte Liebe mit &ul3erer Gewalt konfrontiert wird, mul3
sie sich auch zumindest genauso stark geben, mul83 so tun, als hétte sie
gentigend Kraft, sich gegen die Disharmonie durchzusetzen. Auf diese Weise
wird auch der Zusammenprall von harmonischen und disharmonischen Blécken
umso deutlicher.”*’

Wenn Raben hier von ,harmonischen und disharmonischen Bl6cken” spricht, so
bezieht sich das nicht nur auf die zum Teil heftigen Dissonanzen, wie sie
beispielsweise in den Abschnitten 6 und 7 der Willie — Suite vorkommen,
sondern auch auf die zuvor erldauterten Brucknerschen Anleihen in der
Instrumentation. Wahrend die disharmonischen Episoden wesentlich von der
blockhaften Instrumentationstechnik a la Bruckner bestimmt sind, gibt es auch
Partiturteile, wie z.B. Das Lied von Lili Marleen | — Song, die transparent
orchestriert und harmonisch sind. Demnach gibt es zwei Kategorien:

a) Disharmonische, grob geschnitzte und meist forte gespielte Blocke, die im
Klangbild haufig von Blechblasern dominiert werden.

b) Harmonische, mehr oder weniger transparent gestaltete Teile z.B. die
Abschnitte 2, 3 sowie die Flétenmelodie in Abschnitt 17 der Willie — Suite
oder der cue Das Lied von Lili Marleen | — Song.

So sieht die Instrumentation von Das Lied von Lili Marleen | — Song wie folgt
aus:

Fléten??
Trompete / Fligelhorn
Fagott

Posaune
Akkordeon

Harfe

Gitarre

Piano

Bass

Drums

3 erste Violinen
2 zweite Violinen
2 Violen

1 Violoncello

Beim Partiturstudium stellt man ziemlich schnell fest, dass Raben in den
transparenten Abschnitten vor allem auf seinen charakteristischen Personalstil
zurlck greift, indem er vorrangig mit einfachen, von Terzen und Sexten
gepragten melodischen Modulen arbeitet: Die einfache Melodik und Harmonik,
gepaart mit der Kombination aus Flote, Trompete und Akkordeon, ergibt den
.Klassischen® Rabenschen Klang.

721
722

Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
Raben schreibt die Anzahl der FIéten zwar nicht vor, aus der Partitur geht jedoch hervor,
dass es sich um zwei Fléten handelt.
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6.6.3. Filmmusikanalyse

Mit einer verkurzten, ca. zwei minutigen Version der Willie — Suite, in der
Material aus den Abschnitten 1, 2, 3, 4, 5 und 19 exponiert wird, beginnt im
black Rabens Filmmusik zu Lili Marleen. Fir einen kurzen Moment reisst die
Musik mit der ersten Kameraeinstellung — sie zeigt Willie und Robert, wie sie
miteinander im Bett turteln — ab, bevor sie sofort melodramatisch unter dem
gesprochenen Text weitergefuhrt wird. Damit etabliert Raben bereits zu Beginn
des Films seine musikalisch formale Anlage:

Ein sich durch den ganzen Film ziehendes musikalisches Band, das an
inhaltlich dramaturgisch wichtigen Stellen fur einen kurzen Moment
unterbrochen wird. Wie Raben treffend formuliert, impliziert dieses Konzept
zugleich eine

,eher nach innen gerichtete Musik (...), die teilweise (berhaupt nicht eindeutig
einem Charakter zuzuordnen ist.“’?*

In dieser ersten Einstellung sorgt die Pause dafir, dass sich die
Aufmerksamkeit des Zuschauers ganz auf das Bild, die beiden Protagonisten
Willie und Robert und ihr Liebesverhaltnis konzentriert. Mit der Formanalge —
musikalischer Fluss unterbrochen von kurzeren oder langeren Pausen — knupft
Raben in Lili Marleen an den melodramatischen Stil vorherhgehender Filme,
u.a. Bolwieser (1976 / 1977) an, ein Film, der ebenso auf einem
melodramatischen Musikkonzept, - in Bolwieser ist es der geschickte Wechsel
zwischen verschiedensten Erzahlperspektiven - basiert.

Mit Lili Marleen setzt Raben sein melodramatisches Musikkonzept weiter fort
und wird es, indem er der Melodramatik zunehmend mehr Raum zugesteht, in
den folgenden Filmen — allen voran Berlin Alexanderplatz — immer mehr
perfektionieren. Damit hat sich analog zu Fassbinders Hinwendung zum
Melodram’?* — wenn auch nur latent von Hollywood beeinflusst -, ebenso bei
Raben ein deutlich melodramatisch eingefarbter Musikstil durchgesetzt.

Wenn sich Raben gern von Hollywood-Komponisten wie Max Steiner oder
Franz Waxman beeinflusst sehen mdchte, gilt das bisweilen — wenn Uberhaupt -
fur die Instrumentation. Was Rabens Kompositionssprache betrifft, so steht er
mit seinem ,rational-objektivierenden“? Musikstil in der weitaus komplexeren

"Zpeer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

"E{ir Esther Buss, die das Phanomen des Melodrams in den Filmen der Berliner Schule
beobachtet, liegt der Ursprung in den Filmen Rainer Werner Fassbinders. Dazu formuliert
sie treffend: (...) ,In einem Film von beispielsweise Rainer Werner Fassbinder 6ffnet
jemand eine Tiir, und einen Moment lang kann man in ein Melodram von Douglas Sirk
hineinschauen, das gerade dazu parallel stattfindet. Was ohnehin schon latent anwesend
ist — ndmlich kiinstlerische Nachbarschaft, Verwandschaft, Referenzialitdt - , wére auf
diese Weise auch réumlich erfahrbar und in einem einzigen Bild zum Ausdruck gebracht.
(...).“ Esther Buss: Alles ist mit allem nicht verbunden. ,Dreileben” von Christian Petzold,
Dominik Graf und Christoph Hochhé&usler.In: Spex #332, Mai / Juni 2011.Hrsg.: Alexander
Lacher. Minchen 2011, S. 105. Damit stellt Buss richtig fest, dass die melodramatische
Erzahlweise Fassbinders ihren Ursprung in den Filmen von Douglas Sirk hat.

"peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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melodramatischen Sprache eines Arnold Schonberg, wie sie z.B. flr das
Monodram Erwartung charakteristisch ist. Auch wenn diese bei Raben freilich
nur selten frei tonal und schon gar nicht atonal oder gar dodekaphonisch ist,
entspricht sie trotz allem nicht der Musiksprache der von der europaischen
Operntradition gepragten Komponisten Steiner und Waxman.

Ebenso unterschiedlich wie die musikalische Sprache, ist auch die
Musikmischung. Wahrend im klassischen Hollywood-Film die Musik innerhalb
der Tonmischung Uber weite Strecken des Films nach vorne gemischt wird, ist
die Musik in Fassbinders Filmen verhaltnismassig weit nach hinten gemischt.
Sie ist zwar stets prasent, aber nicht in dem Umfang hoérbar, wie es
beispielsweise in Filmen wie Gone with the Wind’?® oder Casablanca’’ der Fall
ist.

Neben dem bereits seit Bolwieser ausgepragt melodramatischen Musikstil fuhrt
Raben das in Die Ehe der Maria Braun entwickelte Prinzip der Akzente’ fort.
Wahrend jedoch in Die Ehe der Maria Braun die Akzenttechnik uUber weite
Strecken aggressiver gestaltet ist und punktuell erfolgt, ist sie in Lili Marleen
weitaus subtiler und in den musikalischen Flul3 eingebunden: Die Akzente
stehen nicht so sehr fur sich, sondern werden eher als kurze oder auch langere
— inhaltlich dramaturgisch bedingt - dynamische Ausschlage innerhalb des
musikalischen Flusses wahrgenommen.

So z. B. in 00:02:16, als die Zugehhilfe von Robert Mendelsohn seinen Freund
und Komplizen Aaron — die beiden sind Mitglieder einer Schweizer
Untergrundgruppe, die versucht Juden aus Nazideutschland in die Schweiz zu
schleusen - ankundigt. Dieser langere, im Film erste Akzent endet in 00:02:25
mit dem Erscheinen Aarons im Bild. Mit dem weich einsetzenden, aber deutlich
als Akzent wahrnehmbaren musikalischen Ereignis setzt Raben ein Signal: Das
unbeschwerte Turteln von Willie und Robert wird unterbrochen. Mit der
Anklindigung Aarons beginnt fur Robert wieder die Realitdt und damit das
Risiko, von den Nazischergen beim Ausschleusen der Juden in die Schweiz,
ertappt zu werden. Wenn Fassbinder Raben stets ermutigt, die Geschichte des
Films aus seiner Sicht zu erzdhlen, dann ist dieser erste Akzent ein
eindrucksvolles Beispiel dafir, wie gekonnt Raben dieser Aufforderung
nachkommt. Im folgendem erfolgt eine Auflistung aller Akzente im Film:

1. Akzent (00:02:16 — 00:02:25): Die Zugehhilfe kundigt Aaron an. Aaron
ubermittelt Robert die neuesten Nachrichten.

2. Akzent (00:06:06): Roberts Vater macht Willie klar, dass er sie
verachtet.

3. Akzent (00:08:28 — 00:08:36): Der ranghohe Offizier der
Reichskulturkammer Hans Henkel will wissen, warum Willie in der
Schweiz und nicht in Deutschland singt. Willie antwortet ihm, dass sie

"%Gone with the wind (1939), Regie: Victor Fleming, Musik: Max Steiner.

' Casablanca (1942), Regie: Michael Curtiz, Musik: Max Steiner.

2Dje kursive Schreibweise besagt, dass Akzent wie bereits in Die Ehe der Maria Braun als
eigenstandiger musikalischer Terminus verstanden wird.
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glaube, dass die Schweiz — aufgrund ihrer Internationalitdt — ein
Sprungbrett fur sie sein konnte.

4. Akzent (00:09:58 — 00:10:10): Henkel sieht Willie nach, nachdem sie
ihm einen Kuss gegeben hat. Die nachste Kameraeinstellung zeigt
Robert und Aaron, wie sie Schmuck zusammenpacken um damit die
Flucht fur moglichst viele Juden zu finanzieren.

5. Akzent (00:10:12 — 00:10:32): Willie beobachtet sie dabei.

6. Akzent (00:12:46- 00:12:58): Roberts Vater spricht sich gegen eine
Heirat von Robert mit Willie aus.

7. Akzent (00:14:33): Willie macht Robert vor, sein Vater hatte sie zum
Essen eingeladen und sie somit akzeptiert.

8. Akzent (00:17:03 — 00:17:15): Bernd, der Sohn einer Mittelsfrau von
Robert, erscheint in einer SS-Uniform.

9. Akzent (00:30:59 — 00:31:10): Robert sucht Aaron in einer Lagerhalle
auf. Aaron erklart Robert, dass er ihm misstraut.

10. Akzent (00:45:58 — 00:46:12): Lili und Taschner finden die
zahlreichen Briefe begeisterter Soldaten von allen Teilen der Front.

11.  Akzent (00:47:44): Willie und Taschner werden zur
Reichskulturkammer zitiert. Willie ist nervds und Taschner versucht sie
zu beruhigen, keiner wolle etwas von ihnen. Im selben Moment erfolgt
ein scharfer Bildschnitt auf einen Gestapo- Polizisten, der hinter einer
Saule steht und die beiden beobachtet.

12. Akzent (00:52:53 — 00:52:57): Willie und Henkel erhalten Audienz bei
Adolf Hitler.

13. Akzent (00:53:38 — 00:53:50): Robert legt sich — um eine Aktion in
Minchen durchzufihren — eine neue Identitat zu. Aaron hegt Zweifel ob
der Gefahren.

14. Akzent (00:56:06 — 00:56:17): Henkels Adjutant von Strehlow zeigt
Willie und Taschner ihre neue, teuer und ganz in Weild eingerichtete
Wohnung. Als Willie von von Strehlow wissen mochte, woher der Fuhrer
ihre Vorliebe fur die Farbe Weill kenne,antwortet dieser mit Blick auf
Taschner: ,Was wir wissen miissen, wissen wir‘ und bringt damit seine
Skepsis gegenuber Taschner zum Ausdruck.

15. Akzent (01:05:40): Willie, die soeben erfahren hat, dass Robert auf
sie wartet, tduscht Ubelkeit vor und geht zu Fuss nach Hause. Henkel
traut ihr nicht und lasst sie daraufhin vom Spitzel Blonsky beschatten.

16. Akzent (01:07:47): Blonsky erhalt Verstarkung.
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17. Akzent (01:10:36): Aaron uberbringt Roberts Vater die Nachricht von
dessen Verhaftung in Berlin. Dabei erfahrt Roberts zukunftige Frau
Miriam Glaubrecht von Aaron, dass Robert immer noch ein Verhaltnis mit
Willie hat.

18. Akzent (01:12:08): Willie wird von Drewitz, einem Mitglied der
Widerstandsgruppe zu einem geheimen Treffpunkt gebracht.Dort trifft
sie den Kopf der Widerstandsgruppe Giinther Weisenborn.’?

19. Akzent (01:16:18 — 01:16:28): Willie verlasst unbemerkt nach ihrem
Auftritt auf der Geburtstagsveranstaltung von Adolf Hitler den Saal und
sucht einen konspirativen Ort der Widerstandsgruppes auf.

20. Akzent (01:18:09 — 01:18:27): Willie schleicht sich in den Saal
zurlck.

21. Akzent (01: 18:42 — 01:18:56): Beim Umziehen in ihrer Garderobe
wird sie heimlich beobachtet.

22. Akzent (01:26:35 — 01:26:48): Der Gestapo wird ein Photo zugespielt,
auf dem Willie und Robert gemeinsam zu sehen sind.

23. Akzent (01:31:45 — 01:31:54): Lili Marleen steht auf der schwarzen
Liste und fallt damit unter die Zensur.

24. Akzent (01:36:42 — 01:36:52): Drewitz und Weisenborn wissen nicht
was mit Willie passiert ist. Sie vermuten, sie sei von der Gestapo
verhaftet worden.

25. Akzent (01:37:52 — 01:38:08): Roberts Vater beichtet Robert, dass er
ohne sein Wissen Willie beauftragt habe, einen wichtigen Film aus Polen
zu schmuggeln und sie damit in Gefahr gebracht habe. Willie sei von
der Gestapo gefasst worden und in ein Konzentrationslager deportiert
worden.

26. Akzent (01:39:24): Henkel wird von oberster Stelle beauftragt, Willie
wieder auf freien Fuss zu setzen.

Mit 26 Akzenten ist die Anzahl der Akzente mehr als doppelt so hoch wie in Die
Ehe der Maria Braun.” Der Grund dafiir liegt vor allem im melodramatischen
Musikkonzept. Wie Pfeiler durchziehen die Akzente syntaktisch den gesamten
Film und bilden gemeinsam mit den immer wieder in variierter Form
erklingenden Lili Marleen Bearbeitungen und dem fanfarenartigen Lili Marleen —
Motiv die musikalische Formanlage.

Rabens Musik ist bis auf wenige Stellen den ganzen Film Uber prasent. Reisst
die Musik ab, handelt es sich um zentrale inhaltliche Momente, wie
beispielsweise in 01:29:50, als Willie beim Verhor der Gestapo ein Verhaltnis

729

730Gespielt von Fassbinder.

In Die Ehe der Maria Braun sind es 11 Akzente.
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mit Robert abstreitet. Als der Gestapooffizier mit Willies unterschriebener
Aussage das Buro verlasst, erscheint Robert und die beiden sind fir einen
kurzen Moment im Buro allein. Obwohl beide sich verhalten, als wirden sie sich
nicht kennen — sie werden vom Gestapooffizier beobachtet -, wird Willie Klar,
dass Robert verhaftet ist und ihre Aussage den beiden zum Verhangis werden
wird.

Betrachtet man das musikalische Material der 26 Akzente, stellt man fest, dass
es ein wiederkehrendes Motiv ist, das den Grof3teil der Akzente bestimmt:

Die Akzente 3,4,5,6,9,10,13,20,21,22,23,24 und 25 werden von einer
bedrohlich tremolierenden Streicherfigur, der ein marschartig in
stampfendes Ostinato in den tiefen Streichern unterlegt ist, bestimmt.

Damit suggeriert Raben, dass sich Willie und Robert nie in Sicherheit wiegen
konnen. Standig mussen sie damit rechnen, von der Gestapo verhaftet zu
werden, die Bedrohung ist stets gegenwartig. Dass dieses Akzent - Motiv neben
dem Lili Marleen — Motiv so zentral fir den Film ist, wird erst allmahlich deutlich.
Dadurch, dass das Akzent — Motiv weder zu Filmbeginn, noch spater in der
konzertanten Willie - Suite erklingt, schafft Raben einen Kunstgriff: Demnach
wird zwar bereits im Filmvorspann der Schlager Lili Marleen und damit auch
das Lili Marleen - Motiv in seinen verschiedensten musikalischen
Auspragungen prasentiert und zugleich auch der Konnex zu Fassbinders
Intention, einen Film Uber das Lied Lili Marleen zu machen, hergestellt, die
Konstellation Willie, Robert, Henkel und die damit verbundene inhaltlich-
dramaturgische Bedeutung bleibt jedoch musikalisch zunachst aussen vor.

Erst nach nicht ganz zehn Minuten — mit einer GroRReinstellung auf den Offizier
der Reichskulturkammer Hans Henkel — erklingt mit dem 4. Akzent zum ersten
Mal das Akzent — Motiv. So etabliert Raben musikalisch die fir den Film
wichtige Beziehung der Protagonisten Willie und Robert untereinander, als auch
deren Verhaltnis zu ihrem Antagonisten Hans Henkel. Ein ganz besonderes
Augenmerk legt Raben auf Willies Innenleben. Seine Musikdramaturgie
gestaltet er wie folgt:

Formal:
a) Verkurzte Fassung der Willie — Suite im Filmvorspann.
b) 26 Akzente, die den melodramatischen Musikfluss gliedern.

c)Quasi versohnliches, auf dem Abschnitt 19 der Willie — Suite basierendes
Kehrausfinale™' im Filmabspann.

'Unter einem Kehrausfinale versteht man einen leichten, versohnlichen und aufhellenden

Abschnitt, wie er vor allem oft in Sonaten aus der Zeit der Wiener Klassik verwendet wird,
z.B. in Beethovens Pathétique. In diesem Zusammenhang erinnert Rabens Musik an die
Abspannmusiken, wie sie oft in Heimatfiimen der 1950er und 1960er Jahre zu hdren sind.
Mit dem Zitieren dieser kitschig sentimentalen Heimatfiimmusiken erreicht Raben eine
hochgradig zynische Wirkung : Willie und Robert sind zwar am Ende kein Paar mehr —
Roberts Vater hat mittlerweile eine standesgemafle Verlobung mit Miriam Glaubrecht,
einer Tochter aus besserem Hause arrangiert -, dennoch sind beide heil dem Naziregime
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Inhaltlich:
a) Diverse Bearbeitungen des Schlagers Lili Marleen und musikalische
Links durch das Lili Marleen — Motiv.

b) Mit dem 2. Akzent einsetzende musikalische Zeichnung von Willies
Innenleben.

c) Mit dem 4. Akzent beginnende Herausarbeitung der Konstellation ~ Willie,
Robert, Henkel.

Anhand der Musikdramaturgie lasst sich sehr gut erkennen, dass die Musik in
Lili Marleen sowohl eine syntaktische — insbesondere in Form von Akzenten -
auf formaler Ebene, als auch eine extradiegetische Funktion auf inhaltlicher
Ebene Ubernimmt. Mit dem konzisen und wandlungsfahigen Lilli Marleen —
Motiv verfugt Raben Uber ein ideales musikalisches Mittel, um stets aufs Neue
audio-visuelle Zusammenhange herzustellen:

Thomas Karban: ,Ich erinnere mich an die Szene, wenn Willie”™? an der
Schweizer Grenze abgewiesen wird (Anm.: 01:18:06): hier hé&tte man nach
guter alter Hollywood-Manier eine mollschwadige Orchesterapotheose erwartet.
Stattdessen erstrahlt das Willie-Thema™® mittels Trompete in unzweideutigem
Dur.

Peer Raben: Das ist ein Moment, wo die Musik ganz naiv auf der Seite der
Figur steht. Vorher gab es die Szene, in der wir auf die Grenze zugefahren sind.
Da herrschten noch so seltsame dissonierende Klénge vor — die Gefahr war
also prasent. Dann wird Willie zwar abgewiesen, aber die Musik soll uns erst
einmal glauben machen: es wird doch noch alles gut gehen; sozusagen eine
Irrefiihrung des Zuschauers.“>*

Hervorzuheben sind vor allem die verschiedensten Arrangements des den
ganzen Film durchziehende Schlagers Lili Marleen. Inm kommt eine wichtige
semantisch — konnotative Bedeutung zu, wie im Unterkapitel found footage zu
sehen sein wird.

entkommen und in die Schweiz geflichtet. Vgl. dazu auch Peer Raben im Gesprach mit
Thomas Karban Uber die Musik zu Lili Marleen. Karban stellt fest, dass Rabens Musik
JKonterkarriert”, das Verhdltnis von Wilie und Robert ,mit einer emotionalen
Edellackierung” versieht. Darauf Raben: ,Man splirt, denke ich, dass der Liebe der normale
Boden fehlt. Auch bleibt die Schwierigkeit einer Beziehung, um die ringsherum alles zu
Bruch geht, dadurch méglicherweise stéarker présent.“

Im Gesprach von Raben / Karban ist stets die Rede von Wilkie. Da die Filmfigur jedoch
Willie heifdt, darf davon ausgegangen werden, dass es sich um einen Transkribierfehler bei
der Niederschrift des Gesprachs handelt. In den in dieser Arbeit zitierten Stellen aus dem
Originalgesprach wird daher Willie verwendet.

Das Lili Marleen-Motiv als Thema zu bezeichnen, wiirde jedoch zu weit fiihren, da es in
seiner Kirze eher motivisch-zelluldren Charakter hat und fur ein eigenstédndiges Thema im
klassischen Sinn zu kurz ist.

"peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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6.6.4. found footage

Neben der Verwendung von Traditionals, Volksliedern und amerikanischen
Songs, wie Got a bran'new suit, das Willie bei einem ihrer ersten Auftritte in
einem Zurcher Cabaret zum besten gibt, steht Schultzes Schlager Lili Marleen
im Zentrum des zitierten Materials. Die Traditionals, Volkslieder und
amerikanischen Songs werden ausschliel3lich diegetisch und semantisch —
denotativ eingesetzt, indem sie u.a. ortsgebundene und gesellschaftliche
Situationen wiedergeben - es ist nicht unublich, dass im Dritten Reich
amerikanische Unterhaltungsmusik in Kneipen gehort wird, auch wenn sie
offiziell nicht arische Musik ist und als solche verboten ist.

Der inhaltliche Fokus des found footage liegt auf den diversen
Liedbearbeitungen von Lili Marleen. Damit nimmt die Musik zu Lili Marleen eine
Sonderstellung im filmmusikalischen Schaffen von Peer Raben ein: Ausser Lili
Marleen gibt es keine Filmmusik, die ausschlieBlich Fremdmusik als
Ausgangsmaterial hat. Die Grundlage fur die Musik zu Querelle (1982) ist
sicherlich ebenso bereits exisiterende Musik - Debussys Monumental-Oratorium
Le Martyre de Saint Sébastien -, jedoch ist sie in Querelle nur inspirierende
Folie fur die von Raben neu komponierte Musik und als solche nur latent, quasi
subkutan prasent. Das ist jedoch nicht der Fall in Lili Marleen, wo Rabens
Musikkonzept Fassbinders Filmkonzept, einen Film Uber ein Lied zu machen,
entspricht und inhaltlich sowie formal von einem Musik — Uber — Musik —
Gedanken ausgeht. So Raben:

,Eine singende Frau im Krieg. Die erste Uberlegung zu der ganzen Geschichte
ging natlrlich von dem Lied aus; das ist ja die Hauptperson im Film. (...) Das
Lied ist original belassen, aber ich habe es jedes Mal harmonisch véllig anders
beleuchtet."*

Wie vielschichtig Raben diese Geschichte ,einer singenden Frau im Krieg*“
musikalisch umsetzt, ohne den Bezug zum alles dominierenden Lied zu
verlieren, erlautert er an der Szene, in der Willie und Taschner ein geraumiges
Appartement am Wannsee”® beziehen (00:56:06):

~Willie ist zwar naiv und glaubt dadurch, dass sie sagt >Ich singe doch nur ein
Lied<, nichts verkehrt machen zu kbénnen, splrt aber schon, dass irgendwas
nicht stimmt. In der Szene beispielsweise, wenn sie nach dem Empfang bei
Hitler erstmals ihre Villa am Wannsee besichtigt: Wéhrend sie durch die Rdume
geht, hért sie — so meine ich — aus dem Boden, aus den Schritten heraus, ganz
sonderbare Klinge. Sie ist sich nicht ganz wohl zumute.“”*’

In folgendem Abschnitt werden die Liedeinsatze von Lili Marleen und ihr audio-
visuelles Zusammenspiel erlautert:

1. Einsatz (00:27:50): In Anwesenheit des Komponisten
Norbert Schultze prasentiert Willie im Munchner Kabarett

"Epda
"*Epda. Wannsee ist heute ein Ortsteil von Berlin Steglitz-Zehlendorf.
"3"Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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~oimpl“ ertsmals Lili Marleen, von Taschner am Klavier
begleitet. Als plotzlich eine Rauferei (00:29:14) beginnt,
singt Willie weiter. Lili Marleen wird zur blosen
Hintergrundmusik, vor der die Spelunke kurz und klein
geschlagen wird. Fassbinder und Raben nehmen hier
bereits im Kleinen vorweg, was sich spater im Grossen
bewahrheiten wird: Lili Marleen wird zum makaberen
Soundtrack fur tausende Soldaten, die in Kaémpfen auf dem
Schlachtfeld sterben.”®

2. Einsatz (00:32:51): Willie singt Lili Marleen fur eine
Schallplattenaufnahme im Tonstudio ein. Henkel fordert sie
auf, die finfte Strophe mit wesentlich mehr Leidenschaft zu
singen. Wahrend Taschner die Klavierbegleitung im ,Simpl*
noch recht banal gestaltet, spielt er nun wesentlich virtuoser,
zudem wird die Besetzung um zwei Violinen erweitert.

3. Einsatz (00:42:19): Radio Belgrad spielt zum ersten Mal Lili
Marleen. Auf die Musik ist eine Bildfolge aus Kampfgetose
und in den Schutzengraben sitzenden, lauschenden, vom
Lied berlhrten Soldaten geschnitten. Was Fassbinder im
ersten Liedeinsatz (00:27:50) bereits ankundigt, fuhrt er nun
weiter. Lili Marleen erklingt wiederum in einem neuen
Arrangement, das im Wesentlichen von Kilavier,
Mundharmonika und tiefen Blasern gepragt ist und noch
deutlich volksliedhafte Anklange aufweist. Vom spateren
Pompdsen ist noch nichts zu horen.

4. Einsatz (01:00:47): Auf einer monumental inszenierten NS-
Veranstaltung im Berliner Sportpalast singt Willie punkltich
um 22:00 Uhr Lili Marleen, das von ,Radio Belgrad® live
ubertragen wird. Im Hintergrund ist eine Bildcollage aus
Kampfszenen, lauschenden Soldaten und der als Diva in
Szene gesetzten Willie montiert. Zum ersten Mal ist Lili
Marleen im Uberladenen, opulenten und verklarten
Arrangement zu héren. Oder wie es Raben formuliert:

L,Vielmehr dachte ich daran, das Lied im Pomp seiner Zeit
herauszustellen und auch wirklich mit einer gewissen
musikalischen Brutalitdt an die Rampe zu schleudern —
deshalb also die grol3orchestralen Begleitungen, in denen
auch der von den Nazis als zweckdienlich missbrauchten
Musik — vor allem Wagner und Bruckner — eine zentrale
Bedeutung zukommt.“"*

"Mit dem Kunstgriff, Willie, wahrend der Ankindigung Theo Prosels — Wirt des ,Simpl“-,

lautstark mit Robert telefonieren und ihm ihre Liebe beteuern zu lassen, schafft es
Fassbinder, einen Zusammenhang zwischen dem banalen Liedinhalt und Willies Naivitat
herzustellen.

"peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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5. Einsatz (01:13:40): Willie singt Lili Marleen in einem
Marlene-Dietrich-Outfit vor Soldaten an der Front, begleitet
von einer Swing-Combo.

6. Einsatz (01:17:04): Willie erklart sich bereit, brisantes
Filmmaterial in die Schweiz zu schmuggeln. Die Szene wird
interpoliert von Bildern, die Robert in seiner Zelle zeigen,
wie er von den Nazis maltratiert wird: Sie spielen ihm in
Endlosschleife eine standig an derselben Stelle — ,so wolin
wir uns da wiedersehn® - hangende Schallplatte mit Lili
Marleen vor.

7. Einsatz (01:33:43): Taschner wird eingezogen und
zusammen mit anderen Soldaten mit dem Zug an die Front
gebracht, als plotzlich einige Soldaten Lili Marleen zu singen
beginnen. Ein Offizier, der es ihnen zu verbieten versucht,
kommt nicht dagegen an, die Soldaten singen lautstark
weiter.

8. Einsatz (01:39:04): Lili Marleen ist offiziell verboten und darf
nicht mehr von ,Radio Belgrad® gesendet werden. Trotz
Verbots wird es fortan vom ,Freien Soldatensender Calais”
Ubertragen. Zur Musik schneidet Fassbinder Bildsequenzen,
die wiederum von der Musik beruhrte Soldaten zeigt. Der
Liedeinsatz endet abrupt, als in Henkels Blro — er hort vollig
Uberrascht Lili Marleen im Radio - das Telefon klingelt und
er von der obersten Heeresleitung beauftragt wird, die
mittlerweile wegen Heereszersetzung verhaftete Willie
wieder auf freien Fuss zu setzen (01:39:24). Das
Arrangement von Lili Marleen entspricht der einfachen
Bearbeitung im dritten Liedeinsatz, ist diesmal jedoch durch
eine leicht dissonante Einfarbung verfremdet.

9. Einsatz (01:43:50): Mit einer Fanfare wird vom
,Reichssender Berlin® das 211. ,Wunschkonzert der
deutschen Wehrmacht® aus dem Berliner Sportpalast
ubertragen. Zu den im Film zu sehenden Kriegsszenen
kindigt der Radiomoderator mit

,und hier ist sie! Unlibersehbar flir Freund und Feind! Wie
jeden Abend zu gewohnter Stunde! >Lili Marleen!<* (01:44:28)

den letzten Liedeinsatz von Lili Marleen an, der das

pompdse und monumentale Arrangement aus dem vierten
Einsatz aufgreift. Willie ist es anzusehen und anzuhoéren, dass
es noch nicht allzu lange her ist, dass sie aus der Haft
entlassen wurde. Nach einem stationaren
Krankenhausaufenthalt ist sie immer noch mitgenommen von
den Strapazen, sodass sie kaum singen kann. Ubertont von
Chor und mitsingendem Publikum fallt dies jedoch nicht auf.
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Mit Beginn der flnften Strophe (01:46:28) sind im Film
Taschner und seine Kameraden in den Schutzengraben zu
sehen. Aus der Ferne klingt Lili Marleen aus dem Ather und
Taschner denkt, dass es deutsche Stellungen sind. Mit Ende
des Liedes (01:47:11) sterben Taschner und seine Kameraden
im Kugelhagel und es stellt sich heraus, dass sie mit Lili
Marleen in eine feindliche Falle gelockt wurden. Lili Marleen,
ein Lied, das eigentlich den Soldaten Gluck bringen und Mut
machen sollte, wird flr sie zugleich zum Verhangnis und
bedeutet den sicheren Tod.

Vergleicht man die gesungenen Strophen der neun Liedeinsatze von Lili
Marleen, so lasst sich erkennen, dass nie alle finf Strophen gesungen werden:

a)

d)

9)

h)

)

1. Einsatz: 1., 2. und 5. Strophe, sehr langsam und rubato
gesungen, wobei die 5. Strophe nur noch schwer zu horen ist,
da sie bereits in der Rauferei untergeht.

2. Einsatz: 5. Strophe. Henkel ist sich der Bedeutung der 5.
Strophe bewusst und legt besonderen Wert darauf, dass Willie
den Text dementsprechend auf der Schallplatte interpretiert.

3. Einsatz: 1., 2., 3. und 4. Strophe. Die 4. Strophe — im Bild ist
Robert zu sehen, wie er in seiner Zuarcher Wohnung Lili
Marleen im Radio hort — reisst jedoch ab (00:44:33), als Miriam
Roberts Eltern ankundigt.

4. Einsatz: 1.,2., 3. und 4. Strophe. Zum Publikumsapplaus ist
eine Bildsequenz aus Kampfszenen mit Granateinschlagen,
Panzer- und Infanterieangriffen zu sehen.

5. Einsatz: 1. und 5. Strophe, wobei die 5. Strophe kaum zu
horen ist, da sie durch ein Telefonat aus einem Gestapoblro
ubertont wird. Im Telefonat ist die Rede von der Aufdeckung
Roberts falscher Identitat Robert Hoffmann.

6. Einsatz: Schallplatte mit der sich standig wiederholenden
Textphrase ,so wolln wir uns da wiedersehn® aus der 1.
Strophe.

7. Einsatz: 1. und 2. Strophe, die von der nachsten
Bildeinstellung nach den ersten zwei Textzeilen — ,Unsre
beiden Schatten, sahn wie einer aus” - unterbrochen wird.

8. Einsatz: 1. Strophe — ,Vor der Kaserne, vor dem grof3en Tor*

Q. Einsatz: 1., 3., 4. und 5. Strophe.
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Die Strophenverteilung in den neun Liedeinsatzen sieht demnach wie folgt aus:

8x Strophe 1
4x Strophe 2
3x Strophe 3
3x Strophe 4
4x Strophe 5

Dreimal werden vier Strophen gesungen:

3. Einsatz: 1.,2., 3. und 4. Strophe
4. Einsatz: 1., 2., 3. und 4. Strophe
9. Einsatz: 1., 3., 4. und 5. Strophe

Einmal werden drei Strophen gesungen:
1. Einsatz: 1., 2. und 5. Strophe
Zweimal werden zwei Strophen gesungen:

5. Einsatz: 1. und 5. Strophe
7. Einsatz: 1. und 2. Strophe

Dreimal wird eine Strophe gesungen:

2. Einsatz: 5. Strophe
6. Einsatz: 1. Strophe
8. Einsatz: 1. Strophe

Obwonhl alle funf Strophen im Verlauf des Films gesungen werden, ist es
dennoch auffallig, dass es keinen Liedeinsatz gibt, wo Lili Marleen komplett
erklingt. Da die Anzahl der gesungenen Strophen deutlich mit der inhaltlichen
Gewichtung der Liedeinsatze einhergeht und ein auf Koharenz bedachtes,
dramaturgisches Konzept vorhanden ist, muss der Grund, warum Lili Marleen
nie ganz gesungen wird, anderswo liegen.

Daher liegt die Vermutung nahe, dass es sich um eine rein pragmatische
Entscheidung von Fassbinder gehandelt haben muss: Lili Marleen ist mit seinen
funf Strophen schlicht und einfach zu lang. Umso wichtiger ist es daher, genau
zu wissen, an welcher Stelle im Film welche Strophe und ebenso wie viele
Strophen gesungen werden mussen. Dass Fassbinder diesbezuglich grosses
Augenmerk verwendet hat, ist offensichtlich: An den drei zentralsten Stellen im
Film, singt Willie jeweils vier Strophen von Lili Marleen. Dabei handelt es sich
um drei auf den ersten Blick unterschiedliche, auf den zweiten Blick aber
zueinander in Bezug stehende Momente, wo Willie

a) zum ersten Mal mit Lili Marleen Uber ,Radio Belgrad“ zu hoéren ist und

die unglaubliche Wirkung, die das Lied auf die Soldaten hat, im Bild
sichtbar wird;

185



b) die personifizierte Lili Marleen ist und auf dem Hohepunkt ihrer Karriere -
perfekt inszeniert - auf der NS-Veranstaltung im Berliner Sportpalast
fast messianische Ziuge annimmt;

c) nach aussen hin immer noch die Inkarnation der Lili Marleen gibt, innen
aber bereits an ihrer privaten Situation und dem zweifelhaften Ruhm,
den sie Nazideutschland und dem Krieg zu verdanken hat, zerbrochen
ist.

Wenn Rose in ihrem Buch Lili Marleen — Die Geschichte eines Liedes von der
Liebe und vom Tod die zentrale Bedeutung der vierten und funften Strophe
betont,

»~Schlie8lich geht es in diesen Versen ja nicht nur um Abschied von der Liebsten
— ein Motiv, so konventionell wie nur etwas im Genre der sentimentalen Lyrik -,
sondern um das endglltige Lebewohl des Todes. Die Zeile >Und sollte mir ein
Leids geschehn< wird zum Reflex des unvollendeten Satzes (...). In diesem
Vers &dullert sich unaufdringlich die Méglichkeit, an der Front zu fallen; ein
Konjunktiv und ein unbestimmtes >ein Leids< spielen auf den Tod an, ohne ihn
beim Namen nennen zu miissen.“’*

so ist sich auch Fassbinder der unglaublichen Wirkung der beiden letzten
Strophen auf die Soldaten und auf die vom Krieg heimgesuchte deutsche
Bevolkerung bewusst.

Die Tragik und den Missbrauch durch die Nazis, die der Schlager Lili Marleen
erfahrt, fiUhrt Fassbinder subtil ein. Bereits im Kabarett ,Simpl*, als Willie zum
ersten Mal Lili Marleen singt und das Lied plotzlich ungewollt zur
Hintergrundmusik einer Rauferei wird, kindigt sich der Konnex von Musik und
Gewalt an, wie er im 3., 4., 8. und 9. Liedeinsatz zu den Filmsequenzen, die
ungeschminkt die Brutalitdt auf dem Schlachtfeld zeigen, zu sehen ist. Mittels
des daraus resultierenden Kontrapunkts zwischen Bild und Musik schafft es
Fassbinder prazis, kunstlerisch umzusetzen, um was es ihm in Lili Marleen
geht:

Von der Tragik eines Liedes zu erzahlen, dessen immanente manipulierende
Wirkung von den Nazis erkannt wird und schamlos ausgenutzt wird, ,Die
Geschichte eines Liedes von der Liebe und vom Tod“zu erzahlen.”’

6.6.5. Zusammenfassung

In Lili Marleen gelingt es Fassbinder und Raben, eine komplexe
melodramatische Form zu finden, die es schafft, gleichzeitig die Geschichte des
Liedes Lili Marleen, als auch die tragische Geschichte der hinter dem Lied

"’Rose. 2010, S.23.
"Rosa Sala Rose: Lili Marleen — Die Geschichte eines Liedes von der Liebe und vom Tod.
Minchen 2010.
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stehenden Filmfigur Willie zu erzahlen, die auf dem Hohepunkt ihres Erfolges
im Nazideutschland um die Freilassung ihres Geliebten kampft und sogar bereit
ist, dafurr ihre Karriere zu opfern.

Rabens musikalische Umsetzung der Geschichte des vom NS-Regime
missbrauchten Liedes Lili Marleen, findet sich vor allem wieder in den
verschiedensten Liedbearbeitungen, ,in denen auch der von den Nazis als
zweckdienlich missbrauchten Musik — vor allem Wagner und Bruckner — eine
zentrale Bedeutung zukommt."*?

Wie bereits in Die Ehe der Maria Braun anhand der im Bombenhagel
untergehenden 9. Sinfonie Beethovens vorweggenommen, handelt es sich
auch bei der Verquickung des einfachen Matrosenliedes Lili Marleen mit den
blechlastigen Klangassoziationen Brucknerscher und Wagnerscher Musik um
eine Art musikalische Schockwirkung, die beim Zuschauer evoziert werden soll.
Raben bezeichnet dies 1995 auf einem Viennale - Symposium zum Thema Film
und Musik als Musik-Shock (sic).”*

Wie Flinn feststellt, ist das, was Raben als Shock bezeichnet, nicht nur eine
emotionale Regung, die beim Zuschauer ausgelost werden soll, sondern auch
ein asthetisches Phanomen. So kann es z.B. bei Brecht als Verfremdungseffekt
beschrieben werden oder bei Ezra Pound die kunstlerische Forderung nach der
bestandigen Suche nach dem Neuen sein.”** Shock ist also in erster Linie ein
abstraktes kunstlerisches Mittel, das dem Rezeptienten eine Art Spiegel vorhalt
und damit versucht, ihn in eine aktive, kritische Haltung zu versetzen und ihn
bestandig auf Distanz zum Geschehen zu halten. Im Fall von Rabens Definition
Musik-Shock

,to support something that isn't yet in the image (...).””*

Wahrend fur Raben die Schockwirkung z.B. mit der gewaltsamen Zerstérung
der 9. Sinfonie im Bombenhagel ( Die Ehe der Maria Braun, 1978) verbunden
ist, besteht Flinn zufolge, Shock in erster Linie im kunstlerischen Mittel der
Dekonstruktion. Demnach meint sie in Rabens Musik Verwandschaften u.a. zu
Komponisten der klassischen Moderne wiederzufinden, die Dekonstruktion als
artifizielles Mittel verwenden: "

,~And so the productive shocks and physical violence so cherished by musical
modernists before and between the World Wars are tuned >inward< in postwar
film. Raben takes conventional form and technique to undo them from the inside

"2Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban. 1993.

"Flinn. 2004, S.71.

"Ebda.

"*Ebda.

"bFlinn. 2004, S.85. Wenn der Kunstphilosoph Peter Biirger speziell den russischen
Formalismus als wichtige Bewegung im Umgang mit asthetischen Schockwirkungen
hervorhebt — ,shocking the recipient becomes the dominant principle of artistic intent” —
(Flinn. 2004, S. 72. Zit. in: Peter Blrger: Theory of the Avant-Garde. Minneapolis 1994,
S.18), bestatigt das nur die Beobachtung, wie wichtig der Einfluss eines Formalisten wie
Igor Strawinskij auf Raben gewirkt haben muss (Auch wenn Strawinskij sicherlich nicht in
dem Masse wie Schostakowitsch politischer Formalist war).Vgl. Unterkapitel 5.3.
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out. Recordings are smashed or badly performed, pieces altered or damaged,
as he wages violence against Europe’s canonic repertoire. w47

Flinn sieht in der kaputten 9. Sinfonie zu Beginn Der Ehe der Maria Braun kein
Anknupfen an Adornos Position, dass mit Auschwitz eine Zasur stattgefunden
habe und kulturell nichts mehr so wie vorher sei, also eine Stunde Null
eingetreten sei, von der aus Kunst und Kultur véllig neu Uberdacht werden
missen. Vielmehr ist es die Asthetik des Hasslichen, z.B. die Tonquelle, aus
der Beethovens Musik kommt, die fur sie von Bedeutung ist.

»(...)the barely audible, scratchy recording of Beethoven's >Ninth Symphony<
at the beginning of >Maria Braun<.”"*

Ein Musik-Shock wird Flinn zufolge jedoch nicht nur vom abstrakten
asthetischen Mittel der Dekonstruktion ausgeldst, sondern auch von real, im
Bild sichtbarer psychischer Gewalt von Musik. So z.B. in 01:17:04, wo Robert
Mendelsohn von den Nazis in seiner engen Zelle mit einer, immer an derselben
Stelle hangenden Plattenaufnahme von Lili Marleen - ,so wolln wir uns da
wiedersehn® -, tyrannisiert wird.”#"*

In der komplexen Vielschichtigkeit und virtuosen Handhabung des
melodramatischen Moments steht Rabens Musik zu Lili Marleen anderen
melodramatischen Filmmusikpartituren wie z.B. der zu Bolwieser (1976 / 1977)
in keinster Weise nach.

Auf Karbans Feststellung, dass Raben ,>Lili Marleen< (...) eigentlich relativ
hoch einschétze*”', betont dieser um was es ihm kiinstlerisch geht:

sJa. Ich finde die Beschéftigung mit der Fassade, die auch ein Inhalt des Films
ist, sehr interessant, weil sie in die stilistischen Mittel des Films selber libergeht
und dem Zuschauer letztlich auch den Zugang ein bisschen erschwert (das
finde ich immer gut, wenn es der Zuschauer ein bisschen schwerer hat).“’*?

""Flinn. 2004, S.85.

"*Epda.

"Flinn. 2004, S.91f.

"Dass das psychische Gewaltpotential von Musik einige Jahre spater in Abu Ghraib
tatsachlich zur Anwendung kommen wird, sei hier nur am Rande vermerkt. In seinem
Artikel Von der Sprache des Geflihls zum Mittel der Qual — Musik als Folterinstrument
beschreibt Christian Griny die perversen Methoden, Musik als physisch nicht
nachweisbares Foltermittel einzusetzen. Vgl. Christian Gruny: Von der Sprache des
Gefiihls zum Mittel der Qual — Musik als Folterinstrument. In: Musik & Asthetik, Heft 58.
Hrsg.: Ludwig Holtmeier, Richard Klein und Claus-Steffen Mahnkopf. Stuttgart 2011, S.
68ff.

Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

"?Ebda.
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6.7. Lola (1981)

~Bella, bella, bella Marie,

bleib mir treu, ich komm zuriick morgen Friih.

Bella, bella, bella Marie,

vergiss mich nie.”

(Aus: Caprifischer von Ralph Siegel / Gerhard Winkler)

6.7.1. Kurzbeschreibung

Lola ist Fassbinders zweiter Film seiner BRD-Trilogie und im Wesentlichen ein
Remake von Josef von Sternbergs Der blaue Engel’®, ein Film, der auf
Heinrichs Mann Roman Professor Unrat basiert. Fassbinder verlegt die von
Mann beschriebene scheinheilige Doppelmoral des Burgertums der
Wilhelminischen Epoche in die BRD der 1950er Jahre, der Zeit des
Aufschwungs und des Wirtschaftswunders. Neben der Tatsache, dass er
Manns Meinung, der Asthetizismus sei ein Produkt hoffnungsloser Zeiten und
hoffnungstétender Staaten,”* teilt, sind die 1950er auch seine personlichen
Sturm-und-Drang-Jahre, die Zeit, in der er sich in der Pubertat befindet. Die
1950er Jahre sind daher nicht nur Ausdruck eines reinen und idealistischen
personlichen Aufbruchgeistes, sondern zugleich Metapher fur eine junge
idealistische und aufstrebende Bundesrepublik, in der aber nicht alles so ist, wie
es scheint. Immer wieder prallen Idealismus und revolutionarer Fortschrittsgeist
auf Korruption und Intrige. Was bleibt, ist die bittere Einsicht, dass es die ideale
Gesellschaft nicht gibt, nie geben wird, das System immer korrumpier bleiben
wird, und der einzige Ausweg im Kaputtmachen des ganzen Systems besteht —
was nicht moglich ist. Diese enttduschende Erfahrung muss auch der
Baudezernent von Bohm machen:

Esslin (Anm.: Angestellter im Baudezernat): ,/Ich werde nicht zulassen, dass Sie
sich ruinieren.

von Bohm: Sie werden mich nicht zuriickhalten, Esslin. Wie sollen Sie einen
zurtickhalten, der die Wahrheit entdeckt hat? Das Ganze ist schlecht, nicht der
Einzelne! Deswegen muss das Ganze bekdmpft werde. Das ist es.

Esslin: Sie werden sich ldcherlich machen. ">

Zum Inhalt: Lola spielt Mitte der 1950er Jahre in einer bayerischen Kleinstadt.
Das Sagen haben der Burgermeister Volker (Hark Bohm), der Polizeichef
Timmerding (Karl-Heinz von Hassel), der Bankdirektor Wittich (lvan Desny) und
der Bauunternehmer Schuckert (Mario Adorf). Schuckert setzt seine
Bauvorhaben rlcksichtslos und jovial durch, indem er die drei besticht und
regelmaldig in sein Bordell ,Villa Fink® einladt. Die Attraktion des Abends ist
jeweils der Auftritt der erfolglosen Varietésangerin und Hure Lola (Barbara
Sukowa) mit ihrer Interpretation des Schlagers Caprifischer.

Als der neue, vom Wiederaufbau Uberzeugte und idealistische Baudezernent
von Bohm (Armin Mueller-Stahl) in der Kleinstadt eintrifft und sein Amt antritt,
wird er ziemlich schnell zum Problem. Von Bohm durchschaut Schuckerts

"3Der blaue Engel (Regie: Josef von Sternberg, Deutschland 1930).

™ Thomsen. 1991, S.359.
™%n 01:33:22.
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miese Machenschaften und will der Korruption ein Ende bereiten. Der Konflikt
zwischen den beiden spitzt sich zu, als von Bohm sich in Lola verliebt und -
blind vor Liebe - erkennen muss, dass Schuckert und Lola miteinander dubiose
Geschafte machen und noch dazu ein Verhaltnis haben. Schlussendlich kommt
von Bohm zu der bitteren Einsicht, dass er nichts am status quo des Systems
andern kann. Durch seine Heirat mit Lola kapituliert er vor Schuckert, vergisst
die politischen Differenzen und nimmt sogar bereitwillig in Kauf, dass Lola die
Hochzeitsnacht bei Schuckert verbringt.

Fassbinder dreht Lola in 30 Tagen im April und Mai 1981 in Midnchen und in
den Bavaria-Studios Geiselgasteig. Gewidmet ist der Film Alexander Kluge.
Lola tragt die Bezeichnung BRD 3'°°. Die Urauffiihrung von Lola findet am 20.
August 1981 statt. "’

6.7.2. Materialanalyse

In Fassbinders Spatwerk ist Lola ohne Zweifel der schonungsloseste Film. Die
Entlarvung der 1950er Jahre, ein Jahrzehnt, in dem die BRD noch jung ist und
das deutsche Wirtschaftswunder geradezu als Nimbus Uber den Kopfen der
Bevolkerung schwebt, betreibt Fassbinder auf unverschamt demaskierende Art,
wie sie seit Die dritte Generation (1978 / 1979) nicht mehr so unverblimt zu
sehen war. Die scheinheilige Welt, in der trotz enormen wirtschaftlichen
Aufschwungs, nicht alles so ist, wie es scheint, eine Welt, die ganz und gar von
Oberflachlichkeit bestimmt ist, versucht auch Raben in seiner Musik zu Lola zu
zeigen.

Thomas Karban: ,Gegendiiber >Lili Marleen<, wo sich die Filmmusik auf das
Innenleben der Protagonisten konzentriert, scheint bei >Lola< allerdings eher
eine kuihle Diszanz vorzuherrschen.

Peer Raben: Diese eher nach innen gerichtete Musik bei >Lili Marleen< kommt
nattirlich sehr stark daher, dass sie — sagen wir beim ersten Héren — teilweise
Uberhaupt nicht eindeutig einem Charakter zuzuordnen ist (...). Die Musik in
>Lola< hingegen benutzt meistens ganz eindeutige Muster aus dem Bereich
der Salon- oder Unterhaltungsmusik, d.h. viele Teile der Filmmusik sind
entweder Walzer oder haben zumindestens auf ihre Weise einen gewissen
Tango- und Polkacharakter (auch wenn es in in dem Sinne keine Tanzmusiken
sind). Durch diese vertraute Bewegtheit bleibt die Musik scheinbar an der
Oberflache. Stdrker kénnen hiernach natlirlich Momente wirken, die plétzlich
doch ein bisschen in die Tiefe gehen.“’*

"®Dass Fassbinder Lola mit der Bezeichnung BRD 3 versieht, lasst sich nur durch die Zeit, in

der der jeweilige Film der BRD-Trilogie spielt, erklaren. Was das Produktionsjahr betrifft,
wird Die Sehnsucht der Veronika Voss zwar auch 1981 gedreht, aber erst im November
und Dezember. Ausserdem findet die Premiere nicht mehr im selben Jahr, sondern 1982
statt. Demzufolge wiirde die Reihenfolge der BRD-Trilogie Die Ehe der Maria Braun, Lola,
Die Sehnsucht der Veronika Voss lauten.

"*"Fischer. 2004, S. 648f.

"8peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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Mit der Musik zu Lola schreibt Raben eine oberflachliche Musik par excellence,
eine Musik, die in ihrer Sentimentalitdt auch vor auflerstem Kitsch nicht
zurickscheut und nur an wenigen Stellen im Film gebrochen wird. Wie
sentimental Raben seine Musik zu Lola gestaltet, zeigt die in ihrer Grof3¢form
zweiteilig angelegte Lola — Suite’. Sie 1aRt sich in acht Abschnitte
untergliedern, wobei der erste Grofteil die Abschnitte 1 — 5 und der zweite
Grolteil die Abschnitte 6 — 8 umfasst.

1)

Die Suite beginnt mit einem kurzen Mundharmonikamotiv.
Ungewohnlich ist dabei, dass nicht so sehr das Motiv im
Vordergrund steht, sondern vielmehr die Bedeutung der
Mundharmonika als zentrales Melodieinstrument hervorgehoben
wird.

Auf die kurze Erdéffnung folgt ein erstes, ganz und gar
beilaufiges, unkonturiertes Thema, von der Mundharmonika
prasentiert und von ausladenden Streichern und schlichter
Harfenbegleitung unterlegt. Eine Klarinette erinnert fur einen
kurzen Moment an Tangomusik, bevor Raben in

Abschnitt 3 der Suite ein leicht und unbeschwert
daherkommendes scherzando komponiert. Daflr sorgt vor allem
das humorvoll gespielte Fagott.

Heimelig, in der flir Raben typischen Besetzung Fléte und
Streicher klingt der 4. Abschnitt.

Nach mehreren kurzen, beliebig daherkommenden thematischen
Teilen, prasentiert Raben in 641" erstmalig ein markantes
Themenfragment in der Lola - Suite. In der fur seinen
Personalstil typischen Melancholie erklingt eine von der Violine
solistisch gespielte und von Harfe, Flotennachschlagen und
entgegen gefuhrten tiefen Streicherlinien begleitete, eingangige
Melodie, die bisweilen Barockmusik-artige Zuge annimmt.

Nach einer kurzen Generalpause beginnt in 834" der zweite
Teil der Suite mit einem ausladenden Abschnitt. Der A-Tell

besteht aus einer breiten Streicherkantilene im 8 - Takt, die von
regelmassigen Achtelakkordbrechungen in Harfe und Cembalo
begleitet wird. Im B-Teil wird der Streicherpart zunehmend
grosser und erhalt bisweilen sogar symphonischen Gestus.
Durch einen durchgehend in < stampfenden Orgelpunkt in
Cembalo, Violoncelli und Kontrabassen — der & — Takt wird in
einen % - Takt umgedeutet - entsteht ein retardierendes
Spannungsmoment, das nach 24 Takten wieder in den A- Teil (
& — Takt) mindet. In einem darauf folgenden C-Teil greift
Raben den stampfenden Orgelpunkt aus dem B-Teil auf, uber
dem Orgelpunkt Iasst er eine Solovioline eine klagende Kantilene

"9 Fassbinder / Peer Raben. 3 CD-Box, herausgegeben von Alhambra AG 1993.
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intonieren. Diese Kantilene ist, wenn auch nicht in Melos, so
doch in dem barocken Gestus eine Reminiszenz an das erste
pragnante fragmentarische Thema (6'41°"), dort ebenfalls von
einer Solovioline gespielt.

7) In 1117 kehrt Raben zur volksliedhaften, fast schon banal
klingenden Melodik zurlick, die er in den in Terzen gefiuhrten
Floten, begleitet von Harfe und Streichern, ausstellt.

8) Nach kurzen, beliebigen Themenfragmenten — analog zu
Abschnitt 5) - mindet die Suite in 13'51"" vdllig Uberraschend in
eine verkurzte Version des wohl markantesten Themas im Film
Lola, der Serenade out of tune.

Anhand der Suiten-Anlage lasst sich gut erkennen, wie sich Raben seine Musik
zu Lola vorstellt. Er gliedert seine Themen in zwei Kategorien:

a) Sentimentale, kitschige Themen und Themenfragmente. Diese sind oft
konturlos und wirken beliebig und oberflachlich, bisweilen sogar
unertraglich seicht.

b) Wenige Themenfragmente, die sich deutlich von der ersten Gruppe
abheben, da sie etwas Authentisches und Ehrliches ausstrahlen,
inhaltlich tiefer eintauchen. Am deutlichsten ist dies in der Serenade out
of tune zu horen.

Dass es sich bei der Serenade out of tune um eine Art Main Title handelt, wie
es im Hollywood-Jargon heilden wurde, also ein Musikstick, das die ganze
Filmthematik musikalisch auf den Punkt bringt, wird das Kapitel
Filmmusikanalyse zeigen.

Anhand Peer Rabens, nach Fassbinders Tod®® verfassten, Suite, 3 kleine
Orchesterstiicke ,in memoriam R.W. Fassbinder*, soll die Serenade out of tune
unter dem Aspekt des musikalischen Materials analysiert werden
(Notenkatalog: PA 22 — PA 25, S. 295 — S. 298). In der Suite ist sie der erste
von drei kurzen Satzen’®' und tragt den Titel Lola — Serenade aus LOLA.”
Beim Orchester handelt es sich dabei um eine kammermusikalische Besetzung:

"Das Entstehungsjahr ist nicht mehr ermittelbar, da das Autograph mit keinem Datum

versehen ist.

"®Da es sich bei den 3 kleine(n) Orchesterstiicke(n) um eine klassische Filmmusiksuite
handelt, ist es daher nicht falsch, wenn die einzelnen Stlicke als Sétze bezeichnet werden
— woflr auch die Durchnummerierung der im Titel genannten Stlicke spricht:
1. Lola-Serenade aus LOLA
2.. Bolwiesers Vereinsamung aus BOLWIESER
3. Mieze u. Franz aus BERLIN-ALEXANDERPLATZ

"®\Wzhrend auf dem Titelblatt Lola-Serenade aus LOLA steht, ist dasselbe Stiick auf der
ersten Seite mit der Uberschrift ,LOLA — SERENADE* aus dem RWF-Film LOLA versehen.
Zwecks Vereinfachung, wird daher in der Analyse immer die Bezeichnung Lola-Serenade
verwendet.
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1. Flote

2. Flote

Oboe

Klarinette

Fagott

Trompete

Harfe

Piano

Bass’®®

1. Violinen (in der Abklrzung: 1. Viol.)
2. Violinen (in der Abkurzung: 2. V)
Violen (in der Abklrzung: Va)
Violoncelli (in der Abkurzung: Vc)

Das Autograph enthalt keinerlei Taktangabe, Taktzahlen, Generalvorzeichen
oder Hinweise, ob es sich um eine transponierte oder nicht transponierte
Partitur handelt. Erst im Studium stellt sich heraus, dass Klarinette und
Trompete transponierend (in B) notiert sind. Bis auf die erste Pariturseite,
verzichtet Raben auf den folgenden Seiten auch auf Notenschlissel. Die
Angaben in der Partitur reduzieren sicn auf:

Tempoangabe (< = 66)

Sparsame Dynamikangaben

Phrasierungsangaben

Sparsame spieltechnische Angaben in den Streichern (arco, pizz.)

Mit Buchstaben gekennzeichnete Abschnitte

Sparsame,fur die richtige Ausfihrung jedoch relevante Angaben (div., solo und
loco)

Dass es sich bei der vorliegenden Partitur nicht nur um eine Dirigerpartitur,
sondern ebenso um eine, fur einen Kopisten taugliche Partitur handelt, wird in
der Angabe come primo in der 2. Fléte deutlich.

In einer klassischen Partitur gibt es Uberlichweise kaum Kurzel und wenn, dann
sind es vor allem ,Faulenzer®, also Kurzel, die in der Regel flur woértlich zu
wiederholende Takte stehen. Mit der Angabe come primo und der darauf
folgenden Wellenlinie sowie dem Verzicht auf Notenschllssel ab der zweiten
Partiturseite, zeigt Raben, dass er bei seinen Partituren immer auch das notige
Quéantchen Pragmatismus mitbedenkt: Moglichst effektiv und zeitsparend
komponieren und stets so, dass der Kopist schnellstmdglichst, ohne grof3
uberlegen zu missen, Einzelstimmen anfertigen kann’®*. Diese praxisorientierte

"% Auch, wenn nicht genau vorgeschrieben ist, ob es sich um einen Kontrabass oder einen E-

Bass handelt, ist es wahrscheinlich, dass der Part in der Suite — es handelt sich ja um eine
konzertante Auffiihrung — von einem Kontrabass ausgefiihrt wird. In vielen seiner
Filmmusiken hingegen verwendet Raben anstelle des Kontrabass haufig einen E-Bass, um
seinen Stiicken dadurch einen gewissen Anstrich von Unterhaltungsmusik zu verleihen.
"®Raben erzahlt in einem der Gesprache vom Sommer 2005, dass er fiir fast alle seine
Filmmusiken mit ein und demselben Kopisten gearbeitet hatte. Die Zusammenarbeit hatte
sich im Lauf der Jahre so perfektioniert, dass er zuletzt nicht mal mehr einen Blick in die
Einzelstimmen hatte werfen missen. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer
Raben. nicht dokumentiert. Schwarzach 2005-2006). Damit die Fehlerquote in den
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Komponier- und Notationsweise entspricht durchaus der professionellen
Arbeitsteilung von Komponist und Kopist im Jazz’®, vor allem aber der
Arbeitsweise a la Hollywood. - auch, wenn dort die Maschinerie in ganz
anderen Dimensionen von statten geht und es neben Komponist und Kopist
noch einen Stab an Arrangeuren gibt.

Die Lola-Serenade ist ein kurzes 32taktiges Stuck, das formal aus funf Teilen
besteht, wobei die Buchstaben nicht durchgehend mit den Formteilen
Ubereinstimmen (Notenkatalog: PA 22 — PA 25, S. 295 — S. 298).

a)Einleitung: 6 Takte

b) Formteil A: 8 Takte

c) Formteil B: 7 Takte

d) Formteil C: 3 Takte

e) Codetta (von Raben als Teil von C deklariert, was aber formal nicht zutrifft): 8
Takte

Markant sind vor allem die ersten sechs Takte - Takte 1 - 6 — (Notenkatalog: PA
22, S. 295) sowie, kurz vor Stluckende, die sechs Takte - Takte 25-30 —
(Notenkatalog: PA 25, S. 298). Raben komponiert eine langsam absteigende
Melodielinie, die er von einem anderen Instrument chromatisch um eine grosse
Septime nach oben bzw. komplementar um eine kleine Sekunde nach unten
versetzt, parallel dazu spielen lasst. Das folgende Notenbeispiel soll dies
verdeutlichen:
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NB 14: Lola — Serenade. Im oberen System der beiden Akkoladen ist die Melodie jeweils in
ihrer urspringlichen Form notiert. Die unteren Systeme zeigen die Melodie parallel dazu
gespielt: in der ersten Akkolade um eine grosse Septime nach oben versetzt, in der zweiten
Akkolade um eine kleine Sekunde nach unten versetzt.

Einzelstimmen mdglichst niedrig bleibt, ist es daher unabdingbar, dass nicht nur der Kopist,
sondern auch der Komponist effektiv und zeitsparend arbeitet. Dazu gehort, neben einer
korrekten und mdglichst fehlerfreien Arbeitsweise, auch die Fahigkeit des Komponisten,
ausschliellich das Noétigste in der Partitur zu vermerken. Das stellt eine wesentliche
Erleichterung fir den Kopisten dar, da dieser — bei Uberinformation in der Partitur — dazu
gezwungen ware, erstmal das Wichtige vom Unwichtigen zu differenzieren, was wiederum
sehr zeitaufwandig und damit auch teuer ware.

Vor allem der haufige Verzicht auf Notenschlissel ist im Jazz allerorts zu finden, egal, ob es
sich um einfache Leadsheets in diversen Fakebooks, oder Charts von Arrangements fir
grossere Besetzung handelt. Diese Praxis des Verzichts und der Reduzierung fand vor
allem zur Zeit, als Sheets bzw. Partituren und Charts noch handschriftlich angefertigt
wurden, ihre grésste Verbreitung. Mit dem Aufkommen von computergestitzer
Schreibsoftware wie Sibelius oder Finale, ist diese Praxis jedoch stark zurliickgegangen,
sodass bis auf den jazz-font, oftmals nicht mehr viel Ubrig bleibt von der tradiert mit Hand
und Tusche geschriebenen Schreibkunst.

765
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Im Detail sieht dies wie folgt aus:

Takte 1-6: Melodie in den Fléten 1 und 2 (in den Takten 1-3 teilweise von der
Harfe gestutzt), in den Takten 4-6 von der Klarinette um eine Oktave tiefer
gedoppelt;

Melodie parallel dazu vom Klavier um eine groRe Septime hoher gespielt, als in
den Fléten 1 und 2 (Notenkatalog: PA 22, S. 295).

Takte 25-27: Melodie in der Oboe (von der Trompete um eine Oktave tiefer
gedoppelt);

Melodie parallel dazu von der FI6te 1 um eine kleine Sekunde tiefer gespielt, als
in der Oboe (Notenkatalog: PA 25, S. 298).

Takte 28-30: Melodie in der Klarinette (vom Fagott um eine Oktave tiefer
gedoppelt und teilweise im unisono mit der Klarinette von der Harfe gestutzt);
Melodie parallel dazu von den Violinen | um eine kleine Sekunde tiefer gespielt,
als in der Klarinette (Notenkatalog: PA 25, S. 298).

Betrachtet man die Verteilung von Melos und Harmonik auf die einzelnen
Instrumente, lasst sich gut erkennen, dass Raben in erster Linie auf Klang
bedacht ist. Durch den konsequenten Wechsel in der Zuordnung von Melos und
Harmonik auf unterschiedliche Instrumente, erreicht er eine grosse
Klangvielfalt. Damit schafft es Raben, die Einfachheit der melodisch-
harmonischen Satzstruktur auszugleichen. Die Zuordnung’® der Instrumente
sieht wiefolgt aus:

Einleitung (Takte 1-6)

Melodik: Fléten 1 und 2, Klarinette, Violinen | (Takt 4-6), teilweise Harfe, Klavier
(rechte Hand)

Harmonik: Klavier (linke Hand), Violinen | und Il

Bassfunktion: teilweise Harfe, Kontrabass

Formteil A (Takte 7-14)

Melodik: Oboe’®, Fagott

Harmonik: Harfe, Klavier (rechte Hand)

Bassfunktion: Klavier (in der linken Hand erganzende Figuren zum Kontrabass),
Kontrabass

Formteil B (Takte 15-21)

Melodik: Floten 1 und 2, Oboe, Fagott, Violinen | (Takt 18 / Schlag 4 und 4u —
Takt 21)

Harmonik: Floten 1 und 2 (Takte 15-17), Klarinette (Takte 15-18), Harfe, Klavier
(rechte Hand sowie linke Hand in einem quasi Stride-Piano - Stil"®®), Violinen |
und Il

"Die Auflistung der einzelnen Instrumente folgt der Reihenfolge der Instrumente, wie sie im

Autograph notiert ist.

"®’Raben notiert in die Oboenstimme solo. Das ist doch etwas verwunderlich. Da es
sich — wie aus der Partitur hervorgeht — eindeutig um eine Kammermusikbesetzung
handelt und es keine Stelle im Stlick gibt, wo die Holzblaser divisi spielen, ist diese
Angabe Uberflissig.
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Bassfunktion: Klavier (in der linken Hand erganzende Figuren zum Kontrabass),
Kontrabass, Violen, Violoncelli

Formteil C (Takte 22-24)

Melodik: Flote1 und teilweise Klarinette (beide auftaktig in Takt 21 / Schlag 2),
Harmonik: Klavier (rechte Hand)

Bassfunktion: Harfe, Klavier (in der linken Hand erganzende Figuren zum
Kontrabass), Kontrabass, Violoncelli

Codetta (Takte 25-32)

Melodik: Flote 1 und 2, Oboe, Klarinette, Fagott (bis Takt 30), Trompete,
Violinen | (ab Takt 28), Violinen |l

Harmonik: Klavier (rechte Hand), Violinen | (bis Takt 27), Violinen Il
Bassfunktion: Fagott (ab Takt 31 / Schlag 3), Harfe, Klavier (linke Hand),
Kontrabass, Violen, Violoncelli

Wahrend Violen, Violoncelli und Kontrabass stabil bleiben und ausschlieflich
die Bassfunktion ibernehmen, werden melodische und harmonische Aufgaben
im standigen Wechsel von unterschiedlichen Instrumenten Gbernommen. Damit
steht Rabens Instrumentationstechnik in gewisser Hinsicht in der Tradition der
deutschen Romantik, insbesondere in der Tradition von Gustav Mahler — wenn
auch in wesentlich vereinfachter Form.

Vergleicht man nun die Partitur mit der Aufnahme der Serenade out of tune des
Kurt-Graunke-Orchesters’®®, wie sie im Film Lola zu héren ist, stellt man fest,
dass vor allem die Orchestration vollig unterschiedlich zu der, in der zuvor
behandelten Lola - Serenade aus der Suite 3 kleine Orchesterstiicke ,in
memoriam R.W. Fassbinder* ist.

Die Besetzung der Serenade out of tune, wie sie auf der Aufnahme zu horen ist,
sieht wie folgt aus:

1. Flote

2. Flote

Harfe
Cembalo
Synthesizer’”
Piano
Frauenchor

1. Violinen

%8|n der gangigen Spielweise des Stride-Piano werden die Basstone jeweils auf Schlag 1 und

3, die akkordischen Nachschlage auf 2 und 4 gespielt. In Formteil B wird diese Spieltechnik
leicht abgewandelt.

"Sjehe dazu den Titel Serenade out of tune auf der 3 CD-Box Fasshinder / Peer Raben.,
herausgegeben von Alhambra AG. 1993.

"Aus der Aufnahme 3Rt sich erkennen, dass es sich bei dem Synthesizer-Sound um eine
Art Orgel- bzw. Harmoniumklang handelt. Da der Synthesizer 1981 noch ein recht neues
Instrument war und es nicht allzu viele unterschiedliche Modelle gab, liegt die Vermutung
nahe, dass es sich aufgrund des Orgel- bzw. Harmoniumklanges mit ziemlicher
Wahrscheinlichkeit um einen analogen Synthesizer handeln durfte. Demzufolge kdnnte es
ein Oberheim Synthesizer oder ein Gerat der Firma Moog sein.
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2. Violinen I
Violen
Violoncelli
E-Bass

Die Serenade out of tune klingt im Vergleich zur Lola — Serenade wesentlich
synthetischer, popular-musikalischer und auch ungewdhnlicher, was

a) am Synthesizer liegt, der hier weitgehend - in Form des Orgel- bzw.
Harmoniumklanges - die Funktion der Streicher Ubernimmt, so dass die
Streicher im Gesamtklang eher im Hintergrund bleiben und nur an
wenigen Stellen solistisch in den Vordergrund treten;

b) am Cembalo, das das dominierende Melodieinstrument ist;

c) am Frauenchor, der als Klammer fungiert und am Anfang sowie am
Schluss des Stlicks erklingt;

d) sowie am E-Bass anstelle eines Kontrabass.

Klavier, Harfe und E-Bass Uibernehmen im Prinzip dieselben Funktionen wie in
der Lola — Serenade, indem sie sich auf Harmonik- und Bassfunktion
konzentrieren.

Auch fehlen in der Serenade out of tune die standigen Wechsel der melodisch-
harmonischen Aufgabenverteilung auf die unterschiedlichen Instrumente, die so
markant fur die Lola- Serenade sind. In diesem Fall bleibt die Aufteilung von
Melos und Harmonik das ganze Stuck Uber konstant:

a) Flote, Cembalo und an vielen Stellen die rechte Hand im Synthesizer,
ubernehmen die Melodiestimme, bisweilen beteiligt sich auch die Harfe
an der Melodie.

b) Streicher, Synthesizer, Piano und Harfe sind fur die Harmonik zustandig.

c) E-Bass, linke Hand im Piano und bisweilen auch die Harfe Gbernehmen
die Bassfunktion.

d) Beim erstmaligen Horen befremdlich, wenn nicht sogar exotisch, ist der
Frauenchor, der zu Beginn und am Ende der Serenade out of tune eine
Gegenstimme zur Melodie intoniert.””"

Im Gegensatz zur Orchestration unterscheidet sich die formale Anlage der
Serenade out of tune von der Anlage der Lola — Serenade nur wenig. Sie sieht
wie folgt aus:

a)Einleitung: 6 Takte
b) Formteil A: 8 Takte

"Dass ein Frauenchor in einer Serenade nicht ganz so auBergewdhnlich ist, wird das Kapitel

Filmmusikanalyse zeigen.
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c) Formteil B: 7 Takte
d) Formteil C: 3 Takte
e) Codetta: 7 Takte’"2

Im Unterschied zur Lola — Serenade verzichtet Raben in der Codetta der
Serenade out of tune auf den achten Takt und 1aR3t die Serenade out of tune
bereits auf Schlag 3 in Takt 31 auf einen D-Dur Akkord ( = <) enden.
Die Gesamtzahl der Takte verringert sich im Vergleich zur Lola — Serenade um
einen Takt, auf nun 31 Takte.

Analog zur Lola — Serenade, sind es ebenso in der Serenade out of tune die
ersten sechs Takte (Takte 1- 6), sowie kurz vor Stuckende, die sechs Takte
(Takte 25-30) mit der absteigenden Melodielinie - von einem zweiten Instrument
chromatisch um eine kleine Sekunde bzw. komplementar um eine grosse
Septime versetzt, parallel dazu gespielt -, die charakteristisch flr das Stlck
sind:

Takte 1-6: Melodie in Harfe und Cembalo, in den Takten 4-6 von der zweiten
Flote um eine Oktave héher gedoppelt;

Melodie parallel dazu von der ersten Fléte um eine grol3e Septime hoher
gespielt, als in Harfe und Cembalo.

Takte 25-27: Melodie in der Harfe;
Melodie parallel dazu von der ersten Flote und vom Cembalo um eine kleine
Sekunde tiefer gespielt, als in der Harfe.

Takte 28-30: Melodie in der Harfe (von der zweiten Fléte um eine Oktave hdher
gedoppelt);

Melodie parallel dazu von der ersten Fléte und vom Cembalo um eine kleine
Sekunde tiefer gespielt, als in der Harfe.

Die genaue Funktionsaufteilung der Instrumente stellt sich in der Serenade out
of tune folgendermalden dar:

Einleitung (Takte 1-6)

Melodik: Erste und zweite Flote, Harfe und Cembalo

Harmonik: Synthesizer, Klavier, absteigende Linie im Frauenchor
Bassfunktion: E-Bass

Formteil A (Takte 7-14)

Melodik: Cembalo, Synthesizer

Harmonik: Harfe, Klavier (rechte Hand)

Bassfunktion: Klavier (in der linken Hand erganzende Figuren zum E-Bass), E-
Bass

Da die Codetta in der Partitur der 3 kleine(n) Orchesterstiicke ,in memoriam R.W.
Fassbinder” nicht als eigener Abschnitt deklariert ist, dirfte sie demzufolge auch in der
Originalfilmpartitur der Serenade out of tune Teil von C sein.
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Formteil B (Takte 15-21)

Melodik: Cembalo, Synthesizer (in den Takten 17 und 18 von Violinen |
gedoppelt)

Harmonik: Harfe, Klavier (rechte Hand), Violinen | und I, Violen

Bassfunktion: Klavier (in der linken Hand erganzende Figuren zum E-Bass),
Violoncelli, E-Bass

Formteil C (Takte 22-24)

Melodik: Cembalo, Synthesizer

Harmonik: Harfe, Klavier (rechte Hand)

Bassfunktion: Harfe, Klavier (in der linken Hand erganzende Figuren zum E-
Bass), Violoncelli, E-Bass

Codetta (Takte 25-31)

Melodik: Erste und zweite Flote, Harfe und Cembalo

Harmonik: Klavier (rechte Hand), ab Takt 28 absteigende Linie im Frauenchor,
Violinen | und Il, Violen (in Takt 31)

Bassfunktion: Klavier (linke Hand), Violoncelli (in Takt 31), E-Bass

Neben dem eingangigen Thema in den Takten 7 -14, sind es vor allem
Einleitung und Codetta, die die Lola- Serenade bzw. die Serenade out of tune
so auffallend pragen.

Peer Raben: ,Es ist eine normale Moll-Melodie, aber sie ist auf groRen Strecken
in zwei Tonarten gleichzeitig gespielt.“ ">

Tatsachlich ist die harmonische Struktur ziemlich einfach (Notenkatalog: PA 22
- PA 25, S. 295 - S. 298):

Einleitung ;Takte 1-6)
| Dm C#+""* 1 FG71Bb7 D | Dm C#+ 1 F G7 1 Bb7 D |

Formteil A (Takte 7-14)
I DmIATAIDmIDmIAIAIDmI

Codetta (Takte 25-31)
| Dm C#+ 1 F G71Bb7 D1 Dm C#+1F G71Bb7 D

Vergleicht man — anhand der Partitur der Lola-Serenade - den in Einleitung und
Codetta identischen harmonischen Satz mit der Aufteilung auf die Instrumente,
lakt sich erkennen, dass Rabens Augenmerk auf der, in der Akkordprogression
implizierten, chromatisch absteigenden Linie aus den Zentralténen

"peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

""Raben notiert C#+. Obwohl die chromatisch absteigende Linie in ihrem lamentierenden
Charakter mit einer enharmonischen Verwechselung (des) plausibler ware, wird das von
ihm notierte cis beibehalten.
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NB 15: Lola — Serenade. Zentralténe in Einleitung und Codetta.

liegt.

Ohne Zweifel ist diese Linie vom Modell des barocken Lamentobass inspiriert.
Wahrend in der Melodie der sechstaktigen Einleitung der lamentierende Gestus
- in dem aus vier <> bestehenden Motiv - vollstandig von den Floten und der
Klarinette (Takte 4-6) herausgearbeitet wird (Notenkatalog: PA 22, S. 295),

Takt 1: d"° ffd; cis ffcis (zwei 4 3 < 3 - Gruppen)
Takt2: cffc; hffh (zwei JJJ 3 - Gruppen)
Takt3:bffb; a(d J J J; J)

Takt 4: d ffd; cis ffcis (zwei JJ 7 - Gruppen)

Takt5: cffc; hffh (zwei J I - Gruppen)
Takt6: bffb, a(<d 3 J 3 ;)

sowie leicht abgewandelt in den ersten drei Takten der Harfe (Notenkatalog: PA
22, S. 295),

Takt1:dffcisff(<d <, &, 4 3 J)
Takt2: cffhff(d 3, 4, 3 J)
Takt3: bffa(<d 3 < ,5)

bleibt dasselbe lamentierende Moment in der Einleitung harmonisch nur
angedeutet. Im dreistimmigen Streichersatz (Violinen | und I, Violen), im Klavier
endet die lamentierende Bewegung bereits mit dem dritten Akkord in Takt 2
(Notenkatalog: PA 22, S. 295):

Takt 1: Dm (Grundstellung, < ); C#+ (Grundstellung, < )
Takt 2: F (Quartsextakkord, < )

Der G- Quartsextakkord (J) auf Schlag 3 steht bereits ausserhalb der
chromatisch absteigenden Bewegung.

Erst in den Takten 4-6 der Einleitung, wo sich die ersten Violinen an der
Melodie leicht abgewandelt beteiligen, erklingt die lamentierende Linie —
zumindest - in einer Streichersektion vollstandig:

Takt 4: d cis (jeweils in <)
Takt 5: ¢ h (jeweils in J )
Takt 6: b a (jeweils in J )

""Die Ausfilhrungen beziehen sich ausschlieBlich auf die absteigende Bewegung beginnend

auf d, da es sich dabei um die Hauptstimme handelt. Daher sind die Zentraltone der
chromatischen Linie auch fett gedruckt: d cis ¢ h b a (h = b, b = b flat). Die
Kleinschreibung ist nicht oktavbezogen.
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Im Vergleich dazu die ersten sechs Takte der Codetta -Takte 25 — 30-
(Notenkatalog: PA 25, S. 298):

Die lamentierende Linie ist hier in mehreren Instrumenten prasent und Satz
bestimmend. Raben instrumentiert diesbeztiglich traditionell, indem er die in der
Einleitung prasentierte chromatisch absteigende Linie nun klanglich verstarkt
und damit ihre fUr das Stlck wichtige musikalische Bedeutung nochmals
hervorhebt.””® Melodisch sieht dies wie folgt aus:

Takt 25: d f fd: cis ffcis (zwei 4 < J 3 - Gruppen in der Oboe und der
Trompete)

Takt 26: ¢ ffc; hffh (zwei 4 J J 2 - Gruppen in der Oboe und der
Trompete)

Takt27: bffb;a(< <4 J 3 : J inder Oboe und der Trompete)

Takt 28: d ffd: cis f fcis (zwei 4 J < 3 - Gruppen in der Klarinette und
Fagott)

Takt 29: ¢ ffc; hffh (zwei <& 4 J 3 - Gruppen in der Klarinette und
Fagott)

Takt30: bffb;a(< 9 < 3 ; < inderKlarinette und Fagott)

Sowie variiert in der zweiten Flote (Notenkatalog: PA 25, S. 298),

Takt25: ) d, v, &, D ocis, 7, %
Takt26: D g v, 2 Dy, v Dy

- die chromatisch absteigende Linie endet in Takt 26 auf Schlag 1 —
und in der Harfe (Notenkatalog: PA 25, S. 298).

Takt28: D d D 2 Deis, D f 2
Takt29: e, DFf & Dp Drf 2
Takt30: & b, Df ¥ J 3

Die Bassfunktion Ubernehmen Kontrabass, Violen und Violoncelli. Demnach
laldt sich die Instrumentenzuordnung folgendermalien darstellen (Notenkatalog:
PA 25, S. 298):

Kontrabass:

Takt 28: d d cis cis (< )
Takt29:cchh (<)
Takt30: 4 b, < b, 4 a, ¥

Violen:

Takt 25: d cis (< )
Takt26:¢cd (<)

""Traditionell, in dem Sinne, dass dieses instrumentatorische Verfahren spatestens seit der

klassischen Sonatenhauptsatzform gangig ist und in seiner Komprimiertheit einen quasi
reprisenartigen Gestus annimmt.
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- die chromatisch absteigende Linie besteht aus drei < und ist damit
eineinhalb Takte lang —

Violoncelli:

Takt 28: d d cis cis (< )
Takt29:cchh (<)
Takt30: 4 b, 4 b, J a, &

In Klavier wird in der Mittelstimme die lamentierende Bewegung uber
zweieinhalb Takte in < beibehalten und endet in Takt 27 auf Schlag 2
(Notenkatalog: PA 25, S. 298). Damit ist sie einen Takt langer prasent als in der
Einleitung.

Harmonische Fullstimmen komponiert Raben in den Takten 25- 27 und verteilt
sie ausschlieBlich auf Ober- und Unterstimme des Klaviers sowie auf die
Violinen | und II.

Wahrend in der Einleitung die Melodik noch sparsam eingesetzt wird und dafur
die Harmonik prasenter ist, kehrt sich das Verhaltnis in der Codetta um,
zugunsten einer melodischen Gewichtung und fast volligem Verzichts auf
Harmonik. In der Verdoppelung des Themas bzw. nur einzelner Fragmente
bedient sich Raben nicht nur formal, sondern auch instrumentatorisch
Techniken der klassischen Musik, wie sie bei Haydn und vor allem bei Mozart
zu finden sind. Dabei handelt es sich insbesondere um die Verdoppelung
melodisch-thematischer Linien im unisono oder in Oktaven. Damit erreicht er in
der Codetta eine Intensivierung der thematischen Bedeutung der absteigenden
Basslinie, die in der Einleitung in diesem Malde noch nicht vorhanden ist.

Bereits in der Einleitung baut Raben eine Erwartungshaltung auf, indem er
geschickt das Mittel des Orgelpunktes im Kontrabass benutzt (Notenkatalog:
PA 22, S. 295):

Takt1: ¥, d %, d
Takt2: ¥, d %,d
Takt3: ¥, d %, d
Takt4: ¥, d %, d
Takt5: ¥, d %, d

J

Takt6: %, f d, *

Neben dem Spannungsmoment und der Erwaltungshaltung auf das Folgende,
bleibt Raben stilistisch der barocken und der klassischen Musiksprache treu: So
kommt es in der barocken Musik nicht selten vor, dass eine lamentierende
chromatisch absteigende Bewegung mittels eines Orgelpunkts’’’ zusatzlich
verstarkt wird, ein Stilmittel, das spater auch von der Klassik aufgegriffen wird.

""Dass Raben mit dem Orgelpunkt auch die Popularmusik streift, zeigt sich darin, dass die

ersten vier Akkorde ebenso als Dm Dm (maj7) | Dm7 G7 | D | aufgefasst werden kénnen —
eine nicht selten zu findende Akkordfolge, gerade in der Kombination aus chromatisch
absteigender Linie und Orgelpunkt.
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Die Bedeutung der chromatisch versetzt absteigenden Linie in Einleitung und
Codetta, der Funktion der Serenade out of tune sowie des achttaktigen,
zentralen Themas (Takte 7-14) wird im folgenden Unterkapitel
Filmmusikanalyse erortert.

6.7.3. Filmmusikanalyse

,>Serenade< ist eine Erscheinung vor allem des 18. Jahrhunderts. Im 20.
Jahrhundert ist die >Serenade< eine alte Gattung. (...)Jeweils finden sich die
klanglich zentralen Schichten besetzt: Streicher, Bldser und Zupfinstrumente.
(...) Violine und Fléte bilden bis heute die am weitesten verbreiteten
Instrumente im gesellschafts- und hausmusikalischen Bereich (...). Die
pastoralen Assoziationen des Oboentons markieren nicht nur ein Medium
sinnlicher Zuneigung mit historischer Dimension im antiken Aulos.“"®

Was hier auszugsweise in Thomas Schipperges Analyse von Bruno Madernas
Serenata per un satellite (1969) zitiert ist, steckt wichtige gattungsspezifische
Merkmale der Serenade ab, die sich auch in Rabens Serenade out of tune bzw.
der Lola-Serenade wieder finden:

a) Sowohl die Serenade out of tune, als auch die Lola-Serenade sind mit
Streichern, Blasern und Zupfinstrumenten besetzt. In der Serenade out
of tune sind dies Violinen | und Il, Violen, Violoncelli, E-Bass (bzw.
Kontrabass in der Lola-Serenade), Floten, Harfe und Cembalo. Die Lola-
Serenade ist zusatzlich — ergo noch gattungsspezifischer — um Oboe,
Klarinette, Fagott und Trompete erweitert, wobei vor allem der Oboe, als
wichtiges Melodieinstrument, eine zentrale Rolle zukommt.

b) Mit der Uberholten Gattung Serenade, die vorrangig im burgerlich-
hauslichen Umfeld praktiziert wird, gelingt Raben eine vortreffliche
Charakterzeichnung des spief3igen und Uberkorrekten Baudezernenten
von Bohm.

c) Ebenso findet sich fur den, beim ersten Horeindruck irritierenden,
Frauenchor in Einleitung und Codetta der Serenade out of tune eine
gattungsspezifische Entsprechung in Anrold Schonbergs Serenade op.
24. Schonberg komponiert sein Werk fur eine Septettbesetzung mit
zusétzlicher Vokalstimme.””®

Nicht nur die Gattung Serenade, ebenso die Allusionen an den barocken
Lamentobass, die instrumentatorischen Ruckbezuge auf die Musik des Barock

"Thomas Schipperges: Bruno Madernas ,Serenata per un satellite” (1969). Eine musikalisch

inszenierte Huldigung. In: Inszenierung durch Musik. Der Komponist als Regisseur. Hrsg.:
Dorothea Redepenning und Joachim Steinheuer. Kassel 2011, S. 340f.

" Serenade op. 24 fir Kilarinette, Bassklarinette, Mandoline, Gitarre, Geige, Bratsche,
Violoncell und eine tiefe Ménnerstimme. Vgl. Schipperges Ausfiihrungen zu Schénbergs
Serenade op. 24 (1920-1923). Schipperges. 2011, S.340.
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(u.a. Cembalo) und der Klassik (Doppelung der Melodie im unisono und in
Oktaven), bishin zum wértlichen barocken Zitat’®, finden ihre musikalische
Entsprechung in der zuvor in b) aufgezeigten Charakterisierung des — mehr
oder wenig dilettantisch -Geige spielenden Baudezernenten von Bohm.

,Das hangt natiirlich mit der Figur von Miiller-Stahl (Anm.: Armin Muller-Stahl,
der die Rolle des Baudezernenten von Bohm verkorpert) zusammen. Die Musik,
die er selber spielt, bleibt natlirlich auch an dieser Person wieder haften. Wenn
sich beispielsweise das Verhéltnis zwischen ihm und Lola entwickelt, wird auch
seine Musik zum Ausdruck ihrer Beziehung. Dartiberhinaus gibt es noch so
einen stilistischen Einschlag in der Partitur, wenn er mitttels einer grossen Rede
seine Stellung innerhalb der stidtischen Gemeinschaft definiert.’%!

Neben der hausmusikalischen Gattung Serenade, spielt vor allem die zur
Hauptstimme chromatisch versetzte Nebenstimme in Einleitung und Codetta
eine entscheidende inhaltliche Rolle:

Wahrend Flote | und Il in der Einleitung die absteigende lamentierende Linie auf
d’ ' beginnen (Notenkatalog: PA 22, S. 295),

Takt1:d" f f d;cis f f cis” (zwei JJJJ. - Gruppen)
Takt2: ¢ " f c’; hf f h (zwei JJ I3 - Gruppen)
Takt3: b F b a (4 J J 23 ;4)

Takt4:d f f d*;cis” f f cis (zwei S I - Gruppen )
Takt5: ¢ f " f c; hf f h (zwei JJ I3 - Gruppen)
Takt6: b Ffb; a (s J J ;<)

beginnt im Klavier (rechte Hand) die Linie auf cis™", also um eine grosse
Septime nach oben versetzt — in Takt 3 leicht abgewandelt (Notenkatalog: PA
22, S. 295).

Takt1:cis™ e e 'cisT;c e e ¢ (zwei JJJd -Gruppen)
Takt2: h e e " h'; b e e b (zwei JJJJ - Gruppen)
Takt3:a'e'e "a’; gisT e e gisT (zwei JJJd - Gruppen)
Takt4:cis' e e cis;ecT e e (zwel JJ 7 -Gruppen)
Takt5:h e e "h'; b7 e e b (zwei JJJd - Gruppen)
Takt6:a e e a'; gisT (4 J J I ; J)

In der Codetta erklingt die Hauptstimme in den Takten 25-27 in Oboe und
Trompete, in den Takten 28-30 in Klarinette und Fagott (Notenkatalog: PA 25,
S. 298):

Takt25:d " d*; cis” f " cis’ (zwei JJJJ. Gruppen in der Oboe
und der Trompete, in der Trompete eine Oktave tiefer auf d*’4?beginnend)

"8Sjehe dazu das Unterkapitel found footage.
"®peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
82 klingend. Das gilt auch fiir die folgenden Tonangaben der Trompetenstimme.
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Takt26: ¢ f f c’;h f " h (zwei JJJJ. Gruppen in der Oboe und
der Trompete, in der Trompete eine Oktave tiefer auf ¢ beginnend)

Takt27: b " f b, a (4 I 4 2 ; < in der Oboe und der Trompete, in
der Trompete eine Oktave tiefer auf b beginnend)

Takt 28: &7  d; cis” f f cis” (zwei 4 < < < - Gruppen in der
Klarinette und im Fagott, im Fagott eine Oktave tiefer auf d* beginnend)
Takt29: ¢ " f ¢’y h" f " h'(zwei JJJJ. Gruppen in der Klarinette
und im Fagott, im Fagott eine Oktave tiefer auf ¢ beginnend)

Takt 30: b"f " f b a (<4 4 4 J; < in der Klarinette und im Fagott, im
Fagott eine Oktave tiefer auf b beginnend)

Wahrend die Nebenstimme in den Takten 25-27 von der ersten Flote eine
kleine Sekunde tiefer zur Oboe bzw. eine grosse Septime hoher zur Trompete
(Notenkatalog: PA 25, S. 298)

Takt25:cis e e 'cis’;c e e’ ¢ (zwei JJJJ. Gruppen)
Takt26: h'e" e " h’; b e e b (zwei JJ 7 - Gruppen)
Takt27:a’e" e a'; gis (4 4 J J; J)

sowie in den Takten 28-30 von den Violinen | (pizzicato’®* und im Takt 30 leicht
abgewandelt) eine kleine Sekunde tiefer (zur Klarinette) bzw. eine grosse
Septime hoher (zum Fagott) gespielt wird (Notenkatalog: PA 25, S. 298).

Takt28:cis e’ e 'cis’;c e e ¢ (zwei JJJJd - Gruppen)
Takt29:h' e e " h; b‘e“e“b‘(zweiJ J JJ - Gruppen)
Takt30:a'e e a’; gis' (4 4 3 3,4, %)

Vergleicht man die Gewichtung von Haupt-und Nebenstimme, so stellt man
fest, dass immer nur in einem Instrument eine chromatische Versetzung
vorhanden ist:

Einleitung
Takte 1-6: Klavier (rechte Hand)

Codetta
Takte 25-27: Erste Flote
Takte 28-30: Violinen |

Was Thomas Karban in Bezug auf die musikalische Sprache ,neo-barocke
Einfiarbung“® nennt, kann Ubertragen auf die dissonante Einfarbung im
musikalischen Satz von Einleitung und Codetta, als eine Art neo-

By klingend. Das gilt auch fur die folgenden Tonangaben der Klarinettenstimme.

784Bezogen auf die Gattung Serenade, nehmen die ersten Violinen fir einen kurzen Moment
den Klangcharakter von Zupfinstrumenten an und starken damit klanglich die Harfe.

"%peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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786 hezeichnet werden: Hier fallt das Verhaltnis von

787

caravaggistische Einfarbung
Haupt- und Nebenstimme zugunsten der Hauptstimme aus.

Mit dem Kunstgriff, die in barocker Tradition stehende lamentierende Linie in
Einleitung und Codetta leicht dissonant einzufarben, wird dieser Stelle eine

stark semantisch-konnotative Funktion zuteil. Zum einen ,diirfte“’®® es

.der Behauptung N.J. Schneiders am néchsten kommen, dass die Musik
>gelogen ist, d.h. sie ist genauso falsch, wie die korrupten Figuren jener
Aufbauphase in den 50er Jahren.<“"®,

zum anderen steht die dissonante Stelle fur von Bohms langen inneren Kampf,
den er mit dem korrupten Bauunternehmer Schuckert und Konsorten,
von Bohm: ,Sie werden mich nicht zuriickhalten, Esslin”°. Wie sollen Sie einen
zurtickhalten, der die Wahrheit entdeckt hat? Das Ganze ist schlecht, nicht der
Einzelne! Deswegen muss das Ganze bekampft werde. Das ist es.“”’

aber auch mit sich selbst und seinen Idealen ausficht und der fir ihn zu einer
inneren Zerreil3probe wird.

Dass von Bohm durch seine Heirat mit Lola, vor Schuckert kapitulieren wird, die
politischen Differenzen vergessen wird und wie gelahmt von seiner Liebe zu
Lola, sogar bereitwillig in Kauf nehmen wird, dass sie die Hochzeitsnacht bei
Schuckert verbringt — letztendlich also erkennen muf}, dass auch er selbst
korrumpierbar geworden ist, ist in Einleitung und Codetta noch nicht absehbar.

Der bezeichnende Titel Serenade out of tune besagt demnach ausschliellich,
dass allmahlich etwas aus den Fugen zu geraten droht, dass die Musik das
Ende des Films jedoch noch nicht vorweg nimmt und inhaltlich trotzdem noch
alles mdglich ist.

Wie bereits in der Materialanalyse angefuhrt, basiert Rabens Musikkonzept auf
zwei, ganz klar erkennbaren und unterscheidbaren Kategorien:

a) Sentimentale, kitschige Themen und Themenfragmente. Diese sind oft
konturlos und wirken beliebig und oberflachlich, bisweilen sogar
unertraglich seicht.

b) Wenige Themen und Themenfragmente, die sich deutlich von der ersten
Gruppe abheben, da sie etwas Authentisches und Ehrliches ausstrahlen,
inhaltlich tiefer eintauchen. Am deutlichsten ist dies in der Serenade out
of tune zu héren.

"Der italienische Maler Caravaggio (1571 — 1610) arbeitete mit extremen Hell-Dunkel-

Techniken, was eine starke Kontrastwirkung von Vorder- und Hintergrund zur Folge hatte.
"®"\Was dem Kontrast von Vorder- und Hintergrund bei Caravaggio entspricht.
"%peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban. 1993.
"*Ebda.
"PEsslin ist Angestellter im Baudezernat und ebenfalls in Lola verliebt.
""In 01:33:23.
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Die Serenade out of tune, die Thomas Karban in seinem Gesprach mit Peer
Raben Uber die Musik zu Lola ganz selbstverstandlich als ,,Hauptthema“792
bezeichnet, ist im Vergleich zu Lili Marleen auch als solches zu verstehen, da
es vor allem an die tragische Figur des Baudezernenten von Bohm gekoppelt
ist. Von Bohm macht als einzige Filmfigur eine Entwicklung durch, indem er
allmahlich seine Ideale und Moralvorstellungen verliert und letztendlich die
Seite wechselt. Resigniert muss er erkennen: ,wer skrupellos sein kann, der
kommt am schnellsten voran.’*?

Karbans Beobachtung, dass sich die Musik zu Lola im Gegensatz zu Lili
Marleen durch eine Distanziertheit und eine Kihle auszeichnet, pflichtet Raben
bei und hebt explizit hervor, dass die Musik zu Lili Marleen dramaturgisch der
Musik zu Bolwieser nahe steht.”**

Damit hat er sicher Recht, er Ubersieht jedoch, dass es auch in Lola - wenn
auch nicht dramaturgisch -, Referenzen zu Bolwieser gibt, die in der Serenade
out of tune zum Ausdruck kommen:

So ist bereits im zweiten Musikeinsatz der Musik zu Bolwieser eine Stelle, die
der chromatisch absteigenden lamentierenden Linie in der Einleitung und
Codetta der Serenade out of tune frappierend ahnlich ist:

M2 (00:03:24): Themenfragment
(00:03:42): Bitonale Brechung
(00:04:36): Serenade out of tune Allusion

Dass dies kein Zufall sein kann, wird deutlich, wenn man sich die nach dem
neunten Musikeinsatz (M9) folgenden cues in Bolwieser vergegenwartigt. Die in
M9 einsetzende Zerstaubung der Themenfragmente in immer kleiner werdende
Partikel wird fortgesetzt, bis diese jegliche Kontur verlieren und schlief3lich nur
noch als Klangatmosphare prasent sind. Ausgenommen davon st
ausschlielich die an die Serenade out of tune erinnernde Sequenz.

Der inhaltliche Konnex besteht in der Deckungsgleichheit des Baudezernenten
von Bohm mit dem Bahnhofsvorsteher Bolwieser: Bei beiden Figuren gibt es
einen Moment, in dem ihnen allmahlich etwas zu entgleiten beginnt. Wahrend
es bei von Bohm der Verlust seiner Ideale ist, den er selbst noch gar nicht
bemerkt, von der Musik aber bereits angeklindigt wird, ist es bei Bolwieser das
mit aller Kraft versuchte Aufrechterhalten einer scheinbaren Idylle.

In Bolwieser gibt es gleich zu Beginn des Films eine Szene, die das deutlich
macht:

Wenn die Kamera Bolwiesers Sekretar Mangst in Nahaufnahme und
Grol¥einstellung zeigt (00:04:36), erzahlt die Musik fur einen kurzen Augenblick,
was in Mangst vorgeht, als er den vollig betrunkenen Bolwieser aus dem Zug
aussteigen sieht. Genau in diesem Moment setzt die angedeutete Serenade out

"’Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

Epda.
Epda.
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of tune - Sequenz ein. Mangst weild um Bolwiesers Abhangigkeit von Hanni
und um dessen Situation. Er weil3 auch, dass es nur noch eine Frage der Zeit
ist, wann Bolwiesers krampfhaft aufrechterhaltene Idylle zusammenbricht und
er seinen Posten als Bahnhofsvorstand Ubernehmen wird - die Serenade out of
tune als musikalische Metapher fur Bolwiesers Leben, dass langsam aber
sicher aus dem Lot gerat.

Nicht viel anders verhalt es sich bei von Bohm. In seiner naiven Liebe zu Lola,
begibt auch er sich in eine Abhangigkeit, die ihn letztendlich kleinbei geben
|asst:

Peer Raben: ,Die Figuren, die sich durchsetzen, sind diejenigen, die keine
Probleme mit Emotionen haben. Darum geht es eigentlich in dieser Geschichte
(Anm.: im Film Lola). Im Deutschland zur Zeit des Wirtschaftswunders stimmt
das auch irgendwie: wer skrupellos sein kann, der kommt am schnellsten voran.
Bei der Figur Lola ist das sogar geradezu ein Prinzip — sie lehnt jede emotionale
Bindung ab.“"*®

Im Ablehnen ,jede(r) emotionalen Bindung“®® gibt es auch eine
Deckungsgleichheit von Hanni und Lola: Hanni ist ebenso wie Lola
Opportunistin und berechnend. Indem sie sich mit dem Metzger und Gastwirt
Merkl auf ein Verhatltnis einlasst, ist sie ausschliellich auf ihren personlichen
Vorteil bedacht ist. Als sich Hanni einen neuen Liebhaber, den Friseur
Schafftaler (Udo Kier) sucht und zugleich von Merkl das ihm geliehene Geld
zuruckfordert, merkt dieser, dass es ihm nicht anders ergeht als Bolwieser. In
seinem Ego verletzt, lasst er seinen Unmut an Bolwieser aus und zeigt ihn bei
der Polizei an.

In Lola sind es zwei Stellen, an denen die Serenade out of tune musikalisch die
Szene bestimmt und vier kirzere Stellen, wo die Serenade out of tune eher
angedeutet und in den Hintergrund gemischt ist.

a) Zum ersten Mal ist die Serenade out of tune in 00:36:34 zu horen. Von
Bohm ist soeben von Lola im Buro angerufen worden, sie hat seine
Einladung, mit ihm am Sonntag eine Wanderung zu unternehmen,
angenommen. Er ist bester Laune und bittet seinen Assistenten Esslin,
ihm von dem grolRem Bauprojekt ,Lindenhof’, an dem u.a. auch der
korrupte Bauunternehmer Schuckert beteiligt ist, ,offen und ehrlich“®" zu
erzahlen:

Esslin: ,Das Projekt >Lindenhof< ist ein Komplott.
Von Bohm: ,Komplott, das klingt interessant.*

Wahrend Esslin von Bohm Beweise fir seine Vermutung vorlegt, notiert
sich dieser die Schlagworte aus Esslins Beweisfiuhrung auf einen
Notitzblock:

"Epda.
"Epda.
"In 00:36:24.
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Machtelite
Spekulationsgewinn
Personelle Verquickung
Raubvogel "8

Was von Bohm in diesem Moment noch nicht weil}, ist, dass es just diese
Schlagworte sind, die seine Moralvorstellungen kippen werden und an denen er
scheitern wird. Die Musik markiert mit dem ersten Einsatz der Serenade out of
tune eben diesen Moment und nimmt damit vorweg, was im Film so noch gar
nicht absehbar ist. Umso tragischer ist es, dass sich von Bohm zu diesem
Zeitpunkt seiner Unbestechlichkeit und seiner Professionalitat, Korruption zu
unterbinden, derartig sicher ist, dass er Esslin als naiven Traumer abtut, wenn
dieser fur einen linksintellektuell pazifistischen Umsturz der gesellschaftlichen
Verhaltnisse glédiert, den Kapitalismus und das ganze Wirtschaftssystem in
Frage stellt.”

b) Zum zweiten Mal ist die Serenade out of tune in 01:11:24 zu horen. In
01:11:07 ist gerade ein heftiger Streit zwischen Lola und Schuckert in
seinem Bordell ,Villa Fink“ entbrannt, in dem Schuckert auch
handgreiflich wird. Schuckert spurt, dass Lola plotzlich Gefuhle fur von
Bohm entwickelt, was schlecht flir das Geschaft im Rotlichtmilieu ist.
Was sich in Lolas Innerstem abspielt, beschreibt Raben treffend:

wWenn Lola nédmlich behauptet, >ich kann mir morgen einen anderen
Mann nehmen und das macht mir gar nichts aus<, dann ist das halt so
gesagt. Ob es wirklich auch stimmt, sei dahingestellt.5

Esslin, der in Lola verliebt ist - sie weild nichts davon - und dessen
einzige Mdglichkeit sie zu sehen darin besteht, als Schlagzeuger
allabendlich in der ,Villa Fink® zu spielen, belauscht den Streit. Als der
Streit zu eskalieren droht, mischt er sich ein und offeriert Schuckert 100
DM flr Lola (01:11:46). Gleichzeitig reisst die Serenade out of tune ab.
Indem Raben die Serenade out of tune unerwartet auch Lola zuordnet,
wird deutlich, dass nicht nur von Bohm, sondern auch sie selbst in einen
Konflikt mit sich selbst gerat und an ihrem Prinzip, jegliche Gefuhle zu
unterdricken, zu zweifeln beginnt:

slhre Beziehung mit diesem Stadtabgeordneten fiir Bauwesen (Anm.: von
Bohm) ist fiir sie dann schlie8lich auch nicht ohne Gefahr, das eigene
Prinzip preiszugeben. %!

c) Der dritte , nur einen Moment dauernde Einsatz der Serenade out of tune
(00:13:45) wird leise eingefadet und zeigt Esslin, wie er Schuckert, der
versucht, ihn mit Geld zu kaufen, entschlossen droht:

"8auf von Bohms Frage, welche Rolle Schuckert beim Projekt ,Lindenhof* spiele, antwortet

Esslin: ,Wenn die anderen die Kréhen sind, dann ist er ein Raubvogel.” (00:37:41).
Esslin: ,Revolutionen lehne ich ab, ich bin Humanist.” (00:38:21).

Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

®'Epda.
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Esslin: ,Ich werde Ihnen die Maske vom Gesicht reissen.”

d) Der vierte Einsatz der Serenade out of tune dauert von 01:29:45 —
01:30:07. Von Bohm will Schuckert Paroli bieten und wirft Schuckert die
Unterlagen zum Bauvorhaben ,Lindenhof* vor die Flsse, als sich dieser
in von Bohms Buro zu einer Unterredung mit von Bohm trifft. Esslin, der
allmahlich seine linken Parolen ad acta zu legen scheint, eilt zu
Schuckert und beide sind in zynischer Weise Uber von Bohms Verhalten
verwundert. Hier macht die Serenade out of tune deutlich, dass sich von
Bohm der Gefahr, sich von Schuckert korrumpieren zu lassen, bewusst
ist und mit allen Mitteln versucht, das zu verhindern. Die Serenade out of
tune verdeutlicht aber auch, dass es sich hier nur um ein letztes,
tragisches Aufbaumen von Bohms handelt:

Von Bohm: (...) Ich werde Sie zerstéren und vernichten! Sie Alle und die
Hure mit!*

e) Zum funften Mal erklingt die Serenade out of tune ganz kurz in 01:34:00.
Von Bohm und Esslin gehen Uber den Marktplatz. Er erklart Esslin
aufgebracht, dass er ankampfen werde gegen das scheinbar perfekte
Modell der Sozialen Marktwirtschaft:

Von Bohm: ,(...) Die Spielregeln werde ich lacherlich machen, das ganze
verlogene System, weil es die Menschen entstellt und verzerrt und krank
macht.*”

Esslin halt ihn mittlerweile fur ganz weltfremd und lasst ihn auf dem
Marktplatz stehen. Um seinen Entschluss gegenuber sich selbst zu
bekraftigen, schliel3t sich von Bohm einer kleinen Gruppe von
Demonstranten an, die gegen eine Wiederbewaffnung der BRD ist.

f) In 01:36:50 klingt die Serenade out of tune zum letzten Mal fur ein paar
Sekunden an: Schuckert offeriert Esslin eine neue Stellung, worauf
dieser annimmt.

Was die dissonant eingefarbte absteigende Linie in Einleitung und Codetta fr
von Bohm und — wenn auch nicht ganz so ausgepragt — fur Lola bedeutet,
bedeutet das in den Takten 7 — 14 erklingende Thema der Serenade out of tune
fur den ganzen Film.

»(-..) wer skrupellos sein kann, der kommt am schnellsten voran.(...)

Gut. Sowas kann man natirlich alles konstruieren und behaupten. Aber ist es
denn auch wirklich so? Diese Frage stellt im Film die Musik, das ist auch der
Grund, warum sie emotionale Momente hat.“5%?

Was Raben hier andeutet, ist die Tatsache, dass nicht nur die 1950er Jahre, wo
die BRD ihren grossen Aufschwung erlebt, zugleich etwas Verlogenes und
Falsches haben, sondern auch die Protagonisten in Lola, allen voran

802Epga.

210



Baudezernent von Bohm und Lola selbst. Was sich also bei genauerem
Hinsehen in der BRD im Grossen zeigt, wird auch im Kleinen sichtbar — in
erster Linie anhand der Figuren von Bohm und Lola.

Eben dieses Tragische versucht Raben musikalisch in kleinen
Themenfragmenten und vor allem im zentralen Thema der Serenade out of
tune (Formteil A) zu fassen. Dass ihm das durchaus gelingt, zeigt die Analyse
des achttaktigen Themas (Notenkatalog: PA 22f, S. 295f).

Der in der Partitur der Lola-Serenade - mit dem Buchstaben A Uberschrieben -
achttaktige Formteil basiert auf einer einfachen Akkordfolge
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sowie einem pragnanten Thema:
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NB 16: Zentrales Thema der Serenade out of tune (Takte 7 — 14 in der Partitur der Lola-
Serenade).

Die Melodie, die der Oboe zugeteilt ist, basiert auf D Harmonisch Moll, das vor
allem in Form einfacher Dreiklangsbrechungen prasentiert wird.

Das achttaktige Thema ist in zweimal vier Takte unterteilt, die bis auf die zwei
letzten Takte des zweiten Viertakters identisch sind. Wie es fur Rabens
Melodien typisch ist, spielen vor allem Terzen und Sexten eine grosse Rolle
sowie leittonige Auflosungen, was unweigerlich Assoziationen an Volksmusik
evoziert. Bis auf zwei Stellen, gibt es bei keinem der Akkorde Optionstdne,

Takt 3: A7(b9)
Takt 7: A7(b9)

was bei diesen beiden Akkorden auf das Tonmaterial von D Harmonisch Moll
zuruckzufuhren ist.

Getragen von einer - auf 3 verteilte Akkordbrechungen in Harfe und Klavier -
einfachen und reduzierten Begleitung sowie von der, ausschlieBlich die
Grundttdéne der jeweiligen Akkorde spielenden Bassstimme, entsteht ein
transparentes Klangbild.*®

Mit einfachen Tonfolgen und einfacher Instrumentation, komponiert Raben eine
melancholische Melodie, die das Geflhl vermittelt, dass jeder Ton auf seinem
richtigen Platz ist und kein Ton zuviel ist. Das feine Gespur fur Melodien gehort
ebenso wie der rationale musikdramaturgische Zugang sowie der virtuose

#pie Melodiedoppelung im Fagott in den Takten 10 — 14 spielt in puncto Instrumentation an

dieser Stelle keine grosse Rolle.
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Umgang mit found footage zu Rabens grossen kunstlerischen Qualitaten, die
seinen Personalstil auszeichnen.®*

Zum Schluss des Unterkapitels Filmmusikanalyse soll noch auf das wichtige
Prinzip der musikalischen Blende eingegangen werden. In Lola verwendet
Fassbinder erstmals eine aufwendige Lichtchoreographie, wie sie so bis dahin
noch in keinem seiner Filme zu sehen war und in Querelle (1982) fortgefuhrt
werden wird.

Mit Lola macht Fassbinder einen entscheidenden Schritt in seiner formal
asthetischen Entwicklung. Lola ist ein nicht zu unterschatzender Fim innerhalb
seines Gesamtwerks, da er neben seiner ausgepragten Fahigkeit,
gesellschaftskritische Geschichten zu erzahlen — was ausnahmslos fur alle
seine Filme gilt -, auch zunehmend Wert auf artifizielle Aspekte legt. Dennoch
ware es falsch, Fassbinder in die Schublade ,Kunstfiim® zu stecken, da sich fur
ihn Inhalt und Form stets bedingen. Dass das auf allen Ebenen gilt —
Kameraflhrung, Ausstattung, Sprechduktus, Spielweise der Schauspieler - und
eben auch flr Licht und Musik zeigt der Film Lola: Musik und Licht erganzen
sich in perfekter Form, indem beide Gattungen eine scheinbar heile Welt
suggerieren.

Thomas Karban: ,Uber das Hauptthema hinaus (Anm.: gemeint ist die
Serenade out of tune) >ligt< die Musik aber auch durch ihren oftmals
distanzierten Gesamtduktus, mit dem die Scheinfassade dieser Kleinstadt
bewabhrt respektive behauptet wird.

Peer Raben: Dafiir zeichnet aber auch Fassbinder selbst ein bisschen
verantwortlich, denn er wollte von der Musik, dass sie eine starke Verbindung
mit den kréftigen Farben des Films eingeht. Das hat doch auch etwas mit
Oberflache zu tun. Deshalb kamen wir (berhaupt auf die Idee, die Musik so

klingen zu lassen, als wére sie Unterhaltungsmusik. “5%°

Das Lichtkonzept in Lola besteht darin, eine Kiunstlichkeit zu erzeugen, eine Art
surreale Stimmung, indem die Bilder Uber weite Strecken in ein suBliches
Licht®® getlinkt werden, das von den Farben Rot und Gelb dominiert ist. Analog
zu den — wie in einem Malkasten — ineinander verlaufenden Farben ist die
Kamerafiihrung®®’. Schnitte gibt es kaum, in den meisten Fallen sind es weiche

894Zu Unrecht wird Raben bei den wenigen Filmmusiken, die er nach dem Schlaganfall noch

komponiert, ausschlief3lich auf seine Qualitdten als Melodiker reduziert. Ein Paradebeispiel
dafir ist Dark Chariot in Wong Kar-wais Film 2046. Darin wird der Titel Tears of the Lady -
der urpsringlich aus dem Fassbinderfim Querelle stammt und eine Vvariierte
Instrumentalfassung des Songs Each man kills the thing he loves ist, kurzerhand neu
bearbeitet und als Dark Chariot von Kar-wai wiederverwendet.

85peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

88| icht: Ekkehard Heinrich. Heinrich zeichnet sich auch u.a. fiir die Lichtgestaltung in Die
Sehnsucht der Veronika Voss (1982) und Querelle (1982) verantwortlich.

807K amera: Xaver Schwarzenberger. Schwarzenberger (*1946 in Wien) war u.a. Kameramann
fur die Fassbinderfilme Berlin Alexanderplatz (1979/ 1980) und Lili Marleen (1980). Nach
der Zeit bei Fassbinder war er bei zahlreichen deutschen Produktionen als Kameramann
tatig, u.a. fur die Filme Otfto — Der Film (1985), wo er auch Regie fiihrte. 1999 flhrte
Schwarzenberger Regie bei der Fernsehproduktion Vino Santo, zu der Peer Raben die
Musik beisteuerte. Dabei kam es zu einigen Divergenzen zwischen beiden (Aus einem
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Ubergéange und Blenden. Eben dieses Prinzip der weichen und kurzen
Uberblendung Ubernimmt Raben in sein Musikkonzept und gliedert die Musik in
musikalische Blenden, die fast immer auf einem gleichen kurzen Motiv®®® bzw.
variierten Motiv®® basieren:

Blende-Motiv:

a'b " h cd( 2. , J , J , J , J ), rubato gespielt, als Variante der, fur
die Serenade out of tune charakteristischen Lamentobass - Tonfolge. Die
dominierende Klangfarbe des Motivs ist eine elektronisch verfremdete
Mundharmonika, die dem optischen Verschwimmen der Kamerauberblendung
entspricht. Rabens Entscheidung, eine Mundharmonika als zentrales
Instrument zu nehmen, ist nicht zufallig. Bereits der Vorspann mit Fredd(}/
Quinns Matrosenlied Unter fremden Sternen etabliert die Mundharmonika®'’,
sodass es nur konsequent ist, dass Raben diese Klangfarbe aufgreift und sie in

die Blenden einarbeitet.

Variiertes Blende-Motiv:

Eine aufsteigende, frei tonale Folge aus fiinf <> in der Harfe, die auf h'.
(<4 mit Fermate) endet. Jeder der drei Einsitze besteht aus einer
eigenstandigen > - Folge, gemeinsam haben sie nur die Ultima h™"".

1. Blende (00:02:53): Uberblende vom Vorspann, der gleichzeitig mit dem Lied
Unter fremden Sternen (Freddy Quinn) endet, auf Lola, die sich - Esslin
tragt ihr gerade ein Gedicht vor - im Bordell ,Villa Fink® auf ihren Auftritt
vorbereitet (ohne Blende-Motiv).

2. Blende (00:08:32): Lola hat gerade erfolgreich ihren Auftritt mit dem Lied Am
Tag als der Regen kam absolviert. Mit einem kurzen Schlagzeugtusch von
Esslin erfolgt die Uberblendung auf eine Marktplatzszene (Blende-Motiv).

3. Blende (00:09:58): Uberblendung auf die Wohnung, in der Lola mit ihrer
Tochter und ihrer Mutter lebt (Blende-Motiv).

4. Blende (00:18:40): Uberblende von Von Bohms Biiro, wo er gerade seine
Antrittsrede gehalten hat und mit den wichtigten Instanzen der Stadt, u.a.
Bauunternehmer Schuckert bekannt gemacht wird auf die Wohnung von
Lolas Mutter, bei der sich von Bohm einquartiert (Blende-Motiv).

Gesprach mit Frank Fellermeier vom Sommer 2004. nicht dokumentiert). Schwarzenberger
wurde mit zahlreichen Preisen ausgezeichnet wie z.B. dem Deutschen Kamerapreis (1982)
und dem Bayerischen Filmpreis (1986).
http://de.wikipedia.org/wiki/Xaver_Schwarzenberger (Gefunden am 5.6.2011).

In folgendem wird dieses Motiv als Blende-Motiv bezeichnet.

In folgendem wird dieses Motiv als variiertes Blende-Motiv bezeichnet.

Die Mundharmonika ist in den 1950er Jahren nicht nur in den Matrosenliedern ein beliebtes
Instrument, sondern auch ein gangiges Instrument vieler Filmmusiken zu deutsch-
Osterreichischen Heimatfilmen, da sie neben dem Fernweh der Matrosen auch fir die
Sehnsucht nach Heimat steht.

808
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5. Blende (00:29:00): Lola sitzt betrunken in ihrer Garderobe. Esslin versucht
ihr zu erklaren, dass von Bohm kein Mann fur sie sei. Lola, die das Gefuhl
hat, dass ihr niemand etwas zutraut, ist verzweifelt und beginnt zu weinen,

,dass ich vielleicht eine Frau fir ihn bin, warum sagt das
keiner...?*

Die Kamera blendet Uber auf den Marktplatz, wo ein
Denkmal fur den Widerstandskampfer Claus Schenk Graf
von Stauffenberg eingeweiht wird (Blende-Motiv).

6. Blende (00:32:53): Lolas Mutter zeigt Lola von Bohms Schlafzimmer. Die
Kamera Schwenkt Uber in von Bohms Blro, wo ihn Lola erwartet (ohne
Blende-Motiv).

7. Blende (00:38:37): Uberblende von von Bohms Biiro, in dem ihm Esslin
gerade von dem Komplott, das Schuckert bezlglich des Bauprojektes
,Lindenhof* hegt, berichtet, auf Lola und Schuckert in Lolas Garderobe in
der ,Villa Fink® (ohne Blende-Motiv).

8. Blende (00:42:55): Uberblende von Lolas Garderobe — sie hat Schuckert
soeben als ,Aasgeier® bezeichnet, auf von Bohm, wie er sich fur den
Sonntagsausflug mit Lola zurecht macht (variiertes Blende-Motiv).

9. Blende (00:44:59): Uberblende von von Bohms Wohnung, wo ihn Lolas
Mutter fragt, mit wem er ausgehe - wobei sie vermutet, dass es Lola sei -,
auf eine kleine Kapelle, in der Lola und von Bohm gemeinsam ein einfaches
Kirchenlied singen (ohne Blende-Motiv).

10.Blende (00:47:59): Uberblende von Lola und von Bohm, wie sie vor der
Kapelle sitzen auf Lola und von Bohm, wie sie im Auto sitzen, auf Lolas Bus
wartend, und sich verabschieden. Lola rat ihnm, die Stadt zu verlassen, da er
charakterlich nicht zu den Leuten passe, weil er nicht korrupt sei (Blende-
Motiv).

11.Blende (00:50:56): von Bohm will Lola gerade kussen, als der Bus einfahrt.
In dem Moment erfolgt eine Uberblende auf von Bohm, wie er in seiner
Wohnung — mehr schlecht als recht — zu dem aus dem off erklingenden
Violinkonzert op.3 von Antonio Vivaldi®'' Violine spielt (Zeitsprung mit
Blende-Motiv).

12.Blende (00:56:46): Uberblende von von Bohm, der in einem Juwelierladen
steht und fur Lola einen Ring kauft in die Kapelle, wo Lola angeblich vor
Gluck weint und von Bohm sie trostet (variiertes Blende-Motiv).

13.Blende (00:57:27): Lola und von Bohm verlassen die Kapelle. Im selben
Moment erfolgt eine Uberblende auf Lola und von Bohm, wie sie durch den
Regen rennen und in einer Hutte Schutz finden (ohne Blende-Motiv).

8" Fischer. 2004, S.648.
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14.Blende (00:57:58): Lola legt sich aufs Stroh und mochte von Bohm ,auch ein
Geschenk machen®'. Im selben Moment erfolgt eine Uberblende auf von
Bohms Wohnung, in der ihn Lolas Mutter berat, wie man eine
Abendeinladung — Schuckert und Gemahlin, Biurgermeister Volker und
Gemahlin kommen zum Essen — gestaltet (variiertes Blende-Motiv).

15.Blende (01:08:47): Uberblende von von Bohms Biro, der Esslin nach dem
Verbleib von Lola fragt auf von Bohms Wohnung, wo gerade ein
Fernsehgerat angeliefert wird (Blende-Motiv).

16.Blende (01:33:19): Von Bohm trifft sich mit dem Zeitungsredakteur und
erklart ihm, dass er Schuckerts Spiel nicht mitspielen wird. Der Redakteur
erklart ihm, dass er dagegen nichts machen kénne, dass das die Soziale
Marktwirtschaft sei. Es folgt eine Uberblende auf ein Gesprach von Esslin
und von Bohm. Esslin versucht ihm ebenfalls klar zu machen, dass auch er
nichts an dem korrupten System andern kdnne (Blende-Motiv).

17.Blende (01:41:55): Von Bohm ist betrunken in Lolas Garderobe und stellt
fest, dass er durch seine Liebe zu Lola kauflich geworden ist. Lola ist
verwundert, als sie merkt, dass er sie liebt. Es folgt eine Uberblende auf
Schuckerts Anwesen, wie er einen Pfau futtert (ohne Blende-Motiv).

18.Blende (01:45:20): Uberblende von von Bohm, wie er den ersten
Spatenstich auf der Baustelle des Projekts ,Lindenhof” macht, auf Lola und
von Bohm, wie sie nach der Trauung aus der Kirche kommen (ohne Blende-
Motiv).

19.Blende (01:47:24): Uberblende von Lola und von Bohm, wie sie kurz nach
der Trauung unter dem begeisterten Jubel der anderen Madchen aus der
,Villa Fink® mit dem Auto davon fahren, auf Lola und Schuckert in ihrer
Garderobe in der ,Villa Fink, wo sie mit Schuckert die Hochzeitsnacht
verbringt — Schuckert hat ihr gerade die ,Villa Fink® Uberschrieben (ohne
Blende-Motiv).

Die Technik der musikalischen Blenden ist vergleichbar mit der Akzent-Technik
in Die Ehe der Maria Braun und in Lili Marleen. lhre Funktion besteht einerseits
in der syntaktischen Gliederung der Musik — es werden aber auch inhaltlich
dramaturgische Elemente, wie z.B. ein Zeitsprung in der 11. Blende betont -
und andererseits in der extradiegetischen Erzahlweise der Blende-Motive,
wobei sich in der zweiten Blende diegetische und extradiegetische Narration
uberlagern:

Die zweite Blende beginnt mit einem kurzen dissonant eingefarbten
Schlagzeugtusch von Esslin, der sowohl diegetisch — Esslin ist als
Schlagzeuger im Bild zu sehen, der mit einem Tusch auf den Jubel des
Publikums reagiert -, als auch extradiegetisch ist — die dissonante musikalische
Einfarbung bildet Esslins Innenleben ab. Er ist in Lola verliebt, weiss aber, dass

8121n 00:57:56.
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er bei ihr keine Chancen hat. Der Schlagzeugtusch ist folglich semantisch-
konnotativ.

6.7.4. found footage

,Describing his work for Fassbinder's war trilogy®’®, Raben states: >With each
one, my music referred to the appropriate period. In >Lili Marleen<, it relied
heavily on Wagner and Bruckner, judged favourably by the Nazis. In >Lola<, it
was music of the early 50s, influenced by Glenn Mille’®"* or Mantovani®'® and
therefore with a large orchestra in these styles. For >Veronika Voss<(Anm.: Die
Sehnsucht der Veronika Voss), you find an American influence of country
music, barely sketched out, to be sure, but there to suggest the origin of the

drug given to Veronika by her doctor.<”®

Wie bereits im Unterkapitel Materialanalyse angefuhrt, gibt es neben
sentimentalen und kitschen, neu komponierten Themenfragmenten — ,(...)
meistens ganz eindeutige Muster aus dem Bereich der Salon- oder
Unterhaltungsmusik (...)®'" - auch Zitate bereits existierender Musik®'® aus der

deutschen Schlagermusik der 1950er Jahre.

Rabens Intention besteht darin, mit den stilstischen und historischen Zitaten der
Unterhaltungsmusik, die Verlogenheit und scheinbar vorhandene Idylle der
Wirtschaftswunderjahre deutlich zu machen. Was fur Fassbinder gilt, gilt
ebenso fur Rabens Musikkonzept. Es ist eine

83Mit ,war trilogy*“ driickt sich Raben etwas ungenau aus, da bis auf Lili Marleen, die Filme
Lola und Die Sehnsucht der Veronika Voss zu Fassbinders BRD-Trilogie gehoren.
Zusammen mit Die Ehe der Maria Braun behandeln sie die deutschen Nachkriegsjahre und
nicht direkt die Zeit wahrend des Zweiten Weltkrieges.

#4Dass die Schlager der 1950er Jahre von Glenn Miller beeinflusst waren, ist so nicht richtig.
Mit den 1940er Jahren, wo im besetzten Deutschland in vielen Clubs noch amerikanische
Musik. u.a. eben auch Big-Band-Musik von Glenn Miller (1904-1944) gespielt wurde,
endete die Swing-Ara in Deutschland und damit auch deren Einfluss auf die
deutschsprachige Unterhaltungsmusik.

#®Mantovani (1905-1980), eigentlich Annunzio Paolo Mantovani entwickelte einen
eigenstandigen Orchestersound, basierend auf Durakkorden mit sixte ajoutée in
Kombination mit siisslichen Streicher-Arrangements, auch Cascading Strings genannt. Er
ist Wegbereiter fir die spateren Unterhaltungsorchester von James Last oder Bert
Kéampfert . Zu seinen bekanntesten Sticken gehért die Interpretation des Traditionals
Greensleeves http://de.wikipedia.org/wiki/Mantovani (Gefunden am 9.6.2011).

#'°Flinn. 2004, S.81. Zit. in: Thomas Karban: En Allemagne. In: CinémAction 62. Januar 1992,

S.192.

Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

#8Auch Caryl Flinn verwendet den Begriff existierende Musik. Wahrend der Begriff (bereits)
existierende Musik in dieser Arbeit die verwendeten Musiken bzw. Musikzitate qualitativ
aufwertet und sie damit von Archivmusik unterscheidet, verwendet Flinn den Terminus
existierende Musik, um zu zeigen, dass sie oft humoristische und omindse Aspekte enthalt.
.Peer Raben's work involves much the same recontextualization of existing music, a term |
select over >recycling< because of the frequency with which meanings derail, often
humorously, sometimes ominously.” (Flinn. 2004, S.78).
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,Stilistisch meisterhafte Abrechnung mit der BRD der kapitalistischen
Wirgghaftswunder-Ara, einer Welt jenseits der Moral, in der jeder kéuflich
ist.”

Indem ,die vertraute Bewegtheit®®® der stilistischen und historischen Zitate ,die
Musik scheinbar an der Oberfliche®®' halt, ist die Fallhdhe zum, die
Konstellation der Protagonisten Lola und von Bohm zeichnenden,
musikalischen Psychogramm der Serenade out of tune umso hdher und
verstorender.

Ein solches Musikkonzept trifft exakt Flinns Verstandnis von Musik-Shock.
Dieser zuvor in Lili Marleen bereits ausfuhrlich erlduterte Terminus trifft hier voll
ins Schwarze. Flinn bringt es auf den Punkt, wenn sie schreibt:

»,Raben loads his score for >Lola< full of what he calls >bad popular songs< of
the 1950s, such as >Capri Fischer< and >Am Tag, als der Regen kam< {(...),
precisely to accentuate the >pseudoindividualitity< of the film's characters, the
corrupt managers and beneficiaries of postwar Germany's economic
miracle.”®?

Diese ,Pseudoindividualitét”, jeder sei unabhangig und keiner sei auf den
anderen angewiesen, trifft vor allem auf die Hauptfigur Lola zu. In ihrem
Verhaltnis zu von Bohm, spurt sie irgendwann, dass auch sie Emotionen hat
und damit Gefahr l3uft, ihre Maxime, keine ,emotionale Bindung“?
einzugehen, zu unterlaufen.

Wenn Fassbinder das Medium Film in Warnung vor einer heiligen Nutte (1970)
durchaus zynisch als Hure begreift, dessen Zelluloid sich skrupellos jedem,
wenn auch noch so schlechtem Inhalt unterordnet, so gilt das in gleichem
Masse fur die bereits exisiterenden Musiken in Lola. Wahrend in Lili Marleen die
Musik von den Nazis instrumentalisiert wird, gaukelt sie in Lola frivol eine
perfekte Welt vor, in der alles in Ordnung scheint und der wirtschaftliche
Aufschwung durch nichts zu bremsen scheint.

Exemplarisch dafur steht der Schlager Capri-Fischer (Siegel / Winkler). Der
Liedtext lautet wie folgt:

Wenn bei Capri die rote Sonne im Meer versinkt,

und von Himmel die bleiche Sichel des Mondes blinkt,
ziehn die Fischer mit ihren Booten aufs Meer hinaus,
und sie legen in weitem Bogen die Netze aus.

Nur die Sterne, sie zeigen ihnen am Firnament,

ihren Weg mit den Bildern, die jeder Fischer kennt,
und von Boot zu Boot das alte Lied erklingt,

hor von fern wie es singt:

¥9Klappentext zur DVD Lola. Kinowelt Home Entertainment GmbH. 2005.

80peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
821
Ebda.
®22Flinn. 2004, S.87.
83peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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Bella, bella, bella Marie,

bleib mir treu, ich komm zurtick morgen Fruh.
Bella, bella, bella Marie,

vergiss mich nie.

Wie der Lichterschein draussen auf dem Meer,
ruhelos und klein, was kann das sein,

was irrt so spat nachts umher?

Weildt du, was da fahrt,

was die Flut durchquert?

Ungezahlte Fischer, deren Lied von fern man hort.

Wenn bei Capri die rote Sonne im Meer versinkt,

und von Himmel die bleiche Sichel des Mondes blinkt,
ziehn die Fischer mit ihren Booten aufs Meer hinaus,
und sie legen in weitem Bogen die Netze aus.

Nur die Sterne, sie zeigen ihnen am Firnament,

ihren Weg mit den Bildern, die jeder Fischer kennt,
und von Boot zu Boot das alte Lied erklingt,

hor von fern wie es singt:

Bella, bella, bella Marie,

bleib mir treu, ich komm zurtick morgen Frah.
Bella, bella, bella Marie,

vergiss mich nie.

Wie ambivalent die Funktion von Capri-Fischer ist — Lola singt es nur zweimal
im Film -, zeigt die unterschiedliche Bedeutung, die ihm jeweils zuteil wird:

a) 01:03:23: Die Einstellung zeigt Lola, wie sie in der ,Villa Fink® von
einer Liveband begleitet, Capri-Fischer singt. Interessant ist hier die
Dialektik, die sich im Verhaltnis von Text- und Filminhalt ergibt: Zum
einen ist da der einfaltige und unbeschwerte Liedtext, der in typischer
Matrosenliedmanier das Fernweh thematisiert

Wenn bei Capri die rote Sonne im Meer versinkt,
und von Himmel die bleiche Sichel des Mondes blinkt,
ziehn die Fischer mit ihren Booten aufs Meer hinaus,

und damit metaphorisch fur die positive Aufbruchsstimmung der BRD
der 1950er Jahre steht, zum anderen ist da aber auch die vorige
Bildeinstellung, in der von Bohm ein Telegramm von Lola liest, in
dem sie schreibt

,ES war schén mit Ihnen zu singen. Aber jedes Lied hat ein Ende.*
Fassbinder / Raben zeigen damit deutlich, dass Capri-Fischer nicht ganz so

simpel und unbelastet daherkommt, wie es zunachst scheint. Das Scheinen ist
ein zentraler Aspekt:
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Scheinen als verkrampftes Aufrechterhalten eines Bildes, das sich friher oder
spater als Trugbild entpuppen wird. Wie auch bei der Serenade out of tune qilt
dies im Kleinen sowie im Grossen. Wenn Lola in ihrem Telegramm von Bohm
zu verstehen gibt, dass sie keine gemeinsame Zukunft haben werden, so ist
das auch auf die BRD Ubertragbar: Die Aufbruchsjahre mégen noch so positiv
sein, wie es der Redakteur von Bohm zu vermitteln versucht®®* (01:32:50),
dennoch haben sie auch eine schlechte Seite, indem sie gepragt sind von
Egoismus, Geld und Macht — doch auch das lasst sich alles schonreden:

Redakteur: ,(...) Aber die haben doch auch etwas davon. Ich meine,
wenn die einen reich werden, werden die andern doch auch reich -
vielleicht nicht richtig reich. Aber sie bleiben jedenfalls nicht so arm.
Ich meine, deswegen nennen wir doch unsere Marktwirtschaft
>sozial<, weil fiir jeden etwas héngen bleibt. Das sind die
Spielregeln (...)."

Dass diese schlechten Seiteaun nicht abgetan werden kénnen, sondern als
bitterer Nebengeschmack von wirtschaftlicher Prosperitat zwangslaufig
akzeptiert werden mussen, macht Capri-Fischer in 01:03:23 ebenfalls deutlich.

b) Der zweite Einsatz, wo Lola Capri-Fischer singt, beginnt mit einer
Kameraeinstellung auf von Bohm (01:17:30) — er ist zum ersten Mal
in der ,Villa Fink“ -, wahrend die Liveband das Intro spielt. Als von
Bohm Lola sieht, wird ihm klar, dass sie die singende Attraktion der
LVilla Fink ist und - was noch viel schlimmer fur ihn ist - auch als
leichtes Madchen zu haben ist (01:17:30). Als Lola mit der ersten
Strophe von Capri-Fischer beginnt (01:17:48), nimmt sie den vollig
verstorten von Bohm noch nicht wahr. Als sie ihn plotzlich entdeckt
(01:18:20) — gleichzeitig zoomt die Kamera auf ihr Gesicht -, singt sie
zwar weiter, kehrt ihm aber entsetzt den Riucken zu. Als von Bohm
am Boden zerstdrt und angewidert den Raum verlasst (01:18:44),
fluchtet sich Lola in eine Ersatzhandlung, indem sie sich immer mehr
gehen lasst und beginnt, sich die Kleider vom Leib zu reissen. Das
Publikum tobt, als sie sich, den letzten Refrain singend, nur noch in
Strapsen gekleidet, von Schuckert huckepack durch den Raum
tragen lasst.

Dass diese Szene, als Lola zum zweiten Mal Capri-Fischer singt, so schockiert,
liegt nicht nur an der inhaltlichen Dramaturgie, sondern zum Grofteil auch an
der Musik. Capri-Fischer, das bisher Synonym fur Lolas Unabhangigkeit und
Selbstbestimmung ist, wird plotzlich zum Prokrustesbett, aus dem es fur sie
kein Entkommen gibt. Auch, wenn sie es noch so gerne mochte, ist es ihr
unmoglich, die einmal inszenierte Scheinwelt zu verlassen. Esslins Aussage,
von Bohm sei kein Mann fur sie (00:29:00), bewahrheitet sich hier. Wahrend
von Bohm die schmerzliche Erfahrung macht, dass ausgerechnet die grosse
Liebe seine ldeale mit Fussen tritt und fur ihn eine Welt zusammenbricht, will

8%Wahrend der Redakteur von Bohm von der positiven Auswirkung des wirtschaftlichen

Fortschritts auf die Gesellschaft, zu Uberzeugen versucht, wird im Radio leise Capri-
Fischer gespielt: Auch der Redakteur, der eigentlich unabhangig und kritisch politisch-
gesellschaftlichen Entwicklungen gegenlberstehen sollte, ist bereits auf einem Auge blind.
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sich Lola dieser Erkenntnis nicht aussetzen und zieht sich mehr als je zuvor in
ihre idyllische Scheinwelt zurtck: Lieber die Spielregeln, die einmal aufgestellt
wurden und deren Einhaltung von Schuckert akribisch genau Uberwacht
werden, befolgen, als alles aufzugeben und mit der Wahrheit konfrontiert zu
werden.

»(---) Aber die haben doch auch etwas davon. . Ich meine, wenn die einen reich
werden, werden die andern doch auch reich.“

Was der Redakteur hier in 01:32:50 im Gesprach mit von Bohm Uber die
Soziale Marktwirtschaft sagt, gilt fir Lola nicht nur in Bezug auf das Pekuniare,
sondern auch fur das Private: Wieso sich seinen Elfenbeinturm kaputtmachen,
auch wenn man weiss, dass dieser schon langst nicht mehr existiert. Dieses
irrationale und absurde Moment wird an dieser Stelle durch das triviale Capri-
Fischer evident.

Was in Lilli Marleen Robert Mendelsohns Maltratierung durch die Nazis mit
einer standig an derselben Stelle hangenden Schallplatte von Lilli Marleen ist,
ist hier die Verwendung von Capri-Fischer, die einen Musik-Shock evoziert

~or shock retains the threat of what can't be absorbed, of what can only be
repeated, recontextualized, or repulsed.”®?

Exemplarisch fur die gekonnte Verwendung von found footage, ist die Szene,
als Baudezernent von Bohm zu einer aus dem off erklingenden Passage aus
Vivaldis Violinkonzert op.3, Nr.6, RV 356%° - mehr schlecht als recht®®’ —
Violine spielt (00:50:56). Hier greift Raben auf eine Zitiertechnik zurtck, die er
schon in Die Ehe der Maria Braun verwendet hat. Zur Erinnerung soll sie hier
noch mal ins Gedachtnis gerufen werden:

In Oswalds Buro (01:00:37): Wahrend im Hintergrund ein Klavierkonzert von
Mozart zu horen ist und Oswald Uber das Versagen seiner Firmenpolitk spricht,
setzt er sich an den Flugel und spielt exakt zu Mozarts Musik: Er spielt in die
Pausen des im off erklingenden Mozartschen Klavierthemas, quasi als Echo,
wortlich eben dieses Thema. Mit diesem Kunstgriff verknlpft Raben die Musik
im off mit der Musik im on. Mozarts Thema charakterisiert zum einen den
gebildeten Unternehmer Oswald, zum anderen steht es in seiner leicht
dahinplatschernden Weise fiir dessen Naivitat und Gutglaubigkeit.?%

Raben beschreibt diesen Moment folgendermalien:

,Dann gibt es eine ganz interessante Szene, die zunéchst ganz harmlos
aussieht: er (Anm.: Oswald) spielt eine Mozartplatte und kommt auf die Idee,
selber noch dazu mitzuspielen. Dabei verliert er die Synchronitét. Dies ist ein
Zeichen dafiir, dass er die kleine Harmonie, die in seinem eigenen Thema war,

85Flinn. 2004. S.91.

8%Fischer. 2004. S.648f.

8274..) badly performed (...)". Flinn. 2004, S.85., bzw. Ebda: ,(...) dizzying variations on
Vivaldi's Violin Concerto (...)".

88peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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verlor;gg hat. Der Versuch, sie liber Mozart noch einmal zu finden, scheitert
(...)."

Wie im Unterkapitel found footage zu Die Ehe der Maria Braun erlautert, 10st
sich diese Intention Rabens nicht ganz ein. Nichtsdestotrotz ist diese Stelle ein
Paradebeispiel, wie sublim seine Zitattechnik und Verwendung von found
footage im Verlauf der langjahrigen Zusammenarbeit mit Fassbinder geworden
ist.

Dass Raben in Lola dieselbe Zitattechnik wieder verwendet, hat zum einen
auch eine kunstlerische Enstprechung:

Gerade Lola, der neben Querelle der stilisierteste Film im Gesamtwerk
Fassbinders ist, was sich vor allem im hochartifiziellen Umgang mit Licht und
den subtilen Kameraeinstellungen aullert, bietet den idealen &asthetischen
Rahmen um auf diese Zitiertechnik zurlckzugreifen. Zum anderen gibt es
gewisse inhaltliche Parallelen zwischen den mannlichen Protagonisten, Oswald
in Die Ehe der Maria Braun sowie von Bohm in Lola. Beider Leben scheitert an
einer unglicklichen Liebe zu einer starken Frau.

Was die personliche Starke im Umgang mit problematischen Umstanden
betrifft, gleichen sich auch Maria Braun und Lola. Beide Frauen sind direkt oder
indirekt gepragt vom Krieg. So kommt Maria Brauns Ehemann erst viel spater
nach Kriegsende aus der Gefangenschaft zurick und wahrend er spater seine
Haftstrafe fir Maria absitzt, ist sie auf sich selbst gestellt. Lolas Vater ist im
Krieg gefallen und muss sich mit ihrer Mutter durchbringen, auch sie ist
finanziell auf sich selbst gestellt. Beider Frauen Ziel ist es, sich mit allen Mitteln
etwas Eigenes aufzubauen, was ihnen auch gelingt: Maria Braun erbt Oswalds
Vermogen, Schuckert Uberschreibt Lola die ,Villa Fink*.

Wenn Oswald zu Mozarts Klavierkonzert am Fllgel spielt entspricht das von
Bohm, der an zwei Stellen zu Vivalids Violinkonzert Violine spielt:

a) 00:50:56: Die vorhergehende Einstellung zeigt Lola und von Bohm, wie
sich gerade verabschieden. Von Bohm ist in seiner Wohnung und spielt
Violine zu Vivaldis Violinkonzert op.3, Nr.6, RV 356. Analog zur Szene,
wo Oswald zu Mozarts Klavierkonzert dazuspielt und sich off — und on —
Musik verzahnen, gibt es auch hier eine Verzahnung von off — und on —
Musik , auch wenn sie nur an einer kurzen Stelle in 00:51:29 deutlich
hérbar wird und von Bohm ansonsten weitgehend den Melodiepart des
Violinkonzerts doppelt. Im Unterschied zu Die Ehe der Maria Braun wird
jedoch nicht ersichltich, ob es sich bei der off — Musik um eine
Schallplatteneinspielung handelt, oder ob die Musik aus dem off imaginar
ist und nur in der Vorstellung von Bohms vorhanden ist.

Raben misst dieser Stelle eine gewisse Bedeutung in der Beziehung von Lola
und von Bohm bei:

82%Epda.
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,Dieser Mensch (Anm.: von Bohm) — und das ist vom Drehbuch meines
Erachtens sehr gut konstruiert — hat dabei nun mit Musik direkt zu tun,
zwar als Dilettant, aber er spielt doch immerhin Geige. Das ist ja auch
ein Grund, warum er fiir Lola so interessant ist. >

Wenn von Bohm in 00:50:56 Violine spielt, reflektiert er nicht nur den vorherigen
gelungenen Sonntagsausflug mit Lola , sondern das Violinspiel erfullt ihn auch
mit Zufriedenheit und entspricht durchaus seiner Bildung und gesellschaftlichen
Stellung.

b) 01:37:29: In den vorhergehenden Szenen ist sich von Bohm der
korrupten Machenschaften Schuckerts und der enttauschten Liebe zu
Lola bewusst geworden. In dieser Kameraeinstellung spielt von Bohm
wiederum Phrasen aus Vivaldis Violinkonzert. Der entscheidende
Unterschied zu 00:50:56 besteht jedoch darin, dass das Violinkonzert
jetzt nicht mehr zusatzlich aus dem off erklingt. Von Bohms Violinspiel ist
sehr viel brachiger, als im vorherigen Musikeinsatz, in 01:37:39
improvisiert er eine einfache melancholische Kadenz uUber die Tonart A-
Moll*®' | in der das Violinkonzert steht. Als er zufallig die Anfangsténe von
Capri-Fischer (01:38:00) anspielt, beginnt er gebrochen und leise zur
Geige die ersten Textzeilen von Capri-Fischer zu singen. Aus dem zuvor
in Gedanken versunkenen Spiel entsteht plotzlich ein fester Entschluss,
der sich in der folgenden Einstellung zeigt, als von Bohm mit einer
Flasche Champagner die ,Villa Fink® betritt und zu Schuckert geht:

,Ich méchte...nein...ich muss.. ja...ich will Ihre Hure kaufen!“®%

Indem sich von Bohm wie ein normaler Freier verhalt, der nur mit Lola ins Bett
gehen will, kapituliert er endguiltig vor Schuckert.

6.7.5. Zusammenfassung

Mit der Musik zu Lola schreibt Raben wie in Bolwieser und Lili Marleen, eine
melodramatische Filmmusik, die sich fast Uber den ganzen Film erstreckt und
im Hintergrund standig prasent ist. Im Unterschied zur melodramatischen
Anlage in Bolwieser und Lili Maleen, spielen jedoch die bereits existierenden
Musiken eine viel grossere Rolle. Die den Inhalt musikalisch
zusammenfassende Serenade out of tune bestimmt das neu komponierte
Material, der deutsche Schlager Capri-Fischer bestimmt das zitierte
Musikmaterial.

Wahrend in den frihen Fassbinderfiimen - z.B. Liebe ist kélter als der Tod
(1969) oder Der amerikanische Soldat (1970) - noch eine klare Trennung von

830Epda.
8'Flinn. 2004, S.85.
821n 01:39:00.
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originar komponierter und bereits exisiterender Musik vorhanden ist®®, integriert

Raben in Lola — wie bereits zuvor in Berlin Alexanderplatz (1979 / 1980) - die
bereits existierenden Musiken in seine neu komponierte Musik, indem sie Teil
des musikalischen Materials werden. Wenn die Komplexitat der Verquickung
von bereits existierender Musik und neu komponierter Filmmusik nicht der in
Berlin Alexanderplatz entspricht, liegt das einzig und allein an dem Umstand,
dass der 14 teilige Fernsehfilm Berlin Alexanderplatz nach einem viel grosseren
musikdramaturgischen Bogen verlangt.

83Extremstes Gegenbeispiel diesbezliglich ist der Film Warnung vor einer heiligen Nutte

(1970), wo Fassbinder musikalisches found footage im grossen Stil verwendet und das
Musikkonzept in einer strikten Trennung von bereits existierender und originar neu
komponierter Musik besteht. Dazu Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban: ,Hier
haben diese Konserven bereits eine biographische Bedeutung. Fassbinder hat diesen
Faden zwar erst viel spéter wieder im letzten Teil von >Berlin Alexanderplatz< aufgegriffen,
da er aber in >Warnnung vor einer heiligen Nutte< als Hauptfigur selber in Erscheinung tritt
(als Regisseur bei den Dreharbeiten zu dem Film >Whity<), haben wir es auch hier mit
einem biographischen Bezug zu tun (...). Deshalb hat er in beiden Filmen sozusagen seine
Lieblingsmusiken genommen, oder sagen wir Musiken, die seine Empfindlichkeit am
ehesten ausdriicken. Das Ergebnis sind mehrschichtige Collagen, wobei in >Berlin
Alexanderplatz< die Collage weitaus interessanter ist, weil sie zwischen Konserven (...)
und Filmpartitur hin und herpendelt. Bei >Warnung< ist es noch nicht so anregend, weil
der ganze erste Akt sozusagen Plattenmusik ist und erst im zweiten Akt — mit dem Auftritt
des Hauptdarstellers, dem Regisseur (Anm.: Jeff, gespielt von Lou Castel) — die Filmmusik
hinzukommt.“(Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.).
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6.8. Querelle (1982)

slch glaube, ich muss das Leben, das ich gelebt habe, gelebt haben, um den Film so machen
zu kénnen.“ (Rainer Werner Fassbinder)®*

6.8.1. Kurzbeschreibung

Mit Querelle dreht Fassbinder seinen letzten grof3en Kinofilm. Querelle zeigt
Fassbinder als handwerklich perfekten Filmemacher mit ausgepragtem formal-
inhaltlich asthetischen Verstandnis und Feingespiir.>® Neben Alfred Déblins
Berlin Alexanderplatz und Theodor Fontanes Effi Briest gehort Jean Genets
skandaldser Roman®® zu den wichtigsten Jugendlektiiren des jungen
Fassbinder. Ebenso wie Berlin Alexanderplatz und Effi Briest ist Querelle fur ihn
ein wichtiger Stoff, den er unbedingt verfimen will. Fassbinder ist fur die
Produktionsfirma jedoch nicht die erste Wahl. Das Drehbuch von Burkhardt
Driest soll ursprunglich von Werner Schroeter verfilmt werden, was aufgrund
der fehlenden finanziellen Mittel scheitert. Als Bernardo Bertolucci das
Drehbuch mit der Begrindung, dass das Publikum erst in zehn Jahren reif fur
einen solchen Film sei, ablehnt, bekommt Fassbinder den Stoff angeboten.®*

Fassbinder erlebt die Premiere seines Querelle, die am 31. August 1982 in
Venedig stattfindet, nicht mehr, da er vdllig unerwartet am 10. Juni 1982 in
Muanchen stirbt. Zu Fassbinders Lebzeiten wird zwar noch die englische
Originalfassung fertig gestellt, die deutsche Nachsynchronisation sowie die
Aufnahmen der gesprochenen Kommentare von Volker Spengler und Hilmar
Thate (Erzahlstimmen der deutschen Fassung)®®® erfolgen jedoch posthum.®°

84Das Gesprach fiihrte und filmte Dieter Schidor am 9. Juni 1982 fiir seine Dokumentation

Uber die Entstehung und die Dreharbeiten zu Querelle. Der Film tragt den Titel Der Bauer
von Babylon — Rainer Werner Fassbinder dreht Querelle. Dieter Schidor (1949-1987) stand
fur Fassbinder mehrmals vor der Kamera, u.a. in Satansbraten (1975/1976) und Ich will
doch nur, dass ihr mich liebt (1975/1976). Bei Querelle war Schidor Produzent. In: Fischer.
2004, S. 621.
Wie sehr die Meinungen diesbezliglich auseinanderdriften, zeigt Thomsen, wenn er nach
einer eindrucksvollen Analyse gegenliber dem vorher von ihm Gesagten selbst ins
Wanken gerat: ,Ich habe hier versucht, so loyal wie mdglich zu analysieren, was
Fassbinder mit >Querelle< intendierte. Ob der Film diese Intentionen auch kiinstlerisch
einlést, ist eine andere Sache. Normalerweise fallt es mir nicht schwer, die wenigen Filme,
die Fassbinder misslungen sind, zu benennen: >Rio das Mortes< ist eine belanglose
Bagatelle, >Satansbraten<, >Chinesisches Roulette< und >Despair — eine Reise ins Licht<
sind jeder auf seine Art ambitionierte Irrtimer, >Lili Marleen< ist ein kommerzielles
Missversténdnis und >Theater in Trance< ein fehlgeschlagenes theoretisches Experiment.
Doch es féllt mir schwer, selbst zehn Jahre nach Entstehung des Films ein kiinstlerisches
Urteil tber >Querelle< zu féllen.“ Thomsen. 1991, S. 394. Interessant ist in diesem
Zusammenhang auch Peer Rabens Musik, die ebenso umstritten ist. So wird sie 1984 in
den Kategorien ,Schlechteste Filmmusik® und ,Schlechtester Song“ (gemeint ist Each man
kills the thing he loves) fur die Goldene Himbeere nominiert.
Der Roman von Jean Genet (1910-1986) erschien 1947 unter dem Titel Querelle de Brest
und 1955 als Querelle in der deutschen Ubersetzung.
®"Thomsen. 1991, S. 386.
8%Fischer. 2004, S. 650.
89Thomsen. 1991, S.386. Fassbinder hatte urspriinglich die Kommentare wie in Fontane Effi
Briest (1974) und Berlin Alexanderplatz (1979 / 1980) selbst sprechen wollen, was
offensichtlich auf einen engen Zusammenhang zwischen den drei Literaturverfiimungen
schlieRen lasst. Tatsachlich besteht eine Koharenz, wenn man die filmische Umsetzung

835
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Sicher geht Thomsen zuweit, wenn er in Querelle eine gewisse Vorahnung
Fassbinders vor seinem bevorstehenden Tod ausmacht.?*® Dennoch liegt er
nicht falsch, wenn er in Querelle gewisse Parallelen zu Fassbinder sieht.
Ebenso wie Querelle aus dem Nichts auftaucht, so erscheint auch Fassbinder
plotzlich auf der Bildlfache. Vom Aushilfsschauspieler im Action-Theater
mausert er sich langsam zum bekannten Autor und pragt eine ganze
Generation von deutschen Filmemachern, die als Neuer Deutscher Film
international bekannt wird. Ebenso wie Querelle, fasziniert er die einen und
stol3t den anderen vor den Kopf. Zweifellos erschittert und verandert er mit
seiner Produktionsbesessenheit und seinen Uber 40 Filmen die deutsche
Filmlandschaft. Und so abrupt wie Fassbinder auf der Bildflache auftaucht, so
abrupt reisst sein Schaffen mit seinem unerwarteten Tod ab — eine weitere
Parallele zu Querelle, der ebenso schnell auftauchte, wie er verschwand.®*!

Der Matrose Querelle (Brad Davis) landet mit dem Schiff ,Vengeur® im Hafen
von Brest, wo er zusammen mit seinem Komplizen Vic (Dieter Schidor) illegal
Opium einfuhrt und es an den Bordellbesitzer Nono (Glnther Kaufmann)
verkauft. Um das Geld fir sich zu behalten, ermordet Querelle Vic. Ahnlich wie
in Lola gibt es im Bordell ,Feria“ eine Sangerin. In Querelle ist es Lysiane
(Jeanne Moreau), die mit Nono verheiratet ist, aber ein Verhaltnis mit Querelles
Bruder Robert (Hanno Po&schl) hat. Als Querelle in Brest dem Morder Gil
(ebenfalls gespielt von Hanno Pdschl) begegnet, fuhlt er sich sofort von ihm
angezogen, verfallt ihm und verhilft ihm zur Flucht, liefert ihn aber gleichzeitig
ohne mit der Wimper zu zucken an die Polizei aus, indem er ihm den Mord an
Vic anhangt. Der Polizeileutnant Seblon (Franco Nero) ist in Querelle verliebt,
behalt es aber fur sich, indem er seine Gefuhle lediglich auf ein Tonband
spricht.

Querelle entsteht als Gemeinschaftsproduktion von Planet-Film Mduanchen,
Albatros Produktion Munchen / Gaumont, Paris, unter Mitarbeit von Sam
Waynberg. Produzent ist Dieter Schidor, der im Film Querelles Komplizen Vic
spielt.

Mit einem Budget von 4.400.000 DM ist Querelle nach Lili Marleen Fassbinders
zweitteuerster Kinofilm. Fassbinder dreht Querelle im Marz 1982 in einem
Zeitraum von 22 Tagen in den Berliner CCC-Filmstudios in englischer Sprache
und in Cinemascope. Die Urauffuhrung von Querelle findet am 31. August 1982
auf den Filmfestspielen Venedig statt, Kinostart ist am 17. September 1982.
Fassbinder stellt seinen Film die Widmung voran: ,Dieser Film ist meiner
Freundschaft zu ElI Hedi ben Salem m'Barek Mohammed Mustafa

der Stoffe betrachtet. Keiner der drei Filme entspricht dem Typus der klassischen
Literaturverfiimung : So ware es wohl nicht falsch nach Fontane Effi Briest, von Déblin
Berlin Alexanderplatz und Genet Querelle zu sprechen.

Thomsen sieht sich in Querelle an Pasolinis letzen Film Salé (Die 120 Tage von Sodom,
1975) erinnert. Pier Paolo Pasolini (1922-1975) wurde kurz vor der Premiere von einem
Strichjungen ermordet. Thomsen schreibt: ,>Salo< und >Querelle< scheinen beide mit der
merkwiirdig visiondren Ahnung geschaffen zu sein, dass nach ihnen nur noch der Tod
kommen kann. Es sind Filme, die ihr Schépfer nicht liberleben kann (...).“ (Thomsen. 1991,
S. 395f.).

#'Thomsen. 1991, S. 394.
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gewidmet...Rainer Werner Fassbinder.®*> Nach Fassbinders Tod wird Querelle
aus kommerziellen Erwagungen als Querelle — Ein Pakt mit dem Teufel
vertrieben. 843

6.8.2. Materialanalyse

Querelle ist der einzige Film, zu dem Peer Raben die Musik schon vor
Drehbeginn fertig stellt. Grund dafur ist zum einen, weil Fassbinder in Querelle,
wie bereits zuvor in Chinesisches Roulette einzelne Szenen choreographiert®**
und daher die Musik schon vorab bendtigt.

sIch hatte fiir diese Szenen die Musik schon geschrieben, da ich wusste, was er
(Anm.: Fassbinder) vorhatte. Er hatte diese Szenen mit einem
Choreographen®® durchgearbeitet, und da war klar, dass die Musik schon fiir
die Dreharbeiten fertig sein musste. 6%

Zum anderen ist es Rabens Intention, ein gro® angelegtes Werk zu
komponieren, das in Gehalt und Form, sowohl als Filmmusik funktioniert, aber
auch als eigenstandiges autonomes Werk seine Berechtigung hat.

Ausgangspunkt ist wie bereits in Angst vor der Angst (1975), die Beschaftigung
mit der impressionistischen Musik Claude Debussys, diesmal vor allem mit dem
fur Solisten, Sprechrollen, diversen Choéren und grof&em Orchester besetzten
Monumentalwerk Le Martyre de Saint Sébastien.®*’®*® Dafiir, dass Raben sich
ausgerechnet an diesem Werk Debussys orientiert, gibt es zwei Grunde:

82E| Hedi ben Salem nahm sich 1982 kurz vor Fassbinders Tod in einem franzdsischen
Gefangnis das Leben, nicht zuletzt, weil er es nie ganz Uberwunden hatte, dass Fassbinder
ihn verlassen hatte. Als Fassbinders zeitweiliger Lebensgefahrte wirkte er in vielen seiner
Filme mit und wurde vor allem durch Angst essen Seele auf (1973) bekannt.

#Fischer. 2004, S. 650.

84Gehr. 1995, S. 75. Gehr sieht in der choreographischen Arbeit in Querelle auch eine Art
formale und handwerkliche Weiterentwicklung Fassbinders (Ebda.).

85Der Choreograph ist Dieter Gackstetter, der von 2000-2007 als Intendant des

i Landestheater Coburg tatig war.

Gehr. 1995, S.75.

87Im Gesprach vom 21.5.2006 (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer Raben. auf
Cassette dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).

#8Claude Debussy nennt Le Martyre de Saint Sébastien (UA 1911, Paris) ein Mysterium in 5
Akten. Es ist eine Art Oratorium und basiert auf dem Libretto von Gabriele D" Annunzio.
Aus Zeitgrinden — Debussy komponierte das Mysterium 1911, und noch im Mai desselben
Jahres fand die Urauffihrung im Pariser Théatre du Chatelet mit Ida Rubinstein in der
Hauptrolle statt — arbeitete er mit dem Komponisten André Caplet zusammen. Infolge des
enormen Zeitdrucks war es den beiden Komponisten unmdglich, den ca. vierstiindigen
Text vollstdndig zu vertonen, weshalb Le Martyre de Saint Sébastien oft den Charakter
einer Buhnenmusik hat. So erklart Debussy: ,Ich habe dekorative Musik geschrieben, die
klangliche und rhythmische lllustration eines erhabenen Textes (...).“ In: CD-Booklet der
Einspielung fiir die Deutsche Grammophon (1977/1978) vom Choeur de I'Orchestre de
Paris und dem Orchestre de Paris unter der Leitung von Daniel Barenboim. Caplet
erstellte zudem eine symphonische Fassung, die die Frauenchorpartien durch Trompeten
und Streicher ersetzt.
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Zum einen ist Le Martyre de Saint Sébastien Uber weite Strecken eine Art
BUhnenmusik was geradezu ein idealer Ausgangspunkt fur eine Filmmusik ist,
zum anderen sind es inhaltliche Parallelen zu Querelle. Fassbinder findet in den
Vorgesprachen mit Raben durchaus Gefallen an Rabens Vorschlag, sich
musikalisch an Debussys Mysterium zu orientieren, da er in der Figur des
Matrosen Querelle de Brest religiose Zuge sieht. Querelle aber als klassisches
Oratorium aufzufassen, ware Fassbinder jedoch zu weit gegangen. Le Martyre
de Saint Sébastien hat demnach exakt diese Portion Religiositat, die er auch im
Film zeigen will und die fiir ihn eine maRgebende Rolle spielt.?*°

Auch Thomsen sieht gewisse religiose Tendenzen in Querelle, wenn er
schreibt:

,Modell fiir den Kuss zwischen Querelle und Gil ist der beriihmteste und
hinterhéltigste Kuss der Weltgeschichte: der Judaskuss. Ohne den Verrat des
Judas hétte Jesus nie Unsterblichkeit erlangt. Judas ist ebenso das Werkzeug
Gottes wie Jesus’, Judas und Jesus sind einander so nah verbunden, dass der
eine nicht ohne den anderen existiert hétte. In diesem Sinne lassen sie sich als
gegenseitige Projektion deuten. Querelle enthélt sowohl Jesus als auch Judas
in sich. Er opfert sich selbst, als er Gil zum Abschied klisst — und durch diese
Selbstopferung kann er wie Jesus in der Phantasie der anderen wieder
auferstehen. >

Wie sehr Fassbinder daran liegt, religiose Aspekte in seine Verfiimung von
Querelle einzubauen, zeigen die in ihrer Sprache teilweise abstrusen,
verklarend anmutenden off- Kommentare, wie z.B.:

~Jede Totung ist eine Beschmutzung, von der man sich reinigen muss, SO
grindlich befreien muss, dass nichts von selbst zuriickbleibt und man neu
geboren wird. Sterben, um geboren zu werden.“®°’

Oder an anderer Stelle der ursprunglichen, ungekurzten Arbeitskopie:

»,Nach und nach erkannten wir, wie Querelle — schon unser Fleisch geworden —
groler in uns wurde, wie er sich in unserer Seele entwickelte und vom Besten
in uns zehrte, vor allem von unserer Verzweiflung dartiber, dass wir nicht in ihm
sein kénnen, er aber in uns ist. %%

Wesentlich tragen auch die nicht immer nachvollziehbaren Kirzungen der
Ursprungsfassung®?® zur messianischen Atmosphare in Querelle bei. In einer
der gekurzten Szenen totet Querelle einen Armenier, der Querelle wie einen
Gott behandelt und ihn fanatisch verehrt. Etwas spater gibt es eine kurze

#9m Gesprach vom 21.5.2006. (Michael Emanuel Bauer: Gesprédche mit Peer Raben. auf
650 Cassette dokumentiert. Schwarzach 2005-2006).
Thomsen. 1991, S.390f.
®'Thomsen. 1991, S.389.
®2Thomsen. 1991, S.394.
83Fassbinder muss auf Drangen der Produzenten Kirzungen an der Originalfassung
vornehmen, die oft sehr missglickt sind.
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Sequenz, in der man den Armenier in der Rolle von Christus sieht, der sein
Kreuz tragt und dabei von Lysiane begleitet wird. Thomsen stellt dazu fest:

Wird die Mordszene aber weg geschnitten, wirkt die Christus-Szene als
unverstindliches Fragment ohne jeden Zusammenhang. Wir kennen die
Christus-Figur nicht, wir wissen nicht, dass er in einer friiheren Version von
Querelle getotet wurde und dass die Christus-Assoziation Querelle also in eine
judashafte Perspektive stellt. In seinem Originalmanuskript brachte Fassbinder
den Mord an dem Armenier vor dem Vorspann als wichtigen Prolog — aber
wenn diese Szene aus dem fertigen Film entfernt wird, hétte zumindest auch
die Kreuztrdgerszene weg geschnitten werden mliissen. Jetzt wirkt sie wie ein
merkwiirdig mystifizierendes, fremdes Element.“®>*

Peer Raben wird mit seiner Bezugnahme auf Debussys Le Martyre de Saint
Sébastien Fassbinders Intention, in Querelle eine Art abstrahierte Passion bzw.
Leidensgeschichte zu erzahlen, durchaus gerecht. Noch abstrakter wird
Querelle durch Fassbinders Absicht, den ganzen Film als eine Art Ballett zu
inszenieren. Dass diese dafur gewahlte Vorgehensweise exakt jener der
Zusammenarbeit von Merce Cunningham und John Cage entspricht, erlautert
Raben — ohne darauf explizit Bezug zu nehmen - im Gesprach mit Thomas
Karban im Booklet zur CD-Box Fassbinder /Peer Raben, herausgegeben von
Alhambra AG. 1993:

,Bei >Querelle< bestand dann urspriinglich der Plan, den ganzen Film wie ein
Ballett ablaufen zu lassen. Dass heil3t, auch alle Bewegungen der Schauspieler
sollten nicht realistisch sein (und waren von Fassbinder auch bereits in einer
solchen Weise inszeniert). Auch diese Bewegungschoreographie sollte nicht
einfach synchron zu einer Musik ablaufen, aber doch so, dass die Musik im
Nachhinein die Grundlage aller Bewegung hétte sein kénnen. >

Die folgende Analyse umfasst im ersten Teil die motivisch-thematischen sowie
instrumentatorischen Gemeinsamkeiten von Le Martyre de Saint Sébastien und
Querelle. Der zweite Teil der Analyse widmet sich dem von Lysiane
gesungenen Song Each man kills the thing he loves®® das sicher zu Peer
Rabens bekanntesten Chansons gehdrt und in seiner Melancholie ein
wesentliches Charakteristikum seiner Musik beinhaltet. Unabhangig davon zieht
sich das pragnante Thema von Each man Kkills the thing he loves durch den
ganzen Film, was auf eine besondere Bedeutung schlieRen lasst.

FUr die motivisch-thematische Analyse werden der 3. Akt La Passion aus
Claude Debussys Le Martyre de Saint Sébastien in der Klavierbearbeitung von
André Caplet (Notenkatalog: PA 26 / PA 27, S. 299 / S. 300) sowie der erste
Satz (Takte 1 — 34, Ziffern A und B) aus Peer Rabens Suite Querelle de Brest —

% Thomsen. 1991, S.395.

85peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

85Each man kills the thing he loves — der Text stammt von Oscar Wilde - wurde neben
Jeanne Moreau auch von Ingrid Caven interpretiert und taucht als variierte
Instrumentalversion unter dem Namen Tears of the Lady nochmal im Film auf. Eben diese
instrumentale Variation erlangte unter dem Namen Dark Chariot in 2046 von Wong Kar
Wai weltweiten Bekanntheitsgrad und etablierte Raben als genialen Melodiker.
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Fragments Symphoniques in der Einspielung des Kurt-Graunke-Orchesters
Miinchen herangezogen®’, erschienen 1993 auf Alhambra AG (Notenkatalog:
PA 28 - PA 32, S. 301 — S. 305).

Bereits der erste Vergleich der beiden Partituren zeigt, dass Raben sein
zweitaktiges Hauptmotiv (Notenkatalog: PA 28, S. 301) aus dem Motiv im
ersten Takt von La Passion ableitet:

Die Eroffnung in Takt 1 von La Passion setzt sich aus vier < zusammen,
bestehend aus einer aufsteigenden Quinte, einer absteigenden kleinen
Sekunde und einer aufsteigenden groen Terz®®® (Notenkatalog: PA 26, S. 299)

berns e

NB 17: Erstes Motiv in La Passion aus Le Martyre de Saint Sébastien von Claude Debussy.

Rabens zweitaktiges Hauptmotiv in Querelle besteht aus einer = 89 einer -,

einer & und einer <. Es setzt sich aus einer absteigenden Quarte und
zweimal aus einer absteigenden kleinen Sekunde zusammen (Notenkatalog:
PA 28, S. 301):

{
; ¢ ——5=

]
—
L]

NB 18: Hauptmotiv aus Querelle.

Die erste markante Gemeinsamkeit zeigt sich im Eréffnungsintervall: Raben
erganzt Debussys aufsteigende Quinte in seiner Partitur um die
komplementare, fallende Quarte um drei Oktaven und eine kleine Terz, nach
oben transponiert:

87 |nteressanterweise bezeichnet Debussy Le Martyre de Saint Sébastien auch als Fragments

symphoniques (Raben verwendet in seiner Querelle - Suite fur symphoniques die
GrolRschreibweise Symphoniques).
88Generell werden alle Intervalle auch enharmonisch verwechselt notiert. Zum einen, weil bei
Debussy der funktionsharmonische Raum bereits stark erweitert ist, vor allem aber, weil
Raben in seinen Partituren keinen Wert auf korrekte Vorzeichensetzung legt — was nicht
nur fir harmonisch komplexere Partituren, wie Bolwieser, Despair oder eben Querelle gilt,
sondern auch bei funktionsharmonisch tonalen Partituren der Fall ist.
Anstelle der = notiert Raben in der Partitur eigentlich eine < . Da der Ubergeordnete
Takt ein % Takt ist, kann davon ausgegangen werden, dass es sich dabei um einen
Schreibfehler handelt — nicht zuletzt, weil das Motiv in den folgenden Takten korrekt als

< - und <D notiert ist.

859
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Eroffnungsintervall in La Passion: C - G
Eréffnungsintervall in Querelle: es™ — b’

Eine zweite Gemeinsamkeit besteht in den fallenden kleinen Sekunden. So ist
die erste kleine Sekunde bei Raben um zwei Oktaven und eine kleine Terz
nach oben transponiert:

Kleine Sekunde in La Passion: G — Fis
Kleine Sekunde in Querelle: b™ — a’

Die zweite kleine Sekunde ist um zwei Oktaven und eine grosse Sekunde nach
oben transponiert:

Kleine Sekunde in Querelle: a'- as’

Wahrend es sich bei Debussy ausschlie3lich um eine fallende kleine Sekunde

handelt, die auf zwei < (Schlag 2 auf Schlag 3) verteilt ist, kommt die fallende
Sekunde bei Raben zweimal vor:

a) Takt1: <- (Schlag 3) auf &> (4u).
b) Takt 1/ Takt 2: o) (Takt 1, 4u) auf < (Takt 2, Schlag 1).

Debussy und Raben entsprechen sich zudem, indem sie ihr Motiv in Takt 1
unbegleitet lassen — wenn Raben sein Hauptmotiv mit einem im piano
gespielten Liegeklang der Horner unterlegt, handelt es sich lediglich um eine
klangliche Einfarbung, die hier nicht die Funktion einer Begleitung hat.

Eines besonderen Augenmerks bedarf es der motivischen FortfUhrung in La
Passion und Querelle:

So basiert Debussys Erdffnungsmotiv®®® auf dem Fortspinnungsprinzip: Er fiihrt
die Bewegung von Takt 1 in Takt 2 aufwarts weiter, bevor er sie in einer
absteigenden Bewegung in die nun variierte Wiederholung seines
Eréffnungsmotivs (ab Takt 3) Ubergehen lasst, ohne dabei die Bewegung
abreil’en zu lassen — standig auf Fortspinnung bedacht (Notenkatalog: PA 26,
S. 299).

Rabens zweitaktiges Hauptmotiv in Querelle ist wesentlich einfacher gestrickt
und in sich geschlossen (Notenkatalog: PA 28, S. 301): Die Bewegung in Takt 1
wird von der <- auf Schlag 3 chromatisch von b Uber a" abwarts gefuhrt und
schlietin Takt 2 als < auf as".

Wahrend das Eréffnungsmotiv in La Passion im Verlauf der Fortspinnung
seinen Passionsgestus aus der subtilen Kombination archaisch wirkender
Quinten und Quarten, seufzender kleinen Sekunden und spannungsgeladener

8%Da das erste Motiv in La Passion ausschlieBlich einen eréffnenden Charakter hat, wird es

im Folgenden als Eréffnungsmotiv bezeichnet. Rabens zweitaktiges Eréffnungsmotiv in
Querelle — aus Takt 1 von La Passion abgeleitet - ist zentral fir die ganze Musik und wird
daher im Folgenden als Hauptmotiv bezeichnet.
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Tritoni zieht, erreicht Raben denselben Charakter - nicht minder elegant - durch
eine chromatisch fallende, der barocken Affektenlehre entlehnte, lamentierende
Melodiebewegung. In Takt 3 wiederholt er Takt 1 notengetreu — satztechnisch
jedoch, durch einen akkordischen Aufbau, leicht variiert -, bevor er das Motiv in
Takt 4 in ein vollig unvermittelt einsetzendes, polytonales Akkordgebilde — ein
erster Hohepunkt - auflost. Die folgende Darstellung vergegenwartigt die
harmonische Progression in den Takten 1- 5 (Notenkatalog: PA 28, S. 301):

Takt 1: Ebm7
Takt 2: Ebm7

Takt 3: Schlag 1: Ebm
Schlag 3: Bbm/Db ( <-)
Schlag 4u: Am/C ()

Takt 4: Holzblaser: Amaj7 (< )
Blechblaser und Streicher: Abmaj7 ( 2- mit chromatischen
Nebentoneinstellungen - iberméBige Quinte und kleine Septime, < in
den Posaunen 2 und 3)

Takt 5: Uberbindung des polytonalen Akkordgebildes als ©

Debussy erreicht die Auflosung wesentlich raffinierter, indem er ab Takt 6 die
motivische Bewegung sukzessive, zu rhythmisch sich verdichtenden,
aufsteigenden Mixturen ausbaut, die ihren ersten HOhepunkt - intensiviert
durch die Spielanweisung rit. (ritardando) - in Takt 10 erreichen. Zum Vergleich
die harmonische Progression in den Takten 9 und 10 (Notenkatalog: PA 26, S.
299):

Takt 9: Schlag 1: h (in Oktaven)
Schlag 1u: des (in Oktaven)
Schlag 2: Ebm
Schlag 3: Ebm
Schlag 4: F#m (Ubergebunden in Takt 10)

Takt 10: Schlag 1: F#m (Ubergebunden von Takt 9)
Schlag 1u: G
Schlag 2: Ab (< )
Schlag 4: A

Neben der deutlichen Reminiszenz an das Eroffnungsmotiv in La Passion,
ubernimmt Raben ebenso die Idee, sein Motiv auszubauen, um es dann in
einen ersten Hohepunkt minden zu lassen. Auch wenn Debussy die
HinfUhrung zum ersten HOohepunkt weitaus subtiler plant und Raben abrupt in
den Hohepunkt umkippt, ist die formal-dramaturgische Entwicklung von
Debussy ubernommen. Besonders auffallig ist die Verwendung des fur die
impressionistische Musik typischen Topos der Mixtur, auf den sich Raben, in
abgeschwachter Form bezieht. Wahrend Debussy jedoch komplexe
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Blockakkorde komponiert, schreibt Raben vor allem einfache Drei- oder
Vierklange in Grundstellung:

Takt 5: A auf Holzblaser und Trompeten verteilt
Takt 6: Fm7 auf Oboen, Bassklarinette und Horner verteilt
Takt 10: D auf Holzblaser und Horner verteilt

An La Passion angelehnt ist offensichtlich auch Rabens rhythmische Anlage in
Querelle. Er Ubernimmt Uber weite Strecken die in < fortschreitende
Bewegung aus Debussys Partitur:

Querelle:
Takte 15 — 22
(Notenkatalog: PA 30f, S. 303f)

La Passion
Takte 19 — 26
(Notenkatalog: PA 27, S. 300)

Nach den zuerst sparsam gesetzten Akkorden, werden ab Takt 15 die
Akkordwechsel dichter, sodass — analog zu Takt 19 in La Passion — auf jeder
- ein neuer Akkord erklingt:

Takt 15: Schlag 1: Eb
Schlag 2: Db
Schlag 3: Cm
Schlag 4: Bbm

Takt 16: Schlag 1: Ab
Schlag2: G ( <- )

Neben der Verwendung impressionistisch angehauchter Mixturen, ist auch die
Instrumentierung in Querelle stark vom Impressionismus gepragt. Rabens
Orchesterkonzept®®' ist auf Vielfarbigkeit, Fluoreszenz und Klangvielfalt
bedacht. Die Orchesterbesetzung sieht u.a. einen erweiterten Holz- und
Blechblasersatz vor:

1./2. Flote

1./2. Oboe

Englischhorn (in der Partitur mit Eng/Horn abgekurzt)
1./2. Klarinette

Bassklarinette

1./.2 Fagott

Kontrafagott

lm Gesprach mit Thomas Karban weist Raben den Vorwurf einiger Musikkritiker, er habe

sich Debussys Le Martyre de Saint Sébastien bedient, zurlick: ,(...) denn eigentlich habe
ich nur das Motiv benutzt und allenfalls den Grundduktus der Orchestrierung.” (Peer Raben
im Gesprach mit Thomas Karban.1993.).

232



1./2. Horn

3./4. Horn

1. Trompete

2./3. Trompete

1. Posaune

2./3. Posaune

Tuba

Pauken

Triangel

Becken

Harfe

1.Violinen (in der Partitur mit 7. V abgekurzt)
2.Violinen (in der Partitur mit 2. V abgekurzt)
Violen (in der Partitur mit Va abgekurzt)
Violoncelli (in der Partitur mit Vc abgekurzt)
Kontrabasse (in der Partitur mit B abgekurzt)

Eine Bildsequenz ab Minute 30 zeigt die Sangerin Lysiane, wie sie im Bordell
,Feria“ das Chanson Each man kills the thing he loves singt.?®?

Neben den Songs ! kill them®®® aus Whity (1970), dem Chanson Die groen
weiBen V6gel’® aus dem Jahr 1979 und Young and joyful bandit®®® (ebenfalls
aus Querelle), ist Each man kills the thing he loves wohl Peer Rabens

bekanntestes Chanson.

Der formale Aufbau ist schlicht, er besteht aus einem kurzen, zweitaktigem
Vorspiel, einer regelmafligen Abfolge von Refrain und Strophe und aus einem
mit einer Fermate versehenen Schlusstakt, der mit dem letzten Textwort
zusammenfallt:

Vorspiel: 2 Takte

Refrain:

Each man kills the thing he loves,?®®
Each man kills the thing he loves,
lalala lala la 1a%¢7

Each man kills the thing he loves,
Each man kills the thing he loves,

%2lm Film singt Jeanne Moreau Each man kills the thing he loves zu einer einfachen

Klavierbegleitung. Der Grund daflir ist die diegetische Funktion der Musik als
Charakterisierung des Rotlichtmilieus. Die Originalfassung mit Orchesterbegleitung findet
sich lediglich auf dem zum Film erschienenen Soundtrackalbum.

83Text: Rainer Werner Fassbinder, gesungen von Giinther Kaufmann.

864Ingrid Caven: Der Abendstern. Viellieb Rekords 1999. Peer Raben zeigt sich in Die groBen
weilen Végel auch fir die Ubersetzung des franz. Originaltextes von Lucien Boyer
verantwortlich.

85Text: Jeanne Moreau / Peer Raben. Im Film wird Young and joyful bandit von Jeanne

Moreau gesungen, begleitet von einer kleinen Combo. Die Orchesterfassung in der

Interpretation von Gunther Kaufmann ist nur auf der Soundtrack-CD zu héren.

GroB3- und Kleinschreibung, sowie Orthographie sind aus der Partitur Gbernommen.

Auf der Aufnahme singt Jeanne Moreau an der entsprechenden Stelle im Refrain jeweils

,da da da da da da da"“.

866
867
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lalalalalalala

1. Strophe:

Some do it with a bitter look,
some with a flattering word,
the coward does it with a kiss,
the brave man with a sword,
with a sword, with a sword

Refrain:

Each man kills the thing he loves,
Each man kills the thing he loves,
lalalalalalala

Each man kills the thing he loves,
Each man kills the thing he loves,
lalalalalalala

2. Strophe:

Some kill their love when they are young,
and some when they are old,

some strangle with the hands of Lust,
some with the hands of Gold,

the kindest use a knife,

Because the dead so soon grow cold

Refrain:

Each man kills the thing he loves,
Each man kills the thing he loves,
lalalalalalala

Each man kills the thing he loves,
Each man kills the thing he loves,
lalalalalalala

3. Strophe:

Some love too little, some too low,
some sell and others buy,

some do the dead with many tears
and some without a sigh

for each man Kills the thing he loves,
yet each man doesn’t die...

Refrain:

(Yet)®*®Each man kills the thing he loves,
Each man kills the thing he loves,
lalalalalalala

Each man kills the thing he loves,

Each man kills the thing he loves,
lalalalalala la,

88auf der Aufnahme fehlt , Yet“.
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Ungewohnlich erscheint das grold besetzte Orchester bei Each man Kills the
thing he loves, das auf den ersten Blick vollig kontrar zur Schlichtheit des Songs
zu stehen scheint®”® (Notenkatalog: PA 34, S. 307). Der Grund dafiir liegt in
Rabens dezidierter Absicht, mit einer einheitlichen Instrumentierung musikalisch
Koharenz zu gewahrleisten — demzufolge greift er auch in Each man kills the
thing he loves die, dem Film Querelle zugrunde liegende impressionistische
Klangwelt auf, indem er den Song wie folgt instrumentiert:

1. Flote

2. Flote

Oboe

Englischhorn

Klarinette

Tenor Saxophon

1. Horn

2. Horn

3. Horn

1. Trompete

2. Trompete

2 Posaunen +%"" Tuba

Pauken

Schlagzeug

Harfe

Piano

1.Violinen (in der Partitur mit 1. V abgekurzt)
2.Violinen (in der Partitur mit 2. V abgekurzt)
3. Violinen (in der Partitur mit 3. V abgekurzt)
Violen (in der Partitur mit Va abgekurzt)
Violoncelli (in der Partitur mit Vc abgekurzt)
Kontrabasse (in der Partitur mit B abgekurzt)

Auf ein eigenes System fur die Gesangsmelodie verzichtet Raben in der
Partitur. Er schreibt den Liedtext lediglich unter die Kontrabassstimme und
verteilt die einzelnen Silben auf die Takte.?"2

89 | a“ist das letzte Textwort, das auf Schlag 1 des Schlusstaktes fallt, und mit dem das Lied
zugleich endet.

89Each man kills the thing he loves nennt Raben den siebten Satz seiner Suite Querelle de
Brest — Fragments Symphoniques, was auf die besondere Bedeutung des Chansons
verweist.

81Der Schreibweise in der Partitur entsprechend.

82Hier wird Rabens langjahrige Erfahrung im Umgang mit Schauspielern deutlich. Der
bewusste Verzicht auf die ausnotierte Melodie ist ein Indiz dafir, dass die
Liedeinstudierung mit Jeanne Moreau der gangigen Theaterpraxis entspricht: Der
Komponist spielt die Melodie am Klavier bzw. singt sie vor, und der Schauspieler singt sie
nach. Der Grund daflr liegt zum einen an den vielfach mangelnden Notenkenntnissen
vieler Schauspieler, zum anderen an den oftmals eingeschrankten Gesangsqualitaten der
Schauspieler. Dieses Manko gleicht der Schauspieler meistens dadurch aus, dass er sich
beim Singen an gewissen Stellen von der Melodie 16st und in einen — dem Chanson
entlehnten - Sprechduktus wechselt.
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Mit Each man kills the thing he loves, stellt Raben seine herausragenden
Qualitaten als Melodiker unter Beweis. In seinem ganzen filmmusikalischen
Oeuvre nimmt Each man Kills the thing he loves eine Ausnahmestellung ein und
legt zudem - neben seiner Karriere als Komponist fur Film und Theater — den
Grundstein fur eine erfolgreiche Laufbahn als Komponist zahlreicher
Chansons.?"%74

Die harmonische Analyse zeigt, dass das zweitaktige Vorspiel von Each man
kills the thing he loves aus zwei Akkorden besteht (Notenkatalog: PA 34, S.
307):

Vorspiel:
GlEmI

Der Refrain basiert auf einer zweimal sechstaktigen, harmonisch identischen
Phrase (Notenkatalog: PA 34 — PA 36, S. 307 — S. 309), die — bis auf den
Schlussrefrain, wo sie um zwei Takte verlangert wird - unverandert erklingt®”>:

1. Refrain und 2. Refrain:
IGIGIAmMIAmI D71 G
IGIGIAMIAmMI D71 G

Schlussrefrain:
IGIGIAMIAMID71G
I GIGIAMIAmMID71 Em71D71 G|

Ebenso liegt jeder Strophe eine gleiche (Notenkatalog: PA 36 und PA 37, S.
309 und S. 310) — in der zweiten und dritten Strophe leicht abgewandelte und
um einen Takt erweiterte - Harmoniefolge zugrunde®’®:

1. Strophe: lEmIGIGmIFICmIFF7IDIEIBmI| G71
2. Strophe: lEmIGIGmIFICmIF7I1D71EI1Bm|G71G71
3. Strophe: lEmIGIGmIFICmIF7ID71EIBmIG71G7I

Wie in seiner Filmmusik zu Whity (1970) und dem daraus stammenden Song /
kill them, arbeitet Raben auch in den Strophen von Each man Kills the thing he
loves mit eher unkonventionellen Akkordprogressionen, die vollig kontrar zu der
einfachen | — Il - V - | Verbindung in den Refrains steht.

Wahrend in der Musik zu Whity das komplexe System der Simulierenden
Substitution

83Auch wenn Raben bereits auf dem Album Der Abendstern erfolgreich Texte von Hans

Magnus Enzensberger, Wolf Wondratschek und Jean-Jacques Schuhl vertont hatte, und
Ingrid Caven damit in Frankreich zum gefeierten Chansonstar avanciert war, gelang ihm
nie wieder eine so fein nuancierte und pragnant komponierte Melodie wie in Each man kills
the thing he loves.

Raben komponiert u.a. auch Chansons flir Cora Frost, wie Das Fleischbéllchen-Lied (Text:
Cora Frost / Musik: Peer Raben), erschienen auf der CD: Cora Frost und Orkester: Nexte
Lied 2002.

Diese Verlangerung ist nur in der Aufnahme zu hdren.

¥°Die erweiterte Harmoniefolge ist nur in der Aufnahme zu héren.

874
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NB 19: Simulierende Substitution. Die Simulierende Substitution basiert auf der Hauptkadenz
Tonika — Subdominante — Dominante — Tonika. Dabei kénnen Akkorde mit subdominantischer
Funktion durch frei gewahlte Akkorde aus dem Bereich der Bb — Tonarten und Akkorde mit
dominantischer Funktion durch frei gewahlte Akkorde aus dem Bereich der Kreuz — Tonarten
substituiert werden.

nicht selten Ausgangspunkt fur die Akkordverbindungen ist, geht Raben in Each
man Kills the thing he loves von seiner Praxis als Gitarrist aus. Alle
Akkordfolgen in den Strophen basieren auf dem, fur das Gitarrenspiel
spezifischem, Verschieben der Barré Griffe, weitgehend nach pentatonischen
Mustern:

Abgeleitet aus der E-Moll-Pentatonik:
|Em1 G (G7)I BmIDI

bzw.

Abgeleitet aus der G-Dur-Pentatonik:
IGIBmIDIE(Em)I

Abgeleitet aus der G-Moll-Pentatonik:
IGmICmIDIF(F7)

Es wird schnell ersichtlich, dass Raben die der Strophe zugrunde liegende
Akkordprogression nicht aus einer pentatonischen Skala, sondern aus drei
pentatonischen Skalen ableitet. Ausgangspunkt ist jeweils ein Stufenton der
Moll- bzw. Durpentatonik, auf dem er Dreiklange und Vierklange — es sind dies:
F7, G7, D7 — aufbaut. Das auffallend uneinheitliche Genus der Akkorde
resultiert dabei aus dem Duktus der Gesangsmelodik.

Zentrales Harmonie-Instrument in Each man Kkills the thing he loves ist das
Klavier, das Raben wahrend des ganzen Chansons, fast durchgangig Akkorde
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im arpeggiando spielen lasst. Wahrend er die Akkordbrechungen in die rechte
Hand legt, spielt die linke Hand ausschliel8lich grundtonbezogene Figuren:
Grundténe - in Oktaven ausgesetzt®”’ oder mit der Quint ergénzt - und
Dreiklangsbrechungen. Gemeinsam mit der Bassstimme liefert das Klavier nicht
nur das harmonische, sondern auch das rhythmische Fundament. Besonders
auffallig ist, dass Raben im Bass ausschliellich Begleitfiguren aus der
popularen Musik verwendet, die die einfach gestrickte Klavierstimme in der
linken Hand rhythmisch auflockert und variiert. Das hat zur Folge, dass alles,
was in der Partitur spréde und handwerklich bisweilen sogar dilettantisch wirkt,
auf der Aufnahme verbluffend lebendig und abwechslungsreich klingt.

Die groRe Leistung Rabens liegt jedoch vor allem in der gelungenen,
pragnanten und auf den Punkt gebrachten Melodie im Refrain:

Each man kills the thing he loves
Each man kills the thing he loves,
lalalalalalala

In Each man Kills the thing he loves zeigt sich Raben auch als Melodiker mit
Hang zur Melancholie.

Dem intellektuellen Komponisten Peer Raben, der mittels komplexer Schnitt-,
Collage- und Montagetechniken, abstrakte musikdramaturgische Formen
gestaltet, steht scheinbar diametral entgegengesetzt der Melodiker Peer Raben
gegenuber. Was auf den ersten Blick gar nicht so richti% zusammen zu passt,

erweist sich auf den zweiten Blick als discordia concors®”®.

So entspricht der Melodiker Raben Fassbinders Vorstellung von Musik, die in
ihrer Emotionalitat die Darstellung bzw. Behauptung von Utopie bzw. unerfllliten
Sehnsuchten zeigt. Wobei Raben dieses Verfahren — Abstrahierung und
zugleich  Konkretisierung - nicht nur in den Filmen von Rainer Werner
Fassbinder verwendet, sondern auch in den Filmen, die in der Zusammenarbeit
mit anderen Regisseuren entstehen. Es entspringt einer genau durchdachten
asthetischen Grunduberzeugung:

Thomas Karban: ,,Ein so zu konstatierender Kontrast kommt natiirlich auch dem
Inszenierungsstil Fassbinders verbliiffend nahe.

Peer Raben: Ich habe das eigentlich auch bei anderen Regisseuren gemacht.
Es fallt bei Fassbinder nur unweit starker auf, denn in seinen Filmen hort man
die I\g%sik halt auch besonders, weil er in seinen Bildern auch Platz fiir sie
lie3.

¥7In Each man kills the thing he loves kann im Gegensatz zum vorher analysierten ersten

Partiturabschnitt (Takte 1- 26, Ziffern A und B) aus Querelle de Brest — Fragments
Symphoniques hier nicht von Mixtur gesprochen werden.

88 giscordia concors ( Ubersetzt: Einheit in der Verschiedenheit ) ist ein asthetischer Topos,
der das harmonische Miteinander von zwei sich eigentlich widerstrebenden Elementen
beschreibt.

89peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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Wenn Schneider feststellt, dass Rabens Musikkonzepte einer einheitlichen
Grunduberzeugung, wie Musik im Film richtig eingesetzt und zur Geltung
kommen kann, entspringen, liegt er vollig richtig:

,Die Gemeinsamkeit der musikdramaturgischen Konzepte liegt in der
Sprunghatftigkeit, in dem krampfhaften Suchen nach einem Gliick, in dem
emotionalen Sich- Verausgaben. Das Verausgaben geschieht in beide
Richtungen: eruptives Verbreiten ungelenkter Gefilihle gehért ebenso dazu wie
das missmutige und trotzige Sich-Verschweigen®®.“

Zugleich ist das melancholische Moment in Rabens Musik eine Art aulien
stehender Betrachter, der extradiegetisch, Fassbinders Gesellschaftsportraits
begleitet und Koharenz schafft. Die Melancholie in der Musik wahrt fortwahrend
den Blick auf Fassbinders Figuren, indem sie — analog zu Fassbinders
Erzahlweise und Bildersprache - zeigt, ,wie gefangen, betrogen, eingesperrt in
ihre Umwelt, Erziehung und Traumatas seine Filmfiguren sind...“%7%%2

In Querelle ist dieser Blick von aulen ,ganz auf das Chanson >Each man Kills
the thing he loves< abgestellt.®®® Wie pragnant und auf das Wesentliche
reduziert der Refrain ist, soll die folgende Melodieanalyse anhand der Takte 3-
8 — wo das Refrainthema zum ersten Mal erklingt - vergegenwartigen
(Notenkatalog: PA 34, S. 307):

Takte 3 und 4: Zweitaktige Melodiephrase in G

Takte 5 und 6: Wiederholung in Am und Hinfuhrung zur melodischen
Climax

Takt 7: Melodische Climax in D7

Takt 8: Auflésung der Climax mit gleichzeitiger Rlickkehr nach G
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NB 20: Refrainthema von Each man Kills the thing he loves, Takte 3 — 8. Da es von
der Klarinette gespielt wird, ist es in Bb notiert und daher transponierend — eine grosse
Sekunde tiefer — zu lesen (Autograph von Peer Raben).
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Die Melodie folgt der klassischen Bogenform: Sie spinnt sich im Verlauf der
ersten vier Takte (Takte 3- 6) sequenziert, ausgehend von der Terz des

#%9Schneider. 1990, S. 186.

%¥'Epda.

825chneiders Vergleich von Fassbinder mit Balzac trifft den Nagel insofern auf den Kopf, dass
beide ein genaues gesellschaftliches Bild ihrer damaligen Zeit zu zeichnen versuchen.
Wenn der franzdsische Schriftsteller Honoré de Balzac (1799 — 1850) in der Vorrede zu
seinem unvollendeten Zyklus La Comédie Humaine treffend schreibt: ,Die
Unermesslichkeit eines Planes, der zugleich die Geschichte und die Kritik der Gesellschatft,
die Analyse ihrer Ubel und die Erérterung ihrer Prinzipien umfasst, berechtigt mich, so
scheint es mir, meinem Werk den Titel zu geben, unter dem es heute erscheint: >Die
Menschliche Komédie<”., so kann dies ebenso uneingeschrankt fiir Fassbinder gelten.

#3Schneider. 1990, S.186.
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jeweiligen Akkordes (G bzw. Am), nach oben und erreicht ihren melodischen
Hoéhepunkt in Takt 7 (D7), bevor sie schrittweise nach unten gefuhrt wird und in
Takt 8 in der Terz (G) mundet. Die Rhythmik geht einher mit dem melodischen
Duktus: Die Takte 3 und 4 bzw. 5 und 6 entsprechen sich (mit Ausnahme der
JJin Takt 6, anstelle der # in Takt 4), der melodische Spitzenton d* % (Takt
7) ist zugleich der langste Ton.%®°

Der rhythmische Melodieverlauf sieht demnach wie folgt aus:

Takt 3: Fanf D und eine <-
Takt 4: J-und =

Takt 5: Finf < und eine <-
Takt 6: - und 44

Takt 7: S JJ 3
Takt 8: o

Schlagt man in Diether de la Mottes Publikation Melodie® nach, so erfiillen die

sechs Takte in puncto Diastematik und Rhythmik alle Kriterien eines Ohrwurms.
Ebenso wenig wie de la Motte, der im 30. Kapitel mit dem Titel Ohrwiirmer,
Melodien wegen ihrer Eingangigkeit keinesfalls herabstufen méchte®’, ebenso
wenig soll das auch hier der Fall sein. Vielmehr soll das Hinzuziehen von de la
Mottes Buch und der von ihm darin aufgestellte Katalog an Kriterien, die
Qualitaten Rabens als Melodiker offen legen. Dabei darf nicht aul3er Acht
gelassen werden, dass Rabens Melodien nie flr sich selbst sprechen, sondern
immer im Kontext von Fassbinders Intention zu sehen sind. Neben den
Kriterien, die de la Motte anhand bekannter Melodien herausarbeitet, verblufft
vor allem ein kurzer Passus am Kapitelanfang, der in seiner genauen
Beobachtung exakt Rabens Absicht, warum er Melodien im Film verwendet,
entspricht. De la Motte schreibt:

,Musik kann sich aber, nur einmal gehért, im Ohr festbohren und immer wieder
ins Bewusstsein vordringen (sich vordrdngen gar). Man muss diese Stellen gar
nicht lieben, man hat sie einfach (sie haben einen?) im Besitz, pfeift, summt sie
vor sich hin beim Spazierengehen ebenso wie bei unvornehmen Tétigkeiten wie
Geschirrsplilen, Aschenbecher leeren {...).“%

84Der hochste Melodieton ist objektiv das auf der letzten —~in Takt 6 erklingende e

Aufgrund der auftaktigen Funktion der letzten ————= ¢ und e’ wird er als solcher jedoch
nicht empfunden.

#°Dje - in den Takten 4 und 6 sind in melodischer Hinsicht =-. Ihre VergroRerung zu =-
hat ausschlielich instrumentatorische Griinde: Die VergroRBerung des Notenwerts
unterstlitzt den gesanglichen Charakter der Phrasen, indem es ein weicheres Verklingen
der Ultima gewabhrleistet.

#5Diether de la Motte: Melodie. Ein Lese- und Arbeitsbuch. Kassel 1993.

¥'De la Mottes Kapiteleinfihrung klingt fast wie eine Entschuldigung: ,Keine sehr respektvolle
Uberschrift; es soll aber auch nicht um Liebeserkldrungen an unvergéngliche Héhepunkte
melodischer Erfindung gehen. Ihnen kann man sich zuwenden, von ihnen sich begliicken
lassen — sie aber auch, zum eigenen Schaden natiirlich, iberhéren.” (De la Motte. 1993,

- S.350).

Ebda.
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Und so sind es genau diese von de la Motte so treffend beschriebenen
Qualitaten guter Melodien, mit denen Raben jene abstrakte Ebene von
intellektuellem Ansatz, formalem Denken und pradeterminiertem Konzept
uberbrickt und damit dem Rezipienten den Zugang zu seiner Musik erleichtert.

,Das kommt natlirlich auch daher, dass ich den Zuschauer auf der einen Seite
zunéchst in die Bilder und in die Geschichte hineinziehen méchte. Deshalb
denke ich immer, dass man bei Filmmusik im Wesentlichen mit einem dem
Hoérer vertrauten Muster umgehen muss. Zu solchen vertrauten Elementen
rechne ich in erster Linie die Melodie — und auch wirklich (...) ganz simple,
mitunter auch scheinbar zitierte Melodien, die dem Hérer sicherlich auf Anhieb
sind oder vertraut zu sein scheinen. Aber um dem Kontext des Films gerecht zu
werden, verwende ich natirlich sehr gerne komplizierte Strukturelemente
innerhalb der Musik; beispielsweise setze ich eine ganz geschlossene Melodie
im romantischen Sinne auf die Harmonien unseres Jahrhunderts.“6%°

Untersucht man das Refrainthema von Each man kills the thing he loves
anhand der von Diether de la Motte aufgestellten Kriterien, so wird schnell
ersichtlich, dass der Refrain durchaus einige davon erfullt:

,,Punktﬂ{ggter Rhythmus im Zentrum®®, Ein Motiv, immer wieder®®’ und wenige
Téne.”

Wie de la Motte in eigenen Versuchen feststellt, ist es gar nicht so einfach, eine
gute und eingangige Melodie zu schreiben, die noch dazu — weitgehend -
seinem Kriterienkatalog entspricht.?%®

Bevor sich der folgende Abschnitt — nach Harmonik und Melodik -
abschlieRend der Instrumentierung von Each man Kkills the thing he loves
widmet, soll an dieser Stelle ein kurzer Vergleich einiger musikalischer
Elemente in Each man kills the thing he loves und in der variierten
Instrumentalfassung in Querelle mit dem Titel Tears of the Lady erfolgen.

Als Grundlage fur Tears of the Lady dient dabei die Orchesterbearbeitung von
Michael Emanuel Bauer aus der Hommage a Peer Raben, die unter dem Titel
Dark Chariot auszugsweise in Wong Kar-Wais Film 2046 zu horen ist.

Im Wesentlichen unterscheidet sich Dark Chariot bzw. Tears of the Lady von
Each man kills the thing he loves dadurch, dass es sich bei Dark Chariot bzw.
Tears of the Lady um eine instrumentale Fassung in Moll handelt. Im Zentrum
von Dark Chariot steht vor allem das, sechs Takte umfassende Refrainthema,

89peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

#%De |a Motte. 1993, S.351.

¥'De la Motte. 1993, S.353.

82\vahrend de la Motte in vielen ,Ohrwiirmern® oft nicht mehr als fiinf Téne ausmacht, sind
es bei Raben sechs Tone. Das entspricht der Anzahl der Téne von Beethovens Ode an die
Freude, das de la Motte u.a. als Beispiel anfiihrt.

(Interessante Selbsterfahrung, und der nun flei3ig komponierende Leser beobachte sich
ebenso: Die reine Schreibzeit dieser drei Melodien, also ohne Begleitung bei Nr.3, war bei
1 und 3 sehr kurz und bei 2 sehr lang. Sie musste immer wieder gesungen, geéndert
werden.)“ De la Motte. 1993, S.363.

893
2

241



das in unterschiedlichen Variationen erklingt. Die Fassung behalt den Charakter
von Each man Kills the thing he loves bei und arbeitet zusatzlich pragnante
Merkmale des Rabenschen Personalstils heraus.

So dominiert in beiden Versionen das Klavier den musikalischen Satz. Wahrend
jedoch in Each man kills the thing he loves das Klavier das zentrale
Begleitinstrument flr den Gesang ist, eine eigene Begleitstimme hat
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NB 21: Each man kills the thing he loves. Klavierstimme im Refrainthema, Takte 3 — 8
(Autograph von Peer Raben).

und die Funktion der Melodieverdopplung an andere Instrumente (u.a.
Klarinette, Violinen Il und Violen) abgegeben wird (Notenkatalog: PA 34 / PA
35, S. 307 / S. 308), behalt das Klavier in Dark Chariot die Funktion des
zentralen Begleitinstruments bei, Ubernimmt aber zudem in der Oberstimme die
Melodie. AuBerdem setzt Dark Chariot gleich mit dem Refrainthema ein, die
ersten zwei Takte von Each man kills the thing he loves entfallen. Die
Taktnummerierung 329 - 334 in Dark Chariot entspricht der Taktnummerierung
in der Dirigierpartitur von Hommage a Peer Raben.
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NB 22: Dark Chariot. Klavierstimme im Refrainthema, Takte 329 — 334. Die rechte Hand spielt
die Gesangsmelodie in Oktaven, wahrend die linke Hand die Begleitung tGbernimmt (PDF —
Datei auf der CD — Rom Hommage a Peer Raben).

Demnach sieht die Akkordfolge des Refrains in Each man Kills the thing he
loves wie folgt aus:
IGIGIAMIAmID71GI

Wahrend es sich beim Refrain in Dark Chariot - wie bereits oben erwahnt - um
eine Version in G-Moll handelt:
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|GmIGmICmICmIDI|Gm 1%

Raben verzichtet jedoch auf eine originalgetreue Ubertragung der Il — V — |
Verbindung nach Moll und ersetzt den Adim/b5 durch die Subdominante Cm.

Interessant ist Dark Chariot auch hinsichtlich Rabens Personalstil. So behalt die
Bearbeitung die Original - Streicherparts der ersten 36 Takte aus Tears of the
Lady bei. Folgende Notenbeispiele sollen nochmals exemplarisch und kurz
einzelne Aspekte von Rabens sproder Instrumentation, kompositorischer
Herangehensweise und melodischen Wendungen verdeutlichen.
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NB 23: Dark Chariot. Streicher (Violinen 1, 11, Violen, Violoncelli, Kontrabasse), Takte 349 — 356
(PDF — Datei auf der CD — Rom Hommage a Peer Raben).

#%Die Akkorde Cm und D sind jeweils als Quartsextakkord notiert. Auch wenn die Begleitung

der linken Hand in Takt 5 keine kleine Septime enthalt, so kann der D unter Hinzunahme
der Melodie auch als D7 gelesen werden.
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NB 23 zeigt die Streicherparts (Violinen | und II, Violen, Violoncelli und
Kontrabasse) in den Takten 18 — 25 aus Tears of the Lady. Die
Taktnummerierung 349 — 356 entspricht der Takthnummerierung in der
Dirigierpartitur von Hommage a Peer Raben.

Betrachtet man die im pizzicato gespielten Einwurfe in den Violinen I, Il und den
Violen, so stellt man fest, dass das akkordische Ausetzen der top notes
bisweilen nur sehr bedingt der Harmonik des jeweiligen Taktes entspricht.

Die dreistimmigen Voicings in den Takten 350 — 356 setzen sich — von oben
nach unten gelesen - aus folgenden Ténen zusammen:

Takt 350 (basierend auf Cm):
D Voicing: ¢ (VI 1), b™ (VI 1l), es™ (VIa)
- Voicing: f (VI1), es™ (VI ), a" (Vla)

Takt 351 (basierend auf D):
D Voicing: a™ (VI ), fis™ (VI 1), d"" (VIa)
- Voicing: fis™ (VI1), d"* (VI ), a" (Vla)

Takt 352 (basierend auf Gm):

D Voicing: g (VI 1), d™" (VI ), b™ (VIa)

- Voicing: es™ (VI ), d" (VI ), g (Vla)
Takt 354 (basierend auf Gm):

D Voicing: ¢ (VII), g™ (VI l), es™ (Vla)
D Voicing: as™" (VIl), ges™ (VI l), ¢ (Vla)
J Voicing: g™ (VI), d* (VI I), b™ (VIa)

Takt 356 (basierend auf Cm):

D Voicing: d"" (VI 1), ¢ (VI ), fis™™ (VIa)
D Voicing: b (VII), g™ (VI 1), d" (VIa)

- Voicing: a™ (VI 1), es™ (VIII), ¢ (VIa)

Mit Ausnahme von Takt 351 (basierend auf D) scheint es, als habe Raben die
Streichereinwlrfe nach dem von ihm so oft erfolgreich verwendeten frial and
error Verfahren konstruiert.?*> Obwohl er bei den Einwiirfen auf alle géngigen
Methoden der akkordischen Aussetzung verzichtet (Dominantische
Harmonisation, Chromatische Harmonisation, constant structure, etc.), zu den
akkordeigenen Harmonien vollig dissonante Tone benutzt, die Violen bisweilen
ungewdhnlich hoch spielen 148t und seine Instrumentation nach

895VgI. dazu die Materialanalyse in 6.4. Bolwieser.

8OFdr Violen im pizzicato hoher als e zu schreiben, ist uniblich. Raben hingegegen Iasst die
Violen in flinf von zwdlf Voicings Uiber dem ¢ zupfen, einmal sogar das fis™". Sicher kann
es Rabens Absicht sein, einen moglichst trocken perkussiven Klang zu erzeugen, jedoch
scheint das aus den, in den bisherigen Filmmusikanalysen gewonnen Erkenntnissen eher
unwahrscheinlich. Ein trial and error Verfahren ist demnach naheliegender.
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handwerklichen Kriterien als unbeholfen, wenn nicht sogar als ,falsch® zu
bezeichnen ist, ist das klangliche Ergebnis zweifelsohne eigenwillig, aber
richtig. Wiederum hat sich Rabens ftrial and error Verfahren erfolgreich bewahrt
und es zeigt sich erneut, dass es u.a. diese ungelenken handwerklichen
Fertigkeiten sind, die seine musikalische Handschrift unverwechselbar machen.

Nicht anders verhalt es sich mit den gezupften Kontrabass — und
Violoncellostimmen: Anstelle einer eleganten Stimmfuhrung haben die
Kontrabasse unmotivert Grundtdne zu spielen, wahrend die Violoncelli divisi
Quarten und Oktaven spielen. Dennoch, der Hoéreindruck vermittelt einen
ausgewogenen Streicherklang.
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NB 24: Dark Chariot. Streicher (Violinen 1, 1, Violen, Violoncelli, Kontrabasse), Takte 361 — 364
(PDF — Datei auf der CD — Rom Hommage a Peer Raben).

Die Taktnummerierung 361 — 364 entspricht auch hier der Takthummerierung in
der Dirigierpartitur von Hommage a Peer Raben.

Nach den zuvor gezupften Einwulrfen, spielen Violinen |, Il und Violen - jetzt
arco - langsam crescendierende Dreiklange. Exemplarisch dazu die Voicings

in den Takten 362 und 364:

Takt 362 (basierend auf Gm):
- Voicing: g (VII), e (VIII), a™* (VlIa)

Takt 364 (basierend auf Dm):
= Voicing: b (VI1), a™" (VI ), d"" (Vla)
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Ebenso wie zuvor in den Takten 349 — 356 sind diese Voicings handwerklich
betrachtet ,falsch“®®, dennoch ist das klangliche Ergebnis (berzeugend:
Rabens Intention, dem Klavierpart spannungsgeladene Streichereinwtrfe
hinzuzufugen, funktioniert.

L
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NB 25: Dark Chariot. Melodische Wendung in den Fl6ten, Takte 357 — 358 (PDF — Datei auf der
CD — Rom Hommage a Peer Raben).

NBI 25 zeigt eine flir Raben typische melodische Wendung, die neben sproder
Instrumentation und kompositorischem trial and error Verfahren ebenso
charakterisitsch flr seine Musik ist. Die Taktnummerierung 357 — 358 entspricht
wiederum der Taktnummerierung in der Dirigierpartitur von Hommage a Peer
Raben.

Ausgangspunkt sind die Takte 357 (basierend auf D7) und 358 (basierend auf
Gm): Die kurze Melodiewendung in den Fléten fungiert wie die zuvor
behandelten Streicherpassagen als kurzer Einwurf. Interessant ist diese kurze
Linie aus dem Grund, weil sie nicht exakt in das harmonische Geflige passt. So
basiert sie durchaus auf G Harmonisch Moll, besser gesagt auf der Skala D
HM5 mit der charkaterisitschen kleinen Sekunde und der groRen Terz - die
Intervalle, die der Skala jenen spezifischen Klang verleihen - , trotzdem gibt es
auch Tdne, die sich nicht aus D HM5 ableiten lassen:

D HM5: d es fis g a b ¢ d%%

Die Tone cis und gis sind jedoch nicht in D HM5 enthalten. Dennoch tragen sie
wesentlich zum Klang dieser melodischen Wendung bei, da ihnen die Funktion
von Durchgangstonen zuteil wird:

Demzufolge ist das cis Durchgangston zum Grundton d und das gis
Durchgangston zur Quinte a. In Verbindung mit der Melodiefihrung, die
ausschlie3lich auf kleinen Sekunden, einer ubermafligen Sekunde und auf zwei
Tritoni basiert, entseht ein ahnlich diffuses harmonisches Klangbild, wie es die
mobilen Sexten in Bolwieser evozieren.®%

Nach dem Vergleich von Each man kills the thing he loves und Dark Chariot soll
zuletzt — als Abschlul® der Materialanalyse — noch eine kurzer Blick auf die
Instrumentation von Each man kills the thing he loves geworfen werden.

#"Die Voicings lassen sich zwar mit der Jazzharmonik erklaren — demnach wirden in Takt

362 die Violinen Il die 6, die Violen die 9 als Optionsténe spielen und Takt 364 wiirde eher
nach Bbmaj7 klingen - jedoch scheint das m.E. etwas weit hergeholt, vor allem angesichts
der Tatsache, dass Dark Chariot im Gesamtklang nicht jazzig klingt und abgesehen davon
Raben keine Kenntnisse in Jazzharmonik besitzt.

Die Kleinschreibung ist hier neutral zu verstehen und bedeutet nicht, dass es sich um die
Kleine Oktave handelt.

Vgl. dazu NB 6 in der Materialanalyse in 6.4. Bolwieser.
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Wie bereits zuvor festgestellt, liegt der Grund fur die impressionistisch
klingende Instrumentierung von Each man kills the thing he loves in der
Koharenz, die Raben zwischen der Instrumentalmusik und den Songs erreichen
will. °° Im Gegensatz zu der sich in Refrain und Strophe wiederholenden
Harmonik und Melodik — wie es fur die einfache Liedform typisch ist -, folgt die
Instrumentierung einem variierenden Prinzip. Im Wesentlichen basiert es auf
einem instrumentierten Klaviersatz, wobei die Instrumentierung im Verlauf des
Songs peu a peu zunimmt, bis sie im Schlussakkord das futti erreicht. Die
folgende Darstellung zeigt die Orchesterbesetzung in den jeweiligen Formteilen
von Each man Kills the thing he loves:

Vorspiel (Takte 1 -2), (Notenkatalog: PA 34, S. 307):
Die Harfe doppelt die Melodie im Klavier unisono. Tuba, Violoncelli und
Kontrabasse spielen die Grundtdne unisono. (Takt1: © . Takt2: <- ).

1. Refrain (Takte 3 — 8), (Notenkatalog: PA 34f, S. 307f):

Die Klarinette Ubernimmt die Melodie und wird in den Takten 3 — 6 von den
Violen eine Oktave tiefer im Oktavunisono gedoppelt. Die Kontrabasse spielen
eine aus der Popularmusik entlehnte zweitaktige Bassfigur, die nur selten
verandert wird (pizzicato). In den Takten 4 und 6 machen die ersten, zweiten
und dritten Violinen kurze, akkordisch ausgesetzte Einwlrfe. Die erste Flote
spielt in den Takten 6-8 eine, die Klarinettenmelodie erganzende, Stimme im
selben Register. Die Horner flllen in den Takten 7-8 den Satz harmonisch auf
und betonen dadurch die Akkordverbindung D7 — G (den Wechsel von der
Dominante zur Tonika). Die konstanten Viertel in der linken Hand im Klavier
bilden zusammen mit den Kontrabassen das rhythmische Fundament, wahrend
die rechte Hand figurative Verzierungen der Melodie spielt.

1. Refrain (Takte 9 — 14), (Notenkatalog: PA 35f, S. 308f):

Die in den Takten 4 und 6 eingefuhrten Einwurfe werden von den Floten 1 und
2 in den Takten 10 und 12 Gbernommen. Von Takt 9 bis Takt 14 Ubernehmen
die 3. Violinen und die Bratschen die Melodie. Raben setzt die Melodie
zweistimmig, vorrangig in Sexten aus und kombiniert damit geschickt seinen
unverwechselbaren Personalsti mit dem impressionistisch eingefarbten
Orchesterklang. Mit dem Einsetzen der Celli, die die Kontrabasse unterstutzen
und dem abrupt beginnenden Synkopenpuls in der rechten Hand im Klavier,
beginnt in Takt 9 eine nach vorn treibende Passage, die eine Temposteigerung
suggeriert und mit einem aufsteigenden, triolischen Einwurf im Tenorsaxophon
organisch in die erste Strophe Uberleitet. In Rabens Musik im Allgemeinen und
in Querelle im Besonderen kommt dem Saxophon eine exponierte Bedeutung
zu. Raben nutzt vor allem den einlullenden, stBlichen Klang des Saxophons,
um die in Fassbinders Filmen immer wieder thematisierte, verlogene ldylle einer
scheinbar makellosen Gesellschaft, zu unterstitzen. Dabei lasst er das
Saxophon meist im Ubertriebenen vibrato spielen, oder bedient sich des flir das
Saxophon typischen subtone Spiels.*®' Im, jedem Film eigenen klanglichen
Kontext, wirkt das Saxophon stets unterschiedlich. Wahrend es in Die dritte
Generation ein klanglicher Kontrapunkt ist, irritiert und aus dem ansonsten

90Folglich fallt die Instrumentierung von Young and joyful bandit ahnlich grof aus.

%15owohl das vibrato, als auch das Spiel mit subtones sind Spieltechniken, die vor allem der
Tenorsaxophonist Coleman Hawkins kultiviert hat.
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konsequent durchgehaltenen Collagenprinzip herausragt®?, steht es in Querelle

fur das Rotlichtmilieu, fur die den Film als roter Faden durchziehende
Homosexualitat, fur Querelles nicht zu stillenden Liebeshunger und seine
malilos triebhafte Aggressivitat. Zugleich ist das Saxophon in Querelle Teil des
impressionistischen Orchesterklangs, innerhalb dessen es - gemal
franzosischer Manier — hauptsachlich solistisch eingesetzt wird. Raben halt
also auf allen Ebenen — Melodik, Harmonik und Instrumentation - sein Konzept
der stilistischen und klanglichen  Orientierung am  franzosischen
Impressionismus konsequent durch. Dabei lasst er keinen Aspekt auler Acht,
indem er die Instrumente sogar unter dem Gesichtspunkt der historischen
Auffihrungspraxis betrachtet und sie in ihrer jeweiligen Funktion im Orchester
belasst.

1. Strophe (Takte 15 — 24), (Notenkatalog: PA 36f, S. 309f):

Die zentrale Klangfarbe in der ersten Strophe liefern die im arpeggiando
gespielten Akkordbrechungen von Harfe und Klavier. Auffallig und eher
ungewohnlich ist, dass Raben die bewegten -5 - Brechungen dem Klavier
zuweist, wihrend die Harfe ausschlieRlich Akkordzerlegungen in ->spielt.”*
Der Grund daflr liegt in der, das Klangbild dominierenden perlenden Spielweise
des Klaviers. Als Melodieinstrumente fungieren erste und zweite FlGte, die die
Gesangsstimme spielen und zweistimmig — wiederum in Terzen, Quarten,
Quinten und Sexten - gesetzt sind. Wie im Refrain, schreibt Raben kurze
Einwlrfe, die in diesem Fall Oboe und Englischhorn tubernehmen und ebenso
wie die Floten, zweistimmig sind. Harmonisch aufgefullt wird der Satz von breit
gespielten Akkorden in den Hornern 1, 2, und 3. Ab Takt 22 tbernehmen Oboe,
Englischhorn und die beiden Trompeten eine Art Echofunktion, indem sie
analog zur Vertonung der letzten Textzeile ,the brave man with a sword, with a
sword, with a sword” die Melodie der letzten beiden Wiederholungen von with a
sword spielen. Im Vergleich zu dem eher Pattern-artigen Charakter der
Bassfigur im Refrain, spielen die Kontrabasse in der ersten Strophe vor allem
durchmarschierende - . Dabei beschrankt sich die Bassstimme auf die der
jeweiligen Harmonie zugrunde liegenden Grundtone, die in den Takten 19 — 22
durch gehaltene Tone in den Posaunen unterstitzt werden und dem Bass somit
mehr Gewicht verleihen. Der dadurch entstehende maestoso Charakter wird
durch das hinzukommende Schlagwerk — Becken und Triangel — sowie die in
klassischer Manier gespielten Pauken noch verstarkt, was dem Gesamtklang
ein gewisses Pathos verleiht.**

Aus dem Kontext gerissen, ist in Each man Kills the thing he loves ein gewisses
Mal3 an Kitsch und sentimentalem Schwulst nicht zu verleugnen, innerhalb des
Films haben das Pathos und das maestoso jedoch durchaus ihre Berechtigung.
Die Musik folgt konsequent dem Ubergeordneten Gedanken, mit Querelle eine
Art Leidensgeschichte zu erzahlen. Dieser ubergeordnete Gedanke bezieht alle

*2In Die dritte Generation ist das Saxophon besonders im Stiick Blues for Franz Klang

pragend.

Ublicherweise werden schnelle Akkordbrechungen eher der Harfe zugeteilt, oder wiirden in
diesem Fall auf Harfe und Klavier — hoquetus artig — gleichmaRig verteilt werden.

Unter anderem ist es diesem Pathos zu verdanken, dass Each man Kills the thing he loves
1983 fir die Goldene Himbeere in der Kategorie ,Schlechtester Song“ nominiert wurde.
http://de.wikipedia.org/wiki/Querelle_(Film) (Gefunden am 17.5.11).
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kinstlerischen Parameter mit ein: Inszenierung, Drehbuch, Kamera, Licht,
Ausstattung, Kostime und eben auch Musik. Querelle ist in puncto
Musikdramaturgie und musikalische Sprache, einer der wenigen Filme, in der
die Musik nicht autonom ist und die Geschichte daher nicht aus ihrer eigenen
Sicht erzahlt — was so ganz und gar nicht der gangigen Arbeitsweise und
Zusammenarbeit von Fassbinder und Raben entspricht. Gewiss kann die Musik
in Querelle nicht mit Debussys grol3 angelegtem Mysterium Le Martyre de Saint
Sébastien ,eins-zu-eins“ verglichen werden, trotzdem stimmen Rabens
symphonische Fragmente in vielen Punkten mit Debussys Buhnenwerk Uberein:

a) In beiden Werken liegt das Pathos in der theatralen, dramatischen
Gattung begrundet.

b) Die Musik basiert in beiden Werken auf metaphysischen Konzeptionen:
Ubersinnliche, religiose und weltanschauliche Ideen, endzeitliche
Angste, Hoffnungen sowie Visionen sind die zentralen Themen.

c) Beide Werke sind als Monumentalwerke angelegt.

d) Obwohl beide Werke auf lllustration abzielen, beanspruchen sie ebenso
eine gewisse Autonomie, indem sie nicht nur als funktionale Musik
betrachtet werden wollen, sondern auch als eigenstandige Werke in die
Konzertsale Einzug finden sollen.®

6.8.3. Filmmusikanalyse

Wie bereits festgestellt, ist die Musik in Querelle nicht als eigenstandige,
autonome Ebene vorhanden, sondern ist eng mit der Ubergeordneten Absicht
Fassbinders, in Querelle eine Passion zu zeigen, verknlUpft. Um seinem
kinstlerischen Verstandnis von Musik im Film trotzdem treu zu bleiben,
konzipiert Raben die Musik so, dass sie zumindest als autonomes Werk, auch
aulerhalb des filmischen Zusammenhangs, bestehen kann. Dass ihm das im
GrolRen und Ganzen nicht gelingt, wurde oben bereits beschrieben. Das fuhrt
dazu, dass Rabens Filmmusik nicht nur in der Kategorie ,Schlechtester Song®,
sondern auch in der Kategorie ,Schlechteste Filmmusik® fur die Goldene
Himbeere 1983 nominiert wird. Im Folgenden soll anhand zweier Beispiele die

% eider war das weder bei Le Martyre de Saint Sébastien noch bei den Fragments

Symphoniques der Fall. Von Le Martyre de Saint Sébastien gibt es nur wenige Aufnahmen
und die Fragments Symphoniques sind lediglich in Ausschnitten auf der 3CD- Box
Fassbinder / Peer Raben zu hdren. Ansonsten gibt es nur die offizielle Soundtrack CD zum
Film Querelle (2000, erschienen auf dem Label Bsc Music / rough trade). Als Komponisten
sind wie auch in Lili Marleen, Peer Raben und David Ambach -alias Ginther Kaufmann —
genannt. Dass es sich bei David Ambach um Gunther Kaufmann handelt, erwdhnte Raben
in einem Gesprach vom Sommer 2005. (Michael Emanuel Bauer: Gesprdche mit Peer
Raben. nicht dokumentiert. Schwarzach 2005-2006). Die von Raben durchkomponierte
Musik ist auf der Soundtrack CD stark geschnitten, vieles ist weggelassen und in Tracks
gepresst.
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nichtsdestotrotz %elungene Symbiose von Regie, Musik, Kamera und Licht
gezeigt werden:*

Beispiel 1.

Mit der Kameraeinstellung, die die an Deck der ,Vengeur® arbeitenden
Matrosen zeigt, ist auch ein leiser Pedalton in der Orgel zu horen (00:03:33).
Wahrend die Kamera langsam von links nach rechts schwenkt, setzt plotzlich
und fast unmerklich eine von einem Mannerchor gesungene Vokalise ein
(00:04:01), die die erste GroReinstellung auf Querelle ankindigt. Mit dieser
Vokalise, die immer wieder unverandert im weitern Filmverlauf erklingt, beginnt
zugleich Querelles Passion, es entsteht ein - durch die surreale Ausleuchtung
und den sakralen Duktus der Musik verstarkt - hoch stilisierter Leidensweg.
Die Vokalise stellt in Rabens Musikkonzept das zentrale musikalische Thema
dar, das trotz seiner strengen und konsequent an die Figur Querelle
gekoppelten Funktion, jedoch keine leitmotivischen Qualitaten — im klassischen
Sinn® — hat. Vielmehr ist es eine idée fixe’® und das nicht nur im
musikalischen Kontext. Aus psychologischer Sicht entspricht die Vokalise
durchaus auch dem Begriff der Fixen Idee. Bei einer Fixen Idee handelt es sich
um eine falsche Vorstellung, die trotz ihrer Widerlegung, nicht berichtigt werden
kann und der Person, die sie hat, nicht mehr aus dem Kopf geht.909 In Querelle
ist es Fassbinders Fixe Idee von der Passion des Matrosen Querelle de Brest,
die er — auch wenn dieser religiose Bezug nur schwer nachvollziehbar ist und
bisweilen an den Haaren herbeigezogen scheint- auf Biegen und Brechen
erzahlen mochte.

Die, nicht nur dieser Szene, sondern dem ganzen Film zugrunde liegende
sakrale Stimmung, wird vor allem vom hoch stilisierten, in rotgelben Ténen
gehaltenen Licht von Ekkehard Heinrich getragen. In Verbindung mit Xaver
Schwarzenbergers subtiler Kameratechnik, die sich in Querelle vor allem in
Groldeinstellungen und langsamen Fahrten aulert, entsteht eine geradezu
surreal anmutende Stimmung. Die Gemachtheit, das kinstliche Artifakt, ist ein
vollig neuer Aspekt, der derartig ausgepragt in keinem anderen Fassbinderfilm
vorkommt. Vergleichbar ist vielleicht noch Fassbinders Fernsehadaption seines
gleichnamigen Theaterstiicks Bremer Freiheit.®’® Hier arbeitet Fassbinder
ahnlich abstrakt, wie in Querelle. Neben Licht und Kamerafuhrung spielen auch
Ausstattung (Rolf Zehetbauer) und Kostime (Barbara Baum) eine nicht zu
vernachlassigende Rolle. Ebenso wie in Bremer Freiheit verzichtet Fassbinder
auf jeglichen filmischen Naturalismus. Bereits der Beginn des Films und

9%%Kamera: Xaver Schwarzenberger, Licht: Ekkehard Heinrich.

%7Eir ein Leitmotiv ist es zu lang und zu expliziert formuliert, aulerdem wird es an keiner

Stelle der Filmmusik verarbeitet, entwickelt oder variiert.

Mit der idée fixe bleibt Raben seinem Konzept treu, alle musikalischen Gedanken und Topoi

aus der franzdsischen Musik abzuleiten. So ist es nur konsequent, dass Raben dieses

Konzept auch auf die thematische Gestaltung ausweitet, indem er sich einer idée fixe

bedient.

http://de.wikipedia.org/wiki/Fixe_Idee (Gefunden am 15.5.11).

°Bremer Freiheit (1972) ist eine Auftragsarbeit des SR, produziert von Telefilm Saar. Die
Fernsehbearbeitung erstellte Fassbinder zusammen mit seinem Kameramann Dietrich
Lohmann. Fassbinder orientierte sich vor allem an seiner Theaterinszenierung am Bremer
Schauspielhaus, indem er Spielelemente, die er in Improvisationen mit dem dortigen
Ensemble entwickelte, in die Filmadaption integrierte.
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spatestens die zuvor beschriebene erste GrolReinstellung auf Querelle de Brest
machen dies deutlich. Zu sehen ist das im Studio aufgebaute Schiffsmodell, das
von den Schauspielern bespielt wird. Anstelle eines zu erwartenden
Bluescreenings®'’ — also die farbbasierte Bildfreistellung, die es ermdglicht, das
in den Studios aufgebaute Schiff, in einen neuen Hintergrundfilm zu integrieren
- begnugt sich Fassbinder damit, den ganzen Film Uber, nur das Schiffsmodell
zu zeigen. Dadurch entillusioniert er die Buhne und prasentiert dem Zuschauer
das Buhnenbild, so wie es gemacht ist. Hier ist es nicht der Filmemacher,
sondern der Theatermacher Fassbinder, der Regie fluhrt und dessen
Uberzeugung in der Negierung jeglichen Naturalismus und in der Beflirwortung
des Realismus liegt. Der Zuschauer soll sehen, wie etwas gemacht ist, standig
in Distanz zu dem Buhnengeschehen sein und dadurch die Moglichkeit zur
kritischen Hinterfragung bzw. Reflexion bekommen.

Beispiel 2:

Nachdem die idée fixe zum zweiten Mal —wiederum eine Einstellung auf
Querelle und die an Deck arbeitenden Matrosen — (00:06:02) erklungen ist, wird
sie bei ihrem dritten Einsatz (00:06:56) mit sparsam gesetzten Clicks & Cuts®’?
elektronisch verfremdet und durch den dissonanten Abschluss der Vokalise
gleichsam auf eine schiefe Ebene gezogen. Mit diesen beiden einfachen, aber
wirksamen Verfremdungseffekten — den Clicks & Cuts und dem dissonanten
Melodieabschluss der Vokalise — erzeugt Raben beim Zuschauer eine
absichtliche lIrritation, die, wie es in der Musik zu Querelle der Fall ist, Leibniz
Verstandnis von Apperzeption folgt. Sinnliches wird also mittels
Aufmerksamkeit und Gedachtnis aufgefasst und angeeignet, bewusst
wahrgenommen. Dementsprechend bekraftigt die Bezugnahme auf Gottfried
Wilhelm Leibniz Rabens musikasthetischen Ansatz und intellektuellen Anspruch
an Musik im Film, der mit Liebe ist kélter als der Tod beginnt und mit Querelle
endet. Dass dieser Anspruch mit dem Tod Fassbinders nicht endet, erklart sich
von selbst. Im Interview mit Thomas Karban bringt Raben die Dialektik von
Perzeption und Apperzeption noch mal deutlich zum Ausdruck:

Thomas Karban: ,Man hat Deine Musik oft als rational-objektivierend
bezeichnet — ein Spezifikum, das sich vielleicht nicht summarisch auf Deine
Arbeit flir Fassbinder anwenden lasst, aber doch den Komponisten Raben
weitgehend kennzeichnet.

Peer Raben: Die Idee ist nicht uninteressant, weil ich glaube, dass der
grundsétzliche Einsatz von Musik eher rational als emotional ist, d.h. die Musik
liegt nicht unbedingt an Stellen, wo sie der emotionale Ablauf einer Geschichte

*"Die Bluescreen-Technik wird auch als Bluebox-Technik bezeichnet. Sie erméglicht es,

Personen oder Gegenstiande nachtraglich vor einen Hintergrund (Hintergrundfilm) zu
setzen. Hierzu wird die Person zuerst vor einem neutralen blauen Hintergrund — Blau ist
die Farbe, die am wenigsten in der menschlichen Haut vorkommt und sich am besten von
den Hauttdnen abhebt - aufgenommen, um sie anschlieend in den neuen Hintergrundfilm
zu integrieren. Erste Anwendung fand die Bluescreen-Technik in den Hollywoodfilmen King
Kong (1933) und Ben Hur (1959). http://de.wikipedia.org/wiki/Bluescreen-Technik
(Gefunden am 13.4.2010).

92Der Terminus Clicks & Cuts, der ursprianglich erst in der elektronischen Musik Mitte der
1990er Jahre auftaucht, bietet sich hier trotzdem an, da er treffend die granularen
Storgerausche beschreibt, die diesen Einsatz der idée fixe so pragnant machen.
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fordert. Die Einsétze der Musik sind eher etwas konstruktivistisch — sie haben
vielmehr einen erkennbaren dramaturgischen Bezug.“™

Bezug nehmend auf die zuvor analysierten Musikstellen und das im Film
verwendete musikalische Material, insbesondere jedoch die Referenz auf
Debussys Le Martyre de Saint Sébastien, wird die Musik vor allem
extradiegetisch und zugleich in ihrer Funktion als zitathafte Grundlage fur die
gesamte Musik — um nicht zu sagen Ubertrieben — semantisch-konnotativ
eingesetzt. Diese bisweilen ins Kitschige gesteigerten Assoziationen eines
Passionsgedanken sind jedoch vor allem auf Rainer Werner Fassbinders
geradezu fanatischen Impetus, eine Leidensgeschichte zu erzahlen,
zurlckzufuhren, was sich unausweichlich auch in der Musik niederschlagt.

6.8.4. found footage

Die Musik in Querelle wird nur sehr assoziativ von Zitaten bestimmt und mag
diesbeziiglich auf den ersten Blick ungewohnlich fir Rabens Asthetik
erscheinen. Bis auf Erster Tango von Jan Jankeje®**'® ein Stiick, das die
Bordellszenerie kennzeichnet, gibt es keine wortlichen Zitate. Dennoch gibt es
nur wenige Musiken in Rabens filmischem Oeuvre, die derart gewichtig auf
found footage basieren, wie die Musik zu Querelle, auch wenn die Anzahl der
verwendeten Zitate auf den ersten Blick nicht grol} ist. Das liegt an der direkten
Bezugnahme auf Debussys Le Martyre de Saint Sébastien, das als stets
prasente Folie fir Rabens neu komponierte Filmmusik dient.

Im Gesprach mit Thomas Karban erlautert Raben nicht nur seine ausgefeilte
Zitattechnik, auf der die Musik zu Querelle basiert:

Thomas Karban: ,Um den biestigen Vorwiirfen einiger Musikkritiker Vorschub
zu leisten, misstest Du allerdings auch das Zitat aus Debussys >Saint
Sébastien< einmal erldutern.

Peer Raben: Einmal kennt nur ein Musikkritiker diesen Zusammenhang und
nicht der Zuschauer, und — warum soll man nicht etwas verwenden, was eine
Sache schon einmal gut getroffen hat? Zutreffen wiirde die Kritik vielleicht,
wenn ich die Musik einfach genommen hétte (das wére auch mdglich
gewesen). Mich interessiert aber natiirlich auch die Transformierung dieser
Musik, denn eigentlich habe ich nur das Motiv benutzt und allenfalls den
Grundduktus der Orchestrierung. Dass man diese Musiksprache allerdings
auch durchaus weiterentwickeln kann, das scheint mir hier das eigentlich
Aufregende. Jede Anknipfung an bereits vorhandene, bestehende Musik ist

93peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.

"Fischer. 2004, S.650.

®Jan Jankeje (*1950) ist ein slowakischer Jazz-Kontrabassist. Ob die Idee, genau dieses
Stick zu benutzen, von Fassbinder oder Raben stammt, I&sst sich nicht genau sagen.
Selbst im Fall, dass Fassbinder Erster Tango aussuchte, ist davon auszugehen, dass
Raben im Auswahlprozess mit involviert war.
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eigentlich eine Weiterentwicklung. Das wird doch gerade zu diesem Zeitpunkt
der Musikgeschichte immer interessanter: Es kann doch im Grunde nicht mehr
nur darum gehen, neue Klangflachen zu erfinden, der Reiz besteht heute
vielmehr darin, bereits Formuliertes zu modifizieren.“®

6.8.5. Zusammenfassung

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass Rabens Filmmusik zu Querelle mit
Fassbinders formalem und inhaltlichem Konzept, eine Art Passionsgeschichte
zu erzahlen, korreliert. Als musikalisches Fundament und durchgehend latent
vorhandene Referenz dient dazu die Bezugnahme auf Debussys Le Martyre de
Saint Sébastien. Damit stellt Rabens Musik zu Querelle eine Ausnahme in
seinem filmmusikalischen Oeuvre dar. Obwohl viele seiner Musiken Zitate
enthalten, sind sie nie substanziell flir die komponierte Musik — die Musik bleibt
stets neu komponiert. In Querelle verwendet Raben erstmalig Fremdmaterial,
das die Folie und das Fundament fur die gesamte Filmmusik bildet und den
ganzen Film hindurch prasent ist.

9%Peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban.1993.
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7. Zusammenfassung

,Die bisherige Behandlungsweise der musikalischen Asthetik leidet fast
durchaus an dem empfindlichen Missgriff, dass sie sich nicht sowohl mit der
Ergrindung dessen, was in der Musik schén ist, als vielmehr mit der
Schilderung der Gefiihle abgibt, die sich unser dabei beméachtigen.”’’(...) Die
>Darstellung von Gefiihlen< ist nicht der Inhalt der Musik.“'®

Obwohl Eduard Hanslick seine berihmte Streitschrift bereits 1854 verfasst, sich
dato jedoch insbesondere auf die Musik der Neudeutschen Schule bezieht, ist
sie in der heutigen Filmmusik  aktueller denn je. Was Hanslick zur
musikalischen Anschauung von Richard Wagner und seinem Kreis schreibt, gilt
ebenso fur die Komponisten im Dunstkreis von Hans Zimmer — ergo alle die
Komponisten,

,welche das Schéne nur in bezug auf die dadurch wachgerufenen
Empfindungen betrachte(te)n (...).“"°

In der aktuellen internationalen Kinolandschaft - die auch die Filmmusik
impliziert — hat sich eine unverkennbare Tendenz zum Blockbuster - zum
Kassenschlager - herauskristallisiert. Hollywood verfilmt in den meisten Fallen
nur noch Drehblcher, die das Potential haben, internationales Publikum zu
erreichen, wobei mittlerweile auch die Besetzung mit Stars - vor und hinter der
Kamera - in den Hintergrund rickt. Inhaltlich bestimmend sind Stoffe, die die
Rettung der Menschheit vor Aliens, grosse Katastrophen, Liebesdramen und
historische Legenden thematisieren, oder die im Format leichter und
familientauglicher, aber teuer produzierter 3D-Animationsfiime daherkommen.
Programmkino gibt es nur noch wenig und wenn, dann als Autorenfilm,
vorrangig in Europa®?, Siidamerika oder China®*' — nur noch vereinzelt sind es
Filme aus den USA.%?

Hollywood ist in seiner Programmatik auch der Malstab flr die deutsche
Filmproduktion, folglich bestimmt hierzulande der kommerzielle Film die
Kinolandschaft.%%3

Egal, ob es sich um aufwendig produzierte Hollywoodfilme, oder mit weniger
Budget gedrehte deutschsprachige Filme handelt, sie haben eines gemeinsam:

*""Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schénen. Wiesbaden 1989, S.1.

"®Hanslick. 1989, S.20.

®Hanslick. 1989, S.1. Eigentlich bezieht sich Hanslick in diesem Zitat auf den ,Standpunkt
jener élteren &sthetischen Systeme® (Ebda.). Nichsdestotrotz ist es m.E. nicht zuweit
gegriffen, dieses Zitat auch auf die oben charkaterisierten Komponisten zu Ubertragen.

9|n Europa sind es Filme von Regisseuren wie Michael Haneke (Das weisse Band, 2009),
Ken Loach (Carla’s Song, 1996) oder Gaspar Noé (Enter the void, 2009).

%In Siidamerika und China sind es u.a. Filme von Alejandro Gonzalez Inarritu (Biutiful, 2010)

oder Wong Kar-wai (In the mood for love, 2000).

U.a. Filme von Abel Ferrara (Dangerous Game / Snake eyes, 1987) oder David Lynch

(Inland Empire, 2006).

93Genannt seine an dieser Stelle exemplarisch die Filme des 2011 verstorbenen Produzenten
Bernd Eichinger oder die Familienkomédien von Til Schweiger. Dennoch 14t sich positiv
konstatieren, dass es parallel zum deutschen Mainstreamfilm auch wieder Autorenfiime
wie z.B. Maren Adens Film Alle anderen (2009) gibt.

922
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Im Zentrum steht das Gefuhl, die Emotionalitat, die den Zuschauer erreichen
soll. Teil dieser Gefuhlsfabrik ist auch der Filmkomponist. Das zeigt das
Unterkapitel 5.5. dieser Arbeit. Egal ob Hans Zimmer,

»(---) the whole reason | write music is that it is a more efficient language when |
want to describe something in an emotional way.*%,

oder John Powell,

,| think there is nothing quite like a film that thoroughly tickles you and keeps
you amused for a couple of hours. That's great entertainment value.“*?°

beide stehen sie exemplarisch flr eine ganze Generation von Filmkomponisten,
die so denken und dementsprechend Musik schreiben.

Diametral dazu steht Peer Rabens Auffassung und kunstlerisches Verstandnis
von Musik im Film, das grundsatzlich von der Pramisse ausgeht, Musik im Film
sei Angwandte Musik. Dieser von Hanns Eisler erstmals verwendete
Fachbegriff besagt nichts anderes, als dass es das hehere Ziel von Musik im
Film sein sollte,

Leine dialektische Balance zwischen asthetischer Autonomie, also >Kunsthéhe<
in der kompositorischen Gestaltung des Materials und dessen gleichzeitiger
préaziser funktionaler Bindung innerhalb der audio-visuellen Dramaturgie
herzustellen. 9%

Das setzt einen wichtigen Aspekt voraus:

Musik muss unter rationalen Kriterien im Film verwendet werden. Sie lauft nur
dann nicht Gefahr zu illustrieren, wenn sie stets unter dem Blickwinkel einer
eigenstandigen kunstlerischen Schicht betrachtet wird.

,Die vornehmste Aufgabe eines Komponisten aber mag gerade darin bestehen,
eine musikimmanente semantische Schicht zu entwickeln, die jenseits von
Worten Sinn zu vermitteln imstande ist. Welcher aufmerksame Operngénger,
welcher Freund von Kunstliedern hat nicht die besonderen Stellen im Ohr, an
denen die Musik ihm mehr verrét, als die handelnde Figur auf der Biihne oder
das lyrische Ich des vertonten Gedichts selbst weil3? Der Komponist macht den
Hérer quasi zum geheimen Mitwisser eines Geschehens, das auf Vergangenes
zurtickverweist oder das sich erst in der Zukunft ereignen wird.“?’

%*Macnab. 2003, S. 62.
95Craps. 2003, S.50.

%%Prof. Dr. Wolfgang Thiel: Hanns Eisler: Der Rat der Gétter (1950). In: CD-Booklet Musik in
Deutschland 1950-2000. (c) Musik fir Film und Fernsehen. Hrsg.: Deutscher Musikrat in
Kooperation mit RCA Red Seal / BMG Classics, gefordert aus Mitteln des Beauftragten der
Bundesregierung fir Angelegenheiten der Kultur und der Medien durch die Kulturstiftung
der Lander. 2001, S.7.

Dorothea Redepenning / Joachim Steinheuer: Vorwort. In: Inszenierung durch Musik. Der
Komponist als Regisseur. Hrsg.: Dorothea Redepenning und Joachim Steinheuer. Kassel
2011, S.7.
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Dass der Fokus bei der Verwendung von Musik im Film vor allem auf der
Beifugung von Gefuhlen liegen sollte, ist ein weit verbreiteter Irrtum. Musik ist
die einzige Kunstform, die automatisch Emotionen beim Rezipienten bewirkt,
sie mussen nicht extra hinzukomponiert werden. Musik 16st immer ein Gefuhl
aus, dabei spielt es keine Rolle, ob dieses Geflihl vom Komponisten intendiert
ist oder nicht.°® Oder wie es Gilbert Delor in Zusammenhang mit dem
amerikanischen Komponisten Tom Johnson formuliert:

»(--.) ist der Affekt nicht Beweggrund der Erfindung, vielmehr eine unerwartete —
und willkommene — Konsequenz (...).“%

Dass Raben kaum Gefahr lauft, musikalisch einer irratio ,auf den Leim zu
gehen®, liegt zum einen an seiner kinstlerischen Sozialisierung, die untrennbar
mit dem Neuen Deutschen Film und der damit einhergehenden Kritik am
Heimatfilm der 1950er Jahre verbunden ist, zum anderen beruht sie auf seinen
musikasthetischen Vorbildern, Gottfried Wilhelm Leibniz und Igor Strawinskij.

Rabens kunstlerische Sozialisierung ist auch von Douglas Sirks Melodramen
gepragt, in zweierlei Hinsicht:

a) Im positiven Sinn: Douglas Sirks Filme als Vorbildfunktion, wie Narration
im Film sein soll.

b) Im negativen Sinn: Frank Skinners Musik als Vorbildfunktion, wie Musik
im Film nicht sein soll.

Wahrend unter dem Negativeindruck von Skinners Musik, in den frihen
Fassbinder-Filmen wie Héndler der vier Jahreszeiten (1971) oder Angst essen
Seele auf (1973), Musik noch sehr sparsam verwendet wird, beginnt Raben
Mitte der 1970er Jahre allmahlich den melodramatischen musikalischen Duktus
aus Sirks Filmen zu ubernehmen. So greift er beispielsweise im Film Bolwieser
(1976 / 1977) Skinners Stil auf, ohne aber dessen Sprache zu adaptieren.
Vielmehr scheint es, als wirde Raben seine eigene Handschrift dadurch
entwickeln, dass er Skinners musikalisches Melodram unbewusst dekonstruiert.

,Raben’'s work for Fassbinder would go so far as to alter or even damage
Sstandard musical structure and form, changing rhythmic patterns and
accentuation in waltzes, for instance, or performing pieces on out-of-tune
instruments. His scores for the director’'s melodramatic cycle violated generic
expectations by refusing the wall-to-wall, saturated scores of Frank Skinner's
work for Douglas Sirk.”**

%®Gerade die Werke der Seriellen Musik machen dieses Phanomen ganz deutlich. Die

Serielle Musik, die in erster Linie auf prddeterminierten Mustern und Verfahrensweisen
basiert, wo also das Klangresultat nur die logische Konsequenz ist, ruft Emotionen beim
Horer hervor. Selbst, wenn es ein Gefiihl des Angewidertseins ist, so ist das ein Geflhl.
Dem Horen von Musik folgt stets eine sinnliche Reaktion.

Gilbert Delor: Uberraschung durch Einschrénkung. Tom Johnson 2005 bis 2010: Rationale
Harmonien. In: MusikTexte 130. Hrsg.: Gisela Gronemeyer und Reinhard Oehlschlagel.
Koéln 2011, S.20.

*%Fjinn. 2004, S.4.

256



Mit Leibniz verbindet Raben ein kritisch-theoretischer Blick auf die Begriffe
Perzeption und Apperzeption, mit Strawinskij eine pragmatische und
indoktrinare kompositorische Umsetzung von Theorie in die Praxis.

Vertraut mit Leibniz und Strawinskij, zugleich einer der wichtigen Protagonisten
des Neuen Deutschen Film, mit langjahriger Erfahrung als Schauspieler,
Theater- und Filmregisseur sowie als Produzent, ist Raben weitaus mehr als
nur Komponist und dadurch fahig, Uber den Tellerrand des ublichen
Filmmusikmetiers hinauszuschauen:

Raben ist musikalisch Generalist und nicht Spezialist. Die Fokussierung auf
eine musikalische Stilistik und das unbedingte Beharren auf musikalischer
Neuschdpfung fur einen Film sind seine Sache nicht. Vielmehr stehen sich in
seinem kunstlerischen Denken die Verwendung von bereits existierender Musik
- found footage - und originar neu komponierter Musik gleichwertig gegenuber.
In einem Gesprach mit Thomas Karban Uber die Musik zu Querelle (1982)
auldert er sich dazu treffend:

~Jede Anknipfung an bereits vorhandene, bestehende Musik ist eigentlich eine
Weiterentwicklung. Das wird doch gerade zu diesem Zeitpunkt der
Musikgeschichte immer interessanter: Es kann doch im Grunde nicht mehr nur
darum gehen, neue Klangfldchen zu erfinden, der Reiz besteht heute vielmehr
darin, bereits Formuliertes zu modifizieren.

Raben kommuniziert dies auch deutlich nach aussen. An dieser Stelle sei
nochmals an das Aufeinandertreffen von Raben und Georges Delerue 1989 in
Gent erinnert:

~,Raben still remembers every detail of the discussion he had with a fellow
member of the jury, Stanley Myers, on awarding a prize to Michael Haneke's
>Der siebente Kontinent< in 1989. Raben wanted to the film to receive an
award because of the wonderful way in which Haneke had used a theme from a
violin concerto by Alban Berg. (...) Georges Delerue, who just happened to be
at the festival, was angry because the jury planed to award Alban Berg rather
than a comfoser of film music. This represented a deathblow to their
profession!“*

Rabens Anekdote zeigt, wie stark sein Selbstverstandnis ist, Dbereits
existierende Musik als gleichwertig zu originar neu komponierter Filmmusik zu
behandeln. Frappierend ist diesbezlglich auch die Offenheit, die er der
kompositorischen Qualitdt von Musik im Film entgegenbringt: Alban Berg ist
ohne Zweifel der bessere Komponist und es ist keine Schande flr einen
Komponisten, sich das einzugestehen — egal, ob es sich dabei um einen
Komponisten handelt, der zeitgendssische  Kunstmusik oder Filmmusik
schreibt. Komponist bleibt Komponist und jeder wird nach denselben
qualitativen MaRstaben gemessen.®*

9peer Raben im Gesprach mit Thomas Karban. 1993.

932Butstraen. 2003, S.71.
935tenzls treffende Beobachtung in seiner Musikanalyse von Godards Le Mépris (1963), dass
die Filmkomponisten ,(...) im Unterschied zu Komponisten der Neuen Musik (...) sich meist
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Diese radikale Auffassung unterscheidet ihn ganz wesentlich vom Gros der
Filmkomponisten und bringt ihm bisweilen auch erhebliche Kritik, nicht nur bei
Komponistenkollegen, sondern auch bei Regisseuren ein. Uberhaupt wird
Raben nach Fassbinders Tod - der zugleich auch das Ende der Glanzzeit des
Neuen Deutschen Film bedeutet - und den Arbeiten fur die noch vom Neuen
Deutschen Film beeinflussten Autorenfilmer, wie Robert von Ackeren oder
Percy Adlon, zunehmend in die Ecke des Uber-intellektuellen Aussenseiters und
Eigenbrodlers abgedrangt. Mit dem Schlaganfall im Sommer 1992 ist seine
Karriere vorlaufig beendet. Auch wenn Raben nach seiner Rekonvaleszenz
wieder Kompositionsauftrage erhalt — vorrangig Auftrage fur Buhnenmusiken zu
Theaterinszenierungen von Peter Zadek -, ist seine Hochzeit als Filmkomponist
definitiv vorbei. Mit einem zunehmend kommerziell ausgerichteten Filmmarkt
andert sich auch das Profil der Filmmusik: gefragt ist nicht mehr ein
intellektuelles und konzeptionelles Kino, sondern ein Unterhaltungskino, das
madglichst eine grosse Breitenwirkung erreicht.

als Musiker“ verstunden, ,die keine oder nur geringe Notwendigkeit kennen, ihr Vokabular
zu erweitern® (In: Stenzl. 2010, S.66), macht einmal mehr deutlich, wie wenig das auf den
Komponisten Raben zutrifft. So ist es nicht nur der Umstand, dass er bei Filmkomponisten
dieselben qualitativen Malistdbe wie bei Komponisten zeitgendssischer Musik ansetzt,
sondern auch der Umstand, dass er bestédndig darauf bedacht ist, sein musikalisch-
asthetisches ,Vokabular® weiterzuentwickeln, was ihn doch wesentlich vom Gros der
Filmkomponisten unterscheidet.
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8. Nachwort

Ich hatte das Glick, die in dieser Arbeit beschriebenen Grundsatze,
Verfahrensweisen, musikdramaturgischen Konzepte und vor allem asthetischen
Kriterien im Umgang mit Musik in Film und Theater, noch selbst von Peer
Raben vermittelt zu bekommen. Uber einen Zeitraum von etwa vier Jahren
trafen wir uns in regelmaflligen Abstanden und analysierten gemeinsam Filme
und Theaterstlicke, sprachen Uber Musikdramaturgie, den Einsatz von Musik
und das Verhaltnis von Bild, Ton und Sprache. Das war fur mich eine
unglaublich wertvolle und bereichernde Erfahrung.

Umso grosser war die Freude, dass ich die Mdglichkeit bekam, bei zwei seiner
letzten Projekte mitzuarbeiten. So konnte ich flir 2046 von Wong Kar-wai, das
Filmmusik-Arrangement von Tears of the Lady besorgen. Kar-wai hatte den
Titel zuvor aus Fassbinders Querelle ausgesucht und auf der Soundtrack CD ist
das Neuarrangement als Dark Chariot zu horen. Gemeinsam schrieben Raben
und ich 2005 auch die Musik zu der deutsch-mazedonischen Spielfim-Co-
Produktion Kontakt.

Peer Rabens Nachlass ist bisher nicht aufgearbeitet und umfasst neben
handschriftichen — wenig vollstandigen - Partituren, Partiturfragmenten,
Skizzen und Klavierausziigen, auch Drehbuch- und Theatermanuskripte,
Zeitungsartikel, Kritiken und Photographien sowie eine gut sortierte
Schallplattensammlung und eine umfangreiche Bibliothek. Aktuell ist ein
Grofteil der Musik noch auf den Originaltonbandern erhalten. Diese sind jedoch
zunehmend vom Verfall bedroht und bedurfen dringend einer Restaurierung. Da
die filmmusikalische Arbeit Peer Rabens ein wichtiges Dokument europaischer
Film- und Filmmusikgeschichte ist, ist es durchaus lohnenswert im Rahmen
eines Arbeitsstipendiums den Nachlass archivarisch aufzuarbeiten, um ihn far
Forschung und Wissenschaft zuganglich zu machen.
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10. Anhang
10.1. fiir Michael Bauer™*
Inhalt und Form bei Filmmusik

Der Filmkomponist sollte oder muss bei seiner Komposition fur Film immer
zuerst an der inneren Form der Musik arbeiten. (,innere Form® ist falsch
ausgedruckt, besser ware zu sagen: ,Wesen der Musik“.) Denn das Wesen
bestimmt die Gestalt (Form), so wie der Inhalt die Form bestimmt. In seiner
Sonderstellung im Bereich der Kunstmusik kann der Filmkomponist sich
eigenstandig dazu entschlie®en, gelegentlich fur die Gestalt seiner Musik sogar
aulRermusikalische Bedingungen zu berlcksichtigen, wie zum Beispiel eine
dem Filmbild angepasste Dauer eines Musikstlickes, und darin sogar die Dauer
einzelner Aufbauteile dieses Musikstlickes und auch die Dynamik des ganzen
Musikabschnittes dem dramatischen Geschehen einer Filmszene anzupassen.
So bezieht der Filmkomponist eine besondere Haltung zur kunstlerischen
Spannung zwischen Inhalt und Form. Er kann in seiner Arbeit sogar das
Wagnis versuchen, das gegenseitige Evozieren von Wesen und Gestalt
geschehen zu lassen. So gesehen erreicht die oft bemangelte
,Fremdbestimmtheit® von Filmmusik eine allein dastehende Hohe der Kreation
von neuen musikalischen Ausdrucksformen; denn der Filmkomponist wagt es,
das Wesen seiner Komposition von ihrer Gestalt beeinflussen zu lassen. Auf
dieser Gratwanderung zwischen gegenseitiger Mitbestimmung von Inhalt und
Form ist der Filmkomponist der wahre Seiltdnzer der Musik als darstellende
Kunst. FlUr diese Akrobatik empfiehlt es sich in Fallen, wo die angezielte
Musikwirkung dies ermdglichen sollte, als musikalisches Ausgangsmaterial eine
Musik mit gefestigter Wesensstarke (z.B. durch das Zitieren einer grof3en
klassischen Musik oder einer ,natiurlich gewachsenen® Folkloremusik) zu
verwenden. Der Filmkomponist muss sich da nicht als Rauber fihlen, denn der
teilweise Raub eines fremden Werkes geschieht ja nicht zur Bereicherung des
eigenen Werkes, der Raub dient, ja er muss dem Aufbau eines neuen
doppelgestaltigen Werkes dienen, eines Werkes, in dem fur die Rezeption
durch Sehen und Hoéren neue Kunstbetrachtungsabenteuer gewagt werden. Zu
diesen Abenteuern zahlt schlieflich doch die Entdeckung des
Zusammenwirkens von Film und Musik als neuem, zusammenhangendem
Kontinent. Also: Filmkomponist habe keine Angst bei Vergleichen aus dem
Tierreich gelegentlich als Chamaleon bezeichnet zu werden oder gar als
Raubtier!

%*Die folgenden Gedanken und Notizen verfasste Peer Raben fiir Michael Emanuel Bauer im

Sommer 2005. (Peer Raben: fiir Michael Bauer. Schwarzach 2005). Die Abschrift
entspricht Rabens Autograph und Ubernimmt demzufolge auch die darin verwendete
Zitierweise. Nachfolgend der Abdruck von Rabens Autograph.
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Film und Realitat

Im kunstlerischen Film hat Filmmusik die Aufgabe der Darstellung des
Geschehens von den Niederungen des sogenannten Realismus fernzuhalten.
Also Musik verhindert jeden falsch verstandenen Realismus im Film und lasst
hochstens einen kuinstlerisch verfeinerten Realismus zu, den man schon
gelegentlich ,poetischen Realismus® genannt hat, z.B. bei Fassbinder! Musik
verhindert jeden falsch verstandenen Realismus im Film, der meistens nur ein
abfotografierter Naturalismus ist, Musik lasst hochstens einen kunstlerisch
verfeinerten Realismus zu, bei dem eigentlich die Wirklichkeit neu erfunden
wird, wobei die Neuerfindung sich einer positiven oder negativen Tendenz zu
einer Utopie unterwirft. Bei Fassbinder hat man oft, vor allem bei seinen vom
Theater beeinflussten Filmdarstellungen, von einem ,poetischen Realismus®
gesprochen, was damit gemeint ist, kann exemplarisch an der Verfiimung
seines Theaterstuckes Bremer Freiheit abgelesen werden.

Grundsétzliches zu Fassbinders Filmkunst

Einleitungsgedanke: Alles was gesagt kann, kann nach dem Sagen erst
konkreter gedacht werden. (Hier drehen wir versuchsweise die alte
Reihenfolge: ,zuerst denken und dann sprechen® einmal um: also zuerst
sprechen und dann denken.)

Das ergibt fir den Zusammenhang von Sprache und Utopie folgende
uberraschende Erkenntnis: Das Konditional, das im Deutschen sehr treffend mit
Mdglichkeitsform Ubersetzt ist; hier schafft die Sprache selbst erst das
Gedankenfeld fur konkrete Utopien. Denn erst, wenn wir sagen konnen, wie es
.ware, wenn“, dann gehen wir im Denken die nétigen Schritte weiter, indem wir
denken, ,es ware vieles besser, wenn...“. Erst dieses sprachliche Denken
gebiert die ldeen, was man machen kdnnte, damit vieles (vielleicht sogar alles)
besser wird. So fuhrt also der Weg von der Sprache zur konkreten Utopie. Dem
vielgeliebten Wirklichkeitssinn wird der Mdoglichkeitssinn als Partner an die
Hand gegeben. Die Sprache selbst zeigt, dass sie in Wahrheit jeder Utopie in
sich tragt, indem sie bereit ist, Dinge zu formulieren, die moglich sein kdnnen
oder sogar mdglich sein miussen. Fazit: Die Moglichkeitsform ist die Sprache
der Utopie!

Dies alles voraus bedenkend sehen wir in R.W. Fassbinders Versuchen, die
Wirklichkeit kunstlerisch (filmisch) neu zu gestalten, folgendes: In beispielhafter
Weise nimmt sich Fassbinder die Gedankenwelt des Zen als Kernflache flr sein
kinstlerisches Credo. Welche Gedanken des Zen-Buddhismus sind fir
Fassbinder wesentlich?

Die Methode der kiinstlerischen Gestaltung der Welt (Wirklichkeit) besteht nach
Dr. Teitaro Suzuki darin, in die Wirklichkeit einzudringen und sie von innen
innen zu sehen, der wahre Kunstler schafft in seinem Werk nicht eine Kopie der
Wirklichkeit, vielmehr versucht er die Wirklichkeit aus seinem Unterbewusstsein
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heraus neu zu schaffen, es entsteht eine neue Wirklichkeit, nicht eine Imitation
der allen bekannten Wirklichkeit. Der Kunstler stellt die Welt (Wirklichkeit) nicht
so dar, ,wie sie ist“. Er zeigt die ,Welt, so wie sie ist, das meint nur der
Vertreter des sogenannten Realismus, sein Irrtum besteht aber darin, dass er
die Welt nicht zeigt ,so, wie sie ist?, dass er die Wirklichkeit so zeigt, ,wie er sie
sieht”. (Dabei bleibt immer die Frage offen, ob er denn die ganze Wirklichkeit
sieht.)

Um die Wirklichkeit ganz 2zu fassen, steigert Fassbinder oft die
Gegensatzlichkeit der Details, sodass auf den ersten Blick ein Zerrbild der
Wirklichkeit entsteht. Diese Steigerung kann man durchaus Satire nennen.
Fassbinder benutzt das Mittel der Satire nicht um ihrer selbst willen, er versucht
oft auch die Satire noch soweit zu steigern, dass er damit auf jenen schmalen
Grat gerat, wo plotzlich Hass in Liebe umschlagt. Ganz besonders aber
interessiert Fassbinder in seiner Gestaltung jene hochgespannte Grenzspitze,
wo Hasslichkeit in Schonheit umkippt, und wagt manchmal sogar eine
asthetische Versuchsanordnung, wo wie in einer reversiblen chemischen
Reaktion das Schone hasslich wird. (man denke an Rilke, der in seinen
Duineser Elegien sagt: ,Das Schone ist nichts anderes, als des Schrecklichen
Anfang.”)

All diese Grenzgange sind in aufregender Weise in dem Film In einem Jahr mit
dreizehn Monden zu erleben. Fassbinder fuhrt in diesem Film den ublichen
filmischen ,Realismus® ad absurdum, indem er Wirklichkeitspartikel, (entweder
durch Schauspieler nachgespielte Realszenen und ,Realitatsschrott” aus dem
TV und vorgefundene Alltagsrealitat, z.B. Blicke in Strassen) so ubereinander
und ineinander stapelt, dass schlieBlich der ganze ,Realismus® in Surrealismus
umkippt.

Das groRte Wagnis in diesem Film ist, dass Fassbinder dann eine surreale
Komik mit ergreifender Tragik konfrontiert, und dem Zuschauer schliellich
abverlangt, dass er sogar den Klamauk einer nachgespielten Jerry-Lewis-
Filmchoreographie in der groRen ausgedehnten Anordnung verrlcktester
Realitatspartikel, als heftigen Gegensatz — Missakkord, anstelle eines neuen
sonderbaren Harmoniefeldes, bestehend aus den Fugen geratener Wirklichkeit,
zu horen.
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10.2. Verzeichnis der Partiturausschnitte / Notenkatalog
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935, 936

Partiturausschnitt 1°°°: Symphonische Suite %7 (

aus Bolwieser, Takte 1 - 77" (Autograph).

?35Alle weiteren Partiturausschnitte werden mit PA abgekdurzt.

236Die folgenden Partiturausschnitte sind als Bolwieser gekennzeichnet, ohne den Zusatz
Symphonische Suite.

Alle Taktzahlen in den im Notenkatalog aufgelisteten Partituren sind nachtraglich vom Autor
eingeflgt, um das Partiturlesen zu erleichtern. Die Partituren sind transponierend notiert.
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PA 2: Bolwieser, Takte 8 — 15 (Autograph).
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PA 6: Bolwieser, Takte 39 — 43 (Autograph).
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PA 9: Bolwieser, 2. Satz, Takte 9 — 16 (Autograph).
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PA 11: Bolwieser, 2. Satz, Takte 25 — 32 (Autograph).
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PA 14: Bolwieser, 3. Satz, Takte 1 — 11 (Autograph).
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PA 21: Lili Marleen, Ouverture, Takte 1 — 23 (Autograph).
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PA 22: Lola — Serenade aus 3 kleine Orchesterstlicke ,in memoriam R.W. Fassbinder“mg, Takte
1 — 8 (Autograph).

238Die folgenden Partiturausschnitte sind als Lola — Serenade gekennzeichnet, ohne den
Zusatz 3 kleine Orchesterstiicke ,in memoriam R.W. Fassbinder”,
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PA 23: Lola — Serenade, Takte 9 — 16 (Autograph).
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PA 24: Lola — Serenade, Takte 17 — 24 (Autograph).
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PA 25: Lola — Serenade, Takte 25 — 32 (Autograph).
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PA 28: Querelle de Brest — Fragments Symphoniquesm, 1. Satz, Takte 1 — 6 (Autograph).

?3%Die folgenden Partiturausschnitte sind als Querelle gekennzeichnet, ohne den Zusatz
Querelle de Brest — Fragments Symphoniques.
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PA 29: Querelle, 1. Satz, Takte 7 — 12 (Autograph).

302



— — — —  ——  —— — .
k R
) — ) T o
—glpl=glt TRt
s =
L T4 H -
\,L TN © -+ Lo HA W
14 —o|
-0 4
x|\\*, +iq M
4| M4 M ,/ L HY
71| e )
— s HTie AT B
o[t e
Ihd -t
1 ml >
W T Al -
!.L 2 23 ) il i
—_— T YRR H [EES RN
g il 0 Tl s
siliE NBY .
— | T M ik H [t 1l
/ I | B
Vi ﬁ
u N =1
1 y (B
Y it e Rt
Ak 1 st
NeH itas 4 | F b N J. \1/..
—¢ M T o L — b 9 \.w s
R 1 Tt ik,
Il r; i
il Y Il
i = 4 a (
— Wy T T 4 A 11
n o |
W
I il —o| ol i
’Ew- bblu M . -3 Y -~
0 M L
g
— e TS H e —\ar N ! ) JI
k.: |w L4 _p| 1 W i
Li
T TeET Wl ¢ aTT | |
il AT T - L 4\ ! i
|
| 15
- $ | [
- T O smg i
“hm R fi o ” (I
| il | Lo ! i W
i ﬂ W _, | | W M
i | | | |
~o\ipti )9:#? m | Xl ‘ | | L
! | { | \7
o |
i il il I il

PA 30: Querelle, 1. Satz, Takte 13 — 18 (Autograph).
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PA 32: Querelle, 1. Satz, Takte 25 — 30 (Autograph).
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PA 33: Querelle, 1. Satz, Takte 31 — 36 (Autograph).
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PA 36: Querelle, Each man Kills the thing he loves, Takte 13 — 18 (Autograph).
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PA 38: Querelle, Each man Kills the thing he loves, Takte 25 — 30 (Autograph).
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10.3. Verzeichnis der Notenbeispiele
NB 1: Juan del Encina: Ay, triste que vengo vencido de amor, maguera pastor!.

NB 2: Franz Schubert: Walzer Nr. 7, Sehnsuchtswalzer aus Sechzehn
Deutsche Walzer und zwei Ecossaisen fiir Klavier op. 33 (D 783).

NB 3: Chromatische Nebentoneinstellung und Cluster (Takt 30). Bolwieser, 1.
Satz, Takte 24 — 30.

NB 4: Portato bzw. louré zu spielende Phrase. Bolwieser, 1. Satz, Takte 1 — 2.
NB 5: Béla Bartok: Ungarische Volksweise Steh 'Kamerad.

NB 6: Mobile Sexten. Bolwieser, 2. Satz, Takte 17 — 20.

NB 7: Bitonale Strukturen bei Peer Raben. Bolwieser, 2. Satz, Takte 25 — 32.

NB 8: Aleatorischer Kontrapunkt bei Peer Raben. Bolwieser, 3. Satz, Takte 82-
84.

NB 9: The Marriage of Maria Braun: Suite. Thema aus dem 3. Satz.
NB 10: Lili Marleen. Melodie mit Akkordsymbolen.

NB 11: Die Sehnsucht der Veronika Voss, Takte 83 — 89.

NB 12: Lili Marleen, Takte 13 — 22.

NB 13: Lili Marleen — Motiv (Ursprungsmotiv).

NB 14: Lola — Serenade.

NB 15: Lola — Serenade. Zentraltdne in Einleitung und Codetta.

NB 16: Zentrales Thema der Serenade out of tune.

NB 17: Erstes Motiv in La Passion aus Le Martyre de Saint Sébastien von
Claude Debussy.

NB 18: Hauptmotiv aus Querelle.
NB 19: Simulierende Substitution.
NB 20: Refrainthema von Each man Kills the thing he loves, Takte 3 — 8.

NB 21: Each man Kills the thing he loves. Klavierstimme im Refrainthema, Takte
3-8.

NB 22: Dark Chariot. Klavierstimme im Refrainthema, Takte 329 — 334.
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NB 23: Dark Chariot. Streicher (Violinen I, I, Violen, Violoncelli, Kontrabasse),
Takte 349 — 356.

NB 24: Dark Chariot. Streicher (Violinen |, Il, Violen, Violoncelli, Kontrabasse),
Takte 361 — 364.

NB 25: Dark Chariot. Melodische Wendung in den Floten, Takte 357 — 358.
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10.4. Audio-CD

Die beiliegenden Audio-CDs enthalten Horbeispiele zu ausgewahlten, im Text
analysierten Musikstellen sowie die zwei Bonus-Tracks Dark Chariot und Die
groBen weillen Vogel.

CD 1:

1. Symphonische Suite aus Bolwieser
Fassbinder / Peer Raben. 3 CD —Box, herausgegeben von Alhambra AG
1993.

2. The Marriage of Maria Braun: Suite
Fassbinder / Peer Raben. 3 CD — Box, herausgegeben von Alhambra AG
1993.

w

Lili Marleen
Fassbinder / Peer Raben. 3 CD — Box, herausgegeben von Alhambra AG
1993.

4. Willie — Suite
Fassbinder / Peer Raben. 3 CD — Box, herausgegeben von Alhambra AG
1993.

5. Lola — Suite
Fassbinder / Peer Raben. 3 CD — Box, herausgegeben von Alhambra AG
1993.

6. Serenade out of tune
Fassbinder / Peer Raben. 3 CD — Box, herausgegeben von Alhambra AG
1993.

7. Querelle de Brest — Fragments Symphoniques
Fassbinder / Peer Raben. 3 CD — Box, herausgegeben von Alhambra AG
1993.

8. Each man Kills the thing he loves
Fassbinder / Peer Raben. 3 CD — Box, herausgegeben von Alhambra AG
1993.

CD 2:

9. Dark Chariot
Master-CD. Aufgenommen in den Studios der Music Support Group
Deggendorf 2004.

10. Die grol3en weilRen Végel
Ingrid Caven: Der Abendstern. Viellieb Rekords 1999.
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10.5. CD-Rom

Die beiliegende CD-Rom enthalt die Dirigierpartitur (PDF-Datei) der 2006 auf
dem Flanders International Film Festival in Gent uraufgeflhrten Hommage a
Peer Raben — Suite flir Orchester von Michael Emanuel Bauer und Florian
Moser.

Hommage a Peer Raben

Allegro con moto 1
Die Sehnsucht der Veronika Voss 22
Interlude | 42
Lola 44
Interlude Il 52
Bismarck 55
Interlude Il 71
Bolwieser 72
Interlude IV 84
2046 85
Interlude V 103
Berlin Alexanderplatz 104
Finale 120
Besetzung:

2 Floten / 2 Piccolofloten
2 Oboen

2 Klarinetten in Bb

2 Fagotte

2 Horner in F

2 Trompeten in Bb

2 Posaunen

Pauken

Percussion: Becken, Triangel, Drumset, Chimes
Harfe

Piano

12 Violinen |

10 Violinen lI

8 Violen

6 Violoncelli

3 Kontrabasse

Dauer: ca. 18 min
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10.6. Abbildungen / Photographien

Abb. 1: Peer Raben in Sélﬁwarzach, 2005. (Photo: Gerardo Milsztein)

Abb. 2: Peer Raben in
Schwarzach, 2005.
(Photo: Gerardo Milsztein)
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Abb. 3: Peer Raben und Michael Emanuel Bauer in
Schwarzach, 2005. (Photo: Gerardo Milsztein)

Abb. 4: Peer Rab tudio Meilhaus
Minchen, Mitte der 1970er Jahre. (Photo: Joseph Rittenberg)

Abb. 5: Bwerbungsphoto nach der Schauspielausbildung
am Zinnerstudio Minchen, Mitte der 1960er Jahre. (Photo: Privat)
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Abb. 6: Als Schiiler am Straubinger Gymnasium,
Mitte der 1950er Jahre. (Photo: Privat)

Abb. 7: Unterwegs zu den Landshuter ,Sing- und Musizierwochen® mit
der befreundeten Volksschullehrerin Marianne Zaus,
Mitte der 1950er Jahre. (Photo: Privat)
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