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1. Einleitung 

1.1 Relevanz der Arbeit 

Mit dem Terminus ‚Filmmusik‘ verbinden die Rezipienten fast ausnahmslos positive Assoziationen, ist 

er doch seit vielen Jahren untrennbar mit dem visuellen Werk verbunden und trägt maßgeblich dazu 

bei, ob ein solcher im Nachhinein als gelungen deklariert werden kann. So ist es nicht verwunderlich, 

dass sich etliche Komponisten fast ausschließlich über ihre entsprechenden musikalischen Werke 

definieren und mit den jeweiligen Filmen an Berühmtheit erlangen. Viele bedeutende Komponisten 

der Gegenwart, unter anderem John Williams oder Ennio Morricone, sind untrennbar mit ihren Fil-

men und Melodien verbunden und ihre Klänge führen zu unmittelbaren Reaktionen bei den Rezipi-

enten. Das haben natürlich auch Regisseure erkannt, die bestimmte Komponisten immer wieder zur 

musikalischen Begleitung ihrer Filme verpflichten. Häufig ist der Musiker von Beginn an in den Ent-

stehungsprozess des Filmes eingebunden, sodass der Film von vorneherein als Gesamtkunstwerk 

konzipiert wird. Dabei spiegelt die Filmmusik auch häufig gesellschaftliche, kulturelle oder politische 

Strömungen. Gerade in Bezug auf Letzteres diente die Musik in der Vergangenheit auch der Indoktri-

nierung und wurde demzufolge bewusst eingesetzt, um politische Absichten zu stützen. Die Relevanz 

von Filmmusik hat sich seit den Anfangsjahren des Films stetig gewandelt und ist mindestens so viel-

fältig wie der Film selbst: Dabei ist es gerade der Autorenfilm, der aufgrund der Tatsache, dass der 

Plot zumeist im Voraus besteht, für den Komponisten der Filmmusik eine besondere Herausforde-

rung darstellt. Ein wegweisender Vertreter des Autorenkinos ist Alfred Hitchcock, der im Verlauf 

seiner fast 50-jährigen Tätigkeit als Filmproduzent die Möglichkeiten der Filmmusik bis ins nahezu 

letzte Detail ausreizte. Somit eignen sich seine Werke, gerade im Kontext ihrer zeitlichen Entstehung, 

ideal als Abbild der differenzierten Möglichkeiten, vor allem aufgrund des globalen Interesses an 

seiner Person und seine Produktionen, mit denen er nicht müde wurde, sich und das Genre stets zu 

modifizieren: „Der Weltfilm entwickelte sich also deutlicher denn je gewissermaßen zu einer genre-

bezogenen Abkehr vom Genre. Und selbst beim Autorenfilm und beim Avantgardefilm wurde das 

Stark-Kino ausgeprägter.“1 Mit den angesprochenen fortlaufenden Modifikationen des Genres geht 

selbstredend eine gleichzeitige Veränderung der Filmmusik einher. 

  

                                                           
1
 Faulstich, Werner: Filmgeschichte, Paderborn 2005, S. 282f. 



6 

 

1.2 Ziel der Arbeit 

Der Sinn der Arbeit liegt neben der Dokumentation des Forschungsstandes in der Vermittlung von 

wichtigem Basiswissen zu den Grundlagen der Filmmusik auch in der Vorstellung von differenzierten 

Techniken, welche exemplarisch anhand bedeutender Autorenfilme Hitchcocks sowie des modernen 

Stummfilms The Artist gezeigt werden. Dabei wird analysiert, wie die Rezeption durch die eingesetz-

ten Techniken gelenkt wird. Es soll exemplarisch nachgewiesen werden, welche unterschiedlichen 

Wirkungsweisen Musik in Autorenfilmen entfaltet, das Ergebnis soll aber auch, auf Grundlage von 

Faulstichs These über den permanenten Wandel des Genres, darlegen, wie sich die Funktion der 

Filmmusik in Bezug auf das Autorenkino verändert hat. 

1.3 Struktur der Arbeit 

Die vorliegende wissenschaftliche Arbeit gliedert sich im Hauptteil in neun Kapitel: Nachdem in Kapi-

tel eins eine allgemeine Begriffsklärung zur Filmmusik erfolgt, schließt das Kapitel zwei insofern an, 

als dass es die Terminologie aus Kapitel eins mit dem Begriff des Autorenfilms in Verbindung bringt. 

In Kapitel drei werden die historischen Entwicklungsstufen abgebildet, während mit Kapitel vier eine 

Erläuterung der Funktionen von Filmmusik folgt. Im fünften Kapitel werden unterschiedliche Kompo-

sitionstechniken fokussiert und im sechsten Kapitel schließlich Bezüge zur Filmhandlung genauer 

betrachtet. Das sechste Kapitel stellt insofern ein kurzes Zwischenergebnis dar, als dass darin darge-

legt wird, in welchem reziproken Verhältnis die Filmhandlung und die -musik stehen. In Kapitel sie-

ben geht es insbesondere darum, Alfred Hitchcock als Wegweiser des Autorenkinos zu porträtieren 

und seine Filmmusik anhand von zwei Beispielen (Kapitel acht) einer genauen Auswertung zu unter-

ziehen. Nach einer Inhaltsangabe folgt ein Szenenprotokoll, an das sich eine Analyse anschließt. Da-

bei wird grundsätzlich so vorgegangen, dass die Ergebnisse des theoretischen Teils (2.3 bis 2.6) vor 

dem Hintergrund des jeweiligen Films betrachtet werden, bevor ein Vergleich der beiden Werke Un-

terschiede und Gemeinsamkeiten zeigt. Mit dem abschließenden Kapitel erfolgt eine Bezugnahme 

auf einen Autorenfilm der Gegenwart sowie eine analoge Analyse des Films The Artist, um Entwick-

lungstendenzen zu verdeutlichen. 
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2. Hauptteil 

2.1 Der Begriff der Filmmusik 

In Bezug auf eine mögliche Definition des Filmmusikbegriffs gibt es zahlreiche und partiell divergente 

Auffassungen. Deshalb wird sich in der folgenden Abhandlung auf die wichtigsten Definitionsversu-

che beschränkt.  

Die Frage „Was ist Filmmusik?"2 beantwortet STRAWINSKY in einem Interview der französischen Film-

zeitschrift L' écran français im Jahr 1947, indem er sie als „bemaltes Papier"3 bezeichnet.4 Filmmusik 

soll sich nach seiner Auffassung „mit ihrer Aufgabe als ,Tapete' bescheiden, indem sie sich zur Hand-

lung so diskret verhält wie die Unterhaltungsorchester in den Restaurants, die den Hintergrund für 

die Gespräche der Gäste bilden."5 Der Ausdruck eines Films wird durch die Musik beeinflusst und 

unterstützt daher die Handlungsführung.6 HANSJÖRG PAULI beginnt sein Werk Filmmusik: Stummfilm 

aus dem Jahr 1981 mit einem Vermerk, dass derjenige, der über Filmmusik schreibt, keine Wissen-

schaft darlege, sondern es sich vielmehr um eine „private Konstruktion"7 handele.8 PAULI definiert 

daher Filmmusik wie folgt: „Film besteht grundsätzlich aus der Verbindung von Schaubarem mit Hör-

barem, von visuellen Ereignissen mit akustischen."9 Musik kann verschiedene Auswirkungen beim 

Zuschauer hervorrufen, es sind ihr aber auch Grenzen gesetzt, beispielsweise kann die Musik zwar 

die Stimmung beeinflussen, sie aber nicht vollends umkehren10 Musik ist überwiegend für die Dar-

stellung von innerem Erleben zuständig und offenbart unter anderem Emotionen.11 LISSA konstatiert 

in diesem Zusammenhang: 

„Wenn das Bild einen konkreten einzelnen Inhalt gibt, so gibt die Musik 

dessen allgemeinen Untergrund: Das Bild „vereinzelt“, konkretisiert, die 
Musik verallgemeinert, gibt allgemeine Ausdrucksqualitäten oder Cha-

rakteristiken und dehnt damit den Wirkungsbereich des Bildes aus. Darin 

besteht dem Wesen nach das ergänzende Zusammenwirken beider.“12 

LISSA kritisiert, dass, vor allem wegen „des Zusammenspiels, die einzelnen Ebenen ihre Eigenständig-

keit verlieren. Sie sieht den Film als eine Kunstgattung, bei der eine dominiert."13 Somit ist die Musik 

dem Film unterworfen, während der Film als Gesamtkunstwerk eine Einheit höheren Ranges dar-

                                                           
2
 Thiel, Wolfgang: Filmmusik in Geschichte und Gegenwart, Berlin 1981, S. 15. 

3
 ebd. 

4
 vgl. ebd. 

5
 ebd. 

6
 vgl. Lissa, Zofia: Ästhetik der Filmmusik, Berlin 1965, S. 102. 

7
 Pauli, Hansjörg: Filmmusik: Stummfilm, Stuttgart 1981, S. 13. 

8
 vgl. ebd. 

9
 ebd. 

10
 vgl. Weidinger, Andreas: Filmmusik, Konstanz 2006, S. 21f. 

11
 vgl. Lissa: Ästhetik der Filmmusik, S. 19f. 

12
 Seher, Thomas: Funktionen der Filmmusik, Hamburg 2010, S. 5. 

13
 vgl. ebd. 
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stellt.14 Nach Lissa verliert die Musik im filmischen Einsatz einerseits ihre „geschlossene zeitliche 

Form, weil sie sich den Gesetzen der visuellen Schicht unterwirft"15 und andererseits ihre Mehrdeu-

tigkeit, da sie nicht allein auftritt.16 NORBERT JÜRGEN SCHNEIDER teilt Lissas Ausfassung des Gesamt-

kunstwerkes vor allem in Bezug auf den Hollywood-Spielfilm.17 Richard Wagner hielt bereits in sei-

nem Werk Kunstwerk der Zukunft fest: 

„Das große Gesamtkunstwerk müsse alle Gattungen der Kunst umfas-

sen, um jede einzelne dieser Gattungen als Mittel gewissermaßen zu 
verbrauchen, zu vernichten zu Gunsten der Erreichung des Gesamt-

zwecks aller der unbedingten, unmittelbaren Darstellung der vollende-

ten menschlichen Natur.“18 

Es ist nicht selbstverständlich, dass der Film als Kunstform betrachtet wird. Bereits zur Zeit des 

Stummfilms existierten divergierende Auffassungen dazu, ob der Film lediglich zur Unterhaltung die-

ne oder eine neue Kunstform darstelle.19 MONACO sieht den Film nicht nur als eine Kunstform, son-

dern als ein System, das die Gesellschaft widerspiegelt:20 

„Film ist ein expansives und weitreichendes System wechselseitiger Ge-
gensätze: zwischen Filmemacher und Thema, Film und Betrachter, Es-

tablishment und Avantgarde, konservativen und progressiven Zielen, 

Psychologie und Politik, Bild und Ton, Dialog und Musik, Montage und 

Mis en Scène, Genre und Autor, literarischer Sensibilität und filmischer 

Sensibilität, Syntagmen und Paradigmen, Bild und Ereignis, Realismus 

und Expressionismus, Zeichen und Bedeutung, Sinn und Unsinn [...] eine 

endlose Reihe von Codes und Subcodes, die grundlegende Fragen zum 

Leben und seiner Beziehung zur Kunst, zur Realität und zur Sprache stel-

len.“ 21 

Ein weiterer Diskussionspunkt war, ob akustische Ereignisse, also Geräusche wie Atmen, Wind, Don-

ner, Schreie usw. in den Begriff Filmmusik aufgenommen werden sollen, da ihr Einsatz ebenso kunst-

voll gestaltet werden kann.22 Diese Forderung ist bereits von RUDOLF ARNHEIM in den 1930er Jahren 

                                                           
14

 vgl. Lissa: Ästhetik der Filmmusik, S. 20. 
15

 ebd., S. 28. 
16

 vgl. ebd., S. 28. 
17

 Schneider, Norbert Jürgen: Handbuch Filmmusik-Musikdramaturgie im Neuen Deutschen Film, München 

1986, S. 68f. 
18

 Wagner, Richard: Das Kunstwerk der Zukunft. In: Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 3, Leipzig 1849, 

S. 78. 
19

 vgl. Seher: Funktionen der Filmmusik, S. 5. 
20

 vgl. ebd. 
21

 Monaco, James: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films, Reinbeck 2000, 

S. 454. 
22

 vgl. Seher: Funktionen der Filmmusik, S. 6f. 
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gestellt worden.23 Auch ALFRED HITCHCOCK bedient sich in seinen Filmen solcher Klänge, wie im späte-

ren Verlauf der Arbeit dargelegt wird.  

Abschließend ist zu sagen, dass eine terminologische Definition von Filmmusik schwierig zu formulie-

ren ist, da sie ein Teilsystem eines großen Systems, dem des Films, ist. Filmmusik kann sich sowohl 

auf neue wie auch bereits vorhandene Kompositionen stützen sowie generell Soundeffekte der ver-

schiedensten Arten inkludieren. Sie soll allerdings in jedem Fall ein Zusammenspiel von Bild und Ton 

ermöglichen. Letztendlich muss der Film mit seiner Musik als Gesamtkunstwerk betrachtet werden, 

um allen Künsten gerecht zu werden.  

  

                                                           
23

 vgl. Seher: Funktionen der Filmmusik, S. 6f. 
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2.2 Der Begriff des Autorenfilms 

Im nachfolgenden Kapitel soll im Zuge einer Begriffserklärung des Autorenfilms dessen Entwicklung 

bis zum Höhepunkt von Hitchcocks Schaffen kurz dargestellt werden, wohingegen die Tendenzen ab 

den siebziger Jahren im Kontext des Kapitels 2.9 (Heutiges Autorenkino) thematisiert werden. 

Seit 1912/1913 wird vor allem Gegenwartsliteratur für den Film adaptiert, dabei arbeiteten deutsche 

Schriftsteller damals unter anderem als Berater für eigene und fremde Werke.24 Der Film Der Student 

von Prag (1913) gilt als Beginn der neuen deutschen Kunstform des Autorenfilms.25 „Wie in den USA 

verdingten sich auch deutsche Schriftsteller als Dramaturgen und bearbeiteten eigene oder fremde 

Werke.“26 Zu Beginn des Kinos waren fast alle Filme Autorenfilme, später, zur Zeit des NS, waren 

Filmadaptionen rückläufig.27 Der Terminus erlangte erst im Kontext des Oberhausener Manifestes 

(Gegenentwurf von 26 Filmautoren zum aktuellen Kinoprogramm) 1962 wieder mehr Bedeutung, 

welches als eine Art geistige Wendung innerhalb der Filmbranche gilt, weil der Begriff Autorenfilm 

eine elementare Überarbeitung erfuhr.28 Die Überlegungen von 1962 ebneten den Weg für den deut-

schen Autorenfilm, weshalb das Jahr auch als Zeit des neuen deutschen Films gilt.29 Infolgedessen 

begann eine Phase, in der Grenzen durchbrochen wurden und der Film als Darstellungskunst akzep-

tiert galt.30 „Nach dem Vorbild der französischen Kollegen vertraten Regisseure die Ansicht (so auch 

Alexander Kluge und Rainer Werner Fassbinder), dass der Filmemacher wie ein Autor arbeiten und 

fungieren müsse.“31 Der Begriff Autorenfilm steht folglich für eine Gattungsbezeichnung von Filmen, 

in denen der Regisseur alle künstlerischen Umsetzungen selbst bestimmt, wie z. B. Drehbuch und 

Schnitt. Außerdem ist er (ähnlich wie bei einem Romanautor) als Autor des Werks anzusehen.32 „Der 

Autorenfilm erhebt oft Anspruch auf künstlerische Originalität in der - im Gegensatz zum kommerzi-

ellen Filmprojekt - ein persönlicher Stil des Filmemachers erkennbar ist. Viele moderne Filmemacher 

des Autorenkinos sehen in ihren Arbeiten Kunstwerke mit literarischem Ausdruck."33 Mit der Verän-

derung bekommen die Regisseure also auch neue Aufgaben. Ihr Ziel war es primär, mit anderen 

Künsten gleichgestellt zu sein (beispielsweise mit den Schriftstellern), das heißt ihr Film sollte auch 

als Kunstwerk verstanden werden.34 Die Produktion wurde also zum Mittel, die Gedanken und Ideen 

                                                           
24

 vgl. Schwab, Ulrike: Erzähltext und Spielfilm. Zur Ästhetik und Analyse der Filmadaption, Berlin 2006, S. 37f. 
25

 vgl. Faulstich: Filmgeschichte, S. 46. 
26

 Schwab: Erzähltext und Spielfilm, S. 37f. 
27

 vgl. ebd. 
28

 vgl. Hagener, Malte: Eine neue Welle ohne Film? Das Oberhausener Manifest und die Nouvelle Vague. In: 

Eue, Ralph/Gass, Lars Henrik (Hrsg.): Provokation der Wirklichkeit. Das Oberhauser Manifest und die Folgen, 

München 2012, S. 228. 
29

 vgl. Schwab: Erzähltext und Spielfilm, S. 40. 
30

 vgl. Hagener, Malte: Eine neue Welle ohne Film?, S. 225. 
31

 Schwab: Erzähltext und Spielfilm, S. 37. 
32

 vgl. Online Wörterbuch https://educalingo.com/de/dic-de/autorenfilm, aufgerufen 18.12.19. 
33

 http://www.uni-protokolle.de/Lexikon/Autorenfilm.html, aufgerufen 13.11.19. 
34

 vgl. http://www.uni-protokolle.de/Lexikon/Autorenfilm.html, aufgerufen 13.11.19. 
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des Regisseurs als Autor zu visualisieren.35 Die nun entstandenen Filme spiegelten gesellschaftliche 

Werte und Normen wider, um sie zu hinterfragen und ggf. auch Missstände deutlicher erscheinen zu 

lassen.36 Aus Sicht der neunziger Jahre sind Ernst Lubitsch, Billy Wilder, Otto Preminger und Alfred 

Hitchcock als Wegbereiter des Autorenfilms anzusehen.37 Letztgenannter ist in dem Zusammenhang 

eine Besonderheit. Seine Filme beruhen auf literarischen Vorlagen, somit handelt es sich um Adapti-

onen.38 Er entwickelte allerdings eine eigene Filmsprache, die ihn dadurch dennoch zu einem Autor 

werden lässt.39 Hitchcock war auch für François Truffaut, einen französischen Regisseur, ein Vorbild.40 

Das wird unter anderem anhand von Truffauts Veröffentlichung: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das 

gemacht?,41 die im Rahmen der vorliegenden wissenschaftlichen Arbeit als eine wichtige Quelle 

dient, evident. Der Drehbuchautor leistete seinen Beitrag zur Anerkennung des ‚auteur‘ (aus dem 

Französischen: Autor) als Künstler, damit die Intentionen des Autors nicht verloren gehen (Verhältnis 

Regisseur versus Film und Zuschauer).42 Im weiteren Verlauf der Arbeit wird Hitchcocks Relevanz für 

den Autorenfilm und die im Zuge dessen verwendete Filmmusik anhand von Beispielfilmen analy-

siert. Noch heute befasst sich der Bundesverband Deutscher Film-Autoren e. V. mit der Filmgattung 

des Autorenfilms in Deutschland.43 Im GP 2.9 wird diese Tatsache aufgegriffen, wenn der Autorenfilm 

der Gegenwart in seinen Besonderheiten dargestellt wird.  

  

                                                           
35

 Paech, Joachim: Literatur und Film, Stuttgart 1997, S. 97f. 
36

 vgl. ebd. 
37

 vgl. Ernst, Gustav: Autorenfilm – Filmautoren, Wien 1996, S. 162. 
38

 vgl. http://www.uni-protokolle.de/Lexikon/Autorenfilm.html, aufgerufen 13.11.19. 
39

 vgl. ebd. 
40

 vgl. Heller, Franziska: Alfred Hitchcock, Paderborn 2015, S. 27f. 
41

 vgl. ebd. 
42

 vgl. ebd., S. 32f. 
43

 vgl. https://www.bdfa.de/, aufgerufen 13.11.19. 
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Zur Erläuterung wird eine Kopie des Oberhausener Manifestes eingefügt:44

 

  

                                                           
44

 Eue, Ralph/Gass, Lars Henrik (Hrsg.): Provokation der Wirklichkeit. Das Oberhausener Manifest und die Fol-

gen, München 2012, S. 15. 
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2.3 Entwicklungsabriss zur Filmmusik (1895 bis 1970) 

Die Geschichte der Filmmusik begann im Jahr 1895 in Berlin (Wintergarten Varieté-Restaurant) und 

Paris (Grand Café).45 „Zur ersten öffentlichen Filmvorführung der Brüder Louis und Auguste Lumière 

am 28. Dezember 1895 im Salon Indien des Pariser Grand Café erklang Musik, gespielt von einem 

Pianisten."46 Viele Wissenschaftler der vergangenen Jahrzehnte strebten eine Ordnung bzw. Gliede-

rung der einzelnen Entwicklungsstufen der Filmmusik an und sind sich dabei durchaus uneinig, wes-

halb die angegebenen Jahreszahlen keineswegs als absolut anzusehen sind. Vielmehr stellen sie den 

Versuch einer elementaren Systematisierung vor dem Hintergrund von jeweils bahnbrechenden Ver-

änderungen dar. Dabei wird in der vorliegenden Ausarbeitung die Entwicklung bis in die sechziger 

Jahre betrachtet, um insbesondere die Rolle des Autorenfilms bei Hitchcock im weiteren Verlauf der 

Arbeit zu fokussieren. 

2.3.1 Stummfilm (1896 - 1908) 

Der Begriff Stummfilm ist nach Nowell-Smith eine Fehlbezeichnung, da der Film zwar ;stumm‘ ist, das 

Kino aber nicht.47 „Musik war integraler Bestandteil des Stummfilm-Erlebnisses."48 Die Entstehung 

der Geschichte ist auf verschiedene Ereignisse zurückzuführen. Edisons Patent auf das Kinetoskop 

(1891) und die Vorführung der Brüder Lumière (1895) kennzeichnen den Beginn.49 Für die Entwick-

lung des Kinos sind die durchgeführten Bewegungen von Bedeutung.50 Ein Film wurde durch den 

Schein kontinuierlicher Bewegungen durch eine Reihe von Bildern vor einer Lichtquelle erzeugt.51 Die 

Vorgehensweise war wie folgt: Ein Bild wurde vor der Lichtquelle kurz angehalten und im Anschluss 

durch das nächste Bild ersetzt.52 Durch eine schnelle und gleichmäßige Umsetzung nimmt der Rezipi-

ent eine scheinbar kontinuierliche Bewegung wahr.53 Musik ist für den Stummfilm wichtig, da sie 

Handlungsstränge oder Szenen des Films akustisch untermalt und ihnen so mehr Bedeutung ver-

leiht.54 Ein weiterer Aspekt für musikalische Elemente in Kinos war das Vorhaben, Geräusche des 

Vorführgeräts zu übertönen.55 Pauli relativiert Blums These, indem er dazu bemerkt, „dass der von 

den Lumière-Brüdern entwickelte Kinematograph, der Projektor und die Kamera in einem war, hand-
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getrieben und nahezu lautlos arbeitete.“56 Ein Versuch, den Film ohne Musik, aber mit einem Filmer-

klärer vorzuführen, war ebenfalls keine von den Rezipienten angenommene Lösung, daher folgte ein 

Rückschritt zur Musik.57 Der Pianist begleitete den Film nach eigenem Ermessen mit einer Tonfolge 

oder spielte zur Szene passende Melodien.58 „So kam man dem Begriff Filmmusik in seinem eigentli-

chen Sinne näher, der verlangt, daß [sic!] jeder Film nur seine ihm angemessene Musik erhalte.“59 Die 

Möglichkeit, auf vorhandene Musik zurückzugreifen, war keine Ungewöhnlichkeit mehr.60 Eine weite-

re Neuerung (1910) war die Tatsache, dass Filme so gedreht wurden, dass sich die Schauspieler bei 

laufender Schallplatte zur Musik bewegten und auch passende Kleidung trugen, während eben diese 

Schallplatte dann später noch einmal im Kino Verwendung fand.61 Trotz des gelegentlichen Abspie-

lens von Schallplatten war der Pianist immer noch von großer Bedeutung und zusätzlich kam als 

zweiter Musiker ein Schlagzeuger zum Einsatz.62 Während sich der Pianist auf das Vermitteln einer 

bestimmten Stimmung fokussierte, war es die Aufgabe des Schlagzeugers, realistische Geräusche des 

Filmes nachzuahmen, beispielsweise Schritte.63  

Folglich ist festzuhalten, dass gerade die Stummfilmzeit mit ihren zahlreichen Besonderheiten für die 

Entwicklung der Filmmusik als wegweisend gilt, vor allem aufgrund der erstmaligen Symbiose zwi-

schen Film und Klang. Als künstlerisch besonders wertvoll gelten zum einen die Improvisation durch 

den Pianisten und zum anderen auch der Wechsel zwischen dem Pianisten sowie dem Schlagzeuger. 

2.3.2 Hollywood-Kino (1908 - 1927)  

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts gab es erstmals einen Rücklauf der Besucherzahlen in der Filmbran-

che.64 Ursache hierfür waren die wenig phantasievollen und kurzen Filme.65 Die Folge daraus war, 

dass die Werke länger wurden und komplexere Inhalte behandelten.66 Die französische Produktion 

nannte sich Film d’ Art (Beginn durch Saint-Saëns) und fand Begeisterung in vielen Ländern der 

Welt.67 Les Misérables war mit seinen zwölf Protagonisten der bis dato (1913) längste Film der Ge-

schichte der Kinematographie.68 In Deutschland nahm der Film Bezug zur Literatur, vor allem zu 

Volksstücken und dem Theater.69 Durch die Verpflichtung bekannter Autoren gelang es, neue Zu-
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schauer zu begeistern.70 Nichtprofessionelle Schauspieler wurden nun durch vom Theater ausgebil-

dete Darsteller ersetzt und sie versuchten, sich als Filmschauspieler ein Zusatzeinkommen zu verdie-

nen.71 Mitte der zwanziger Jahre ergaben sich weitere Möglichkeiten der Filmrezeption.72 Der Film 

bekam neue Impulse durch Wandergruppen und das Kabarett, Boulevard- und Schmierentheater.73 

Die Künstler verstanden es, Stücke zu erarbeiten und Spannung zu erzeugen.74 Die ersten Filmlust-

spiele wurden von dem Schwank und der Operette beeinflusst.75 In den darauffolgenden Jahren er-

forschten Filmproduzenten neue Möglichkeiten zur Fertigung eines Filmes.76 Die Zuschauer verlang-

ten eine tiefgründigere Handlung mit hohen technischen Ansprüchen, sodass die Produzenten mehr 

in Kulissen und Dekorationen investieren mussten.77 Die Produktion eines Filmes verteuerte sich 

aufgrund der aufwendigen technischen Ausstattung.78 Private Filmhersteller hatten wegen der hohen 

Kosten nur geringe Chancen und der Regisseur war nicht mehr allein für die Filme zuständig.79 Neue 

Ideen, den auftretenden Problemen zu begegnen, zeichneten sich in den USA, genauer gesagt in Hol-

lywood, ab, wo sich verschiedene Filmproduzenten (Laemmle, Fox, Goldwyn und Zukor) zur Zusam-

menarbeit verpflichteten, die somit den Grundstein für die spätere Filmstadt Hollywood legten.80 

Laemmle gilt als Initiator der Vereinigung und gründete in Hollywood das Unternehmen Universal 

Pictures.81  

In der Blütezeit des Stummfilms bereicherte jetzt Orchestermusik mit bis zu 80 Musikern die jeweili-

ge Aufführung durch eigens dafür komponierte Musik.82 Eine gute Ausbildung war dabei Grundvo-

raussetzung, da die Musiker das Vom-Blatt-Spiel beherrschen mussten, um ad hoc auf den Dirigenten 

reagieren zu können.83 Als wichtige Filme der damaligen Zeit gelten exemplarisch Tartüff (Murnaus), 

Der steinerne Reiter (Becce), Potemkin (Eisensteins), Symphonie der Großstadt (Meisel) und Napoleon 

(Gance).84 Die Stimmverteilung eines Kinoorchesters legte Pauli wie folgt fest: 1. und 2. Violine, Viola, 

Violoncello, Kontrabass, Flöte, Klarinette, Trompete, Posaune, Schlagzeug und Klavier.85 
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Zu dieser Entwicklungsstufe ist folglich zu konstatieren, dass sich die Filmmusik des Stummfilms signi-

fikant veränderte, was sich vor allem durch eine breite Orchestration von komponierter Musik zeigt. 

Nach wie vor wird aber unverändert im Kinosaal musiziert, weshalb eine direkte Begleitung der Sze-

nen gewährleistet ist. 

2.3.3 Tonfilm (1927 - 1945)  

Film- und Tonaufnahmen miteinander zu verbinden (synchronisieren), ist eine Idee, die bereits seit 

der Erfindung des Films bestand, aber aus technischen Gründen nicht umsetzbar war.86 William Fox 

beauftragte 1914 viele Schauspieler, um den Film Onkel Toms Hütte mit Gespräch zu begleiten, wes-

halb er als Vorreiter des Tonfilms angesehen wird.87 Die eigentliche Epoche des Tonfilms wurde aller-

dings am 06.10.1927 in den USA mit dem Film Der Jazzsänger (Crosland) eingeleitet, bei dem Ton 

und Film im Vorfeld verbunden und nicht mehr im Kinosaal zusammengeführt wurde.88 „Zum einen 

war der ,Jazz Singer' der erste mit mechanischer Musik begleitete abendfüllende Film, zum anderen 

leitete er als sensationeller Erfolgsstreifen die weltweite Umstellung der filmproduzierenden Länder 

auf das tönende Lichtspiel ein."89 Das bedeutete, dass die Musik von den Kinosälen in die Studios 

verlagert werden musste.90 Das Ganze hatte den Vorteil, dass die Filmmusik bereits im Studio geziel-

ter vorbereitet werden konnte. Als Musikstil fand überwiegend Orchestermusik Verwendung.91 Ge-

prägt wurden der Stil von Komponisten wie Kaun, Korngold, Tiomkin oder Steiner.92 Die Filmproduk-

tionen hatten einen straffen Zeitplan, sodass Komponisten und Arrangeure eng zusammenarbeiten 

mussten.93 Letztendlich löste der Tonfilm den bis dahin weit entwickelten Stummfilm in kurzer Zeit 

ab.94 Ab März 1929 wurden in den USA keine Stummfilme mehr produziert.95 In Deutschland wurde 

zwei Jahre später (1930/31) die Produktion von Stummfilmen ebenfalls eingestellt.96 Für einige Zeit 

gab es aus technisch bedingten Gründen eine Mischform aus Stumm- und Tonfilmen, was sich 

exemplarisch am Film Blackmail (1929) von Alfred Hitchcock zeigt, der ursprünglich als Stummfilm 

produziert und später zum Tonfilm modifiziert wurde 97 Walt Disney produzierte 1937 den ersten 

abendfüllenden Farbfilm, Schneewittchen und die sieben Zwerge.98 
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Alfred Hitchcock innovierte 1930 den Tonfilm dahingehend, dass er explizit einzelne Töne in seinen 

Sprechfilm Murder! integrierte und somit eine neue Art von Filmmusik initiierte:99 „Zur Exposition 

des Mordes in der Eröffnungsszene verlässt sich Hitchcock allein auf einen einzelnen Ton: Es sind die 

Schreie des Mordopfers und die Schrittgeräusche des Mörders zu hören."100 Kreuzer konstatiert, dass 

Hitchcock das Ziel verfolgte, den Zuschauer zu manipulieren:101 „Durch die Verquickung von Hand-

lungsteilen, die allein durch den Ton transportiert werden, mit Handlungsteilen, die parallel vom Bild 

getragen werden, schuf Hitchcock eine kompakte und ökonomische filmische Erzählweise, wie sie im 

Stummfilm nicht möglich gewesen wäre".102 In Deutschland fokussierte der Tonfilm anderweitige 

Komponenten, da hier die Zeit der Neuen Sachlichkeit entstand und expressionistische Filme nicht 

mehr dominierten.103 Der Film Der blaue Engel (1930) mit Marlene Dietrich feierte einen großen Er-

folg und Dietrichs Bekanntheitsgrad stieg exponentiell an. Die Tonfilme in Deutschland waren von 

sozialkritischen Elementen geprägt, z. B. M (1931).104 „Eine Zeit lang [sic!] galt der expressionistische 

„Kunstfilm“ mit seinen Tyrannen […] als sozialpsychologische Antizipation des Hitler-Faschismus.“105 

Mit Beginn des Zweiten Weltkrieges weitete sich der Einfluss der Nationalsozialisten auf die Filmkul-

tur aus, indem sie exemplarisch „die Aufführung des Antikriegsfilms „Im Westen nichts Neues“ in 

deutschen Kinos behinderten […].106 Eine Auswanderung von überwiegend jüdischen Filmproduzen-

ten in bekannte Städte der Filmindustrie (Wien, Paris, London) setzte ein.107 Im Endeffekt stellte sich 

die Filmindustrie in Hollywood als begehrtestes und vielversprechendstes Ziel der Auswanderer her-

aus.108 Insgesamt emigrierten während des Nationalsozialismus ca. 1 500 deutschsprachige (jüdische) 

Filmproduzenten in das Ausland.109 Ca. 800 Auswanderer gelangten nach Hollywood, wo vielen eine 

ruhmreiche Karriere gelang und andere scheiterten an den neuen Verhältnissen.110 Viele amerikani-

sche Produktionen wie Chaplins Der große Diktator (1940), Curtiz' Casablanca (1942) oder Hitchcocks 

Das Rettungsboot (1943) befassten sich mit der Propaganda des NS.111 Das Jahr 1939 stellte den Hö-

hepunkt des Hollywoodkinos dar, da damals besonders viele Produktionen entstanden, die allerdings 

zum Großteil der Zensur zum Opfer fielen.112 Dem gegenüber standen Filme, die ein friedvolles und 
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von Liebe dominiertes Bild zeichneten.113 Hollywood-Filme wurden zur Ablenkung des trüben Alltags 

(beispielsweise der amerikanischen Wirtschaftskrise in den dreißiger Jahren) konzipiert.114 In dieser 

Zeit entstand auch eine Vielzahl sogenannter Blockbuster, unter anderem Vom Winde verweht 

(1939).115 

Das Revolutionäre am Tonfilm ist folglich zwar der originäre Aspekt des simultanen Verbindens von 

Ton und Bild, aber auch das damit einhergehende sozial- und gesellschaftskritische Kinoerlebnis. Im 

Mittelpunkt stand die Entwicklung in Hollywood mit ihren zahlreichen Facetten, aber auch dem kor-

respondierenden ökonomischen Gedanken. 

2.3.4 Nachkriegszeit (1945 - 1960) 

Die Filmmusik wandelte sich während der Nachkriegszeit: Einflüsse aus der Jazz- und Unterhaltungs-

musik prägten nun den Stil.116 Wegweiser der neuen Entwicklung waren unter anderem Henry Man-

cini und John Barry.117 Damals stieg auch die Bedeutung in Bezug auf den Wiedererkennungseffekt 

durch Melodien, wie beispielsweise die Marschmelodie im Film Die Brücke am Kwai (1957) oder die 

Zither-Musik im Film Der dritte Mann (1949).118 Während die amerikanische Filmproduktion arbeitete 

wie bisher, erfolgte ein Neuanfang in der europäischen Filmbranche.119 In Italien entstanden unter 

beispielhaften Regisseuren wie Roberto Rossellini, Luchino Visconti und Federico Fellini die ersten 

europäischen Nachkriegsfilme.120 Rossellini produzierte z. B. Deutschland im Jahre Null (1948).121 Die 

Filme verzichteten auf sämtliche Effekte und wurden von Laiendarstellern gespielt, Grund dafür war 

der Materialmangel.122 Thematisch zeigten die Filme das Leben der einfachen Bürger in der Nach-

kriegszeit wie exemplarisch Rossellinis Rom, offene Stadt (1945), Vittorio De Sicas Fahrraddiebe 

(1948) oder Giuseppe De Santis Bitterer Reis (1949), in denen vor allem Wechselwirkungen der 

Kriegserfahrungen darstellt werden.123 Mit dem Film Noir entwickelte sich eine weitere Stilrichtung 

(in erster Linie mit ansteigender düsterer Musik), die mit John Hustons Die Spur des Falken (1941) 

einsetzte.124 Eine ebenfalls wichtige Entwicklung in der weltweiten Filmgeschichte ist die Verbreitung 

des Fernsehens, welche zwangsläufig zu einer Zäsur aufgrund der Konkurrenzsituation in Bezug auf 
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das Kino führte.125 Eine Vielzahl technischer Erneuerungen sollte das Kinoerlebnis deshalb attraktiver 

gestalten, z. B. durch die Einführung des Breitwandformates oder 3D-Effekte.126 Durch weltweite 

Verbreitung und Vermarktung von Filmen konnte ein breites Spektrum derselben gewonnen werden: 

Zwölf Uhr mittags (1952), Singin’ in the Rain (1952) oder Manche mögen’s heiß (1959).127 Es erfolgte 

auch eine Orientierung am jugendlichen Publikum.128 Schauspieler wie James Dean in … denn sie 

wissen nicht, was sie tun (1955) oder Marlon Brando in Endstation Sehnsucht (1951) lockten junge 

Menschen wieder in die Kinos.129 Auch die Etablierung von Autokinos in den fünfziger und sechziger 

Jahren fand bei den jungen Menschen Beliebtheit, besonders wegen der Reihe Love Lane.130 

Gerade die Entwicklung des Fernsehens und die korrespondierende leichtere Verfügbarkeit respekti-

ve Zugänglichkeit determinierte die Entwicklung in den fünfziger Jahren. Somit ist es evident, dass 

neue Denkansätze erforderlich wurden und es auch darum ging, andere Interessensschichten zu er-

schließen. Damit einher geht selbstredend eine zunehmende Vermarktung, auch wenn die eigentli-

che Filmmusik keine spektakulären Änderungen erfuhr. Es ist zu konstatieren, dass sich die Kompo-

nisten primär auf die bisherigen Erfahrungen stützten und bestimmte Elemente der dreißiger Jahre 

deshalb auflebten (beispielsweise in Bezug auf musikalische Leitmotive). 

2.3.5 Jahre ab 1960 

Die Filmindustrie erkannte ab den sechziger Jahren, dass die Popularität der Musikstile Rock und Pop 

eine wichtige neue Entwicklung für den Erfolg des Filmes war.131 Außerdem identifizierten die Film-

musikproduzenten eine zusätzliche Einnahmequelle durch die weitergehende Vermarktung von Ti-

telmelodien.132 Im Verlauf der sechziger Jahre wurden Soundtracks produziert und zum Verkauf an-

geboten. Werke wie Moon River von Mancini/Mercer wurden mehr als eine Million Mal verkauft, 

wodurch gerade das Kommerzielle enorm an Bedeutung gewann.133 Die Besetzung eines symphoni-

schen Orchesters war nicht mehr obligatorisch.134 Bernard Herrmanns Filmmusik zu Hitchcocks 

Psycho (1960) beschränkte sich beispielsweise auf ein Streichorchester.135 Herrmann strebte an, den 

Weg für einen ästhetischen Gedanken vorzubereiten und damit dem Film einen unverwechselbaren 

Stil zu ermöglichen.136 Dieser Kerngedanke prägte insbesondere Autorenfilme. Ab dem Jahr 1960 
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löste des Weiteren aktuelle Popmusik die Orchestermusik im Film ab.137 Ein bekanntes Beispiel hier-

für ist die Verwendung der Musik von Simon & Garfunkel im Film Die Reifeprüfung.138 In Hollywood 

griffen die Regisseure ab 1970 wieder auf die Symphonieorchester zurück und es wurde primär mit 

der Leitmotiv-Technik gearbeitet.139 Das veranlasste insbesondere junge Regisseure, wie beispiels-

weise Steven Spielberg, sich wieder dezidiert auf die musikalische Begleitung des Gezeigten zu fokus-

sieren.140  

Das Jahrzehnt ab 1960 steht folglich zum einen für eine noch stärkere Kommerzialisierung aufgrund 

einer weitergehenden Vermarktung, aber auch für das Durchmischen der Filmmusik mit Aspekten 

des Jazz sowie der Popularmusik. Der Autorenfilm und seine musikalischen Besonderheiten gewin-

nen an Bedeutung, was aufgrund der exponierten Stellung des Autorenkinos im Rahmen der vorlie-

genden Arbeit im folgenden Gliederungspunkt separat betrachtet wird. 
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2.4 Funktionen der Filmmusik  

2.4.1 Grundlegende Annahmen 

Geht es um ‚Funktionen‘ von Filmmusik, werden in erster Linie deren Aufgaben bzw. Dienstleistun-

gen, wie es KLOPPENBURG mit einem Rückgriff auf die Untersuchungsergebnisse EGGEBRECHTS feststellt, 

thematisiert.141 Auch BULLERJAHN bezieht sich auf Eggebrecht, indem sie konkret drei Funktionsebe-

nen in Anlehnung an den Wissenschaftler beschreibt, nämlich zum einen das „Funktionieren aufei-

nanderbezogener [sic!] musikalischer Strukturen“, zum anderen das Einbeziehen eines „bestimmten 

außermusikalischen Ziels“ sowie „das Funktionieren in verschiedenen Rezeptionssituationen“.142 

SCHNEIDER konzipierte ein „polares Modell“, „in dessen Spannungsfeld sich dann die jeweils vorlie-

gende Funktionsweise von Musik flexibel zu definieren hat.“143 Der Wissenschaftler PAULI präferiert 

dagegen eine Differenzierung zwischen „filmmusikalischen Funktionen und filmmusikalischen Meta-

funktionen.“144 LISSA geht mit ihrer Analyse einen anderen Weg und betrachtet Musik im Tonfilm 

immer aus einer ästhetischen Komponente.145 Die Autorin DE LA MOTTE-HABER misst der Musik eben-

falls einen hohen Wert bei, da sie konstatiert, dass die Strukturen eines Films grundlegend durch die 

Musik beeinflusst werden.146 

Werden die vorliegenden Funktionskataloge nach Kloppenburg, Schneider und Lissa kontrastiert, so 

lassen sich grundlegende differenzierte Herangehensweisen feststellen, wohingegen die Analysekri-

terien von Kloppenburg und Bullerjahn in weiten Teilen übereinstimmen. Während Lissa sich in ers-

ter Linie auf das ästhetische Wirkungspotenzial von Filmmusik beschränkt, bezieht Pauli Aspekte auf 

der Metaebene ein und analysiert die Funktionen beispielsweise auch in Bezug auf organisatorische 

und/oder ökonomische Aspekte.147 Schneider geht es primär um dramaturgische Funktionen, indem 

er beispielsweise die Praktikabilität in den Fokus rückt. KLOPPENBURG ist es, der, zusätzlich zur drama-

turgischen Komponente, insbesondere die Spannungserzeugung sowie deren direkte Wirkung beim 

Rezipienten in den Mittelpunkt seiner Betrachtung stellt.148 In Bezug auf die spätere Analyse der 

Filmmusik von Alfred Hitchcock sind die Funktionen nach Kloppenburg von besonderer Bedeutung, 

weshalb sie im Folgenden zu Lasten anderer Autoren präferiert untersucht werden. 
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2.4.2 Funktionen nach Kloppenburg 

Kloppenburg „arbeitet die dramaturgischen Funktionen als Beziehung der Musik zur Handlung und 

zur Spannung heraus und bündelt die syntaktischen Funktionen de la Motte-Habers als Beziehung 

der Musik zur Darbietungstechnik":149 

a) „Syntaktische Funktionen: Erleichterung des strukturellen Verstehens 

1. Akustische Verklammerung von Sequenzen 

2. Abgrenzung von Handlungssträngen 

3. Verdeutlichung von Einstellungswechseln 

b) Expressive Funktionen: Intensivierung der Wahrnehmung 

1. Unspezifische affektive Erregung 

2. Expression von Gefühlen 

3. Intensivierung des Situationserlebens 

c) Dramaturgische Funktionen 

1. Personencharakterisierung 

2. Spannungserzeugung 

3. Stellvertreterfunktion 

4. Musik als Teil der Handlung 

5. Wahrnehmung einer handelnden Person 

6. Kommentar“150 

Der Wissenschaftler geht dabei davon aus, dass die einzelnen Funktionen nicht trennscharf abzu-

grenzen sind, aber sehr wohl eine Funktion die dominante ist.151 Er integriert in seine Überlegungen 

auch die Funktion der „Stille“, womit er die „Bedeutsamkeit funktional intendierter Musik im Spiel-

film“ unterstreicht.152 So konzentriert er letztlich die Wirkung der Filmmusik auf den Rezipienten 

insbesondere vor dem Hintergrund einer „Identifikation mit dem Protagonisten“.153 Durch Kloppen-

burgs Modell tritt der persönliche Stil Alfred Hitchcocks in besonderem Maße zum Vorschein, gerade 

deshalb, weil es dessen Ziel ist, eine eigene ‚Filmsprache‘ zu generieren. 
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2.5 Kompositionstechniken 

Die Rezeption von Musik im Film, auch wenn sie unbewusst wahrgenommen wird, hat eine veränder-

te Akzentuierung von Szenen und Handlung zur Folge, weshalb es erforderlich ist, die Möglichkeiten 

der differenzierten Kompositionstechniken genauer zu betrachten. Die Forschung spricht fast uniso-

no von drei Kompositionstechniken (Underscoring, Mood-Technik, Motivtechnik); Bullerjahn führt 

eine vierte Technik an, die Baukasten-Technik. 

2.5.1 Underscoring (Deskriptive Technik) 

Unter Underscoring wird die Untermalung von sichtbaren „Vorkommnissen, Bewegungen und darge-

stellten Gefühlen“ verstanden.154 Das Konzept fußt auf Feststellungen von Max Steiner in der Früh-

zeit der Hollywood-Filme.155 „Kurz gesagt wird darunter die Bildillustration durch eine musikalische 

Untermalung verstanden, was bedeutet, dass das Bild möglichst synchron und eindeutig in den musi-

kalischen Strukturen umgesetzt werden sollte."156 Eine radikale Form davon ist das sogenannte 

Mickeymousing, bei dem die Bewegungsabläufe sehr exakt auf die Musik abgestimmt werden.157 

„Besonders exzessiv verwendet man das Mickeymousing erwartungsgemäß im Zeichentrickfilm.“158 

Auch Lissa sieht in dem Underscoring die „früheste Methode der Verbindung von Musik und Bild im 

Film“.159 Bullerjahn geht generell von dem Begriff „deskriptive Musik“ aus, um den beschreibenden 

Charakter der Musik zu betonen.160 Zusammenfassend kann gesagt werden, dass insbesondere die 

Gefühlswelt, sowohl der handelnden Personen als auch der Rezipienten, eine umfassende Beeinflus-

sung durch das Underscoring erfährt.161 Es lässt sich aufgrund des Forschungsstandes konstatieren, 

dass Underscoring vielfache Möglichkeiten bietet, um bei einem Film auf Zeit, Ort und Milieu hinzu-

weisen und so auch Spannungsverläufe verstärkt werden können. Durch diese durchgehende Be-

schreibung szenischer Abläufe wird auch grundsätzlich die filmische Dramaturgie unterstützt. 

2.5.2 Mood-Technik 

Die Mood-Technik erzeugt eine emotionale Wirkung, indem die Musik die Szenen ganz gezielt unter-

stützt.162 Dabei bildet die Technik bewusst einen Gegenpol zum Underscoring, da nunmehr weniger 

einzelne Komponenten musikalisch unterstützt werden, sondern vielmehr das stimmungsmäßige 

Kolorieren des Ganzen im Vordergrund steht.163 Die Technik basiert auf Ergebnissen von Franz 
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Waxman und Alfred Newton und ist originär auf das in „der Oper übernommene Prinzip komponier-

ter Affektstationen zurückzuführen“.164 „Auch bei der Kompositionstechnik kommt es zur Verwen-

dung von Klischees bei der Abbildung von Stimmungen. So kommt zum Beispiel die Tonart Dur zur 

Anwendung, um Freude darzustellen. Im Gegensatz dazu die Tonart Moll, um traurigere Stimmung 

innerhalb der Szene zu verdeutlichen."165 Insgesamt gesehen wird mit der Mood-Technik insbeson-

dere ein starkes Mitempfinden des Rezipienten hervorgerufen, welches vor allem durch einen weiten 

Spannungsbogen aufgrund einer einheitlichen musikalischen Szenengestaltung gewährleistet ist. 

Dem entspricht auch die Tatsache, dass nicht jedes einzelne Detail einer Szene beachtet wird, son-

dern die Szene als eine in sich geschlossene Einheit, als ein Ganzes.166 Folglich „geht es in der Mood-

Technik eher um die Vermittlung von statischem, höchstens in der Intensität sich leicht verändern-

den Gefühlsausdruck bzw. von nicht sichtbaren Befindlichkeiten der Protagonisten.“167 LISSA geht in 

ihren Feststellungen sogar weiter, indem sie sagt, dass die Musik nicht nur begleitet, sondern tief-

greifenden Einfluss auf die Verbindung „zwischen dem Film, den Filmschaffenden und dem Publi-

kum“ ausübt.168 Die Forscher sind sich also über die Relevanz der Mood-Technik durchaus im Klaren 

und ordnen sie als eine dominante Kompositionstechnik ein. 

2.5.3 Motivtechnik 

Liegt die Motivtechnik, auch Leitmotiv-Technik genannt, vor, erfolgt direkt der Rückgriff auf das mu-

sikalische Schaffen Wagners.169 Insbesondere Hollywoods-Komponisten arbeiten mit einer ausgefeil-

ten Motivtechnik.170 Dabei wird einer auftretenden Person ein bestimmtes, sie charakterisierendes 

musikalisches Merkmal (Motiv) zugeordnet, woraus eine bestimmte Handlung oder ein spezielles 

Gefühl resultiert.171 Die Kompositionstechnik übernimmt auch narrative Aufgaben (z. B. Rückwen-

dungen oder Vorausdeutungen), mit deren Hilfe können Situationsveränderungen verdeutlicht wer-

den können.172 Die Motiv-Technik kann auch dem Präzisieren von Charaktereigenschaften dienen, die 

sich im Verlauf des Filmes und in der Musik weiterentwickeln.173 Durch die Motive kann zudem zwi-

schen männlichen und weiblichen Personen differenziert werden, wobei das männliche Motiv meis-

tens fließend und auffallend gestaltet ist und je nach Veränderung verläuft die Melodie aufstrebend, 

während das weibliche eine Gegenposition einnimmt und eine Person eher weich und verführerisch 
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charakterisiert. 174 „Hanns Eisler spricht sich scharf gegen die Technik der Leitmotive in der Filmmusik 

aus. Er hielt sie für das vulgärste Darstellungsmittel im Film: das Leitmotiv sei ‚der rote Faden für die 

musikalisch Vorgebildeten´; seine Aufgabe sei nur die Anzeigefunktion […]."175 Richard Wagner wie-

derum verwendet das Leitmotiv nicht nur für die Gestaltung einer Person oder Situation, sondern als 

tiefsinniges Symbol.176 In jedem Fall sind musikalische Motive von hoher Relevanz, einerseits als Er-

kennungszeichen, andererseits zum Charakterisieren – auch wenn in der Forschung keineswegs Ei-

nigkeit über den Umgang mit denselben besteht. Fast alle Komponisten ziehen in der Gegenwart 

wieder Leitmotive heran, woraus der filmtypische ‚Soundtrack‘ entsteht.177 

2.5.4 Exkurs: Baukasten-Technik 

Die Wissenschaftlerin Bullerjahn bezieht sich auf die Autoren Fabich & Schneider (1990, S. 50) und 

führt als Synonyme zur Baukasten-Technik die Begriffe Montage- bzw. Ornamenttechnik an.178 „Bei 

diesem Verfahren werden kleinste Bausteine, zumeist vollständig harmonisierte Einzeltakt-Zellen 

oder eintaktige rhythmische oder melodische Motiv-Zellen, mittels Repetition zu zumeist Vier- oder 

Achttaktmustern zusammengeführt oder auch kombiniert.“179 Im Folgenden geht es darum, diese 

Kleinstzellen zu größeren Einheiten zu kombinieren, korrespondierend zur Schnitttechnik eines 

Films.180 Die Baukasten-Technik eignet sich insbesondere dann, wenn der Film aus klaren, in sich ge-

schlossenen, Einheiten besteht.181 Dadurch ist es möglich, dass bestimmte Elemente mehrfach stac-

catoartig wiederholt werden können.182 „Die Filmmusik bewahrt sich dadurch ein gewisses Maß an 

Autonomie und wird vom Komponisten häufig auch als eigenständige Konzertmusik angesehen.“183 

In der Praxis der Filmkomposition dominieren die drei erstgenannten Techniken explizit, was sich 

auch am Umfang der Forschungsergebnisse zeigt. Das liegt vor allem darin begründet, dass Under-

scoring, die Mood-Technik sowie die Motivtechnik als Kompositionstechniken im originären Sinn 

gelten. 
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2.6 Korrelation zwischen Filmhandlung und -musik 

1976 veröffentlichte Pauli ein Modell zur Darstellung der Beziehung von Bildern und Musik.184 1981 

verwarf er sein Modell mit der Begründung, „daß [sic!] ihm nun die Wirkungen von Filmmusik wichti-

ger geworden seien (vgl. Pauli 1981, S.190), und für eine Klassifizierung von Wirkungen ist sein Mo-

dell tatsächlich ungeeignet, da der Filmbetrachter keine Berücksichtigung als eigener Faktor fin-

det."185 Gleichwohl stützt sich die Forschung weiterhin auf das Modell von 1976, in dem Pauli nun-

mehr drei Formen zur Ausgestaltung der Beziehung zwischen Bildern und Musik differenziert: Para-

phrasierung, Polarisierung und Kontrapunktierung.186 „Als paraphrasierend bezeichne ich eine Musik, 

deren Charakter sich direkt aus dem Charakter der Bilder, aus den Bildinhalten, ableitet.“187 Die Mu-

sik charakterisiert das Geschehen der Szenen, indem sie es verdoppelt. Bei der Paraphrasierung ist 

die Stimmung der Musik synchron zur Stimmung des Bildes.188 „Als polarisierend bezeichne ich eine 

Musik, die kraft ihres eindeutigen Charakters inhaltlich neutrale oder ambivalente Bilder in eine ein-

deutige Ausdrucksrichtung schiebt.“189 Mehrdeutige Bildinhalte werden durch eine begleitende 

Filmmusik eindeutig festgelegt. Zum Beispiel wird die Stimmung der Protagonisten, die nicht gesehen 

werden kann, durch eine fröhliche Musik als heiter gekennzeichnet, eine Leistung der Polarisie-

rung.190 „Als kontrapunktierend bezeichne ich eine Musik, deren eindeutiger Charakter dem ebenfalls 

eindeutigen Charakter der Bilder, den Bildinhalten klar widerspricht.“191 Somit entsteht durch die 

Kontrapunktierung eine Ironie, die folglich in einer Art Verfremdungseffekt mündet.192 Prinzipiell 

geht es also um ein bewusstes Brechen mit den Erwartungen der Rezipienten, wie es beispielsweise 

bei Bertolt Brecht mit seinem epischen Theater der Fall ist.193 
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2.7 Alfred Hitchcock als Wegweiser  

2.7.1 Biografie 

Alfred Joseph Hitchcock wurde am 13. August 1899 in Leytonstone, England geboren.194 Er war das 

dritte Kind des Obst- und Gemüsehändlers William Hitchcock und dessen Frau Emma Jane.195 Von 

1910 bis 1913 besuchte er eine von Jesuiten geführte Schule in London.196 Mit 14 Jahren verließ er 

die Schule und absolvierte Abendkurse an der Londoner Universität.197 Seine späteren Erfolge basier-

ten teilweise auf kriminalistischem Wissen, das er bei Gastbesuchen am Old-Bailay-Gerichtshof lern-

te.198 1915 arbeitete der Regisseur bei der Telegraph Company als technischer Angestellter, wo auch 

sein zeichnerisches Können entdeckt wurde.199 Daher wurde er in die Werbeabteilung versetzt.200 In 

einer betriebsinternen Zeitschrift veröffentlichte er unter dem Künstlernamen Hitch Kurzgeschich-

ten.201 Im Jahr 1920 arbeitete Hitchcock als Zeichner bei Famous Players-Lasky in London. Hier ent-

standen in den kommenden beiden Jahren über zwölf Filme.202 Auch seine spätere Frau Alma Reville 

arbeitete als Cutterin bei Famous Players-Lasky.203 Hitchcock entwarf Szenenbilder und Kostüme und 

novellierte Drehbücher, was ihm weiterhin zum Erfolg verhalf.204 Er schrieb inzwischen an eigenen 

Drehbüchern. Als sein Arbeitgeber wegen finanzieller Probleme schließen musste, wurde der Dreh-

buchautor im Anschluss für Michael Balcon, einem der freien und unabhängigen Produzenten, tä-

tig.205 Hitchcock produzierte mit Graham Cutts und es entstanden Filme wie Die Prinzessin und der 

Geiger. 1930 erschien Mord - Sir John greift ein! 1934 entstand das Werk Der Mann, der zuviel wußte 

[sic!], das Hitchcock zusätzlichen Erfolg auch über die englischen Grenzen bescherte.206 Sein Holly-

wood-Film Rebecca wurde 1941 für elf Oscars nominiert und gewann letztendlich zwei (beste Kamera 

und Produktion).207 Während des Zweiten Weltkrieges produzierte Hitchcock unter Wanger seine 

ersten Kriegsdramen.208 Neben Der Auslandskorrespondent (1940) drehte er Spionagefilme.209 1948 

gründete Hitchcock sein eigenes Label Transatlantic Pictures und arbeitete als unabhängiger Schrei-
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ber, bis er 1950 bei Warner angestellt wurde.210 Dort entstand auch der Thriller Die rote Lola mit 

Marlene Dietrich.211 1953 schloss Hitchcock einen Vertrag mit Paramount. Im Anschluss produzierte 

er bis 1960 einige seiner bekanntesten Filme: Das Fenster zum Hof (1954), Über den Dächern von 

Nizza (1955) und Vertigo – Aus dem Reich der Toten (1957).212 1960 entstand Psycho und 1963 Die 

Vögel.213 1965 wurde der Regisseur mit den Milestone Award der Producers Guild of America für sei-

ne Leistungen ausgezeichnet. Daraufhin gelang ihm 1966 mit Der zerrissene Vorhang sein Comeback 

als Spionageautor.214 1972 arbeitete er an seinem neuen Werk Frenzy. Die Geschichte handelt laut 

Hitchcock von einem homosexuellen Mann, der sich durch Mord ausdrückt.215 Während der Drehar-

beiten erlitt Hitchcocks Frau einen Schlaganfall, sodass die Produktion ohne sie fortgeführt werden 

musste.216 1973 entstand sein letzter Film Familiengrab, der durch seinen zunehmenden Alkoholkon-

sum nur mit Verzögerungen fertiggestellt wurde.217 Hitchcocks Gesundheitszustand wurde immer 

instabiler, die Ärzte prophezeiten ihm die Gefahr eines Herzinfarktes und auch seiner Frau ging es 

schlechter, sodass er viel Zeit in Krankenhäusern verbrachte.218 1979 wurde er durch das American 

Film Institute für sein Lebenswerk geehrt und erhielt ein Jahr später von der britischen Königin den 

Titel Sir verliehen. Kurze Zeit darauf verstarb er am 29. April 1980 in Los Angeles an Nierenversa-

gen.219 

2.7.2 Filmografie 

Der erste ‚echte‘ Hitchcock-Film (nach dessen Aussage) heißt The Lodger (Der Mieter, Stummfilm von 

1926). Der Film handelt von einem Untermieter, der der Familie des Vermieters unheimlich ist, da sie 

ihn für einen gesuchten Blondinen-Mörder hält. Die Erfolgsgeschichte des Filmes ließ Hitchcock wei-

tere Filme im Thriller-Genre drehen.220 Der Film Vertigo thematisiert das Überwinden von Ängsten 

und die Trauerverarbeitung. Bei Spellbound (Ich kämpfe um dich, 1944) geht es um das Kindheits-

trauma eines Arztes, der fälschlicherweise glaubt, ein Mörder zu sein.221 Dabei bedient sich Hitchcock 

der Modelle der Psychoanalyse.222 Nach längerer Drehpause produzierte er den Film Marnie 

(1963/64), der eine Kleptomanin und ihr Trauma in den Fokus rückt. Die dortige Figurenkonzeption 

fungiert als Kontrast zum Protagonisten in Spellbound, da die Kleptomanin wirklich einen Menschen 
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getötet hat.223 Hitchcocks wohl berühmtestes Werk Psycho (1959/60) thematisiert einen Psychopat-

hen, der ein gestörtes Mutter-Kind-Verhältnis zeigt.224 Die Tatsache ist allerdings nur der Auslöser für 

die brutalen Morde. Der Film weist erstmals eine hohe Korrelation aus Horror- und Thrillerelementen 

auf. Auch The Birds (Die Vögel, 1962) veränderte das Kino nachhaltig.225 Die heftigen Angriffe der 

Vögel auf Menschen stellen ebenfalls außergewöhnliche Filminhalte dar.226 In den meisten Filmen 

Hitchcocks steht der seelische Zustand der Protagonisten im Vordergrund.227 

2.7.3 Spannungserzeugung 

Der Schriftsteller Gustav Freytag entwickelte im 19. Jahrhundert ein Schema von fünf Akten zur Ord-

nung der Funktionen im klassischen Drama: „Es steigt von der Einleitung mit dem Zutritt des erre-

genden Moments bis zum Höhepunkt, und fällt von da bis zur Katastrophe. Zwischen diesen drei 

Teilen liegen die Teile der Steigerung und des Falles.“228 Es ist evident, dass allein das Befolgen des 

Dramenaufbaus nach Freytag einen konsequenten Spannungsbogen beinhaltet. Bei Hitchcocks Fil-

men kommen jedoch besondere Elemente zur Spannungserzeugung zum Einsatz, die das klassische 

Modell unterstützen: 

Der MacGuffin ist ein Konstrukt Hitchcocks zur langfristigen Spannungserzeugung.229 Ohne die Hand-

lung wesentlich zu beeinflussen, dient er dazu, sie auszulösen, voranzutreiben oder aufrechtzuerhal-

ten. 230 Dabei handelt es sich um ein beliebig austauschbares Objekt oder eine Person. Oftmals wird 

er im Rahmen eines Diebstahls erwähnt und erscheint im ersten Moment ungeheuer wichtig. Der 

Rezipient macht sich zunächst Gedanken darüber, erkennt aber schließlich die Bedeutungslosigkeit 

des MacGuffins.231 

„MacGuffin ist also einfach eine Bezeichnung für den Diebstahl von Pa-

pieren, Dokumenten, Geheimnissen. Im Grunde sind sie ohne Bedeu-

tung, und die Logiker suchen am falschen Ort nach der Wahrheit. Bei 

meiner Arbeit habe ich mir immer vorgestellt, die Papiere, die Dokumen-

te oder Konstruktionsgeheimnisse der Festung müßten [sic!] ungeheuer 

wichtig sein für die Person des Filmes, aber ganz ohne Bedeutung für 

mich, den Erzähler."232 
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Suspense ist der englische Begriff für ‚Gespanntheit’. Er tritt immer dann auf, wenn der Rezipient 

über mehr Informationen als der Protagonist verfügt.233 Das geschieht vor allem in Verbindung mit 

dem Perspektivenwechsel. Hitchcock prägte den Begriff, indem er die Empathie des Publikums durch 

eine passende Wahl der Persönlichkeit des Protagonisten gewann.234 Das ist zum Beispiel im Film Der 

Mann, der zuviel wusste [sic!] der Fall. James Stewart spielt dabei einen Zahnarzt, der sich wie andere 

Touristen auf einer harmlosen Ferienreise in Marokko befindet. Als Person des gehobenen Bürger-

tums besitzt er Identifikationspotenzial für den Zuschauer und damit zur Erzeugung von Suspense.235 

Hitchcocks Protagonisten-Motiv ist häufig mit negativen Spannungsfiguren überladen: Dem Buch- 

oder Filmheld droht eine unberechtigte Festnahme durch die Polizei und eine Anklage wegen Mor-

des.236 Die Gefahrenexpositionen führen meist zu Gegenreaktionen, denen eine intensive Interaktion 

zur Abwendung des drohenden Nachteils folgt. In einigen Filmen Hitchcocks, wie zum Beispiel Die 

Vögel, gelingt es dem Protagonisten letztendlich nicht, die drohende Gefahr abzuwehren. Deshalb 

fährt der Protagonist am Ende des Films bzw. Buches in eine ungewisse Zukunft.237 

Der Mystery-Begriff nach Hitchcock stellt häufig die Frage nach einem nebulösen Agenten. In seinem 

Film Bei Anruf Mord steht beispielsweise nicht der Tathergang im Mittelpunkt, sondern ein geheim-

nisvoller Unbekannter.238 Seine Rätselfrage richtet Hitchcock häufig auf das psychoanalytische Ver-

ständnis eines psychisch abnormen Verhaltens von Protagonisten. Das Phänomen taucht unter ande-

rem in Marnie auf, wo die Darstellerin Tippi Hedren beim Erblicken roter Punkte und beim Hören von 

Donnergrollen auf diese Weise reagiert.239 

Die dominanten Themen der Hitchcock-Filme sind Morde, schwere psychische Zustände der Hauptfi-

guren und die Geheimnisse der Protagonisten, die es zu enthüllen gilt.240 Immer wieder zeigt er die 

Differenzierung von Gut und Böse und moralische Themen.241 Der Stummfilm The Lodger (1926) ent-

hielt erstmals einen erkennbaren Stil - den Suspense-Thriller.242 Sich wiederholende Elemente, wie 

beispielsweise Hitchcocks kurzes eigenes Auftreten in den Filmen, die Überblendung eines Schreies, 

die Bewegung von Schatten, das Erzeugen von Suspense und der MacGuffin sorgen in ihrer Omniprä-

senz für Wiedererkennung.243 Truffaut erklärt in seinem Werk Mr. Hitchcock, wie haben Sie das ge-
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macht?: „So kommt ein Unbehagen auf, eine Ungewißheit [sic!] und Unsicherheit entsteht, die die 

Situation mit dramatischer Spannung auflädt. […] Die Kunst, Suspense zu schaffen, ist zugleich die 

Kunst, das Publikum zu packen, es am Film zu beteiligen.“244 

2.7.4 Hitchcocks Rolle als Autorenfilmer 

In Anlehnung und Ergänzung an die Überlegungen zu Hitchcocks Bedeutung als wichtiger Autorenfil-

mer (GP 2.2) sind vor allem die Ergebnisse HELLERS von Bedeutung, die sie in ihrem Werk Alfred Hitch-

cock (2015) darlegt, insbesondere vor dem Hintergrund des Umgangs mit dem auteurs-Begriff:245 

1. Hitchcocks Filme weisen „durchgängig eine unverwechselbare, persönliche Handschrift"246 

auf. 

2. Die Filme enthalten auffällige Motive, die auch häufig wiederkehren, allen voran das der „un-

schuldig Schuldigen und das der Schuldübertragung.“247 

3. Hitchcock arbeitet nicht auf der „narrativ-argumentativen Ebene, sondern auf der sinnlichen 

Wahrnehmung und Selbsterfahrung"248. Als Beispiel hierfür eignet sich die Nennung des Fil-

mes Rear Window (Das Fenster zum Hof). Der Protagonist L. B. Jeffries denkt, dass er einen 

Mörder im gegenüberliegenden Haus beobachtet. Er wartet darauf, dass er recht behält. 

Auch die Rezipienten hoffen, dass die Vermutungen des Protagonisten zu verifizieren sind.249 

In der folgenden Analyse wird unter anderem dargelegt, inwiefern Hellers Thesen auf die jeweiligen 

Filme anzuwenden sind. 

2.7.5 Hitchcocks Umgang mit Filmmusik 

Neben den zuvor erläuterten allgemeinen Spannungstechniken ist auch die Musik, die bei den ge-

nannten Hitchcock-Filmen eingesetzt wird, aufgrund von Hitchcocks Rolle als Autorenfilmer so be-

sonders, dass sie einer separaten Analyse bedarf. 

Insbesondere in den dreißiger Jahren wurde Musik fast ausschließlich zu Beginn und Ende des Films 

eingesetzt, lediglich einzelnen Stücken wurde während der Handlung eine exponierte Rolle zugewie-

sen, so auch bei Hitchcock.250 Die Dialoge und Geräuschkulissen im späteren Tonfilm zeigten Mög-

lichkeiten in der Verwendung und eröffneten damit neuartige Ausdrucksweisen.251 Der Film Black-

mail (1929) wurde zunächst als Stummfilm konzipiert und erst später mit der damals neuartigen Ton-
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technik modifiziert. Blackmail diente folglich als Beispiel für eine Vermischung beider Filmformate, da 

er Elemente aus Ton- und Stummfilm enthält.252 Hitchcock stuft den Dialog als schwächste Gruppe in 

der sprachlichen Ebene ein und zielt hinsichtlich der Erzeugung von Suspense auf einen bewussten 

Einsatz von Musik und Geräuschen ab, indem er exemplarisch den Schrei oder das Lachen gezielt 

einsetzt.253 Gegenüber Truffaut erklärte er: „Die Stummfilme waren die reinste Form des Kinos. Das 

einzige, was den Stummfilmen fehlte, waren die Stimmen der Leute auf der Leinwand und die Geräu-

sche. Man hätte deshalb die Technik des reinen Kinos nicht aufzugeben brauchen, wie man das mit 

dem Tonfilm gemacht hat“.254 Hitchcock bevorzugt Handlungsverläufe mit wenigen Dialogen, was er 

versucht, mit filmischen Elementen auszugleichen: „Wenn man einen Film schreibt, kommt es darauf 

an, den Dialog und die visuellen Elemente säuberlich zu trennen, und wenn es möglich ist, dem Visu-

ellen Vorrang zu geben vor dem Dialog“.255 Die Schauspieler, die schon bei etlichen Filmen mit Hitch-

cock zusammengearbeitet haben, betonen ebenfalls, dass für Hitchcock der Inhalt von geringerer 

Relevanz als die Aussprache ist.256 Auch dem Einsatz von On- und Off-Musik und auditiven Effekten 

misst er folglich ein hohes Maß an Bedeutung zu.257 Teresa Wright, eine Akteurin, erläutert Hitch-

cocks Arbeit mit dem Ton wie folgt:  

„Er verwendete den Ton wie niemand sonst, den ich je gekannt habe. 

Wenn irgendein anderer Regisseur einen Schauspieler bat, eine Teetasse 

abzusetzen, ging es ihm um nichts anderes. Bei Hitch aber geschah alles 

aus einem bestimmten Grund. Wenn ein Schauspieler mit den Fingern 

trommelte, war das nicht ein zweckloses Trommeln, es hatte einen 

Rhythmus, ein musikalisches Muster – es war ein Geräusch-Refrain. […] 

alles wurde sorgfältig von ihm orchestriert“.258 

Ein gutes Beispiel für den bewussten Einsatz von Geräuschen zeigt der Film Die Vögel, bei dem Hitch-

cock ausschließlich mit computergenerierten Impulsen arbeitete.259 Bei der Sichtung von Sekundärli-

teratur zu Hitchcocks Arbeitsweise wird häufig die Innovations- und Experimentierfreudigkeit des 

Regisseurs hervorgehoben, im Besonderen mit dem Umgang von Geräuschen.260 Das Orchestrieren 

basiert u. a. auf Hitchcocks Verständnis von den Aufgaben eines Filmregisseurs, denn er stellt Ver-

gleiche an zwischen seiner Arbeit und der eines Komponisten: Die Instrumente müssen zu einem 
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vollen Klang zusammengebracht werden.261 Deshalb führt er bei jedem seiner Filme ein so genanntes 

Tonprotokoll oder, in besonderen Fällen, ein Tondrehbuch, in dem er alles für jede Szene genau fi-

xiert.262  

„Ein Komponist […] notiert sich eine Menge von Punkten, und heraus 

kommt wunderschöne Musik […] Der gesamte Film sollte vorher schrift-

lich notiert werden, von Anfang bis Ende […] und jeder Schnitt sollte et-

was bedeuten. […] Schauen Sie sich an, wie manchmal Nahaufnahmen 

eingesetzt werden, ohne Konzept der Orchestrierung.“263 

Der Komponist LEVY, der mit Hitchcock beim Film Blackmail zusammenarbeitete, sagte über ihn: „Für 

Hitchcock war die Musik zusammen mit der Handlung konzipiert und nicht im Nachhinein“.264 Den-

noch empfand er Hitchcocks musikalisches Verständnis als weniger versiert, da er sich eher rudimen-

tär mit Musiktechniken auskannte.265 Trotzdem bzw. gerade deswegen zeigte Hitchcock großen Res-

pekt gegenüber den Musikern und erkannte deren Arbeit an.266  

Insgesamt zeigt sich deutlich, dass Alfred Hitchcocks filmische Leistung in vielfacher Hinsicht als 

bahnbrechend gilt, da er zum einen aufgrund seiner Vita und den dadurch mannigfachen Eindrücken 

unzählige Impulse zur Umsetzung erhielt, aber zum anderen auch stets innovativ die Rezipienten in 

den Fokus seiner Arbeit rückte und niemals müde wurde, eigene Konzepte mit unterschiedlichen 

Strukturen umzusetzen. Dabei sind exemplarisch die computergenerierten Effekte zur gezielten Um-

setzung von Geräuschen zu nennen, im Zuge derer auch mit Tonprotokollen gearbeitet wurde, so-

dass ein persönlicher Stil mit einer eigenen Filmsprache entstand. Gerade die Filmmusik ist ein ele-

mentarer Bestandteil seines Schaffens und stellt für ihn eine Symbiose zu Gunsten eines dramatur-

gisch Ganzen dar. Insofern sei auf das Modell von Kloppenburg verwiesen, der Hitchcocks Arbeits-

techniken darin beschrieb (vgl. GP 2.4.2). 
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2.8. Filmanalysen 

Im Folgenden werden anhand von zwei Filmbeispielen Analysen durchgeführt. Die Auswahl der Filme 

erfolgte aufgrund der unterschiedlichen Entstehungszeit und in Abhängigkeit ihrer inhaltlichen Aus-

differenzierung (und somit auch unterschiedlichen musikalischen Gestaltung). Zum einen ist es das 

Ziel, die Entwicklung von Hitchcocks Filmmusik in zeitlich sinnvollen Intervallen darzustellen, zum 

anderen ist es von hoher Relevanz, die Besonderheiten der einzelnen inhaltlichen Gegebenheiten 

musikalisch abzubilden. Prinzipiell ist beabsichtigt, einerseits die in der Arbeit zuvor dargestellten 

Möglichkeiten in ihrer Anwendung zu zeigen, aber andererseits auch darüber hinausgehende Aspek-

te zu identifizieren und vor dem Hintergrund der vorliegenden wissenschaftlichen Arbeit zu würdi-

gen.  

Dabei wird für jeden Film (2.8.1 und 2.8.2) separat wie folgt vorgegangen: 

1.  Mittels einer Inhaltsangabe wird nach einer kurzen Vorbemerkung die wesentliche 

Handlung des Films dargelegt (vgl. bei nachfolgender Analyse grundsätzlich GP 1 auf der 

4. Ebene: Inhaltsangabe). 

2.  Im Anschluss wird ein Protokoll erstellt, das tabellarisch zeigt, in welcher Szene welche 

Musik zu hören ist. Dabei wird auch auf die bewusste Absenz von Musik eingegangen. 

Grundsätzlich sind die Protokolle zwar formal einheitlich aufgebaut, aber sie folgen in ih-

rer inhaltlichen Ausgestaltung (vor allem in Bezug auf die Musik) individuellen Schwer-

punktsetzungen. Prinzipiell wird das erwähnt, was unter den gegebenen Aspekten gera-

de dominiert (vgl. bei nachfolgender Analyse GP 2 auf der 4. Ebene: Szenenprotokoll). 

3.  Im Nachfolgenden erfolgt auf Basis des Szenenprotokolls eine Analyse, um die identifi-

zierten musikalischen Besonderheiten zu begründen und in ihrer Wirkung zu erläutern. 

(vgl. bei nachfolgender Analyse grundsätzlich GP 3 auf der 4. Ebene: Analyse Filmmusik). 

4.  Abschließend wird die Filmmusik in Bezug zum Autorenfilm betrachtet. Dabei wird auch 

auf die Variation der Musik in Autorenfilmen eingegangen (vgl. bei nachfolgender Analy-

se grundsätzlich GP 4 auf der 4. Ebene: Einordnung als Autorenfilm). 

Im GP 2.8.3 erfolgt final ein horizontaler Vergleich der oben genannten Kriterien  

(1 - 4), sodass die Filme, ausgehend von den einzelnen Aspekten, sukzessive kontrastiert werden. 
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2.8.1 Rebecca (1940) 

Bei dem Film Rebecca handelt es sich um Hitchcocks Hollywooddebüt, welches auf einer Romanvor-

lage von Daphne du Maurier basiert.267 Hitchcock produzierte den Film 1940, in dem als Protagonis-

ten die Schauspieler Joan Fontaine (Mrs. de Winter) sowie Laurence Olivier (Mr. de Winter) agie-

ren.268 Der Film, der für insgesamt elf Oscars nominiert war, wurde letztlich mit dem Preis für den 

besten Film sowie die beste Kamera ausgezeichnet.269 

2.8.1.1 Inhaltsangabe 

In dem Film Rebecca geht es um die Hauptfiguren Maxim de Winter und seine zweite Frau, die na-

menlose Mrs. de Winter (im Nachfolgenden: MdW).270 Der die Handlung determinierende Konflikt ist 

die Tatsache, dass der Protagonist, Mr. de Winter, nach dem Tode seiner ersten Frau Rebecca eine 

neue Frau auf sein Anwesen, Schloss Manderley, mitbringt, die insbesondere von der dortigen Haus-

hälterin, Mrs. Danvers, nicht akzeptiert wird, da sie unablässig gedanklich an Rebecca festhält.271 Im 

Laufe des Geschehens wird deutlich, dass Maxim de Winter und seine erste Frau Rebecca keine 

glückliche Ehe geführt hatten und Rebecca bei einem Streit in einem Bootshaus so schwer stürzte, 

dass sie den Verletzungen erlag.272 Daraufhin transportierte der Protagonist die Leiche in Rebeccas 

Segelboot, welches er zum Sinken brachte.273 Letztendlich entdeckt die Polizei das versunkene Boot 

und es stellt sich im Kontext der Ermittlungen heraus, dass Rebecca an Krebs erkrankt war und den 

Selbstmord initiiert haben könnte.274 Die Haushälterin ist enttäuscht, dass Rebecca sie nicht von der 

Krankheit in Kenntnis setzte, ihr also offenbar nicht ausreichend vertraute, und legt auf Schloss Man-

derley ein Feuer, in dessen Flammen sie in Rebeccas Schlafzimmer verstirbt.275 Maxim de Winter und 

seine neue Frau bleiben ein Paar, abseits von Manderley.276 
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2.8.1.2 Szenenprotokoll277 

Vorbemerkung: Aufgrund der Detailfülle ist es nicht möglich, bei der Analyse auf jede minimale Än-

derung einzugehen, weshalb sich im Folgenden darauf beschränkt wird, die wichtigsten musikali-

schen Elemente aufzugreifen. 

Nr. Zeit 

(Beginn) 

Musik Inhalt/Handlung 

1 0:00:20 • Ouvertüre: 

Vorstellung differenzierter 

Themen/Motive durch 

Symphonieorchester  

Vorstellung Motiv Rebecca 

• Aufnahme eines Parks im Nebel 

2 0:01:40 • Musik im Piano bei subjek-
tiver Kamera, Vorstellung 

Motiv Manderley 

• danach nur Blechbläser, 

Vorstellung Motiv Maxim 

• eine Frau spricht allein (Monolog) 
 

 

• Ortwechsel: Blick auf stürmisches Meer 

• Maxim de Winter steht an den Klippen 

3 0:04:00 • Klarinetten, Vorstellung 

Motiv MdW 

• Geigen und Harfe, Vorstel-
lung Motiv Maxim und 

MdW 

• Maxim und namenlose MdW sprechen zum ers-

ten Mal miteinander 

4 0:05:00 • Klaviermusik im Hinter-

grund 

• Ortswechsel: Hotel in Monte Carlo 

• Arbeitgeberin von MdW und Maxim sprechen 

miteinander 

5 0:07:23 • Streicher spielen Walzer 

• Klavier 

• MdW betritt den Speisesaal 

• Maxim de Winter fordert sie auf, sich zu ihm zu 

setzen 

6 0:10:32 • Motiv Manderley 

• gespielt von hohen Strei-

chern 

• sie sprechen über Schloss Manderley 

7 0:12:23 • Streicher spielen vivo, Mu-

sik erklingt furioso 

• Maxim de Winter denkt an die verstorbene Re-

becca 

• seine Stimmung verschlechtert sich 

8 0:13.06 • Motiv Rebecca 

• Andeutung 

• MdW hört, wie ihre Arbeitgeberin von Maxim de 

Winter und seiner toten Frau spricht 

• nachts träumt MdW von Maxim 

9 0:13:55 • Motiv Maxim und MdW • Maxim fährt mit MdW auf einer Gebirgsstraße 

10 0:14:56 • Walzer • Maxim tanzt mit MdW bei einem Fest in Monte 

Carlo 

11 0:15:45 • Motiv Maxim und MdW • Ortswechsel: Wagen auf Straße 

• Maxim fährt mit MdW im Wagen 

12 0:17:25 • Motiv Maxim und MdW 

• Streicher spielen piano im 

Hintergrund, crescendo 

• Flöten, Motorengeräusch 

• Maxim offenbart MdW seine Gefühle 
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13 0:18:55 • Flöte und Streicher 
 

• leises Summen 

• Flöten und Streicher spie-

len portato, leises Flattern 

• Klingeln des Telefons 
 

• Ortswechsel: Hotel 

• Rose und Liebesbrief von Maxim im Fokus 

• MdW arrangiert Blumen 

• Mrs. van Hopper (Arbeitgeberin von MdW) for-

dert MdW auf, die Koffer zu packen 

• Mrs. van Hopper und MdW verlassen das Zim-
mer 

14 0:22:07 • Motiv Maxim und MdW • Maxim sagt MdW, dass er sie als seine Frau mit 

nach Manderley nimmt 

• MdW gesteht Maxim ihre Liebe 

15 0:26:00  • Absenz - keine Musik 

 

 

• einzelne Staccato-Töne 
von hohen Streichern, cre-

scendo 

• Paraphrasierung der Angst 

von MdW 

• Mrs. van Hopper redet MdW ein, dass Maxim sie 

nicht aus Liebe heirate und äußert ihre Vermu-

tung, dass MdW falsch entschieden habe 

• MdW schaut Mrs. van Hopper nach und blickt 
verängstigt in die Kamera 

16 0:27:27 • Musik im allegretto, u. a. 

Wagners Hochzeitsmarsch 

wird von einem Glocken-

spiel sehr vordergründig 

gespielt 

• Flötenläufe allegretto, die 

in das Motiv Maxim und 

MdW übergehen 

• Ortswechsel: Standesamt 

• Maxim und MdW verlassen das Standesamt 

 
 

 

• Standesbeamte werfen vergessene Eheurkunde 

aus dem Fenster zu Maxim 

17 0:27:50 • Geräusch: prasselnder 

Regen als Prolepse 

• Streicher und Glocken-

spiel, Übergang in 
Motiv Manderley  

• Ortswechsel: im Wagen 

• Familie de Winter wird von einem Regenschauer 

überrascht, als sie nach Manderley kommt 

• Ortswechsel: Schloss Manderley 

18 0:30:36 • Barockmusik 

• Motiv Mrs. Danvers 

• Betreten des Schlosses 

• Mrs. Danvers begrüßt Familie de Winter  

19 0:30:32 • Musik klingt düster, tiefes 

Holz (Englischhorn) 

• Mrs. Danvers zeigt MdW das Schloss 

20 0:34:59 • Adagio Streicherklänge • Familie de Winter isst zu Abend  

21 0:36:52 • Piano Flötenklänge • MdW frühstückt 

22 0:37:20 • Motiv Rebecca 
 

• Musik verstummt subito, 

als das Telefon klingelt 

• Motiv Mrs. Danvers  

• MdW erkundet Manderley und entdeckt Dinge, 
die einmal Rebecca gehörten 

• das Telefon klingelt, Mrs. Danvers betritt abrupt 

den Raum 

23 0:42:09 • Absenz - keine Musik • Maxims Schwester Béatrice kommt zu Besuch 

24 0:43:33 • Motiv Rebecca • Béatrice offenbart MdW, dass Mrs. Danvers Re-

becca verehrt habe wie eine Göttin 

25 0:43:43 • Streicher spielen Walzer, 

Allegretto-Musik 

• Essen mit Béatrice, ihrem Mann Major Giles und 

Familie de Winter  
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26 0:44:49 • Motiv Rebecca • Major Giles fragt MdW, ob sie segele, sie ver-
neint 

27 0:45:36 • Adagio Streicherklänge • MdW spricht mit Béatrice über Maxim 

28 0:47:00 • Flöten spielen fröhliche 

Melodie 

• Begleitung durch Glocken-
spiel 

• Maxim geht mit MdW in den Park von Mander-

ley 

29 0:48:03 • Musik ändert die Tonart 

• Motiv Rebecca 

• Musik spielt presto: Strei-

cher und Flöten 

• MdW läuft zu einer Hütte am Strand, die Stim-

mung verändert sich 

• als MdW das Strandhaus betritt und die Einrich-

tung betrachtet, erschrickt sie, da sie Rebeccas 

Initialen sieht 

30 0:50:41 • Motiv Maxim und MdW • MdW weint, weil Maxim verärgert ist 

31 0:51:33 • Motiv Rebecca • MdW hat ein Taschentuch mit Rebeccas Initialen 

32 0:53:00 • Motiv Rebecca • MdW unterhält sich mit dem Hausverwalter 

über das Strandhaus und erfährt, dass es Re-

becca gehörte 

33 1:02:13 • Motiv Maxim und MdW • MdW und Maxim streiten sich, ob sie zusammen 

passen oder nicht 

• Film der Hochzeitsreise läuft 

34 1:03:35 • Motiv MdW in Moll • Maxim fährt nach London 

• MdW ist traurig 

35 1:04:00 • tenuto Töne, die Spannung 

erzeugen 

• MdW erblickt jemanden im West-Flügel, in den 

Räumen von Rebecca, und beschließt, sich die 

Räume anzuschauen  

36 1:11:35 • Motiv Rebecca • MdW ist überwältigt von den Eindrücken und 

der Tatsache, dass Rebecca omnipräsent ist 

37 1:14:53 • Motiv Maxim und MdW • Maxim kommt von seiner Reise zurück 

38 1:15:17 • Motiv Manderley • Blick auf Schloss Manderley 

• Abend des Maskenballs 

39 1:20:25 • Streicher spielen Töne im 

Tenuto, sie klingen stolz 

• Töne werden stockend 
gespielt 

• MdW schreitet die Treppe zum Festsaal herunter  

 

• Maxim ist entsetzt, da sie aussieht wie Rebecca 

40 1:22:03 • Motiv Rebecca • MdW stellt Mrs. Danvers zur Rede, warum sie ihr 

Rebeccas Kleidungsstil nahegelegt hat 

• Mrs. Danvers will erreichen, dass MdW aus dem 

Fenster springt 

41 1:24:22 • Streicher und Flöten spie-

len presto 

• Notrakete auf See bringt MdW zurück aus der 

Trance 

42 1:26:09 • Motiv Rebecca • ein Wrack wird gefunden, das Segelschiff Re-
beccas 
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43 1:26:39 • Motiv Rebecca • MdW geht zum Strandhaus 

44 1:29:44 • Motiv Rebecca • Maxim erzählt MdW die Geschehnisse um Re-

becca 

45 1:39:29 • Motiv Maxim und MdW 

und Übergang Motiv MdW 

• Maxim gesteht MdW seine Liebe erneut 

46 1:40:41 • molto drammatico: tiefes 
Blech, Ende der Szene Gei-

gentremoli 

• Identifizierung des Leichnams Rebeccas 

47 1:44:42 • Motiv Maxim und MdW • Kuss zwischen Maxim und MdW 

48 1:49:47 • Absenz - keine Musik • Ortswechsel: London 

• Gerichtsverhandlung  

• Gespräch mit Rebeccas Arzt 

49 2:05:08 • largo, schrille Töne, Strei-

cherklänge 

 

 

 

 

• zum Finale rekursives Er-

klingen der wichtigsten 
Motive  

• Streicher erzeugen scharfe 

Klänge und damit eine gru-

selige Atmosphäre, die 

Harfe spielt leicht und vivo 

das Motiv von Manderley, 

Streichertremolo beginnt 

•  als die Flammen im Bild zu 
sehen sind, entsteht aus 

dem Motiv Rebecca ein 

letztes Mal das Motiv Ma-

xim und MdW, das vom 

Orchester gespielt wird 

• Motiv Rebecca  

• Überleitung in Schlussak-
kord, gespielt vom Orches-

ter. 

• Ortswechsel: Schloss Manderley 

• Mrs. Danvers läuft mit Kerze durch Schloss Man-

derley und legt Feuer 

• Mrs. Danvers kommt in Flammen zu Tode 

• Schloss brennt auf Grundmauern nieder 
 

• Maxim nimmt MdW in den Arm und sie küssen 

sich 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

• Mrs. Danvers verbrennt in den Räumen Re-

beccas 

• Schlussszene zeigt das brennende Kissen mit 

Rebeccas eingestickten Initialen 

 

Szene bei 0:01:40278  Szene bei 1:22:03  Szene bei 2:05:08 
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 Bilder selbst fotografiert. 
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2.8.1.3 Analyse Filmmusik 

In Bezug auf die historische Einordnung (vgl. GP 2.3) handelt es sich bei Rebecca (1940) um Hitch-

cocks ersten in Hollywood produzierten Film.279 Es ist dabei der 15. Tonfilm, aber der erste, der län-

ger als 100 Minuten dauert.280 Eine Manipulation der Rezipienten durch die Filmmusik geschieht al-

lein aufgrund der Tatsache, dass mit der Musik eine Fülle märchenhafter Elemente (z. B. allgemeiner 

Handlungsverlauf, typischer Plot: Gut gegen Böse) aufgegriffen wird, um die Handlung in eine be-

stimmte Richtung zu fokussieren.281 Im Interview mit Truffaut konstatiert Hitchcock selbst: „Es 

stimmt, die Märchen und Kindergeschichten sind meistens furchterregend. Zum Beispiel das Grimm-

sche [sic!] Märchen […], in dem die beiden Kinder die alte Frau in den Ofen stoßen. Aber ich habe nie 

daran gedacht, daß [sic!] meine Filme Märchen gleichen könnten.“282 Das Genre des ‚Märchens‘ ist 

somit ideal geeignet, um die These Faulstichs zu verifizieren, dass die Hollywood-Produktionen der 

dreißiger und frühen vierziger Jahre primär auf die Ablenkung vom Alltag ausgerichtet waren (vgl. GP 

2.3.3).283 Der sich für die Filmmusik verantwortliche zeigende jüdische Komponist WAXMAN erlangte 

mit Rebecca an Berühmtheit.284 Das ist unter anderem darauf zurückzuführen, dass zur Charakterisie-

rung von Figuren oder Handlungssequenzen das sogenannte Novachord Verwendung fand, da es sich 

ideal eignete, um die mystische Stimmung widerzuspiegeln.285 „Das Novachord ist ein elektronisches 

Instrument ähnlich einem Keyboard, welches im Klang an eine Hammondorgel erinnert […].“286  

Zusammenfassend ist zu konstatieren, dass Waxmans Filmmusik im Allgemeinen durch ihre Domi-

nanz und Allgegenwärtigkeit und im Besonderen durch eine sehr breite Orchestration besticht, was 

auf den geradezu inflationären Einsatz des Symphonieorchesters zurückzuführen ist, aber auch auf-

grund der elektronischen Elemente durch das Novachord. 

 

In Bezug auf die drei Funktionen nach KLOPPENBURG (vgl. GP 2.4) ist festzustellen: 

a) Die syntaktische Funktion zur Erleichterung des strukturellen Verstehens ist in erster Linie 

durch sogenannte ‚Sequenzblenden‘ gegeben, womit die Einstellungswechsel sehr gut ver-

deutlicht werden. Die Filmmusik deutet die Blenden in der Regel durch crescendi oder de-

crescendi an. Somit können auch die Handlungsstränge gut untereinander differenziert wer-

den, wie es z. B. der Fall ist, als die brüskierte Mrs. van Hopper MdW im Hotelzimmer verbal 

attackiert und zurücklässt (Szene 0:26:00). 
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 vgl. Truffaut: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht?, S. 116. 
280

 vgl. Fischer: Regie: Alfred Hitchcock, S. 10. 
281

 vgl. Truffaut: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht?, S. 120. 
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 ebd. 
283

 vgl. Faulstich: Filmgeschichte, S. 98f. 
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 vgl. http://www.juedische-philharmonie-dresden.de/de/pages/franz-waxman.html, aufgerufen 15.01.20. 
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 vgl. https://www.filmmusik2000.de/rebecca-neueinspielung-franz-waxman, aufgerufen 15.01.20. 
286

 ebd. 
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b) Die expressive Funktion zur Intensivierung der Wahrnehmung ist auf omnipräsente Art 

und Weise gegeben. Als Beispiel kann das Leitmotiv der Rebecca genannt werden, da es viel-

fältig auftritt und immer dazu führt, dass der Rezipient in eine intensive mystische Gefühlsla-

ge versetzt wird, was selbstredend auch der Verwendung des Novachords geschuldet ist. Die 

Szene, in der MdW das Strandhaus betritt (0:48:03), gilt exemplarisch. 

c) Die dramaturgische Funktion korreliert in hohem Maße mit der expressiven Funktion, vor 

allem durch die Leitmotive. Sie werden sowohl zur Charakterisierung eingesetzt (siehe Er-

scheinen und allgemeines Auftreten der Mrs. Danvers) als auch zur Wahrnehmung einer 

handelnden Person und gleichwohl zur Spannungserzeugung. Der Rezipient wird stringent 

nicht nur in seiner Wahrnehmung beeinflusst, sondern erwartet auch eine unmittelbare Fol-

ge im Rahmen der Handlung.  

Es ist also in Bezug auf das Kloppenburg-Modell insgesamt zu postulieren, dass im Film Rebecca allen 

drei Funktionen nicht nur separat Rechnung getragen wird, sondern dass auch eine hohe reziproke 

Beziehung zwischen der expressiven sowie der dramaturgischen Funktion besteht, wobei insbeson-

dere eine Dominanz durch geradezu penetrante Leitmotive bei der dramaturgischen Funktion festzu-

stellen ist. 

 

In Bezug auf die drei originären Kompositionstechniken (vgl. GP 2.5) ist festzustellen: 

Das Underscoring als deskriptive (beschreibende) Technik, wie sie laut Kloppenburg (vgl. 2.5.1) ty-

pisch für Hollywood-Filme der Frühzeit ist, kommt insbesondere bei der Darlegung der Gefühlswelt 

sowie auch bei Spannungsverläufen zur Anwendung. Exemplarisch sei dazu auf die Szene (0:14:56) 

verwiesen, in der Maxim und MdW zu einem Walzer tanzen. Sie blicken sich verliebt an, das Gesche-

hen respektive der Handlungsverlauf werden folglich synchron beschrieben. Die Mood-Technik gilt 

als originäre filmmusikalische Leistung von Waxman und Newton (vgl. 2.5.2), was sich im vorliegen-

den Film demzufolge omnipräsent abbilden lässt. Immer wieder wird die Stimmung der Protagonis-

ten (allen voran die der MdW) durch musikalische Kolorierung einer Szene verstärkt, sodass sich 

beim Rezipienten ein unmittelbares Mitfühlen einstellt. Bei der Szene (1:22:03), als Mrs. Danvers 

MdW zum Sprung aus dem Fenster drängt, wird demzufolge einerseits die Aggressivität Mrs. Dan-

vers‘ und andererseits der Angstzustand MdW musikalisch eindrucksvoll dargestellt. Der Spannungs-

bogen erfährt eine Unterstützung durch den Novachord und wird abrupt durch das Abschießen der 

Notraketen (dominante Geräusche) aufgelöst. Die Leitmotivtechnik (vgl. 2.5.3) ist ebenfalls ausge-

prägt, vor allem in Bezug auf die Figuren und deren Entwicklung ihrer Charaktere. So ist nicht nur der 

toten Protagonistin Rebecca ein äußerst dominantes Motiv mit Leitcharakter zugeordnet, sondern 

auch anderen Protagonisten, so beispielsweise der MdW, deren Motiv sich dahingehend entwickelt, 

dass sie zunächst sehr leise durch den Klang einer Klarinette beschrieben wird (Szene 0:04:00), wäh-
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rend sich im Laufe der Handlung ihr Charakter musikalisch zu einem vollen Orchesterklang aufbaut 

(Szene 1:39:29). Damit einher geht auch ihre Rolle im Film, da sie sich von einer eher unscheinbaren 

Gesellschafterin der Mrs. van Hopper zu einer Schlossherrin Manderleys entwickeln muss. Ihr Ostina-

to-Motiv bleibt dabei lieblich, auch wenn sich der quantitative Orchesterklang sukzessive aufbaut. 

Der Protagonist Maxim de Winter wird zunächst, typisch männlich, pompös-dominant (Szene 

0:01:40) musikalisch charakterisiert. Im Zuge des Zusammenseins mit seiner Geliebten MdW geht der 

majestätisch-verbitterte Klang in einem lieblich-zarten Thema (0:15:45) auf. Die Motive sind zahl-

reich, so auch zur Charakterisierung der Mrs. Danvers durch grundsätzlich tiefe Instrumente, die eine 

düstere Tonfolge spielen (Szene 0:30:36), beispielsweise als MdW erstmals Schloss Manderley betritt 

und die Dienstboten, allen voran die Haushälterin Mrs. Danvers, vorgestellt werden. Das Motiv hat 

dabei auch einen proleptischen Charakter zum gezielten Stützen der Narratologie (unglückliches En-

de des Schlosses sowie Tod Mrs. Danvers‘). Die Musik Waxmans dient auch geschickt der Darstellung 

der Orte sowie der Zeit, insbesondere wird das bei Schloss Manderley evident (unter anderem Szene 

1:15:17), welches musikalisch in seiner Wirkung als Märchenschloss signifikant als elementarer Hand-

lungsort in den Fokus gestellt wird. Auch die Inneneinrichtung des Schlosses wird musikalisch opulent 

dargestellt, wobei nicht nur großflächig das Mobiliar gezeigt wird, sondern auch gezielt Details (bei-

spielsweise wiederholtes Einblenden der Standuhr (0:30:36) als Symbol für das Verrinnen der Zeit 

(ebenfalls proleptische Wirkung). Generell unterstützt auch die Tonart die Handlung (musikalischer 

Umbruch von Dur zu Moll), sobald sich die Stimmung verändert. Die Motive gehen partiell ineinander 

über, sodass der Eindruck einer Struktur, eines Ganzen entsteht, bei dem gleichzeitig die Selbststän-

digkeit der Handlungsabschnitte (durch Ab- und Aufblenden) sowie der figuralen Konzeption gewahrt 

bleibt.  

In Bezug auf die Kompositionstechniken ist zu postulieren, dass allein aufgrund der Quantität evident 

wird, dass die Mood-Technik und vor allem die Leitmotivtechnik die kompositorische Ausgestaltung 

im Film Rebecca bestimmen. Dabei ist allerdings zu konstatieren, dass die differenzierten Kompositi-

onstechniken nicht isoliert betrachtet werden dürfen, das wird dem Film nicht gerecht. Vielmehr 

bedingen sie sich gegenseitig, sodass insgesamt ein musikalisch weites Panorama an Möglichkeiten 

zur Unterstützung der Figuren, der Handlung, der Orte sowie der Gefühle gezeigt wird. Allein auf-

grund der Tatsache, dass es sich, wie Hitchcock im Interview mit Truffaut sagt, um einen „Märchen-

film“287 handelt, ist der geradezu überbordende kompositorische Glanz zu erklären. Obgleich nur 

wenig Absenzen von Musik bestehen, wirken sie umso eindringlicher, wenn sie auftreten (z. B. bei 

der Gerichtsverhandlung, Szene 1:49:47). 
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 Truffaut: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht?, S. 120. 
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In Bezug auf die Korrelation zwischen Bildinhalt und Musik (vgl. GP 2.6) ist festzustellen: 

Die Paraphrasierung laut PAULI kommt zur Anwendung, wann immer die Bildaussage mit der Musik 

übereinstimmt, wie es beispielsweise grundsätzlich beim Underscoring der Fall sein sollte. Im Film 

Rebecca ist das gegeben, wenn größere Handlungsabschnitte mit passender Musik untermalt wer-

den. Als Beispiel ist das Finale zu nennen (Szene 2:05:08), wo die Musik die Bildaussagen insofern 

verdoppelt, als dass primär eine mit der Handlung übereinstimmende Musik (Tremolo der Streicher) 

gespielt wird, was dem Spannungsaufbau dient, wenn Mrs. Danvers mit der Kerze durch Schloss 

Manderley geht. Sekundär passen die musikalischen Gegebenheiten auch zu dem herannahenden 

Wagen Maxims, als der sich Schloss Manderley nähert und auch das Quietschen respektive Bremsen 

der Reifen korrespondierend zur Musik zu hören ist. Die Polarisierung gilt als typisch für die Komposi-

tion von Filmmusik auf Basis der Mood-Technik. Somit kann exemplarisch auf die Szene zurückgegrif-

fen werden, als MdW das Strandhaus Rebeccas betritt (0:48:03), wodurch eigentlich, aufgrund der 

neutralen Bildaussage, keine bedrohliche Situation zu erwarten ist. Durch das Einsetzen des No-

vachords im Kontext des Rebecca-Motivs wird die Szenerie unvermittelt mystisch und bedrohlich, 

was auch die Gestik und Mimik von MdW verdeutlicht. Auch kontrapunktierte Szenen sind zu identi-

fizieren, so unter anderem als MdW, gekleidet wie Rebecca, zum Maskenball erscheint (1:20:25) und 

Maxim entsetzt und erbost auf ihren Kleidungsstil reagiert. Die leise Streichermelodie im Hintergrund 

zeigt einen Widerspruch zur Bildaussage.  

In Bezug auf die Korrelation zwischen Bildinhalt und Musik ist zu postulieren, dass die Kontrapunktie-

rung von nachrangiger Bedeutung ist und auch dem Genre des Märchenfilms eigentlich nicht gerecht 

wird. Des Weiteren ist die Handlung, auch aufgrund der beim Rezipienten gewünschten Gefühlslage, 

so gestaltet, dass dem durch Kontrapunktierung nicht entsprochen werden kann. Somit ist evident, 

dass der Schwerpunkt auf der Paraphrasierung liegen muss, auch determiniert durch die dominanten 

Leitmotive.  

 

2.8.1.4 Einordnung als Autorenfilm 

Soll die Frage der Einordnung der Hitchcock-Filme als Autorenfilme beantwortet werden, so fällt zu-

nächst auf, dass eine differenzierte Herangehensweise von Nöten ist. Nach dem Verständnis des 

Autorenfilms im weiten Sinne (zu Beginn der Filmgeschichte) entspricht Rebecca der Klassifizierung 

allein aufgrund der Tatsache, dass der Film auf der Romanvorlage der Schriftstellerin Daphne du 

Maurier beruht.288 Inwiefern ein Autorenfilm im engeren Sinne nach der Definition im Kontext des 

Oberhausener Manifestes vorliegt, soll im Nachfolgenden geklärt werden. Hierzu werden in erster 

                                                           
288

 vgl. Fischer: Regie: Alfred Hitchcock, S. 10. 
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Linie die Überlegungen von HELLER herangezogen, die sich der Fragestellung in einem 3-Schritt-

Verfahren (vgl. GP 2.7.4) nähert.289  

1. Trägt Rebecca die für Hitchcock typische „durchgängig unverwechselbare, persönliche 

Handschrift“? 

Vorab ist festzustellen, dass die Musik nicht simultan zur Handlung komponiert wurde.290 

Hitchcock lehnt den bevorzugten Einsatz von Dialogen eigentlich klar ab und räumt Ge-

räuschen und Musik Priorität ein.291 Bei Rebecca dominieren neben der umfangreichen 

Filmmusik mannigfache Dialoge, womit die These zu falsifizieren ist. Ebenfalls liegen in 

Rebecca keine ungewöhnlichen auditiven Effekte vor, wie sie auch laut Rieger gegeben 

sein müssen.292 Des Weiteren bleibt fraglich, ob das für Hitchcock typische Tonprotokoll 

bei Rebecca angefertigt wurde, es ist nicht davon auszugehen. 

2. Enthält Rebecca auffällige, wiederkehrende Motive und gelten Handelnde als unschul-

dig schuldig? 

In Anlehnung an die Techniken der Spannungserzeugung (vgl. GP 2.7.3) ist festzustellen, 

dass eine Suspense im eigentlichen Sinn als Dauergespanntheit nicht vorliegt.293 Allein die 

Tatsache des Konzeptes als eine Art Märchenfilm widerspricht dem Suspense-Gedanken 

nach Hitchcock. Als MacGuffin kann die namengebende Figur Rebecca gesehen werden, 

die im Film nie zu sehen ist (noch nicht einmal durch eine Fotografie) und nur durch die 

Musik und Maxims Erläuterungen charakterisiert wird.294 Als Mystery-Element nach Hit-

chcock kann das abnorme Verhalten der Haushälterin Mrs. Danvers eingeordnet werden, 

denn sie ist die Figur, mit der von Beginn an etwas Unklares und Unheimliches einhergeht. 

„Mrs. Danvers ging fast überhaupt nicht, man sah nie, wie sie sich von einem Ort zum an-

deren bewegte.“295 Als weiteres Konstrukt im Sinne Hitchcocks Mystery-Theorie ist zu 

subsumieren, dass die Protagonistin konstant schlicht als Mrs. de Winter bezeichnet, also 

nie mit ihrem vollen Namen genannt wird, wodurch stets der Eindruck entsteht, nicht al-

les von der Figur zu wissen, sie bleibt in ihren Konturen partiell unspezifisch und un-

scheinbar.296 
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Der Protagonist Maxim de Winter wird unschuldig schuldig aufgrund des Streites (der von 

Rebecca provoziert wurde), da sie stürzt, dadurch verstirbt und er sich schuldig fühlt.297
 

3. Wurde bei Rebecca auf einer Ebene der sinnlichen Wahrnehmung und Selbsterfahrung 

gearbeitet? 

Aufgrund der gesamten Filmkonzeption ist sehr deutlich, dass in Rebecca „narrativ-

argumentativ“298 gearbeitet wurde, also genau das geschieht, was laut Heller bei einem 

Autorenfilm nach Hitchcock ausgeschlossen sein soll. Es liegt folglich keine Ebene der 

„sinnlichen Wahrnehmung und Selbsterfahrung“299 vor. 

Zusammenfassend ist zu postulieren, dass aufgrund der obigen Analysekriterien nach Heller ein typi-

scher Autorenfilm in erster Linie nicht gegeben ist. Das liegt zum einen darin begründet, dass gerade 

kein einheitlicher, typischer Hitchcock-Stil nachgewiesen werden kann, aber auch daran, dass das für 

ihn prägende Element der sinnlichen Erfahrung nicht gegeben ist. Seine Spannungstechniken im Sin-

ne sich wiederholender Motive kommen zwar partiell zu Anwendung, können aber aufgrund des 

fehlenden Suspense-Effektes ebenfalls nicht in ihrer Gesamtheit bestätigt werden. 
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2.8.2 Die Vögel - The Birds (1963) 

Auch bei Hitchcocks Die Vögel (Originaltitel: The Birds) bezieht der Regisseur sich auf die Autorin 

Daphne du Maurier, die unter dem gleichen Titel im Jahr 1952 eine Kurzgeschichte veröffentlichte.300 

Der Thriller gilt bis heute als „einer der komplexesten Filme Hitchcocks“.301 Es gelang dem Produzen-

ten, die Darsteller Rod Taylor (Mitch Brenner) und Tippi Hedren (Melanie Daniels) als Protagonisten 

zu verpflichten.302 Insbesondere Letztgenannte erlangte durch den Dreh eine enorme Berühmtheit.303 

Auch die im Laufe der Jahre sehr bekannt gewordene Jessica Tandy (Lydia Brenner) wirkte in expo-

nierter Rolle mit.304 Die kleine Cathy, gespielt von Veronica Cartwright, ist die vierte Hauptdarstelle-

rin.305 

2.8.2.1 Inhaltsangabe 

In dem Film Die Vögel geht es um die Bewohner einer Kleinstadt, die immer wieder durch Angriffe 

von verschiedenen Vogelarten attackiert werden.306 Die Handlung konzentriert sich auf die Vogelan-

griffe, welche in ihrer Intensität zunehmen und die Figuren in Angst und Schrecken versetzen.307 Die 

modebewusste Melanie Daniels lernt zu Beginn der Handlung den Anwalt Mitchell (Mitch) Brenner in 

einem Zoofachgeschäft kennen und besucht ihn im Laufe der Handlung auf der Farm seiner Mutter 

(etwas außerhalb der Kleinstadt gelegen), wo auch seine jüngere Schwester Cathy wohnt.308 Dort 

erleben und überleben sie unterschiedliche Angriffe durch Vögel, während andere Bewohner der 

Kleinstadt Bodega Bay ihren Verletzungen erliegen oder dadurch teils schwer entstellt werden.309 Die 

Handlung erreicht ihren Höhepunkt, als Melanie im Obergeschoss des Brenner‘ schen Anwesens so 

schwer verletzt wird, dass sie ärztliche Hilfe benötigt.310 Letztlich verlassen die Brenners und Melanie 

ihren Hof, der inzwischen völlig von Vögeln der unterschiedlichsten Arten besetzt ist, mit Melanies 

Wagen in einem nahezu apokalyptischen Szenario.311 Sie werden nicht angegriffen und die Gründe 

der Vogelattacken werden auch nicht geklärt, weshalb sie in eine ungewisse Zukunft fahren.312 
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2.8.2.2 Szenenprotokoll313 

Vorbemerkung: Aufgrund der Detailfülle ist es nicht möglich, bei der Analyse auf jede minimale Än-

derung einzugehen, weshalb sich im Folgenden darauf beschränkt wird, die wichtigsten musikali-

schen Elemente aufzugreifen. 

Nr. Zeit 

(Beginn) 

Musik Inhalt/Handlung 

1 0:0:05 • Vogelgeräusche Möwenschreie 

• Flattern der Krähen 

• Vogelgeschrei verschiedener Vögel, 
crescendo 

• Vorspann: Vögel in der Luft, nur Kon-

turen von Krähen erkennbar 

2 0:01:48 • Vogelschreie im Hintergrund 

• Klingeln der Straßenbahn 

• Schritte 

• Ortswechsel: San Francisco 

• auf dem Weg zur Vogelhandlung 

•  Vogelschwarm flieg am Himmel 

3 0:05:14 • zunächst Stille 

• je höher Melanie die Treppe nach 

oben geht, desto lauter die Schritte 
und das Vogelpiepsen 

• Ortswechsel: Zoohandlung 

• Vögel sind unruhig 

4 0:11:15 • Geräusche im Geschäft 

• leises Vogelpiepsen 

• Gespräche 

• Melanie will Sperlingspapageien zu 
Mitchs Wohnung bringen 

5 0:11:34 • Geräusche des Wagens, erneut cre-

scendo 

• Reifen quietschen 

• je nach Kameraführung Geräusche 

lauter oder leiser 

• Ortswechsel: Küstenstraße nach Bo-

dega Bay 

6 0:12:23 • Geräusche in der Kleinstadt 

• Schritte 

• Türen 

• Ortswechsel: Bodega Bay 

• Melanie informiert sich im Postamt 

über den Aufenthaltsort von Mitch 

Brenner 

7 0:16:24 • Motorengeräusche • Melanie fährt zu Annie, Lehrerin in 

Bodega Bay 

8 0:17:02 • Geräusche vor dem Haus 

• Motorgeräusche 

• Melanie informiert sich bei Annie 

über Mitchs Schwester Cathy 

9 0:20:06 • Motorgeräusche des Bootes, Wasser 

plätschert 

• je nach Kameraführung lauter oder 
leiser 

• leise Schritte 

• Melanie fährt zum Hafen 

• Melanie setzt mit Boot zu Mitchs 

Haus über 

10 0:23:03 • leise Schritte 

• Motorgeräusche des Bootes, Wasser 

plätschert 

• Melanie stellt heimlich Sperlingspa-

pageie im Haus ab 

• Melanie setzt erneut mit Boot über 

zur Kleinstadt 

11 0:24:15 • Geräusche beim Haus sehr leise  

• Motorgeräusche 

• Mitch hat sie gesehen und fährt mit 

dem Auto hinterher 

12 0:25:30 • Vogelgeschrei 

• Schritte 

• Erster Angriff: Möwe attackiert Me-

lanie, als sie am Hafen ankommt 
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13 0:26:40 • Geräusche aus der Stadt 

• Gespräche 

• Schritte 

• Melanie wird im Hafenrestaurant 
verarztet und von Mitch zum Essen 

eingeladen 

14 0:31:07 • Schritte 

 

 

• Wagen fährt 

• Melanie fährt wieder zu Annie und 

fragt sie nach einer Übernachtungs-

möglichkeit 

• am Himmel fliegen unruhig Vögel 

15 0:34:54 • Gespräche 

• Melanie spielt Debussy auf dem Kla-

vier (Piano-Melodie im Hintergrund) 

• Cathy lädt Melanie zu ihrem Geburts-
tag ein 

16 0:38:06 • Gespräch • Mitch und seine Mutter Lydia reden 

über Melanie 

17 0:39:27 • Gespräch • Streit zwischen Mitch und Melanie 

• Vogelansammlung auf Stromleitung 

18 0:41:16 • Gespräch 
 

 

• dumpfer Schlag 

• Melanie bei Annie 

• Mitch ruft sie an und lädt sie erneut 

zu Cathys Geburtstag ein 

• Vogel fliegt gegen Annies Haustür 

19 0:51:32 • Vogelgeräusche pianissimo 

• Kindergespräch mezzoforte, Gespräch 

• Flattern, Kreischen der Möwe  

• Ballons platzen 

• Geschirr klirrt 

• Mitch und Melanie reden 

• Kinder spielen 

• zunächst erscheint eine Möwe 

• Zweiter Angriff: Möwen greifen Ge-

burtstagsgäste an 

20 0:55:44 • Vogelschreie 

 

• Melanie und Mitch sind im Haus 

• Spatzen dringen durch den Kamin ein 

21 0:58:47 • Fahr- und Motorengeräusche 

• Gespräch, Schritte 

• Rufen, Schritte 

• Absenz von Musik - Stille 

 

• Schritte 

• Lydia im Wagen 

• Lydia geht zum Haus 

• Angriff wird nicht gezeigt: Lydia fin-

det befreundeten Bauern, von Vö-

geln getötet 

• Lydia rennt aus dem Haus 

22 1:02:20 • Absenz von Musik - Stille • Kuss von Melanie und Mitch 

23 1:02:14 • Geräusche in der Wohnung 

• Gespräch 

• Geschirrklappern 

• Melanie kümmert sich um Lydia und 
spricht mit ihr über die Geschehnisse 

• Lydia bittet Melanie, Cathy von der 

Schule abzuholen 

24 1:10:18 • Geräusche aus der Schule 

• Kindersingen – zunächst Paraphrasie-

rung 

• Absenz von Musik 

• gezielte Kontrapunktierung 

• Melanie wartet vor Schulgebäude 

• Krähen versammeln sich auf Spielge-

rüst 

• sukzessive erscheinen mehr Krähen 

 

25 1:012:27 • Gespräche, Klatschen, Stühle rücken 

 

 

 

• abrupt einsetzendes Krähengeschrei: 
subito forte, Geflatter, crescendo 

• Schreie der Kinder, Rufe „Cathy“, 

• Melanie geht ins Schulgebäude und 

warnt Annie vor Vögeln 

• Annie beschließt, Kinder nach Hause 

zu entlassen 

• Kinder werden nach dem Verlassen 
des Schulgebäudes angegriffen 

• Melanie und Cathy retten sich in ihr 
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Weinen, Hupen 

• Krähengeschrei decrescendo 

Auto, fahren los 

26 1:16:32 • Gespräche 
 

• Bewohner diskutieren in einem Res-
taurant über die Geschehnisse 

27 1:24:12 • Vogelgeräusche 

• Schreie 

• Explosion 

• Glas zerbricht 

• Dritter Angriff: Möwen greifen Men-

schen und gesamte Stadt an 

• Feuer bricht an Tankstelle aus 

• schnelle Bildwechsel zwischen Mela-

nie und dem sich entwickelnden 

Feuer 

28 1:28:00 • leise Vogelgeräusche 

• Absenz von Musik - Stille 

• Mitch und Melanie retten sich ins 
Restaurant 

• Melanie wird von Bewohnern be-

schuldigt, für Übergriffe der Vögel 

verantwortlich zu sein 

29 1:30:39 • Absenz von Musik - Stille 

• Aufschrei 

• Melanie und Mitch holen Cathy bei 

Annie ab 

• Annie liegt von Vögeln getötet vor 
dem Haus 

30 1:31:52 • Absenz von Musik - Stille 

• leises Radiogespräch 

• im Hause Brenner bereiten sich alle 
auf einen erneuten Angriff der Vögel 

vor 

• Mitch verbarrikadiert das Haus 

31 1:42:24 • Vogelschreie crescendo  

• Glas zerbricht 

• Vierter Angriff: Vögel (hauptsächlich 

Möwen) greifen das Haus an 

32 1:45:18 • Vogelschrei und Flattern fortissimo 

• Absenz von Musik – Stille 

 

• Vogelflattern zuerst piano 

• Vögel ziehen ab 

• Mitch, Lydia und Cathy sind einge-

schlafen 

• Melanie hört Geräusche im Oberge-

schoss 

33 1:45:06 • Vogelschreie und Flattern crescendo 

• Schreie 

• Fünfter Angriff: Melanie betritt 

Zimmer und findet Loch im Dach vor, 

viele verschiedene Vögel sind zu se-

hen, die Melanie stark attackieren 

34 1:48:47 • Vogelgeräusche 

• Absenz von Musik - Stille 

• Mitch rettet Melanie in letzter Se-

kunde 

• Melanie ist traumatisiert 

35 1:50:10 • Absenz von Musik - Stille • Mitch geht hinaus und fährt Wagen 
vor 

36 1:53:16 • Vogelgurren • Mitch holt Familie und Melanie ins 

Auto 

37 1:57:50 • verschiedene Vogelgeräusche mezzo-

forte 

• Finale: Vögel sitzen überall, reagieren 

kaum 

• Auto fährt davon 

     Bild zur Szene bei 1:12:50314  Schlussbild bei 1:57:50 
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 Bilder selbst fotografiert. 
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2.8.2.3 Analyse Filmmusik 

In Bezug auf die historische Einordnung (vgl. GP 2.3) handelt es sich bei Die Vögel (1963) um Hitch-

cocks spätes, aber wichtigstes Werk der sechziger Jahre, einen geradezu revolutionären Film: „Zwei-

felsohne ist es sein technisch innovativster, sein stilistisch avantgardistischster – ein moderner Klassi-

ker.“315 Insofern kann Kreuzers These, dass es darum gehe, einen Weg für ein neues ästhetisches 

Denken vorzubereiten, verifiziert werden.316 Dabei ist es auch das neue Filmgenre des Thrillers, das 

die Wahrnehmung des Rezipienten determiniert.317 Der Komponist der Filmmusik HERRMANN, in Zu-

sammenarbeit mit den Tonkünstlern GASSMAN und SALA, konnte insbesondere aufgrund bahnbre-

chender elektronischer Effekte überzeugen, die unter anderem mit einem sogenannten Trautonium 

erzeugt wurden, einem speziellen Musikinstrument, das dem heutigen Synthesizer ähnelt.318 Truffaut 

resümiert im Gespräch mit dem Regisseur: „Eine Unterhaltung über The Birds wäre unvollständig, 

wenn man nicht über den Ton spräche. Es gibt keine Musik, aber die Geräusche der Vögel sind wie 

eine richtige Partitur behandelt. Ich denke da an eine Szene, die ganz über den Ton läuft: wenn die 

Möwen das Haus angreifen.“319 Insofern ist das Tonprotokoll Hitchcocks geradezu als ein Tondreh-

buch zu verstehen.320 Die Geräusche wirken aufgrund der partiell aufdringlichen Absenz von Musik 

und einer unerträglichen Stille umso eindringlicher. „Und ganz im diesem Sinn beginnt der Film mit 

einer weißen Bildfläche – ohne Musik, dafür mit heftigen Flattergeräuschen und ansteigendem Vo-

gelgeschrei auf der Tonspur; dann bildlich-figürlich schwarze Silhouetten von Vögeln […].“321  

Zusammenfassend ist zu konstatieren, dass Alfred Hitchcock mit der Arbeit von Herrmann, Gassman 

und Sala deutlich von der für die sechziger Jahre so typischen Filmmusik abweicht. Es liegt kein spezi-

eller Soundtrack vor, der einer Vermarktung im ökonomischen Sinn zugeführt werden konnte, es 

existiert kein Rückgriff auf damals aktuelle Popmusik, auch Leitmotive finden keine Berücksichti-

gung.322 Hitchcock besinnt sich allerdings auf den ästhetischen Gedanken und einen unverwechselba-

ren Stil.323 

 

In Bezug auf die drei Funktionen nach KLOPPENBURG (vgl. GP 2.4) ist festzustellen: 

a) Die syntaktische Funktion zur Erleichterung des strukturellen Verstehens ist insofern gege-

ben, als dass die Geräusche der Vögel in der jeweiligen Filmsequenz auf eine bestimmte Fol-

ge schließen lassen. Das heißt, es ist mitnichten so, dass die Vogelgeräusche willkürlich und 
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chaotisch auftreten, auch wenn es an manchen Stellen zunächst den Anschein erweckt. Die 

Sequenzblenden sind so gestaltet, dass zwischen ‚harten‘ und ‚weichen‘ Übergängen zu diffe-

renzieren ist. Weiche Blenden liegen immer dann vor, wenn eine vordergründige Entspan-

nung eintritt (beispielsweise nach einem Vogelangriff, Szene 1:15:48 ), harte Blenden spie-

geln grundsätzlich Angst respektive Panik der Protagonisten wider (beispielsweise bei der 

Feuerszene an der Tankstelle, 1:25:53). Sofern sich der Handlungsort völlig verändert, liegen 

Schwarzblenden vor, die durch absente Musik begleitet werden (0:47:52). Die Sequenzblen-

den werden mit passender Musik (Geräusche oder Stille) unterstützt, wobei die dynamischen 

Möglichkeiten der Musik ausgeschöpft werden. 

b) Die expressive Funktion zur Intensivierung der Wahrnehmung ist im vorliegenden Film von 

besonders hoher Relevanz. Gerade das Psychische, Innere, sowohl der Protagonisten als auch 

der Rezipienten, wird durch die expressive Funktion (in erster Linie durch eine explizite Ab-

senz von Musik sowie durch eine davon ausgehende aufdringliche Stille) intensiv wahrge-

nommen. Das ist insbesondere dann der Fall, wenn entweder ein Angriff durch Vögel kurz 

bevorsteht oder bereits erfolgt ist, beispielsweise beim Auffinden des toten Bauern durch Ly-

dia Brenner (1:00:26). Die Wahrnehmung des Rezipienten wird durch die Sprachlosigkeit der 

Protagonistin noch unterstrichen, da sie trotz eines weit geöffneten Mundes über einen län-

geren Zeitraum keinen Laut preisgibt, sodass ein regelrechtes Retardieren, trotz einer völlig 

suspekt-panischen Situation, einsetzt. Somit liegt das Gegenteil dessen vor, was der Rezipient 

in einer derartigen Situation erwartet. 

c) Die dramaturgische Funktion ist ebenso gegeben, denn sie hat verschiedene Komponen-

ten, die sich differenziert ausprägen. Wenngleich eben keine musikalische Personencharakte-

risierung erfolgt, gilt die dramaturgische Funktion vor allem zur Spannungserzeugung (in Ver-

bindung mit der expressiven Funktion) als relevant und ist insbesondere ein eigener Teil der 

Handlung. Wenn die Vögel sich zum einen über Geräusche ankündigen (Vorausdeutung) und 

zum anderen ihr Geschrei sowie Flattern an Intensität gewinnen, dann ist es eben genau das, 

was durch die Handlung auch ausgedrückt werden soll (0:52:15), wie es bei dem Angriff bei 

Cathys Geburtstag der Fall ist. Damit einher geht selbstredend der Spannungsaufbau. 

Es ist also in Bezug auf das Kloppenburg-Modell insgesamt zu postulieren, dass im Film Die Vögel 

allen drei Funktionen entsprochen wird. Sie können partiell isoliert voneinander auftreten, aber auch 

in Kombination (vor allem die expressive sowie die dramaturgische Funktion). Das liegt darin begrün-

det, dass zum Beispiel die Spannungserzeugung durch expressive Elemente unterstrichen wird (Ab-

senz von Musik), aber auch durch kommentierende Aspekte (aufgrund von Vorausdeutungen 

und/oder Rückwendungen). 
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In Bezug auf die drei originären Kompositionstechniken (vgl. GP 2.5) ist festzustellen, dass eine Mu-

sik im eigentlichen Sinn, laut Hitchcocks Aussage, überhaupt nicht gegeben ist: „ Wenn man Musi-

kern zuhört, wenn sie komponieren oder ein Arragement [sic!] machen oder wenn das Orchester die 

Instrumente stimmt, dann machen sie oft keine Musik [sic!] sondern Geräusche. Die haben wir den 

ganzen Film hindurch benutzt. Musik gab es nicht.“324 Insofern ist es evident, dass eine Betrachtung 

der gängigen Kompositionstechniken schwierig ist und nur losgelöst vom eigentlichen musikalischen 

Gedankenkonstrukt erfolgen kann. Da der Regisseur allerdings Wert auf eine äußerst exakte Ge-

räuschausgestaltung legte, weshalb er bekanntlich Tondrehbücher anfertigen ließ, werden die gängi-

gen Techniken vor eben solchem Hintergrund betrachtet.  

Das Underscoring als deskriptive (beschreibende) Technik (vgl. 2.5.1) wird bei Die Vögel insofern um-

gesetzt, als dass die Bilder grundsätzlich synchron beschrieben werden. Auch, oder gerade wegen der 

dominanten Stille wird den Geräuschen eine exponierte Rolle zugewiesen, sodass die szenischen 

Verläufe durch sie eine ideale Unterstützung erfahren, ja sogar initiiert werden. Exemplarisch sei auf 

die Szene verwiesen, in der sich Melanie mit Annie über die Einladung zu Cathys Geburtstag unter-

hält (0:47:24). Das Poltern an der Tür (Möwe kollidiert) löst die weitere Handlung aus, nämlich dass 

Annie ihre Zigarette durch ein doppeltes Geräusch (zweimaliges Tupfen in den Aschenbecher) aus-

löscht und die beiden anschließend vor der Tür nach dem Rechten sehen. Die synchrone Gestaltung 

von Bild und Ton ermöglicht auch einen, wenn auch zum jetzigen Zeitpunkt noch seichten, Span-

nungsaufbau. Darüber hinaus existieren Szenen, in denen das Geschilderte spezifiziert wird, weil die 

Geschehnisse noch exakter als zuvor abgestimmt werden und das Underscoring deshalb zum 

Mickeymousing exemplifiziert wird:  

„Die Vögel sich sammelnd zum Angriff über Bodega Bay, während unten 

eine Tankstelle in Flammen steht, das ist: ein von Whitlock gemaltes Bild 

des Schauplatzes aus der Vogelperspektive, in darin ausgesparte Stellen 

einkopiert die brennende Tankstelle mit den Komparsen […] in dieser 

Simultanmontage wiederum ausgespart die Silhouetten und in diese 

eingesetzt die Vogelschar, erst von einem Felsen am Meer aufgenom-

men, dann im Zeichentrickverfahren Bild für Bild nachgemalt.“325 
 

Die Mood-Technik gilt als unmittelbarste Möglichkeit, die Stimmung der Rezipienten durch eine 

ganzheitliche Ausgestaltung zu beeinflussen. Der Komponist Herrmann stand dabei vor der Schwie-

rigkeit, die Szenengestaltung im Kontext der Vogelangriffe so vorzubereiten, dass der Rezipient un-

mittelbare Reaktionen zeigt. Wie Herrmann die Szenen einheitlich musikalisch ausgestaltet, wird 

unter anderem an der Schlussszene deutlich (ab 1:54:55), als Mitch Brenner das Garagentor öffnet 

und die vielen Möwen und Krähen erblickt. Das Einfühlen des Rezipienten wird nicht durch fortissi-

mo-Akkorde in Moll erreicht, sondern durch eine besondere Technik: „In der Schlußszene [sic!], 
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wenn Rod Taylor die Tür aufmacht und zum erstenmal [sic!] alles voller Vögel sieht, wollte ich Stille 

haben, aber nicht irgendeine Stille, sondern eine elektronische Stille von einer Monotonie; als hörte 

man in der Ferne das Meer.“326 Herrmann kombiniert das vermeintliche Meeresrauschen mit verein-

zelten Vogellauten und pointierten Geräuschen durch das Öffnen der Fahrzeugtür, allerdings ohne 

Motorengeräusche (allenfalls im piano pianissimo hörbar). Die unheimliche Stille wird scheinbar ra-

dikal durch das Ziehen der Handbremse unterbrochen, der Spannungsbogen wird weit ausgedehnt.  

Die Leitmotivtechnik (vgl. 2.5.3) im originären Sinn ist nur rudimentär gegeben, es kann von einer 

motivischen Ausgestaltung mit Leitcharakter gesprochen werden, wenn im Allgemeinen die Vogelge-

räusche auftreten und im Besonderen ihr Flattern sowie Fiepen in seiner Intensität variiert. Das ist 

kurios, denn gleichwohl sind die Vögel per se ein Leitmotiv wie es deutlicher nicht auftreten könnte. 

Sie gelten als Fixpunkt der Handlung, gerade auch wegen des Titels (im Deutschen und Englischen 

identisch). Immer wieder bedient sich der berühmte Regisseur der Tiere, indem er sie symbolträchtig 

in die Handlung seiner Filme integriert: „In >Psycho< ist es Normans Hobby, Vögel auszustopfen. In 

>The Birds< sind lebendige Vögel die treibende Kraft der Erzählung […].“327 Auch wenn also nicht von 

einem rein musikalischen Motiv gesprochen werden kann, ist ein solches – sehr allgemein betrachtet 

– durchaus gegeben. Als weiteres Motiv, welches ebenfalls als nicht originär musikalisch gilt, ist die 

Absenz von Musik einzustufen, denn sie ist es, die häufig für die weiten und wiederkehrenden Span-

nungsbögen steht und auch durch sie gerät der Rezipient, ebenso wie die Darsteller, häufig bewusst 

in eine Sprachlosigkeit, geradezu Schockstarre. Das Verharren, ja fast eine Lähmung, sorgt durch das 

Motiv der Stille für ein intensives Erleben.  

In Bezug auf die Kompositionstechniken ist zu postulieren, dass, obgleich fast keine originäre Musik 

gegeben ist, ein filmkompositorisches Konstrukt vorliegt, welches in seiner Einzigartigkeit besticht. 

Lediglich in zwei Szenen wird schematisch abgewichen: Zum einen, als Melanie am Klavier Debussy 

spielt und zum anderen, als die Kinder im Schulhaus ein Volkslied singen (jeweils Source-Musik). Im 

Zuge dessen ist anzunehmen, dass der Regisseur durch die beiden kurzen Sequenzen verdeutlichen 

will, dass in allen anderen Fällen die musikalische Ausgestaltung völlig differenziert. Das Undersco-

ring dominiert in Verbindung mit der Mood-Technik in Hitchcocks Film, auch wenn die Vögel ein 

Leitmotiv im ursprünglichsten Sinn darstellen. 

 

In Bezug auf die Korrelation zwischen Bildinhalt und Musik (vgl. GP 2.6) ist festzustellen: 

Die Paraphrasierung schafft prinzipiell in der Mehrheit der Szenen eine gezielte Verdopplung zwi-

schen Bildinhalt und Musik. Demzufolge sind die Geräusche (beispielsweise zu Beginn des Films in 

San Francisco) so ausgestaltet, dass sie dem Bild entsprechen. Das müssen sie auch, denn ansonsten 
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käme die Handlung nicht voran, was insbesondere für den Anfang von hoher Relevanz ist: „Der Film 

beginnt als Sophisticated Comedy, aber deren Welt wirkt wie präpariert, die San Francisco Bay Area 

wie hinter Glas aufgebaut, vor einem Prospekthimmel mit Wolken wie gemalt.“328 Prinzipiell besticht 

der Film auch insofern durch eine konsequente Paraphrasierung, da ohne sie das dominante Under-

scoring zur Farce verkäme. Die Angriffe der Vögel, beispielsweise der großflächige Angriff auf Bodega 

Bay (1:25:41) mit Explosion der Tankstelle, sei als Beispiel für eine ausgefeilte Paraphrasierung ange-

geben. Die Polarisierung ist bei Hitchcocks Die Vögel ebenfalls relevant, wenn auch nicht sehr ausge-

feilt. Als sich beispielsweise Mitch und Melanie in den Dünen hinter Mitchs Haus unterhalten 

(0:48:29), erhält die Bildaussage durch das aufkommende Vogelgeschnatter sukzessive eine Richtung. 

Im Nachfolgenden kommt es zum Angriff auf die Kinder, die anlässlich Cathys Geburtstag im Garten 

spielen. Durch den Angriff schlägt die Polarisierung zur Paraphrasierung um. Die Kontrapunktierung 

zeigt sich vor allem in der Szene vor dem Schulhaus (1:09:14), als Melanie angespannt auf einer Bank 

sitzt und von den Kindern der rhythmische Gesang eines fröhlichen Volksliedes aus dem Schulgebäu-

de zu hören ist. Auch das Szenenbild (1:11:34), in dem viele Raben auf einem Klettergerüst sitzen, 

wirkt aufgrund des Kindergesangs wie eine Karikatur. Der nahende Angriff, dann paraphrasierend 

dargestellt, wirkt aufgrund der vorausgehenden Kontrapunktierung zunächst abgemildert, um dann 

umso wuchtiger umgesetzt zu werden, was musikalisch dynamisch und auch artikulatorisch gestützt 

wird.  

In Bezug auf die Korrelation zwischen Bildinhalt und Musik ist zu postulieren, dass der Paraphrasie-

rung explizit Vorrang gewährt wird, obgleich die zwar nur selten eingesetzte Kontrapunktierung ihre 

Wirkung nicht verfehlt. Der Polarisierung wird sich zwar hin und wieder bedient, allerdings bleibt sie 

in ihrer konkreten Ausgestaltung blass, was auch in der Tatsache begründet ist, dass der Rezipient 

durch die dominante Paraphrasierung ohnehin einem fast dauerhaften Spannungsbogen erliegt.  

 

2.8.2.4 Einordnung als Autorenfilm 

Nach dem Verständnis des Autorenfilms im weiten Sinne (zu Beginn der Filmgeschichte) entspricht 

Die Vögel der Klassifizierung erneut aufgrund der Tatsache, dass der Film auf der Vorlage der Kurzge-

schichte der Schriftstellerin Daphne du Maurier beruht.329 Inwiefern ein Autorenfilm im engeren Sin-

ne nach der Definition im Kontext des Oberhausener Manifestes vorliegt, soll im Nachfolgenden ge-

klärt werden. Hierzu werden in erster Linie die Überlegungen von Heller herangezogen, die sich der 

Fragestellung in einem 3-Schritt-Verfahren (vgl. GP 2.7.4) nähert.330  
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1. Trägt Die Vögel die für Hitchcock typische „durchgängig unverwechselbare, per-

sönliche Handschrift“? 

Das Auftreten des Regisseurs im Film bei 0:02:19, als er das Gebäude mit zwei weißen 

Hunden verlässt, kurz bevor Melanie das Zoofachgeschäft betritt, ist zunächst als Hitch-

cocks „persönliche Handschrift" zu werten. Das ist allerdings, in Bezug zu den weiteren 

Elementen, von nachrangiger Bedeutung und eher als persönliches nonverbales Bonmot 

zu verstehen. Dominierend ist in jedem Fall die ausgefeilte Filmmusik: „Wenn ich den 

Schnitt eines Films abgeschlossen habe, diktiere ich einer Sekretärin ein richtiges Ton-

drehbuch. Wir schauen uns den Film Rolle für Rolle an, und ich diktiere, was ich jeweils 

hören möchte.“331 Des Weiteren sind ausgefeilte Dialoge zu konstatieren: „Wenn man im 

Kino eine Geschichte erzählt, sollte man nur den Dialog verwenden, wenn es anders nicht 

geht. Ich suche immer zunächst nach der filmischen Weise, eine Geschichte zu erzählen 

[…].332 Das bedeutet, dass Gespräche eben nur dann eingesetzt werden, wenn der Film 

durch musikalische Elemente (Geräusche etc.) oder sonstige dramaturgische Gegebenhei-

ten nicht vorangebracht werden kann. 

2. Enthält Die Vögel auffällige, wiederkehrende Motive und gelten Handelnde als 

unschuldig schuldig? 

In Anlehnung an die Techniken der Spannungserzeugung (vgl. GP 2.7.3) ist festzustellen, 

dass eine Suspense im eigentlichen Sinn als Dauergespanntheit in jedem Fall vorliegt. Da-

bei kann erneut auf die Szene zurückgegriffen werden, als Melanie vor dem Schulhaus auf 

Cathy wartet und sich hinter ihrem Rücken, für sie nicht sichtbar – für den Rezipienten 

sehr wohl, Unmengen an Krähen versammeln, die einen potentiellen Angriff vorbereiten. 

Somit ist dem Rezipienten ein Wissensvorsprung gegeben. Bei der weiteren szenischen 

Ausgestaltung arbeitet Hitchcock mit verschiedenen Blenden und einer besonderen Ka-

meraführung zu Gunsten einer, nach seiner Auffassung neuen, Suspensetechnik: „Aus 

demselben Grund bleibt die Kamera, wenn das Mädchen vor der 

Schule wartet und eine Zigarette raucht, vierzig Sekunden auf ihr. 

Sie schaut sich um und sieht einen Raben, sie raucht weiter, und als 

sie wieder hinschaut, sind alle Raben da.“333 Allein die Tatsache des 

Konzeptes als Thriller entspricht dem Suspense-Gedanken nach Hitchcock. Als MacGuffin 

sind die Vögel zu identifizieren, die nicht nur namengebend sind, sondern auch die Hand-

lung bedingen. Dabei bleibt allerdings im Unklaren, weshalb sie überhaupt angreifen: 

„Überdies bleibt festzuhalten, dass die Vögel mit Beginn der filmischen Projektion, also 
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noch vor Beginn der eigentlichen Narration als integrales Element der filmischen Perfor-

manz extradiegetisch in Erscheinung treten.“334 Als Mystery-Element nach Hitchcock kann 

das unspezifische Verhalten von Lydia eingeordnet werden, die Melanie als Neuankömm-

ling im eigenen Haus argwöhnisch betrachtet, zumal diese sich offenkundig für ihren ge-

liebten Sohn Mitch interessiert. Wydra spricht in dem Zusammenhang von einer ödipalen 

Beziehung von Mutter und Sohn.335 Der Protagonistin Melanie Daniels kommen ebenfalls 

mysteriöse Attribute zu, da sie medias res in Erscheinung tritt und mit ihrem Ankommen 

die Vögel beginnen, Bodega Bay anzugreifen. Somit wird sie durch die Bewohner als 

schuldig befunden, obgleich nicht geklärt wird, ob das Erscheinen der Vögel mit dem Be-

such Melanies in Verbindung gebracht werden kann. 

3. Wurde bei Die Vögel auf einer Ebene der sinnlichen Wahrnehmung und Selbst-

erfahrung gearbeitet? 

Der Ebene „sinnliche Wahrnehmung und Selbsterfahrung“336 nach Heller wird in mannig-

facher Art und Weise entsprochen, denn gerade das ist es, was das vorliegende Werk so 

besonders macht. Der Regisseur arbeitet in jeglicher Hinsicht eben wie ein Autor, das 

heißt er zeichnet sich für alles verantwortlich, ist der künstlerische Urheber des Gesamt-

werks und fokussiert dezidiert die Selbsterfahrung des Rezipienten. „Nichts mehr sehen 

können, nichts mehr sagen/schreien können, nichts mehr hören können: Die Sinne der 

Menschen scheinen eingetrübt, mehr noch, die Menschen sind ihrer Sinne regelrecht be-

raubt.“337 

Zusammenfassend ist zu postulieren, dass aufgrund der obigen Analysekriterien nach Heller ein typi-

scher Autorenfilm in allen Ansätzen gegeben ist. Insbesondere aufgrund der ganzheitlichen Erfah-

rung, der Dramaturgie sowie der eingesetzten Techniken der Spannungserzeugung gilt der Film als 

bahnbrechende Neuerung und moderner Klassiker seiner Zeit: „In keiner anderen Arbeit lässt sich 

derart klar und deutlich ablesen, wie sehr Hitchcock seiner Zeit voraus ist.“338 
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2.8.3 Vergleich der Filme Rebecca und Die Vögel 

Im Nachfolgenden ist der Filmvergleich so aufgebaut, dass jeweils die Analysekriterien (2.8.1.3 und 

2.8.2.3) in Bezug auf deren Ausdifferenzierung (historische Einordnung, Funktionen, Kompositions-

techniken sowie Korrelationen Bild/Musik) verglichen werden. Im Anschluss erfolgt die Kontrastie-

rung der Aspekte des Autorenfilms (sowie seiner Musik) in Bezug auf die Gliederungspunkte 2.8.1.4 

und 2.8.2.4). 

2.8.3.1 Vergleich: Historische Einordnung 

Werden die beiden Filme Rebecca und Die Vögel hinsichtlich ihrer historischen Einordnung derart 

kontrastiert, dass geprüft wird, inwiefern sie als typisch für die jeweilige Epoche einzustufen sind, 

drängt sich das Ergebnis geradezu frappierend auf: Alfred Hitchcock schafft mit Rebecca ein Werk, 

das seiner Zeit musikalisch entspricht, folglich im Stil der großen Hollywood-Produktionen. Die breite 

Orchestration, der mannigfache Einsatz des Symphonieorchesters und das musikalische Untermalen 

eines Märchens stehen ganz im Zeichen des für das damalige Jahrzehnt typischen Plots, der häufig 

durch das Grundmuster Gut gegen Böse determiniert wird. In seinem Thriller Die Vögel hingegen 

bestimmen fast ausschließlich musikalische Elemente, die bei dem erstgenannten Werk keine An-

wendung finden. Es sind eben gerade nicht die musikalisch großen Spannungsbögen sowie die breite 

Orchestration, die dominieren. Vielmehr arbeitet der Regisseur mit einem Tonprotokoll reduziert, 

geradezu pointiert, fokussiert einzelne Geräusche, denen er auch aufgrund omnipräsenter musikali-

scher Absenz einen Raum gibt, auf dessen Basis sich ein wirkungsästhetisches Panorama entfaltet, 

welches seines Gleichen sucht. Dem in den sechziger Jahren Typischen wird durch Hitschocks Die 

Vögel allenfalls in Ansätzen dahingehend entsprochen, als dass das originäre sinnliche Erleben im 

Vordergrund steht. Ein für das Jahrzehnt üblicher Soundtrack existiert nicht, eine Orientierung an 

Popmelodien unterbleibt ohnehin. Die beiden Produktionen sind aus musikalischer Hinsicht explizite 

Kontraste, auch wenn bereits in Rebecca Hitchcocks Affinität zu elektronischer Musik durch den Ein-

satz des Novachords evident wird. Mit dem Trautonium in Die Vögel erfolgt eine elektromusikalische 

Perfektion, gar eine perfide Versessenheit zeigt sich, worunter teils auch die Darsteller, allen voran 

die Protagonistin, zu leiden hatten.339 

2.8.3.2 Vergleich: Funktionen 

Ein Vergleich der Funktionen nach Kloppenburg zeigt, dass sich sowohl der frühe Hitchcock als auch 

der späte der drei Funktionen bedient, um Kohärenz zu stiften. Dabei ist zu konstatieren, dass bei 

Rebecca die dramaturgische Komponente durch omnipräsente Leitmotive eindeutig im Fokus steht. 

Immer wieder werden Personen, Gegenständen sowie Situationen musikalische Erkennungszeichen 

zugeordnet, die im weiteren Verlauf aufgegriffen werden. Insofern sind die musikalischen Elemente 
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auch strukturgebend. Bei Hitchcocks Klassiker Die Vögel ist deutlich eine Dominanz der expressiven 

Funktion festzustellen, was primär auf die gezielten Geräusche (vgl. z. B. Vogelgeflatter) sowie eine 

häufig penetrante Absenz von Musik zurückzuführen ist. Das korreliert mit der Tatsache, dass bei 

dem Rezipienten dadurch eine eindeutige, in sich aber unheimliche Stimmungslage auftritt, die von 

einem Retardieren häufig in einem Schock mündet (vgl. Lydia beim Fund des Bauern). Die Möglich-

keiten der dramaturgischen Funktion nach Kloppenburg werden in beiden Filmen differenziert auf-

gegriffen: Was für Rebecca gilt (Personencharakterisierung, Stellvertreterfunktion, Wahrnehmung 

einer handelnden Person) kommt meist bei Die Vögel (Spannungserzeugung, Musik als Teil der Hand-

lung, Kommentar) nicht zur Anwendung und umgekehrt. Ein Diskussionspunkt mag hierbei lediglich 

der Aspekt der Spannungserzeugung sein, der aber aufgrund der Dominanz von Spannung insgesamt 

dem Film Die Vögel zugewiesen wird.  

2.8.3.3 Vergleich: Kompositionstechniken 

Die Kompositionstechniken der beiden Filme Rebecca und Die Vögel könnten unterschiedlicher nicht 

sein. Obgleich grundsätzlich in beiden Werken alle drei Kompositionstechniken ihren Stellenwert 

haben, dominieren Leitmotive auf unterschiedliche Art und Weise. Bei Rebecca sind sie musikalisch 

fest verankert und Personen, Orten sowie der Zeit zugeordnet, wohingegen sie bei Die Vögel dahin-

gehend strukturgebend wirken, dass sie – auch durch den Titel – ausdrücklich dazu beitragen, Span-

nung zu initiieren und zu halten. Die Mood-Technik ist ebenfalls in beiden Filmen relevant, dominiert 

jedoch bei Die Vögel stärker als bei Rebecca, was in erster Linie mit der Tatsache in Verbindung steht, 

dass die Stille sowie die elektronischen Vogelgeräusche so eingesetzt werden, dass die Stimmungsla-

ge eine direkte Beeinflussung erfährt. Sowohl in Rebecca als auch in Die Vögel stützt sich Hitchcock 

im Zuge der Mood-Technik auf elektronische Medien, was allerdings durch das Trautonium in letzt-

genanntem Film zur Perfektion übersteuert wird. Das Underscoring findet in beiden Werken umfang-

reich Berücksichtigung, ist allerdings bei Die Vögel deshalb stärker ausgeprägt, da es zum Mickey-

mousing spezifiziert wird, was bei Rebecca nicht der Fall ist.  

2.8.3.4 Vergleich: Korrelation Bild/Musik 

Die Paraphrasierung ist bei beiden Filmen von signifikanter Relevanz, da die Bildaussage mit der Mu-

sik respektive den Geräuschen fast immer übereinstimmt. Die Kontrapunktierung erhält in beiden 

Filmen eine geringe Bedeutung, ist in ihrer Wirkung bei Die Vögel allerdings nachhaltiger. Bei der 

Polarisierung ist es so, dass durch sie in beiden Filmen zu verifizieren ist, wenn der Protagonistin ein 

Leid zu drohen scheint oder sie eine ungerechte Behandlung erfährt.  
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2.8.3.5 Vergleich: Autorenfilm 

In rekursivem Bezug zu Kapitel 2.2 ist evident, dass die Unterschiede der beiden analysierten Filme zu 

ausgeprägt sind, dass sich aufgrund der vorliegenden Analyse zeigt, dass Rebecca, nur ansatzweise 

die Kriterien eines Autorenfilms erfüllt. Daran ändert auch die Tatsache nichts, dass er auf einer Ro-

manvorlage beruht. Die Vögel, geschrieben von der gleichen Autorin, kann konsequent als Autoren-

film eingeordnet werden, und zwar sowohl im weiten als auch engeren Sinn. Es sind nahezu alle Kri-

terien erfüllt, die bei Rebecca nur teilweise nachzuweisen sind.   



60 

 

2.9 Heutiges Autorenkino 

Das nachfolgende Kapitel knüpft an den GP 2.2 (Der Begriff des Autorenfilms) an, wobei anhand ei-

nes Beispiels die Relevanz des Autorenfilms in der Gegenwart betrachtet wird. Die Arbeit kann und 

soll es dabei nicht leisten, sämtliche Entwicklungsstufen seit den siebziger Jahren en detail aufzuzei-

gen. Vielmehr geht es darum, aktuelle Fragen insofern einem Diskurs zu unterwerfen, dass derzeitig 

relevante Aspekte in Bezug auf den heutigen Autorenfilm deutlich werden. Im GP 2.9.1 wird vor dem 

Hintergrund des musikalischen Schwerpunktes der wissenschaftlichen Arbeit der Film The Artist 

(2011) analysiert (Vorgehensweise wie bei GP 2.8 beschrieben), bevor im GP 2.9.2 ein kurzer Ver-

gleich angestellt wird, inwiefern sich heutige von früheren Autorenfilmen nach dem Verständnis Hit-

chcocks differenzieren lassen oder auch Gemeinsamkeiten aufweisen.  

Im Anschluss an die Ära Hitchcock veränderte sich das Autorenkino in der Art, dass in den frühen 

siebziger Jahren das sogenannte Programmkino entstand. Aus filmkünstlerischen Ansprüchen ent-

steht der Versuch, die kleinen von den neuen großen Kinos mit aktuellem Kinoprogramm abzugren-

zen.340  

„Programmkinos hatten meist ein festes Monatsprogramm mit Neu- und 

Wiederaufführungen und gaben eine Programmzeitung zur Information 

und Bewerbung heraus. Der Wandel im Freizeitverhalten in den späten 

1980er Jahren war nicht ohne Auswirkung auf die Arbeit der Programm-

kinos: Video und die große Anzahl von Spielfilmausstrahlungen im öf-

fentlich-rechtlichen und später im Privatfernsehen führten zum drasti-

schen Rückgang des Repertoire-Kinos."341  

In den siebziger und achtziger Jahren wurde das Kino als Spielstätte für den Independent- und Under-

ground-Film genutzt.342 Um ein Umdenken bei den Zuschauern zu erreichen, boten die kleinen Kinos 

beispielsweise Uraufführungen, lange Filmnächte oder Veranstaltungen mit Filmproduzenten an.343 

Ebenso gewann das Kinderkino und die Zusammenarbeit mit Schulen bzw. Volkshochschulen und 

anderen Initiativen an Relevanz, es entwickelte sich eine Alternative zum kommerziellen Kino.344 Ge-

genwärtig setzen sich ebenfalls Drehbuchautoren mit dem Genre des Autorenfilms auseinander, und 

zwar primär in Europa.345 Viele Autorenfilme kommen aus Frankreich und haben heute noch Erfolg, 

beispielsweise Die fabelhafte Welt der Amélie (2001), Willkommen bei den Sch'tis (2008), Ziemlich 

beste Freunde (2011) und The Artist (2011). Auch Amateurfilmer sind in das Genre integriert und 
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vereinigen sich mit renommierten Künstlern im Bundesverband Deutscher Film-Autoren e. V., der es 

sich zur Aufgabe gemacht hat, aktuelle Rezeptionen und Positionen zu diskutieren, gleichzeitig aber 

auch die Regisseure explizit bei ihrer Arbeit unterstützt, beispielsweise mittels Rabatten auf Ausstat-

tungselemente oder Workshops sowie mit einem eigenen Netzwerk.346 Die Wissenschaftler VON HA-

GEN und THIELE stellen in ihrem Forschungsbeitrag von 2012 die Frage, inwiefern der Autorenfilm an 

Bedeutung eingebüßt hat und diskutieren auch den Stellenwert des Drehbuchautors als den eines 

„einzigen schöpferischen Künstlers“.347  

„Es ist damit keineswegs selbstverständlich, dass Regisseuren überhaupt 

die Position eines Autors zugesprochen und für filmische Kommunikati-

on nicht eine komplexere personale Referenz (auf Personen und Organi-

sationen unterschiedlicher und – unter anderem historisch – variabler 

Kompetenzen und Verantwortlichkeiten) veranschlagt wird.“348 

Die These von Hagens und Thieles ist insofern provokant, als dass sie damit direkt das Spezielle des 

Autorenfilms in eine Position auf der Metaebene hebt, aus der heraus die Forscher im Folgenden den 

Autorenfilm der Gegenwart betrachten und kritische Fragen dazu formulieren:349 

1. Haben sich die Produktionsbedingungen seit den sechziger und siebziger Jahren signifikant 

verändert? 

2. Existieren veränderte Rezeptionsgewohnheiten? 

3. Ist die Frage nach dem Fortbestand des Autorenfilms in sich inkohärent, das heißt hat es ei-

nen solchen im originären Sinn schon früher eigentlich gegeben? 

4. Liegt eine modifizierte Autorenposition vor? 

Bereits nach den obigen Vorüberlegungen lässt sich konstatieren, dass das Autorenkino nach wie vor 

als angesehene Filmkultur zu deklarieren ist, auch wenn sich das Verständnis desselben eventuell 

verändert hat. Das ist dadurch zu begründen, dass auch in der Gegenwart etliche Regisseure bewusst 

ihre Produktionen als Autorenfilme bezeichnen und sich auch Wissenschaftler explizit für die Weiter-

entwicklung der Forschung einsetzen. Das ist exemplarisch an der Tragikomödie The Artist zu erken-

nen, der im Kontext der Überlegungen der vorliegenden Arbeit gerade aufgrund seiner epochenaty-

pischen Merkmale als Beispiel herangezogen wird.  
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2.9.1 The Artist (2011) 

The Artist ist ein Werk aus dem Jahr 2011 des französischen Regisseurs Michel Hazanavicius, welches 

dem Genre der Tragikomödie zuzuordnen ist.350 Der Regisseur entschied sich für einen Stummfilm in 

schwarz-weiß, an dem allerdings das Besondere ist, dass er an exponierten Stellen mit wenigen Dia-

logen, die zum Teil auch eingeblendet werden, arbeitet.351 Als Protagonisten konnte er die Darsteller 

Jean Dujardin (George Valentin) und Bérénice Bejo (Peppy Miller) gewinnen.352 Die Premiere fand am 

15.05.2011 bei den 64. Filmfestspielen in Cannes statt. Ab dem 12.10.2011 konnte die Produktion in 

den französischen und ab dem 26.01.2012 auch in den deutschen Kinos angesehen werden.353 Der 

Film wurde gleich mehrfach prämiert, auch mit fünf Oscars (u. a. für die Filmmusik).354 

2.9.1.1 Inhaltsangabe355 

Die Handlung spielt in Hollywood zwischen den Jahren 1927 und 1932 und erzählt von zwei Schau-

spielern, die in der Übergangsphase vom Stumm- zum Tonfilm leben und arbeiten. Bei der Urauffüh-

rung des Filmes A Russian Affair lernen sich der Stummfilm-Schauspieler George Valentin und die bis 

dahin unbekannte Peppy Miller bei einem zufälligen Zusammenstoß kennen. Ihr erstes Treffen wird 

von der Presse auf der Titelseite einer Zeitung festgehalten, weil sie sich unmittelbar nach dem Zu-

sammenstoß mit den Fotografen dadurch einen Spaß erlauben, dass sie verschiedene lustige Posen 

einnehmen. Ein Kussbild wird am nächsten Tag in der Zeitung auf der Titelseite gezeigt, was Georges 

Frau ebenso wie dem Produzenten missfällt, der lieber Fotos von der Uraufführung auf der Titelseite 

gesehen hätte. Das durch Zufall veröffentlichte Titelbild ist eine wichtige Basis dafür, dass der Prota-

gonistin Möglichkeiten im Filmgeschäft offeriert werden. Sie kann sich sukzessive verbessern, bis die 

Produzenten ihr schließlich Hauptrollen anbieten. George und sie treffen in unterschiedlichen Zeitab-

ständen immer wieder aufeinander und es stellt sich heraus, dass Peppy inzwischen mehr Filmerfolge 

feiern kann als George, da er sich standhaft weigert, bei Tonfilmen mitzuwirken und Peppy der Ent-

wicklung vom Stumm- zum Tonfilm ohne Vorurteile begegnet. Da in der Phase des Umbruchs immer 

weniger Stummfilme produziert werden, sinken auch Georges Möglichkeiten, dort besetzt zu wer-

den, sodass er letztendlich entscheidet, selbst einen Stummfilm zu konzipieren. Die Produktion kos-

tet ihn sein gesamtes Vermögen, der Börsencrash tut sein Übriges, weshalb er das daraus resultie-

rende finanzielle Desaster in Alkohol ertränkt. Hinzu kommt, dass bei seinem Film der Erfolg aus-

bleibt, was auch damit in Verbindung steht, dass zum gleichen Zeitpunkt ein Tonfilm Premiere feiert. 

Als Hauptdarstellerin des Tonfilms wurde die inzwischen sehr erfolgreiche Peppy besetzt. Auch auf-
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grund ihres hohen Ansehens besteht nur rudimentäres Interesse an Georges Film. Peppy verfolgt 

besorgt Georges Niederlage. Nachdem George im Affekt seine Filme und seine Wohnung in Brand 

setzt und letztlich verletzt im Krankenhaus liegt, nimmt Peppy ihn zur Pflege bei sich zu Hause auf. 

Sie bietet ihm auch eine Möglichkeit, wieder bei einem Film mitzuwirken. Aus Stolz lehnt George ab 

und fährt in seine verbrannte Wohnung, um sein Leben zu beenden. Peppy verhindert das durch ihre 

Ankunft in letzter Sekunde und George nimmt doch ihr Angebot an, in einem Tonfilm mitzuwirken, 

allerdings als Tänzer, also einer Rolle, in der Sprache bedeutungslos ist. 

2.9.1.2 Szenenprotokoll356 

Vorbemerkung: Das vorliegende Protokoll ist sehr viel detaillierter als die vorhergehenden, da es sich 

um einen Stummfilm handelt und die Handlung fast ausschließlich an der Musik ausgerichtet ist.  

Nr. Zeit 

(Beginn) 

Musik Inhalt/Handlung 

1 0:01:00 • Streichorchester spielt festlich die 

Ouvertüre 

• Beginn Vorspann 

2 0:02:00 • Palastorchester spielt drammatico 

klingende Musik 

• Titel: A Russian Affair357 

• Ortswechsel: im Kino  

Film A Russian Affair wird gezeigt 

3 0:03:00 • Palastorchester spielt freudige und 

determinato klingende Musik 

• Titel: A Russian Affair 

• Film wird gezeigt 

4 0:04:06 • Musik erklingt misterioso 

• Musik erklingt maestoso 

• Titel: A Russian Affair 

• Filminhalt: Verfolgung  

• George betritt das Kino und schaut 

sich den Film ebenfalls an 

5 0:05:04 • Musik klingt spannend und erneut 

drammatico 

• Filminhalt wird abgespielt 

6 0:05:25 • Klaviermusik mit Xylophon 

• Flöten: amonioso 

• Musik charakterisiert George 

• Applaus im Kino für die Vorstellung 

7 0:06:20 • Töne im staccato 

• Titel: George Valentin 

• George betritt Bühne und zeigt 

Kunststücke mit seinem Hund 

8 0:06:50 • Musik klingt immer noch verspielt und 
heiter 

• Titel: George Valentin 

 

• nimmt Filmpartnerin endlich auf die 
Bühne, sie ist verärgert, da er zu-

nächst den Hund präsentiert 

• George zieht seine Filmpartnerin von 

der Bühne und präsentiert wieder 

seinen Hund  

9 0:07:29 • Titel: George Valentin • Produzent ist begeistert, Georges 

Filmpartnerin ist böse auf ihn  

10 0:08:10 • Musik klingt wieder sereno, Flöte und 
Xylophon 

• Titel: George Valentin 

• Ortswechsel: vor dem Kino 

• George wird vor Kino interviewt 
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11 0:08:36 • Musik tranquillo, wirkt misterioso 

• Läufe Xylophon und Streicher: amabile 

• Titel: Pretty Peppy 

• Peppy erscheint erstmals im Bild 

12 0:08:42 • die Läufe werden weitergespielt 

• Titel: Pretty Peppy 

• Peppy stößt gegen George 

• George ist verärgert 

13 0:08:45 • Musik begleitet das aufbauende La-

chen, Musik erklingt erneut: sereno 

• Titel: George Valentin 

• George fängt an zu lachen und alle 

lachen mit 

• Peppy posiert mit George 

14 0:09:42  

• Klaviermusik 

 

 

• Klarinette spielt mit Klavier zusam-

men: tranquillo 

• Ortswechsel: Haus Familie Valentin 

Zeitung beim Frühstück: Bild mit 

Peppy und George auf der Titelseite 

• Frau ist verärgert, George lacht 

• George will Frau aufmuntern, was 
nicht gelingt 

15 0:10:46  

• Musik fröhlich 

• Streicher begleiten Peppys Gang, Mu-

sik klingt erwartungsvoll 

• voller Orchesterklang 

• Titel: At the Kinograph Studios 

• Ortswechsel: Bus 
Peppy sieht das Foto ebenfalls und 

lächelt darüber 

 

• Ortswechsel: Kinograph-Studio 

Peppy geht zum Kinograph-Studio, 

um George aufzusuchen  

16 0:12:46 • Orchester begleitet das Vortanzen im 

Hintergrund 

• Titel: At the Kinograph Studios 

• Peppy tanzt vor 

• erhält Rolle als Tänzerin im Film 

17 0:13:24 • Titel: At the Kinograph Studios • George kommt ebenfalls im Studio 

an  

18 0:13:51 • Musik: tranquillo • George schreibt Autogramme  

• Chauffeur Georges soll Geschenk für 

Georges Ehefrau besorgen 

19 0:14:54 • Musik (sereno), tiefe Tonlage 

• Titel: George Valentin 

• George geht zum Filmset 

20 0:15:14 • Musik: animato 

• Titel: Fantasie d' amour 

• Produzent verärgert wegen Titelsei-

te, die George mit unbekannter Frau 

zeigt anstatt über Premiere zu be-

richten 

21 0:15:10 • Musik begleitet das Duell 

• Titel: Fantasie d ' amour 

• Musik wird unruhiger 

• Spannungsaufbau 

• Peppy tanzt im Studio hinter einer 

beweglichen Wand 

• Wand wird etwas angehoben, ihre 
Füße sind zu sehen 

• Peppy wird sichtbar und George be-

obachtet ihre Schritte und spiegelt 

diese durch eigene Tanzschritte 

• alle sind amüsiert 

22 0:16:37 • Tonartwechsel, Musik: sereno 

• Titel: Fantasie d' amour 

• Peppy und George sehen zunächst 

nur Füße des anderen 

• Wand wird weggetragen, sie erken-
nen sich 

23 0:16:53 • Musik wird dunkler (tempestoso) 

• viele Läufe von Streichern 

• Produzent erkennt Peppy, die unbe-

kannte Frau der Titelseite, und ist 

verärgert 
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24 0:17:27 • Musik: misterioso 

• fröhliches Thema tritt wieder in den 

Vordergrund 

•  Titel: George Valentin 

• George will, dass sie bleiben darf 

• Anwesende beobachten kritisch, ob 

George Produzent überzeugen kann 

• Peppy darf bleiben 

25 0:18:00 • Musik wirkt zuerst misterioso und 

geht in ein Walzer-Thema über 

• Titel: Walzer for Peppy 

• Dreharbeiten beginnen 

• Peppy und George tanzen kurz mitei-

nander im Film 

• Dreharbeiten müssen mehrfach un-

terbrochen und erneut begonnen 

werden, dann tanzen beide erneut 

• George verlässt das Set 

26 0:21:07 • Flötenthema: leggiero 

• Orchester mit Musik: lento 
 

• Musik: wird eindringlicher, forte 

• Titel: Estancia Op. 8 

• Spannungsaufbau 

• Peppy entschließt sich, George in 

Garderobe zu besuchen, trifft ihn 

dort allerdings nicht an 

• Peppy will sich bei George in dessen 
Abwesenheit bedanken, berührt sei-

ne Jacke, George kommt in seine 

Garderobe und beobachtet Peppy 

27 0:23:26 • Thema in Violine 

 

• Violine Solo 

• Klarinette/Flöte 

• Violinen gezupft 

• es erklingt wieder das Orchester 

• Titel: Estancia Op. 8 

• George und Peppy: tiefer Blick 

• berät sie zur Schauspielkariere 

• malt ihr Punkt über die Lippe 

• sich anbahnender Kuss wird durch 

hereinkommenden Chauffeur ver-

hindert 

• Peppy verlässt unbemerkt den Raum 

28 0:25:14 • Jazz-Musik 

• Trompete, Saxophon, Klarinette 

• Jazz-Musik 

• Titel: Imagination - Nichols, Red, & His 

Five Pennies 

• Zeitraffung: Peppys Erfolg 

• Peppy spielt in einem Film eine Tän-
zerin 

• Peppy spielt eine Nebenrolle 

• Peppy spielt eine Hauptrolle 

29 0:26:00 • Jazz-Musik verändert die Tonart und 

wird etwas dunkler 

• Musik: mesto 

• Titel: Silent Rumble 

• Ortswechsel: Haus Familie Valentin 

• Zeitraffung 

• George mit seiner Frau 

• Stimmung verschlechtert sich 

30 0:25:26 • kraftvolle Musik erklingt • Peppy spielt erneut Hauptrolle 

• Peppy als erfolgreiche Schauspielerin 

31 0:26:39 • Titel: 1929 

• Musik wird hektischer 

• Zeitsprung ins Jahr 1929 

Film von George wird gezeigt 

32 0:27:02 • Flöte, Klarinette, Oboe spielen 

• Titel: In The Stairs 

• Ortswechsel: Kinograph Studios 

Georges Filmpartnerin spielt in ei-

nem ersten Tonfilm 

33 0:28:05 • Musik piano, Orchester spielt hohe 

und anschließend tiefe Töne 

• Musik wirkt bedrohlich 

• George lacht über den Tonfilm 

• George lehnt den Tonfilm ab 

34 0:29:43 • bewusstes Wahrnehmen von Geräu-
schen: Abstellen eines Glases, Hunde-

gebell, Klingeln des Telefons, seine 

Stimme ist nicht zu hören 

• ansonsten Absenz von Musik 

• Ortswechsel: Haus Familie Valentin 

• George träumt (befindet sich im 

Traum in Garderobe) 
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35 0:31:51 • Geräusche sind auch außerhalb der 
Garderobe zu hören: Lachen 

• Feder fällt auf Boden � lauter Knall 

(Kontrapunktierung), er erwacht 

• ansonsten Absenz von Musik 

• George träumt weiter 
 

• George erwacht in seinem Bett 

36 0:32:55 • Orchester 

• Musik klingt düster und misterioso 

• Ortswechsel: Kinograph Studios 

George geht zu seiner Arbeit  

37 0:33:04 • Absenz - keine Musik 

 

• George kommt in leeres Studio, geht 

in Büro des Produzenten 

38 0:34:08 • Orchester: Streicher, dunkler Klang 
 

 

• Unterhaltung: Produzent stellt auf 
Ton um, George ist dagegen, will 

deshalb eigenen Film produzieren 

39 0:35:44 • Musik klingt amabile: Klarinette mit 

Streichern piano 

 

• Orchester 

• George sieht Peppy in der Zeitung 

• er begegnet Peppy: sie hat einen Ver-

trag, wirkt im Tonfilm mit 

• sie gibt ihm ihre Telefonnummer 

40 0:38:51 • Musik klingt trist • Ortswechsel: Haus Familie Valentin 

George kommt zu Hause an 

41 0:39:36 • Swing Musik 

• Titel: Jubilee Stomp 

• Zeitraffung: Filmproduktion 

George schreibt eigenes Drehbuch, 
produziert, kostet viel Geld 

42 0:40:10 • Swing wird schneller 

 

• Tonartwechsel wegen Paraphrasie-

rung 

• Georges Film feiert am gleichen Tag 

wie Peppys Film Premiere 

• Georges Film wird ein Flop, während 

Peppy immer erfolgreicher wird 

43 0:42:49 • Absenz: keine Musik 

 

• triste Musik durch Streichorchester 

• Streicher spielen crescendo 

• Ortswechsel: Haus Familie Valentin 

• George enttäuscht, Schallplatte läuft 

• seine Frau kommt zu ihm und weint 

• sie sagt ihm, dass sie unglücklich ist  

44 0:44:24 • Klarinette untermalt Ankommen 

 

 

• Musik klingt trist 

 

• Ortswechsel: Restaurant 

• George im Restaurant, Peppy kommt 

• Peppy wird interviewt durch Presse: 

äußert sich negativ über Stummfilm 

• George ärgert sich 

45 0:46:46 • Klaviermusik, ruhige, nachdenklich 

klingende Melodie 

 

• Titel: Comme Une Rosee De Larmes 

 

• Ortswechsel: Haus Familie Valentin 

• George telefoniert, erfährt, dass er 

Geld an der Börse verloren hat 

• Ortswechsel: wenige Leute schauen 

seinen Film, Peppy im Publikum, sie 

ist gerührt 

46 0:50:10 • die Klaviermusik wird von Posaunen 
abgelöst 

• tiefe Streicher untermalen die triste 

Stimmung 

• Titel: The Sound Of Tears 

• George verlässt Kino 

• sieht auf Straße lange Warteschlan-

ge: Leute wollen Peppys Film sehen 

• Ortswechsel: Haus Familie Valentin  

Georges Frau will, dass er auszieht 

47 0:52:55 • Oboe und Streicher • Peppy besucht ihn und entschuldigt 

sich für Verhalten im Restaurant  

48 0:53:57 • Streicher spielen triste • Peppy nachdenklich in Garderobe 
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49 0:54:21 • zum ersten Mal keine reine Instru-
mentalmusik, sondern Musik mit Ge-

sang 

• Titel: Pennies From Heaven von Rose 

Murphy, Swing 

• Zeitraffung 

• Peppy wird immer erfolgreicher 

50 0:55:39 • Musik: Klavier und Streicher 

 

 

• Klarinette 

• Streicher und Klavier 

• Titel: 1931 

• Ortswechsel: Wohnung Georges 

• Zeitsprung: 1931 

• George mittellos, trinkt Alkohol, ver-
kauft letzten Anzug, Chauffeur hält 

zu ihm, obwohl er nicht bezahlt wird, 

George entlässt ihn  

51 0:58:56 • trist klingende Streicher und Holzblä-

ser mit Klavier: Endzeitstimmung 

• Absenz - keine Musik 

• Chauffeur wartet vor Tür 

 

• Fahrzeug ist weggefahren  

52 0:59.04 • triste Klaviermusik, gegen Ende spielt 
Orchester crescendo 

• hoffnungsvolle Orchestermusik 

• Ortwechsel: Auktionshaus 

• Georges Sachen werden versteigert 

• Peppy hat alles ersteigert, was Geor-

ge nicht weiß 

53 1:03:11 • Absenz: keine Musik  

• vereinzelte Töne erklingen, Fagott 

• Musik klingt wie Pferdehufe 

• Titel: Jungle Bar 

 

• George trinkt Alkohol 

• George trinkt weiter, sieht Figuren, 

die nicht existieren und wird ohn-

mächtig  

• Chauffeur bringt ihn nach Hause 

54 1:05:59 • Xylophon dominiert 

 

• keine Musik 

• Violinen-Tremoli 

• Tonartwechsel, dominante Akkorde 

• tiefe Bläser und hohe Hölzer und 

Streicher wechseln sich ab 

• Absenz – keine Musik, dann Hoffnung 

erweckende Klänge 

• Musik wieder drammatico 

• Titel: L' ombre Des Flammes 

• George sieht Peppys neuen Film  

• Ortswechsel: Wohnung Georges 

• sieht sich seine alten Filme an 

• zerstört im Affekt Filme/Wohnung 

• legt ein Feuer 

• wird ohnmächtig, liegt in Wohnung 

• Hund kommt zu Polizist, Hilfe 

• Polizist rettet George 

55 1:12:57 • Musik trist 

 

 

• Stimmung wird hoffnungsvoller 

 

• Titel: Happy Ending … 

• Ortswechsel: Krankenhaus 

• Peppy erfährt aus Zeitung, was ge-

schehen ist, fährt ins Krankenhaus 

• Peppy sieht dort den ersten gemein-

samen Film liegen 

• nimmt George mit in ihre Villa 

56 1:16:15 • Musik klingt amabile 

• Titel: Happy Ending … 

• Ortswechsel: Villa Peppys 

George wacht bei Peppy auf 

57 1:17:30 • Musik fröhlich und hoffnungsvoll 

• Titel: Charming Blackmail 

• Peppy frühstückt mit George und 

geht zur Arbeit 

58 1:18:51 • Musik risoluto und baut sich dann 

fröhlich auf 

• Ortswechsel: Kinograph Studios 

• Peppy will mit George drehen, Pro-

duzent gibt schließlich nach 

59 1:20:24 • Musik besteht aus einzelnen Tönen, 

marcato 

 

• Ortswechsel: Villa Peppys 

• George erhält Manuskript von ehe-
maligem Chauffeur, will es nicht an-
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• Musik baut Spannung auf 

• Musik drammatico, forte, misterioso 

• Verlassen der Villa: Musik absent 

• Titel: Ghosts From The Past 

• Musik erneut molto drammatico 

nehmen 

• George findet die zuvor versteigerten 

Gegenstände 

• gekränkt verlässt er Pennys Villa 

60 1:25:28 • Musik ist trist • George denkt unterwegs an früher 

61 1:26:35 • Streicher spielen trist 

 

• Titel: My Suicide 

• Peppy kommt nach Hause, George ist 

in seiner alten Wohnung 

• Peppy sucht George 

62 1:28:47 • Streicher werden fordernder im Klang 

• Spannungsaufbau 

• leise Streicher: Absenz 

• Titel: My Suicide 

 

• Ortswechsel: Wohnung Georges 

• George will sich erschießen  

• Peppys Wagen kollidiert mit Baum 

• Peppy trifft auf George, Schluss fällt 

und trifft Vase, Peppy bietet ihm er-

neut Hilfe an 

63 1:32:27 • Swing Musik 

• Neben Musik sind Schritte zu hören 

• Titel: Peppy and George 

• Ortswechsel: Kinograph Studios 

• Tanzen im Büro des Produzenten 

64 1:33:21 • Swing, Walzer wieder Swing  

• Schritte, Klatschen 

• Atemgeräusche 

• Worte: „cut“, „perfekt“, „kriegen wir 
noch eine Aufnahme?“, „mit Vergnü-

gen“ 

• mehrere Worte: richtiges Gespräch 

• Titel: Peppy and George 

• Filmproduktion: Tanzen der beiden 

im Film 

• Regisseur und andere unterhalten 

sich mit Peppy und George 

66 1:35:10 • Swing-Musik  

• Titel: Peppy and George 

• Abspann 

Szene 0:08:45 Szene 0:21:07 

 

Szene 1:33:21 
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2.9.1.3 Analyse Filmmusik 

Eine historische Einordnung (vgl. GP 2.3) wie bei den zuvor analysierten Filmen Rebecca und Die Vö-

gel ist bei der vorliegenden Tragikomödie The Artist komplexer. Der Film entspricht zwar aufgrund 

seiner Entstehungszeit der gegenwärtigen Epoche, allerdings handelt es sich um einen Stummfilm, 

wie er in dessen Blütezeit der zwanziger Jahre vorlag.358 Genauer gesagt steht im Fokus, wie die 

Stumm- in die Tonfilmzeit übergeht (vgl. 2.3.2). Das ist aus zweierlei Aspekten von exorbitanter 

Wichtigkeit: Erstens wird ein epochenüberwindendes Werk zum Thema der äußeren Handlung (nar-

rative Struktur), zweitens greift auch die innere Handlung gerade das Thema auf (Figuren stehen 

stellvertretend für den Übergang vom Stumm- zum Tonfilm, denn George ist der personifizierte 

Stumm- und Peppy der personifizierte Tonfilm). Eine solche Doppelstruktur als außergewöhnliches 

Konstrukt spiegelt sich zudem auch insbesondere in der zur Anwendung kommenden Filmmusik wi-

der. Es sind primär Jazz-Stile in ihren unterschiedlichen Varianten, aber auch insbesondere der Swing, 

als wichtiges Entwicklungsstadium des Jazz. Das Ganze wird kombiniert mit Klaviermusik sowie einem 

opulenten Orchesterklang. Dadurch werden auch musikalisch in der Gegenwart alle Elemente der 

rund 100 Jahre zurückliegenden Vergangenheit des Stummfilms aufgegriffen. Somit übertragen der 

Produzent HAZANAVICIUS und der Filmmusikkomponist BOURCE die Gegebenheiten der zwanziger Jahre 

des 20. Jahrhunderts auf die zehner und beginnenden zwanziger Jahr des 21. Jahrhunderts. In einem 

Interview bestätigt der Komponist genau das, nämlich, dass er sich ausführlich mit der Filmmusik der 

großen Kinoklassiker auseinandergesetzt habe, unter anderem habe er sich auch an Waxman orien-

tiert (vgl. Rebecca).359 Das führte auch dazu, dass er auf Filmmusikzitate zurückgriff, wie schon die 

Komponisten vor vielen Jahren. Konkret verwendet er bei The Artist beispielsweise einen Titel aus 

dem Hitchcock-Film Vertigo, nämlich Love Scenes von Herrmann.360 Bource komponierte seine Musik 

nicht simultan zur Produktion, sondern anhand von Skripten, die Bilder sah er erst zu einem späteren 

Zeitpunkt.361 

Zusammenfassend ist zu konstatieren, dass Bources musikalisches Ergebnis im vorliegenden Film 

insofern mit der Gegenwart korreliert, als dass es auch in der heutigen Zeit erneut die Swing-Musik 

ist, die ein Wiederaufleben erfährt, erweitert um die digitalen Möglichkeiten (Modifikation zum 

Elektro-Swing). Nicht nur in Filmen wird das deutlich, auch in Serien der Gegenwart, wie beispiels-

weise der deutschen Produktion Babylon Berlin.  

  

                                                           
358

 vgl. Thiel: Filmmusik in Geschichte und Gegenwart, S. 125. 
359

 vgl. http://www.tutti-magazine.fr/news/page/ludovic-bource-compositeur-musique-The-Artist-interview-

20-octobre-2011-fr/, aufgerufen 18.01.20. 
360

 vgl. Abspann der DVD, 1:35:54. 
361

 vgl. http://www.tutti-magazine.fr/news/page/ludovic-bource-compositeur-musique-The-Artist-interview-

20-octobre-2011-fr/, aufgerufen 18.01.20. 
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In Bezug auf die drei Funktionen nach KLOPPENBURG (vgl. GP 2.4) ist festzustellen: 

a) Die syntaktische Funktion zur Erleichterung des strukturellen Verstehens ist insoweit ge-

geben, da vor allem die Abgrenzung von Handlungssträngen musikalisch umgesetzt wird. Das 

erfolgt in der Art, dass explizite Kompositionen, die nur in besonderen Fällen mehrfach ein-

gesetzt werden, in besonders hohem Maß charakteristisch für die Handlung sind. Beispielhaft 

kann auf die Szene 1:20:24 verwiesen werden, in der George Valentin Peppys Villa verlässt, 

um in seine alte Wohnung zurückzukehren. Dort übermannen ihn die Gefühle, was musika-

lisch ausgedrückt wird, nämlich durch ein anhaltendes Tremolo der Violinen und ein crescen-

do (poco a poco), Signale im hohen Blech und marcato-Akkorde im tiefen Blech (Kontraste zu 

hohem Holz). Die Gefühle Georges bauen sich übereinstimmend mit dem Orchesterklang bis 

zu einem dramatischen Finale auf, bevor sie beim Verlassen der Villa subito enden. Die an-

schließende Absenz von Musik gilt ebenfalls als strukturgebend, gerade weil ohne Schwarz-

blende oder einen weichen Übergang die nächste Szene folgt. Durch die Veröffentlichung des 

Soundtracks ist der Titel, der dieser Szene zugeordnet wurde, wegweisend: Ghosts From The 

Past (Geister der Vergangenheit). Gleichwohl existieren an anderen Stellen Schwarzblenden, 

partiell sogar sich daraus ergebende kreisförmige Auf- und Abblenden als strukturgebende 

Elemente.  

b) Die expressive Funktion zur Intensivierung der Wahrnehmung erfolgt in enger Verbindung 

zur syntaktischen Funktion, da gerade das Erleben des Individuums in einem Stummfilm, der 

zudem schwarz-weiß gedreht wurde, für den Rezipienten ein sehr wichtiges Mittel zur zielge-

richteten Rezeption darstellt. Im vorliegenden Film dominiert die expressive Funktion nahezu 

alle Szenen auf die Weise, dass die Musik nicht nur die Stimmung der Figuren widerspiegelt, 

sondern auch ihre Gestik und Mimik unterstützt. In der Szene bei 0:29:43, in der der Prota-

gonist einen verstörenden Traum erlebt, sind es die gezielten Geräusche, die das ausdrückli-

che Wahrnehmen Georges beeinflussen, ihn gar schockieren. Die Absenz von Musik trägt das 

Übrige dazu bei, dass George völlig verstört erwacht (vgl. Schweißperlen auf der Stirn) und 

der Rezipient durch den fehlenden Wissensvorsprung (es ist ihm nicht klar, dass George 

träumt), mitleidet. 

c) Die dramaturgische Funktion in Bezug auf die Personencharakterisierung ist insofern gege-

ben, als dass die Protagonisten Peppy (Szene 0:08:36) und George (Szene 0:05:25) zu Beginn 

des Filmes durch ihr jeweiliges Motiv vorgestellt werden. Im späteren Verlauf der Handlung 

sind die Erkennungsmelodien allerdings nicht mehr zu hören, weshalb sie keinen Leitcharak-

ter haben und folglich nicht strukturbildend wirken. Die Musik dient ebenfalls dazu, die 

Handlung, der im Vordergrund stehenden Person, zu unterstützen, gerade weil die Musik 

nicht die Handlung derselben ersetzt. Das Kommentierende der Dramaturgie wird darin deut-



71 

 

lich, dass vor dem Hintergrund der Narratologie insbesondere die Spannungsverläufe musika-

lisch vorausgedeutet werden. Das Proleptische ist es, welches den Rezipienten auf das Kom-

mende so vorbereitet, dass er in gespannter Situation das Handeln der Protagonisten ver-

folgt. In der Szene am Ende, als George seine Wohnung ein letztes Mal betritt (1:26:35) und 

sich umbringen will, wird der Spannungsaufbau durch die Streichinstrumente bereits in der 

vorhergehenden Szene (1:26:35) vorbereitet. Der Film ist so geschnitten, dass zwischen den 

Protagonisten reziprok geblendet wird, was, zusammen mit der Musik, die Spannung enorm 

intensiviert.  

Es ist also in Bezug auf das Kloppenburg-Modell insgesamt zu postulieren, dass im Film The Artist in 

erster Linie die syntaktischen und expressiven Funktionen überwiegen, auch wenn selbstredend 

dramaturgische Elemente dadurch eine Beeinflussung erfahren. Es sind aber gerade die beiden erste-

ren, die sich auf die Dramaturgie auswirken, nicht umgekehrt.  

 

In Bezug auf die drei originären Kompositionstechniken (vgl. GP 2.5) ist festzustellen: 

Das Underscoring als deskriptive (beschreibende) Technik ist für die vorliegende Tragikomödie von 

reduzierter Bedeutung, zielt es doch als originäre musikalische Verdopplung des Gezeigten darauf ab, 

die Darsteller beispielsweise beim Tanzen abzubilden oder die Wahrnehmung von Geräuschen zu 

unterstützen. Letztes erfolgt, ist aber von nachrangiger Relevanz. Gerade der Aspekt, dass es sich um 

einen Stummfilm handelt, widerspricht – zumindest in Teilen – der Möglichkeit, das Underscoring als 

dominierende Kompositionstechnik zu verifizieren.  

Die Mood-Technik spiegelt das Erleben der Szenen in The Artist wider, wie es auch per Definition der 

Mood-Technik sein soll. Das heißt, dass die Stimmungen sich in nahezu jeder Hinsicht durch die Mu-

sik ergeben, gerade auch weil es sich um einen Stummfilm handelt. Infolgedessen sei die Szene 

1:03:11 als besonders geeignetes Exempel angeführt. George sitzt in einer Bar und verschüttet sein 

Getränk, während seine psychischen Vorgänge musikalisch gezeigt werden. Der dumpfe Klang der 

Bassklarinette, das rhythmische Schlagen von Holzblocks sowie die begleitende Melodie des Xylo-

phons offenbaren einen Western-Effekt. Das bedeutet, dass sein surrealer Gedankengang (er sieht 

sich als Miniaturausgabe in der Uniform eines Forschers, die er normal in dem durch ihn produzier-

ten Film trägt) musikalisch abgebildet wird, wobei der Effekt der Holzblocks Pferdehufe imitiert, die 

somit stellvertretend für ein Pochen in seinem Kopf stehen können. 

Die Leitmotivtechnik (vgl. 2.5.3) kommt nur rudimentär zum Einsatz, und auch nicht vor dem Hinter-

grund eines wirklichen ‚Leitens‘. Peppy und George ist zwar ein Motiv zugeordnet, welches allerdings 

nur zu Beginn ihres Auftretens gespielt wird und dazu dient, die Protagonisten grundlegend vorzu-

stellen, sie zu charakterisieren. Gerade die Tatsache, dass die Figuren dynamisch und nicht statisch 

konzipiert sind, entspricht dem Nicht-Aufgreifen ihrer Motive.  
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In Bezug auf die Kompositionstechniken ist zu postulieren, dass eindeutig die Mood-Technik den 

gesamten Film dominiert, wenngleich zur Charakterisierung auch die Leitmotivtechnik eingesetzt 

wird, wenn auch nicht nach ihrem Grundverständnis und nicht vordergründig. Gleiches gilt für das 

Verfahren des Underscorings. 

 

In Bezug auf die Korrelation zwischen Bildinhalt und Musik (vgl. GP 2.6) ist festzustellen: 

Die Paraphrasierung bestimmt grundsätzlich den vorliegenden Stummfilm und ergibt sich sowohl 

durch das Underscoring als auch aufgrund der Mood-Technik. Einerseits stimmt die Bildaussage mit 

dem -inhalt deshalb überein, weil das Gesehene durch die Musik eine Verdoppelung erfährt, wenn 

auch nur selten (z. B. bei den Tanzszenen durch passende Choreographie). Andererseits, und das ist 

meistens so, geht es in erster Linie um das Zeichnen von Stimmungen, also emotionaler Bilder. Letz-

terem wird die Paraphrasierung in besonderem Maß gerecht, denn durch sie ist die unmittelbare 

Reaktion des Rezipienten so gewährleistet, wie sie der Regisseur auch möchte. Beispielsweise wird 

musikalisch geradezu eine Endzeitstimmung geschaffen, wenn der Chauffeur von George entlassen 

wird, da keine finanziellen Mittel zur Bezahlung mehr gegeben sind (0:55:39). 

Einer Polarisierung im Sinn ihres zunächst neutralen Verständnisses zwischen der Bildaussage und 

der Musik kann im Stummfilm, wenn überhaupt, nur reduziert entsprochen werden. An wenigen 

Stellen kann die Polarisierung der Handlung dennoch eine andere Richtung geben, unter anderem bei 

der Szene im Auktionshaus (0:59:04). Durch die zunächst triste Klaviermusik, aber deren Übergang in 

ein als hoffnungsvoll zu bezeichnendes Thema, wird dem Rezipienten ein Wissensvorsprung insofern 

gewährt, als dass er frühzeitig erkennt, dass Georges Gegenstände wohl nicht endgültig verloren 

sind. Hätte sich der Komponist für ein Weiterführen des traurigen Themas entschieden, hätte der 

Gedankengang eine andere Wendung genommen. 

Es kristallisieren sich auch kontrapunktierte Szenen heraus, so unter anderem, als in Georges Traum 

eine Feder zu Boden sinkt. Der Rezipient erwartet aufgrund des sanften Gleitens, wenn überhaupt, 

ein Geräusch im Piano Pianissimo. Tatsächlich ist es so, dass ein lauter Knall zu hören ist (0:30:51), in 

Form eines Schusses. Das wird durch den Protagonisten dahingehend umgesetzt, dass er seine Hände 

bei weit geöffnetem Mund um seine Ohren legt (vgl. Munch: Der Schrei). Insofern ist der Übergang 

von der Kontrapunktierung zur Paraphrasierung zwar nicht fließend, aber klar. Eine weitere Szene, in 

der deutliche Kontrapunktierung zu konstatieren ist, liegt vor, als der Regisseur Peppy als diejenige 

Unbekannte erkennt, die auf dem Titelbild der Zeitung abgelichtet wurde. Er schimpft sie aus, wäh-

rend das Geschehen durch Geigenmusik im Piano untermalt wird (0:16:32). 

In Bezug auf die Korrelation zwischen Bildinhalt und Musik ist zu postulieren, dass bei dem vorlie-

genden Stummfilm die Paraphrasierung überwiegt, allein aufgrund der Tatsache des Verständnisses 

eines Stummfilmes und dem sich dadurch zwangsläufig ergebenden Fokus auf die Filmmusik. Die 
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gezielte Kontrapunktierung als sehr bewusster Gegenpol sorgt, ganz im Sinn des Genres der Tragiko-

mödie, für komische Effekte. 

2.9.1.4 Einordnung als Autorenfilm 

Die Frage, ob die These, dass es sich um einen typischen Autorenfilm handelt, zu verifizieren oder zu 

falsifizieren ist, bedarf vor dem Hintergrund der Außergewöhnlichkeit eines Stummfilms im Jahr 2011 

einer besonderen Betrachtung. Daher ist es evident, dass bei dem Feststellungsverfahren divergie-

rend zu der bisherigen Vorgehensweise zu verfahren ist. Die Frage, ob Hellers Annahmen mit Hitch-

cocks auteurs-Begriff vereinbar sind, muss bei dem jetzt vorliegenden GP irrelevant sein, geht es 

doch darum, zu analysieren, ob und inwiefern The Artist nach heutigem Verständnis und den Krite-

rien nach von Hagen und Thiele (vgl. GP 2.9) als Autorenfilm eingeordnet werden kann. Insofern un-

terbleibt die separate Analyse und es sei direkt auf den Vergleich (GP 2.9.2.5) verwiesen, auch vor 

dem Hintergrund des Vermeidens von Redundanzen.  
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2.9.2 Vergleich Autorenkino früher und heute 

Im Nachfolgenden wird das Ergebnis des GP 2.8.3 (Rebecca, Die Vögel) mit dem der Analyse des GP 

2.9.1 (The Artist) verglichen. Dabei wird in der bekannten Struktur vorgegangen (historische Einord-

nung, Funktionen, Kompositionstechniken sowie Korrelation Bild/Musik). Im Anschluss erfolgt die 

Kontrastierung der Aspekte des Autorenfilms (sowie seiner Musik) in Bezug auf die Gliederungspunk-

te 2.8.3.5 und 2.9.1.4. 

2.9.2.1 Vergleich: Historische Einordnung 

Werden die analysierten Filme Rebecca und Die Vögel mit dem vorliegenden Werk The Artist vergli-

chen, so ist direkt festzustellen, dass die beiden erstgenannten die musikalischen Ideen ihrer Zeit 

widerspiegeln, zumindest zu großen Teilen. Die Vögel, als besonderes musikalisches Konstrukt, gilt 

bis heute als ein Ausnahmewerk, das seiner Zeit voraus war. Die Tragikomödie von Hazanavicius 

weicht dadurch in der Art ab, als dass sie – vordergründig betrachtet – musikalische Themen der 

Vergangenheit aufgreift. Wird allerdings die musikalische Rezeption der Gegenwart betrachtet, 

kommt The Artist ebenfalls eine Vorreiterrolle zu, denn die Swing-Bewegung, die Deutschland ge-

genwärtig als Reminiszenz an die zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts erlebt, stand zum Produkti-

onszeitpunkt des Films noch am Beginn und befindet sich auch aktuell in einer Entwicklungsphase, 

deren Endstadium aussteht. Das bei Die Vögel eingesetzte Tonprotokoll kann nicht mit dem Skript 

verglichen werden, das Bource als Basis seiner Komposition verwendet, denn er orientierte sich da-

mit großflächiger an Handlungsverläufen und die Musik musste nicht dezidiert im Sinn eines 

Mickeymousings abgestimmt werden. Gleichwohl wird an exponierter Stelle analog zur Produktion 

von Die Vögel gearbeitet, nämlich, wenn aufgrund der Absenz von Musik den Geräuschen ein dezi-

dierter Rahmen gegeben wird (wie es bei der Szene 0:29:43 der Fall ist, wenn das Abstellen eines 

Glases, Hundegebell oder das Klingeln eines Telefons im Fokus stehen). Hinsichtlich des Entstehungs-

zeitpunktes lassen sich die Filme Rebecca und The Artist vergleichen, da beide Male die Musik nach 

der Produktion entstand. Ein typischer Soundtrack, wie er bei dem Werk Hazanavicius‘ vorliegt, ist 

nicht für Rebecca und schon gar nicht für Die Vögel gegeben. Bei der Filmmusik Waxmans wurde im 

Jahr 2002 allerdings ein Soundtrack nachproduziert. Hinsichtlich des Einsatzes eines Symphonieor-

chesters können Rebecca und The Artist dagegen gut verglichen werden, denn der typische Klang im 

dominanten Maestoso oder die feinfühlige Ausgestaltung durch einzelne Instrumentengruppen ist 

bei beiden Werken von Relevanz, um den Charakteren sowie der Handlung zu entsprechen. 
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2.9.2.2 Vergleich: Funktionen 

Die Funktionen von Musik haben in allen drei Filmbeispielen ihren Stellenwert, auch wenn die 

Schwerpunktsetzungen sicherlich variieren. In den früheren Autorenfilmen liegt die Dominanz bei der 

expressiven und insbesondere bei der dramaturgischen Funktion, was für The Artist nicht gilt. Das 

muss auch so sein, denn für den Stummfilm ist es gerade das Strukturgebende durch die syntaktische 

Funktion, was der Film benötigt, um ein kohärentes Ganzes zu sein.  

2.9.2.3 Vergleich: Kompositionstechniken 

Die Analyse der Kompositionstechniken sowie der entsprechende Vergleich mit dem Film der Ge-

genwart zeigen erneut einen klaren Unterschied. Es ist nämlich so, dass zwar in allen drei Filmen die 

Mood-Technik eingesetzt wird, aber in keinem so exzessiv wie bei der Tragikomödie von Hazanavici-

us. Dem Genre des Stummfilms ist es bekanntlich geschuldet, dass er viel mehr als Tonfilme von der 

korrespondieren Musik beeinflusst wird. Der Rezipient könnte den Film ohne die Mood-Technik 

schlicht nicht in der beabsichtigten Art und Weise erfahren. Obgleich sich Bource in seiner Komposi-

tion an Waxman orientiert, stützt er sich nicht auf elektronische Klänge und präferiert auch nicht das 

Underscoring. 

2.9.2.4 Vergleich: Korrelation Bild/Musik 

Vor dem Hintergrund der sich abzeichnenden Beziehungsebenen zwischen dem Bildinhalt und der 

zum Einsatz kommenden Musik ist vergleichend festzustellen, dass bei allen analysierten Filmen klar 

die Paraphrasierung dominiert, wenn auch aus unterschiedlichen Gründen. Es liegt bei dem grund-

sätzlichen Verständnis von als ‚gut‘ zu bezeichnender Filmmusik, dass der Rezipient eben nicht kont-

rapunktierte Filmmusik erwartet. Polarisierende Musik hat in den frühen Autorenfilmen eine höhere 

Bedeutung als bei The Artist, gerade weil es sich bei ersteren um Tonfilme handelt, wodurch nicht 

per se die Musik im Vordergrund steht.  

2.9.2.5 Vergleich: Autorenfilm 

Im letzten GP geht es darum, zu entscheiden, ob es sich bei The Artist um einen Autorenfilm nach 

heutigem Verständnis handelt und um die Klärung, inwiefern sich die Rahmenbedingungen von Auto-

renfilmen in der Gegenwart von den früheren differenzieren lassen. Wird angenommen, dass Auto-

renfilmer schon immer an der Modifikation des eigenen Tuns interessiert waren, wie es Hammer-

schmidt in von Hagen/Thiele konstatiert, so kann davon ausgegangen werden, dass auch die Reform-

bewegung der neunziger Jahre sich hinsichtlich des Autorenfilms keinem Dogma verpflichten woll-

te.362 Die Anhänger der Bewegung scheinen „[…] Techniken und Genres des sogenannten 

Mainstreams in verstärktem Maße zu nutzen, indem sie sich gerade dessen Wiederholungsstrukturen 

                                                           
362

 vgl. Hammerschmidt, Claudia: Raoul Ruiz oder Filmautorschaft zwischen Ellipse und Proliferation. In: von 

Hagen, Kirsten/Thiele, Ansgar (Hrsg.): Die Rückkehr des Subjekts. Neues Autorenkino in der Romania, München 

2012, S. 72. 
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aneignen und zu eigenen Zwecken umfunktionieren.“363 Dabei geht es inhaltlich nach wie vor um die 

Rolle des Individuums in einer scheinbar wahnsinnigen Welt, indem „die Inszenierung des Kampfes 

für oder gegen eine Aufgabe, für oder gegen das Wiedererstarken einer bedrohten Autorität, für 

oder gegen ein Subjekt, dessen Identität und Leben auf dem Spiel stehen oder das als obskures Ob-

jekt der Begierde die Handlung antreibt“ das Geschehen determiniert.364 Typisch für die Entwicklung 

in Frankreich ist die „Aktualisierung der Comédie musicale“:365 „Als das Liebespaar auf der Bühne sein 

Duett intoniert, versöhnen sich die beiden Protagonisten durch einen stummen Dialog, der gleichzei-

tig von der Bühne evozierten Sentimentalität profitiert, wie er dieses bewusst konterkariert.“366 Al-

lein vor dem Hintergrund eines modifizierten Begriffs des Autorenfilms nach Hammerschmidt und 

von Hagen ist evident, dass die Produktion The Artist in das entsprechende Genre einzuordnen ist: 

Der Schauspieler George Valentin widersetzt sich einer unaufhaltsamen Bewegung, dem aufkom-

menden Tonfilm, was ihn als Individuum derart beeinträchtigt, dass ihm nur Selbstmord als geeigne-

ter Ausweg erscheint. Der von der Autorin von Hagen angesprochene „stumme Dialog“ ist im vorlie-

genden Film sogar wörtlich zu verstehen, denn Peppy Miller und der Protagonist überwinden, auch 

oder gerade durch komödienhafte Elemente, scheinbar absolute Grenzen. Im Nachfolgenden werden 

zwecks Vergleich die grundsätzlichen Fragen nach von Hagen und Thiele beantwortet: 

1. Haben sich bei The Artist die Produktionsbedingungen seit den sechziger und 

siebziger Jahren signifikant verändert? 

Die Frage ist selbstverständlich zu bejahen, denn im Zeitalter eines omnipräsenten Medi-

enkonsums und des ständigen Wandels eröffnen sich, insbesondere vor dem Hintergrund 

der stetig zunehmenden Digitalisierung, mannigfache neue Möglichkeiten für den Produ-

zenten: „Die Filmproduktion der 90er Jahre war prinzipiell von der absoluten Formbarkeit 

der Bilder durch die neuen digitalen Techniken geprägt.“367 Die Tatsache setzte sich natür-

lich in den letzten Jahren fort, allein aufgrund der ständigen Verfügbarkeiten von unzähli-

gen Medienarten, aber auch der Weiterentwicklung von Licht- und Toneffekten.368 

2. Existieren bei The Artist veränderte Rezeptionsgewohnheiten? 

Modifizierte Rezeptionsgewohnheiten liegen insofern vor, als dass die Kinobesuche rück-

läufig sind und auch dem Fernsehen in seiner ursprünglichen Form von den Rezipienten 
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nicht mehr die Bedeutung beigemessen wird, wie es noch in den neunziger Jahren des vo-

rigen Jahrtausends der Fall war.  

3. Ist die Frage nach dem Fortbestand des Autorenfilms in sich inkohärent, das 

heißt hat es einen solchen im originären Sinn schon früher eigentlich gegeben? 

Aufgrund der eingehenden Analysen in vorliegender Arbeit wird klar, dass der Autorenfilm 

in seinem Grundverständnis als Gesamtkunstwerk von jeher ein wichtiger Bestandteil der 

Filmgeschichte war und es auch heute immer noch ist.  

4. Liegt eine modifizierte Autorenposition vor? 

Wenn als Basis davon ausgegangen wird, dass der Autorenfilm per Definition ursprünglich 

ein Werk war, das auf der dramaturgischen Umsetzung von Literatur beruhte, ist eine 

bahnbrechende Veränderung zu konstatieren. Im Jahr 1995 hat die Bewegung Dogma 95 

neue Regeln definiert, um einer weltweiten Filmlandschaft neue Ansätze entgegenzustel-

len.369 „Beabsichtigt war Purismus, Authentizität, unverstellte Wahrheit im Sinne eines Di-

rect Cinema. Die Anknüpfung an frühere Erneuerungsmanifeste wie die Nouvelle vague 

[…] oder das Oberhausener Manifest […] war dabei beabsichtigt.“370 

Hinzu kommen Überlegungen zur Filmmusik, die ebenfalls eine Klassifikation von The Artist als Auto-

renfilm rechtfertigen. Das Werk zeigt einerseits deutlich, wie wichtig die Musik im Zeitalter des 

Stummfilmes war und ist, denn ein in der Gegenwart konzipierter Stummfilm steht hinsichtlich seiner 

Ausgestaltung vor den gleichen Herausforderungen wie vor einhundert Jahren. Allein die Tatsache, 

dass die Musik beim vorliegenden Film von exorbitanter Wichtigkeit zum Ausdruck der Gefühle, und 

damit für das innere Erleben der Protagonisten, steht, rechtfertigt die Einordnung. Ohne beispiels-

weise die für den Autorenfilm so typischen Funktionen der Filmmusik, wie sie Kloppenburg definiert, 

muss und wird letztlich das ästhetische Gesamtergebnis leiden, weshalb nach wie vor der Regisseur 

ein vollumfänglicher Künstler mit unverkennbarem eigenen Stil ist.  
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3. Schluss 

Die in der Einleitung aufgestellte These Faulstichs, dass der Film in seinen Genres einer ständigen 

Veränderung unterliegt, hat die Struktur sowie den Progress der vorliegenden wissenschaftlichen 

Arbeit maßgeblich determiniert. Dabei wurde primär die Filmmusik fokussiert, aber auch der Auto-

renfilm als spezielles Genre gewürdigt, was durchaus in einem reziproken Verhältnis steht. Des Wei-

teren wurde durch die Verfasserin der vorliegenden wissenschaftlichen Arbeit behauptet, dass Film-

musik eine ideale Möglichkeit zur Beeinflussung des Rezipienten, unter anderem vor dem Hinter-

grund der Autorenfilme, darstellt. Außerdem erfolgte ein Verweis auf etliche Regisseure, die der Mu-

sik in ihren Filmen exponierte Rollen zukommen ließen, weshalb gerade der Drehbuchautor Alfred 

Hitchcock mit seinen zahlreichen Besonderheiten, die Wirkung auf den Rezipienten bis zur Perfektion 

auszureizen, eine umfassende Beachtung erfuhr. Er gilt aufgrund vieler Aspekte als Wegbereiter des 

Autorenkinos, weshalb er auch bei der vorliegenden Abschlussarbeit einmal mehr Gegenstand der 

Untersuchung war. Auch Hitchcock ist es, der sich innerhalb des Genres selbst neue Maßstäbe setzte, 

deshalb vom Autorenfilm in seiner Ursprungsform abkehrte, um ihm in modifizierter Art und Weise 

neu zu begegnen. Letztlich ist es dem berühmten Regisseur zu verdanken, dass die unmittelbare Ein-

flussnahme auf den Rezipienten durch nachhaltige Effekte neue Dimensionen erfuhr.  

Bei der Definition des Filmmusikbegriffes wurde bereits in einem relativ frühen Stadium der Arbeit 

deutlich, dass ein solcher nicht isoliert betrachtet werden darf und nicht nur Musik im originären Sinn 

umfasst. Der Autorenfilm in seinen Stadien der Entstehung, aber insbesondere aufgrund der Definiti-

on durch das Oberhausener Manifest, greift die Definitionsversuche insofern auf, als dass der Begriff 

eine gezielte Erweiterung in Bezug auf das Einbeziehen von Geräuschen erfährt, sodass der Regisseur 

als Künstler eines Gesamtwerkes betrachtet werden kann, gerade vor dem Hintergrund einer Akzen-

tuierung, gar Übersteuerung auditiver Effekte. Der historische Abriss hat in seiner Betrachtung ein-

zelner, gezielt ausgewählter Stationen dargelegt, dass jede Stufe mit filmmusischen Besonderheiten 

einhergeht, die jeweils ihre Berechtigung vor dem Hintergrund der gesellschaftlich-politischen Span-

nungsfelder haben. Gerade die Abkehr vom Stummfilm stellt dabei allerdings eine Zäsur dar, die auch 

die Funktion sowie das Verständnis von Filmmusik elementar veränderte. Auch die Art und Weise, 

wie Musik und Film jeweils im Kinosaal erlebt werden, ist konsequenterweise einer Änderung unter-

zogen. Dabei ist insbesondere herauszustellen, dass mit steigendem medialen Konkurrenzdruck, bei-

spielsweise durch das Fernsehen, und somit durch die sich neu zeigenden Alternativen, auch die 

Filmspielhäuser in ihrer Raumkomposition eine Änderung erfahren mussten und weiterhin müssen. 

Dabei sei stellvertretend auf die Programmkinos verwiesen. Das Hollywood-Kino mit seinen opulen-

ten Klängen war es, das ökonomische Aspekte zunehmend in den Fokus rückte, weshalb die Filmmu-

sikkomponisten auch verstärkt dazu tendierten, separate Soundtracks zu veröffentlichen. Das führte 
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gleichwohl dazu, dass die Identifikation der Rezipienten über das eigentliche Filmende hinausgetra-

gen wurde. Der Autorenfilm der sechziger Jahre, dominiert durch den Starregisseur Alfred Hitchcock, 

bietet hinsichtlich der Funktionen der Filmmusik in Bezug auf das Kloppenburg-Modell eine klare 

Herangehensweise, um festzustellen, inwiefern die einzelnen Faktoren die Rezeption des Films be-

einflussen. Der sich abzeichnende persönliche Stil Hitchcocks tritt auch durch die expressive und 

dramaturgische Funktion explizit in den Vordergrund, um das Erleben des Individuums zu fokussie-

ren, während im Autorenfilm der Gegenwart die narrativ-syntaktische Struktur überwiegt. Daraus 

ergibt sich auch der Status-Quo in Bezug auf die Kompositionstechniken. Als herausragend gilt dahin-

gehend die weltbekannte Produktion Die Vögel, wo das Mickeymousing als Subkategorie des Under-

scoring von großer Bedeutung ist, obgleich im heutigen Autorenfilm verstärkt die Mood-Technik ein-

gesetzt wird. Das bedeutetet hingegen nicht, dass die Leitmotivtechnik seit Rebecca ihren Stellen-

wert eingebüßt hat. Vielmehr ist es so, dass in Abhängigkeit der individuellen Ausgestaltung die Mu-

sik des Autorenfilms an die Gegebenheiten angepasst werden muss – früher wie heute. Die Para-

phrasierung von Filmmusik bestimmt seit jeher deren Ausgestaltung, was allerdings mit der Frage 

korreliert, ob die Musik im Vorhinein, simultan oder im Nachhinein zum Entstehungszeitpunkt des 

Filmes komponiert wurde. Subsumierend ist zu konstatieren, dass die Wirkungsweise der Filmmusik 

nicht nur, aber auch im Autorenfilm davon abhängt, wie die in der vorliegenden Arbeit beschriebe-

nen Verfahren umgesetzt bzw. herangezogen werden. So ist es bei Rebecca in erster Linie ein opulen-

ter Orchesterklang, der pompös, aber auch lieblich-feinfühlend die Stimmungen, vorwiegend auf-

grund der Leitmotive, koloriert, wodurch dem Spannungsbogen entsprochen wird, sich aber auch 

eine tiefe Sympathie für die leidende Protagonistin einstellt. Eine solche Rezeption ist bei Die Vögel 

weder gewünscht noch umsetzbar, denn der Spannungsbogen entsteht eben primär durch die be-

wusste Absenz der Musik und das Trautonium intensiviert die Gefühlsebenen. Im modernen Stumm-

film The Artist ist die Wirkung erneut eine andere. Dadurch, dass die Protagonisten die personifizier-

te Umsetzung von Stumm- und Tonfilm (George versus Peppy) darstellen, wird die Entwicklung der 

Filmgeschichte für die Rezipienten direkt erfahrbar.  

Durch das Kontrastieren dreier Filme aus jeweils differenzierten Genres (Märchen, Thriller, Tragiko-

mödie), die aufgrund etlicher Kriterien unterschiedlicher nicht sein könnten, wird die Eingangsthese 

Faulstichs insoweit verifiziert, als dass in Bezug auf das Autorenkino tatsächlich immer eine „genre-

bezogene Abkehr vom Genre“ nachzuweisen ist. Gleichwohl bilden die Werke in Bezug auf ihre Ana-

lysekriterien der Filmmusik (Funktionen, Kompositionstechniken, Korrelation von Bild/Film) insoweit 

eine Einheit, dass alle Kriterien (in unterschiedlicher Ausprägung) in allen Filmen nachweisbar sind. 

Das bedeutet, dass der Autorenfilm sich zwar hinsichtlich seines Verständnisses und seiner Ausprä-

gung verändert, aber niemals an Bedeutung verloren hat.  
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