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1. OUVERTURE

1.1  Einleitung

Stellen wir uns einen heutigen Zuschauer vor, der sich im Kino — mehr oder weni-
ger zufillig — einen ‘Klassiker’ der Filmmusicalgeschichte, etwa Vincente Minnellis
AN AMERICAN IN PARIS aus dem Jahr 1951, ansieht. Er wird hierbei mit einigen
inhaltlichen und &sthetischen Elementen und Aspekten konfrontiert werden, die zu
den wesentlichen Konventionen des Filmmusicals gehoren, beispielsweise der diege-
tische Gesang (und Tanz) der Figuren, durch den sie ihren Emotionen Ausdruck ver-
leihen, die schematisierte Liebesgeschichte zwischen Mann und Frau (der Fokus der
Erzihlung liegt ausschlieBlich auf dem heterosexuellen Figurenpaar) und die visuell
uiberzeichneten Filmbilder, die durch eine starke Farbsittigung und Kontrastreichtum
gepragt sind.

Bedenken wir nun, in welchem soziohistorischen Umfeld sich der angenommene
Rezipient befindet: Das Kino ist gegenwirtig nur noch eines von vielen unterhalten-
den Medienangeboten. Es wurde durch das Fernsehen und insbesondere das Internet
von seiner einstigen Vorreiterposition verdrangt. Die zunehmende Individualisierung
in der Gesellschaft — die durch die Emanzipation der Frau oder auch der Homo-
sexuellen befordert wurde beziehungsweise wird —, geht mit einer medienhistori-
schen Konstellation einher, in der sich ein umfangreiches Spektrum an Unterhal-
tungsformaten und -gattungen ausdifferenziert hat, die den individuellen Erwartungs-
haltungen der Rezipienten Rechnung tragen.

Die sozialen und politischen Umbriiche der vergangenen Jahrzehnte und deren
bis heute anhaltender Nachklang (die sexuelle Revolution am Ende der 1960er Jahre,
der Kalte Krieg und der anschlieBende Zerfall des Ostblockes etc.) und die jiingsten
globalen Entwicklungen (beispielsweise die Bedrohung durch den organisierten Ter-
rorismus) schlagen sich offenkundig im zeitgendssischen kinematographischen Dis-
kurs nieder. Heutige Filmmusicals thematisieren vermehrt gegenwartsbezogene und
gesellschaftskritische Aspekte, selbst dann, wenn sie von tendenziell unterhaltenden
Sujets ausgehen.

Vor diesem Hintergrund iiberrascht es wenig, dass ein dlferes Filmmusical auf
eine heutigen Rezipienten ‘altmodisch’ und kiinstlich wirkt. Dieser Eindruck resul-
tiert zundchst aus den genrekonstitutiven semantischen und syntaktischen Elementen
in Filmmusicals (insbesondere dem diegetischen Gesang), dann aber auch aus der




1. OUVERTURE

Differenz zwischen ilteren soziohistorischen und kinematographischen Diskursen
und den heutigen. Dies ist insofern nichts auBergewohnliches, als sich grundsitzlich
jeder Film in einem Spannungsfeld von Produktions- und Rezeptionskontext befin-
det. Dennoch stellt das Genre! ‘Filmmusical’ einen Sonderfall dar, weil es auf der
engen Verbindung von Film und Musik basiert, die in dieser Form nicht in anderen
filmischen Gattungen gegeben ist. Zugleich haben Filmmusicals — insbesondere jene
der Ara zwischen 1940 und 1950 — zahlreiche Stereotypen hinsichtlich ihrer Gestal-
tung und ihres Inhalts im kollektiven Gedichtnis platziert, die bis in die Gegenwart
zirkulieren.

Das Genre ‘Filmmusical’ wird also noch heute hiufig mit dlteren filmistheti-
schen Verfahren assoziiert, und dies, obschon es — nach dem Ende der Hollywood-
Studio-Ara — mit Blick auf semantische, syntaktische und pragmatische Dimensio-
nen zahlreiche Variationen erfahren hat, die nicht zuletzt darauf zielten, dem Verdikt
der Kiinstlichkeit entgegenzuwirken. Bedauerlicherweise verschwand das Filmmusi-
cal im Laufe dieser Jahrzehnte zunehmend aus dem populidren Diskurs und es wurde
durch andere Filmgenres verdringt. Dies schriankte auch die Optionen in Hinblick
auf inhaltliche oder strukturelle Innovationen ein.

Erst zu Beginn des 21. Jahrhunderts trat das Genre in eine neue Phase strukturel-
ler und thematischer Konsolidierung ein. Auf diese Phase wird die vorliegende Ar-
beit ihren Fokus legen und untersuchen, ob und inwiefern zeitgendssische Filmmusi-
cals noch den beschriebenen Eindruck von Kiinstlichkeit vermitteln beziechungsweise
mit welchen unterschiedlichen inhaltlichen und strukturellen Mitteln sie diesem Ein-
druck in pragmatischer Hinsicht entgegenwirken. Diese Arbeit erschlieBt in diesem
Sinne ‘Neuland’, insofern die Genregeschichtsschreibung des Filmmusicals in der
Forschungsliteratur in der Regel mit den spiten 1990er Jahren endet.

Der Ausgangspunkt dieser Arbeit liegt in einer Rekonstruktion der Genrege-
schichte des Filmmusicals vor dem Beginn des 21. Jahrhunderts. Hierbei werden die
zentralen dsthetischen und inhaltlichen Merkmale des Filmmusicals herausgearbeitet
und in Verbindung zu mdglichen historischen Funktionen gesetzt. Zudem wird auch
auf die fortdauernden Interdependenzen zwischen dem Filmmusical und dem Biih-
nenmusical eingegangen. Durch den Transfer von Stoffen und Personal vom Biihnen-
zum Filmmusical — beziehungsweise vice versa — hat sich beispielsweise eine enge
Verbindung entwickelt, die bis heute Bestand hat und die deutlichen Einfluss auf die
Gestaltungsweise beider Gattungen genommen hat.

1) Wir vermeiden in der vorliegenden Arbeit die rigide Trennung der Begriffe ‘Genre’ als ,,inhait-
lich-strukturelle Bestimmung*“ und ‘Gattung’ hinsichtlich des ,,darstellerischen Modus*“, wie sie
Knut Hickethier vorgeschlagen hat. Vgl. hierzu: Hickethier, Knut. 2002. Genretheorie und
Genreanalyse. In: Felix, Jirgen (Hg.). 2002. Moderne Film Theorie. Mainz: Bender, S. 62 f.

Insbesondere vor dem Hintergrund der lexikalischen Uberschneidung im amerikanischen und
franzdsischen Sprachgebrauch wird bewusst keine Unterscheidung vorgenommen. Vgl. hierzu
auch: Miiller, Jiirgen E. 2014. Genres analog, digital, intermedial — zur Relevanz des Gat-
tungskonzepts fiir die Medien- und Kulturwissenschaft. In: Dorr, Volker / Kurwinkel, Tobias.
2013. Intertextualitit. Intermedialitit. Transmedialitdt. Wirzburg: Konigshausen & Neumann
(2014).
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1.1 Einleitung

In einem zweiten Schritt fokussiert diese Arbeit auf zeitgendssische Filmmusi-
cals im Zeitraum zwischen 1999 und 2012. Hierbei werden wesentliche semantische,
syntaktische und pragmatische Innovationen des Genres vorgestellt und in den Kon-
text der Genregeschichte gesetzt. Ein Schwerpunkt liegt auf der Untersuchung der
narrativen Struktur beziehungsweise der Ablosung des traditionellen Erzdhlmodells.
In diesem Zusammenhang wird ein besonderes Augenmerk auf die gegenwartsbezo-
genen und gesellschaftskritischen Themen gelegt, die in zeitgendssischen Filmmusi-
cals einen immer groBeren Raum einnehmen. Weiterhin wird sich diese Arbeit mit
Liveness im Filmmusical beschiftigen, das heifit mit Filmmusicals, bei denen die
Gesangsnummern nicht im Tonstudio vorproduziert, sondern live am Set aufgezeich-
net wurden. Die Betrachtung von Liveness im Filmmusical bildet ein absolutes Desi-
derat der Forschung, dem diese Arbeit erstmalig begegnen wird.

Allen genannten Verdnderungen ist gemein, dass sie einen wesentlichen Beitrag
leisten, der Artifizialitit des Filmmusicals, die im kollektiven Gedéichtnis verhaftet
ist, entgegenzuwirken, etwa dadurch, dass das Filmmusical selbstreflexiv die Kon-
ventionen des Genres dekonstruiert und anschlieBend neu anordnet. Die Konsequenz
aus diesem ‘Spiel’ mit den Konventionen, das mitunter auch zu einem deutlichen
Konventionsbruch fithren kann, ist nicht zuletzt, dass sich das Zusammenspiel von
Film und Musik in zeitgendssischen Filmmusicals wandelt — insbesondere im Falle
von Werken, die sich durch eine ausgepriagte Liveness auszeichnen. Dies wiederum
hat zur Folge, dass die bislang vorliegenden genretheoretischen Konzepte, die mehr-
heitlich auf die klassische Ausprigung des Genres abzielen, einer kritischen Sichtung
bediirfen. Daher werden wir uns eingehend mit den theoretischen Modellen zum
Filmmusical — allen voran Rick Altmans Konzept zu semantischen, syntaktischen
und pragmatischen Dimensionen des Genres? — beschiftigen und diese mit exem-
plarischen zeitgendssischen Produktionen in Beziehung setzen. Das Ziel hierbei ist es
zundchst zu Uberpriifen, inwiefern Altmans Modell noch tragfihig ist beziehungs-
weise inwieweit es Anpassungen beziehungsweise Erweiterungen hinsichtlich aktuel-
ler Entwicklungen bedarf — wobei sein Konzept keineswegs grundsitzlich in Frage
gestellt werden soll. Sodann soll ein eigenes Modell entwickelt werden, um die
semantischen, syntaktischen und pragmatischen Innovationen in Filmmusicals des
21. Jahrhunderts zu erfassen. In diesem Zusammenhang werden Thesen erarbeitet,
die die vorhandenen genretheoretischen Modelle im Hinblick auf die Live-Technik
erweitern. Der Ausgangspunkt dafiir ist Marc-Mathieu Miinchs Konzept zum effer de
vie, das fiir zeitgenossische Filmmusicals funktionalisiert werden soll.3

Nach Marc-Mathieu Miinch ist der effer de vie eine Invariante, die den Zweck
verfolgt, in fiktionalen Texten eine Welt hervorzubringen, in die der Rezipient ein-
tauchen kann und von der er sich psychisch und physisch vereinnahmen lassen kann.
In der vorliegenden Arbeit soll der Frage nachgegangen werden, ob und inwiefern
durch den Einsatz von Live-Aufzeichnungen respektive Liveness ein Anschein von

2)  Vgl. Altman, Rick. 1987. The American Film Musical. Bloomington: Indiana University Press;
beziehungsweise Kapitel 2.5, S. 60 ff.

3)  Vgl. Kapitel 4, S. 163 ff. beziehungsweise Miinch, Marc-Mathieu. 2004. L effet de vie ou Le
singulier de !’art littéraire. Paris: Honoré Champion.
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1. OUVERTURE

Unmittelbarkeit und Authentizitit beim Rezipienten erzeugt werden kann, welcher
der Kiinstlichkeit entgegenwirkt, und inwieweit auf diese Weise das Eintauchen des
Zuschauers in die filmische Diegese begiinstigt respektive ein effer de vie beim Re-
zipienten hervorgerufen wird. In diesem Zusammenhang werden auch die zuvor an-
gedeuteten semantischen, syntaktischen und pragmatischen Entwicklungsprozesse
(beispielsweise neue narrative Strategien und die veridnderten Sujets) dahingehend
untersucht, ob sie einen Beitrag leisten, die Kiinstlichkeit vormaliger Filmmusicals
zu mindern.

Nun stellt sich die Frage, inwiefern die Verminderung der Artifizialitit eine
wichtige und zugleich innovative Option fiir die Weiterentwicklung des Genres
‘Filmmusical’ sein kann. Es lasst sich diesbeziiglich die folgende These formulieren:
Der heutige Genrenutzer goutiert eine solche ‘Entartifizialisierung’, da sie unter Um-
stinden mit seinem gattungshistorischen Wissen, seinen Einstellungen und Erwar-
tungshaltungen zum zeitgendssischen Kino (beziehungsweise zum zeitgendssischen
Film) korrespondiert. Moglicherweise kann sich beim heutigen Rezipienten erst
durch die verdnderten filmisthetischen Verfahren ein effer de vie einstellen. Diese
konnten dafiir sorgen, dass das Filmmusical wieder an Popularitit gewinnt und folg-
lich die Einspielergebnisse steigen. Der 6konomische Aspekt, der damit angespro-
chen ist, steht allerdings nicht im Mittelpunkt der vorliegenden Arbeit. Wir werden
uns vielmehr auf die gegenwirtigen soziohistorischen und kinematographischen Dis-
kurse und die damit verbundenen Interaktionen zwischen dem Genre, den Produzen-
ten und primér den Rezipienten konzentrieren. Hierbei ist es das Ziel herauszuarbei-
ten, welche Funktionen die semantischen, syntaktischen und pragmatischen Variatio-
nen im Zusammenspiel zwischen dem historischen Zuschauer und dem Filmmusical
ermoglichen.

Wir orientieren uns hierbei an den Primissen Jirgen E. Miillers zu gattungs-
historischen Rezeptions- und Handlungstheorien.4 Miiller ist der Auffassung, dass
sich Genres in einem interaktiven Spannungsfeld zwischen der Produktions- und der
Rezeptionsseite befinden. Die sich wandelnden narrativen, dsthetischen und struk-
turellen Parameter eines Genres erfiillen hierbei nicht nur die potentiellen Erwar-
tungshaltungen der Rezipienten, sondern dienen iiberdies als eine ‘Blaupause’ fiir die
Filmstudios, innerhalb welcher die Autoren ihre Kreativitit entfalten konnen. Beide
Seiten sind beeinflusst durch die sich wandelnden gesellschaftlichen beziehungsweise
kinematographischen Diskurse sowie den (subjektiven und gesellschaftlichen) Wis-
sensvorrat der Produzenten und Rezipienten. Ein Genre greift somit nicht nur gesell-
schaftliche und kinematographische Diskurse auf, sondern wirkt zugleich auf diese
zurtick.

Den angesprochenen Aspekten folgt die Arbeit in drei Hauptkapiteln: Im ersten
Teil (,,Das traditionelle Filmmusical“>) wird die historische Entwicklung des Genres
‘Filmmusical’ schlaglichtartig skizziert, wobei die wesentlichen inhaltlichen und for-

4)  vgl. Miiller, Jirgen E. 1990. Literaturwissenschaftliche Rezeptions- und Handlungstheorien.
In. Bogdal, Klaus Michael (Hg.). 2005. Neue Literaturtheorien. Eine Einfiihrung. Gottingen:
Vandenhoeck & Rupprecht, S. 181 ff. (besonders S. 195).

5)  Vgl. Kapitel 2, S. 19 ff.

-12 -



1.1 Einleitung

malisthetischen Elemente ausdifferenziert werden, wie beispielsweise die behandel-
ten Sujets, die duale narrative Ordnung, die auditive und visuelle Einbettung der
Songs in die Filmhandlung und die Kategorisierung in Subgenres, wie sie von
Altman vorgeschlagen wurde. AnschlieBend wird Rick Altmans theoretisches Modell
zum Filmmusical ausfiihrlich diskutiert. Die von ihm ermittelten semantischen,
syntaktischen und pragmatischen Parameter dienen sowohl als genrehistorisches
Fundament als auch als analytisches Raster in der Betrachtung der ausgewdihlten
zeitgenossischen Werke im zweiten Teil der Arbeit.

Dieser Teil (,Das zeitgenossische Filmmusical“6) befasst sich mit wesentlichen
Abweichungen in der narrativen, thematischen und musikalischen Gestaltung, die
sich fiir zeitgenossische Filmmusicals konstatieren lassen. Hierzu werden exemplari-
sche Filmbeispiele herangezogen, um die folgenden Aspekte ndher zu beleuchten: die
auffallenden Abweichungen von der herkdmmlichen Fokussierung auf das zentrale
heterosexuelle Liebespaar beziehungsweise die Substitution des traditionellen Liebes-
paares durch ein homosexuelles, der thematische Wandel in Hinblick auf gegenwarts-
bezogene und gesellschaftskritische Sujets sowie der Einsatz von Live-Technik in
den musikalischen Szenen. Anschliefend wird ermittelt, ob und inwiefern diese As-
pekte zur Authentizitit im Filmmusical beitragen und ob damit der Anschein von Ar-
tifizialitiat, der dem Genre ‘Filmmusical’ seit dessen Bliitezeit anhaftet, vermindert
wird.

Im dritten und letzten Teil (,,Zu den Interaktionen von Film und Musik und der
effet de vie“7) wird anhand des Live-Aspektes das Verhiltnis von Film und Musik
niher untersucht und in Beziehung zum — bereits erwiahnten — effer de vie gesetzt.
Auf diese Weise wird ein Zusammenhang zwischen der (potentiellen) technischen
und musikalischen Unvollkommenheit in den Live-Musikszenen, dem Anschein von
Authentizitdt und Unmittelbarkeit und dem effer de vie hergestellt. Hierbei wird das
Augenmerk auch auf den Genrenutzer respektive den Rezipienten und dessen histori-
sche Wissenskonfigurationen und Erwartungshaltungen hinsichtlich der Ausprigun-
gen des Genres ‘Filmmusical’ gelegt und zugleich die Frage aufgeworfen, welche
Funktion und Wirkung Live-Musik im Filmmusical auf Rezeptions- und Produktions-
seite haben kann. Insbesondere dieser Aspekt soll ‘Liicken’ in den vorhandenen theo-
retischen Auseinandersetzungen mit dem Genre ‘Filmmusical’ schlieBen. Diese wer-
den in der sich nun anschlieBenden Diskussion um den state of research herausge-
arbeitet, um ausgehend davon die zentralen Forschungsfragen dieser Arbeit genauer
zu spezifizieren.

Kommen wir nochmals auf den Ausgangspunkt der Uberlegungen zuriick: Der
eingangs imaginierte Zuschauer sollte zeitgendssische Filmmusicals als Werke eines
Genres wahrnehmen, das sich einerseits der eigenen Traditionen und Konventionen
bewusst ist, andererseits aber durch das selbstreflexive Spiel mit den eigenen Ele-
menten dem Stereotyp der Kiinstlichkeit entgegenwirkt und sich somit mit den heuti-
gen soziohistorischen Diskursen auseinandersetzt. Das Filmmusical als ein aus-
schlieBlich unterhaltendes Genre zu kategorisieren, scheint vor diesem Hintergrund

6)  Vgl. Kapitel 3, S. 87 ff.
7)  Vgl. Kapitel 4, S. 163 ff.
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1. OUVERTURE

nicht (mehr) zielfithrend. Jeder Zuschauer und jedes Filmmusical ist in spezifische
gesellschaftliche Rahmenbedingungen eingebettet, die in den folgenden Kapiteln er-
kenntnisleitend sein werden.

1.2 State of research und axe de pertinence

Setzt man sich eingehend mit der wissenschaftlichen Literatur auseinander, die sich
mit dem Filmmusical befasst, so stellt man fest, dass die Gesamtanzahl der Werke —
vor allem der deutschsprachigen — recht klein ist und die Mehrheit dieser Arbeiten
das Hauptaugenmerk auf eine historische Perspektive legt. Die entsprechenden For-
schungsarbeiten liefern eine chronologische und/oder thematische Aufreihung ver-
schiedener Filmmusicalproduktionen seit der frithen Ara des Hollywoodmusicals in
den 1920er Jahren und legen dabei den Fokus auf Produktionsstrukturen und Inhalts-
beschreibungen, ohne jedoch einen tiefergehenden Zugang zum Genre zu wagen.$
Dies ist zum einen dem kompendienhaften Aufbau, zum anderen dem geringen Um-
fang dieser Werke geschuldet.

Auf der anderen Seite liegen durchaus interessante Forschungsarbeiten vor, die
sich mit thematischen oder motivischen Paradigmen des Filmmusicals generell bezie-
hungsweise bestimmter Einzelwerke beschiftigen,® dies jedoch zumeist mit einer
stark eingeschrinkten Forschungsperspektive, vor allem hinsichtlich einer spezifi-
schen Fragestellung das jeweilige Werk betreffend. Dementsprechend existieren nur
wenige weiterfiihrende Ansitze in Hinblick auf den strukturellen Aufbau des Film-
musicals, und so darf die Herausarbeitung semantischer, syntaktischer und pragmati-
scher Charakteristika des Genres durchaus als Forschungsdesiderat gelten.

Ein vielversprechender Ansatz liegt insbesondere Rick Altmans 1987 erschiene-
ner Monographie The American Film Musicall® zugrunde, und obschon dieses Werk
mittlerweile 25 Jahre alt ist, ist es bis dato eines der wenigen Biicher geblieben, die
sich dezidiert mit dem Zusammenspiel von semantischen, syntaktischen und pragma-
tischen Dimensionen des Filmmusicals auseinandersetzen und so ein analytisches
Raster fiir derartige Filmwerke bereitstellen. Zwar fokussiert Altman bei seiner Ar-
gumentation vornehmlich auf Filmmusicals der ‘Goldenen Ara’ (sprich auf den Zeit-

8) Hier sind beispielsweise die umfangreichen historischen Kompendien von Clive Hirschhorn,
Thomas Hischak, Ethan Mordden oder John Kobal zu erwédhnen. Vgl. Hirschhorn, Clive.
1981. The Hollywood Musical. London: Octopus; Hischak, Thomas S. 2001. Film It With
Music. An Encyclopedic Guide to the American Movie Musical. Westport: Greenwood Press;
Mordden, Ethan. 1982. The Hollywood Musical. Newton Abbot: David & Charles; Kobal,
John. 1981. A History of Movie Musical. Gotta Sing Gotta Dance. London: Hamlyn.

9) Vgl. beispielsweise Muir, John Kenneth. 2005. Singing a New Tune. The Rebirth of the Mo-
dern Film Musical from EVITA to DE-LOVELY and Beyond. New York: Applause; Knapp,
Raymond. 2006. The American Musical and the Performance of Personal Identity. Princeton:
Princeton University Press.

10)  Schon einige Jahre vor dem Erscheinen der Monographie fokussierte Altman dezidiert auf die
Paradigmen des Filmmusicals, so beispielsweise in einer 1981 erschienenen Aufsatzsammlung,
in der zahlreiche namhafte Autoren (darunter beispielsweise Thomas Elsdsser, Richard Dyer
oder Jane Feuer) verschiedene Forschungsansidtze zum Filmmusical prasentierten. Vgl. hierzu:
Altman, Rick (Hg.). 1981. Genre: The Musical. A Reader. London: Routledge & Kegan Paul.
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raum zwischen dem Ende der 1930er und der Mitte der 1960er Jahre), jedoch sind
die von ihm entwickelten Pramissen insgesamt wegweisend und konnen auch auf
aktuellere Filmmusicals angewendet werden. Sie reichen somit iiber die ‘Goldene
Ara’ des Genres hinaus. An spiterer Stelle wird daher auf die Thesen Altmans de-
tailliert eingegangen werden, da diese aufgrund ihres paradigmatischen Charakters
auch der vorliegenden Untersuchung als Ausgangspunkt dienen werden.

Es ist wenig tiberraschend, dass Altmans Thesen einerseits aufgrund ihrer analy-
tischen Fokussierung auf Filmmusicals der ‘Goldenen Ara’, andererseits aufgrund
der mittlerweile verstrichenen Zeit einer Anpassung oder Ergidnzung bediirfen, um
dem aktuellen kinematographischen Diskurs Rechnung zu tragen. Es fillt auf, dass
keine weiteren tragfihigen theoretischen Ansdtze entwickelt wurden, welche die
Strukturen aktueller Filmmusicals aufgreifen und weiterfiihrende Perspektiven anbie-
ten. Zwar mahnt Jane Feuer bereits wenige Jahre nach dem Erscheinen von Altmans
Arbeit in der zweiten Auflage ihrer Monographie zum Hollywood-Musical an, dass
Altmans Fokussierung auf heteronormative Genderzuweisungen (vor allem in Form
der vielfach zitierten dual-focus narration) gerade hinsichtlich der zunehmenden
Dissoziation von Geschlechterordnungen generell nicht mehr zeitgemas sei;!! gleich-
wohl bleibt die Forschung bis auf wenige Ausnahmen diese Reakzentuierung noch
immer schuldig.!? Im weiteren Verlauf dieser Arbeit wird unter anderem dieser Kri-
tikpunkt aufgegriffen und dem so bezeichneten Desiderat begegnet werden.

Uberdies ist festzustellen, dass sich die wenigsten Forscher mit dem Aspekt der
Musik im Filmmusical auseinandergesetzt haben. Zwar wird dieser Parameter als
Grundkonstante im Verstindnis des Filmmusicals begriffen, jedoch existiert kaum
ein systematischer Versuch, einen Zusammenhang zwischen der visuellen und der
auditiven, insbesondere der musikalischen Ebene herzustellen. Altman selbst befasst
sich zwar im Rahmen des audio dissolvel3 mit der Frage nach verschiedenen akusti-
schen Ebenen und deren Interaktion mit dem Filmbild, geht dabei jedoch nur ganz
allgemein auf die Musik ein — allgemein insofern, als motivische oder thematische
Aspekte hierbei vollig in den Hintergrund treten, weil es vornehmlich um die Frage
der auditiven Ebenenzuweisung geht und weniger um einen Zusammenhang mit der
Musik im Besonderen. Im Zentrum von Altmans Analyse steht die Uberlagerung und
Vereinigung der verschiedenen Tonebenen. Dieser Ansatz muss aber gerade im Falle
aktueller Filmmusicals hinterfragt werden, da in zeitgenoOssischen Beispielen die
auditive Ebenenverschmelzung, das heiBt die Uberlagerung von diegetischem und
nicht-diegetischem Sound, mehrfach in modifizierter Form genutzt oder aber zum
Teil ganzlich vermieden wird.!4 Zudem bleiben bei Altmans Ansatz weitere Fragen

11)  Feuer, Jane. 1993. The Hollywood Musical. Second Edition. Bloomington: Indiana University
Press, S. 123 ff.

12)  Dieser Umstand lieBe sich in folgender Hinsicht erklirbar machen: Seit dem Ende der ‘Golde-
nen Ara’ des Filmmusicals wurden weitaus weniger Produktionen verdffentlicht und folglich
ging das Interesse — auch das wissenschaftliche — am Genre stetig zuriick.

13)  Altman, Rick. 1987, S. 62 ff.
14)  Wie im Folgenden noch detailliert untersucht wird, trifft dies insbesondere auf Filmmusicals

zu, die von Live-Aufzeichnungstechnik Gebrauch machen. In diesen speziellen Féllen werden
Ton und Bild simultan am Filmset produziert und aufgezeichnet, wodurch eine enorme Unmit-
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in puncto ‘Musik’ offen — so zum Beispiel Fragen nach ihrer Funktion im Filmbild,
nach ihrer Wirkung auf den Rezipienten und nach ihrer Motivation. Gerade letzteres
spielt eine zentrale Rolle bei der Einbettung der musikalischen Nummern.

Unter Motivation verstehen wir in dieser Arbeit jene Strategien, mit denen die
jeweilige Gesangsnummer logisch in die Narration des Filmmusicals integriert wird.
Diese Integration erfolgt im Regelfall durch den Einsatz spezieller Handlungsele-
mente. So kann ein Song zum Beispiel als Ausdruck der psychischen Disposition des
Protagonisten fungieren, der sich in eine parallele Wirklichkeit triumt; ein anderes
Beispiel wiére, dass die prasentierten musikalischen Nummern im Rahmen einer
Biihnenauffiihrung stattfinden. Das Ziel der Motivationsstrategien liegt darin, einen
moglichst logisch nachvollziehbaren Einsatz von Musik zu generieren, der keinen zu
deutlichen Bruch mit der intradiegetischen ‘Realitit’ erzeugt. Die Verortung inner-
halb eines Bithnenrahmens erscheint hierbei als eine sehr authentische Herangehens-
weise, weil die Prasentation von Gesangsnummern durch gesellschaftliche Konven-
tion nun einmal in der Regel auf einer Biihne stattfindet. Die Verortung in eine ima-
ginierte alternative Umgebung hingegen wirkt weniger authentisch, da diese alterna-
tive Erzdhlebene als Plattform fiir eine Gesangseinlage quasi nur eine ‘Ausweichop-
tion’ darstellt. In diesem Zusammenhang wird es auch relevant sein zu untersuchen,
wie die Verbindung von Musik und filmischer Diegesel5 zu erfassen ist und welche
Optionen sich fiir die Betrachtung von Film und Musik ergeben.

Neben den in Zusammenhang mit Altman erwdhnten strukturellen Ansétzen be-
fasst sich eine Vielzahl wissenschaftlicher Werke mit Themen und Motiven im Film-
musical, um anhand der semantischen und syntaktischen Gemeinsamkeiten die Ge-
schichte des Genres ‘Filmmusical’ fortzuschreiben. 16 Hier reiht sich die vorliegende
Arbeit ein, jedoch liegt ihr Schwerpunkt auf der Analyse und genregeschichtlichen
Einordnung von Filmmusicals des 21. Jahrhunderts. Von besonderem Interesse wird
dabei die Frage sein, welche potentiellen historischen Funktionen aus den inter-
medialen Bezugnahmen und der hiufig damit verbundenen filmischen Selbstreflexivi-
tat resultieren — dies vor dem Hintergrund, dass dieses Phinomen — gemiB Kay
Kirchmann — seit mehr als 20 Jahren ,,als Ausweis moderner Asthetik“17 gilt.18

telbarkeit entsteht, die wiederum eine Uberlagerung der beiden auditiven Ebenen im Altman-
schen Verstindnis obsolet macht. Vgl. hierzu Kapitel 3.4, S. 136 ff.

15) Bereits 1951 verwendet Etienne Souriau den Begriff ‘Diegese’ auf den Film bezogen (ohne je-
doch auf dessen historischen Ursprung bei Platon hinzuweisen). Dieser wird spiter durch
Gerard Genette erweitert. Auf eine ausfiihrliche Diskussion des Diegese-Begriffs wird an dieser
Stelle verzichtet, da diese nicht im Zentrum der Arbeit steht. Der Begriff soll somit (verein-
facht) auf das im Film generierte Universum Anwendung finden. Eine ausfiihrliche Diskussion
findet sich bei Souriau, Etienne. 1951. Die Struktur des filmischen Universums und das Voka-
bular der Filmologie. In: montage/av, Ausgabe 6/2/1997. Marburg: Schiiren, S. 140 ff.; bezie-
hungsweise Genette, Gérard. 1998. Die Erzdhlung. Stuttgart: W. Fink.

16) Vgl. hierzu beispielsweise: Dunne, Michael. 2004. American Film Musical Themes and Forms.
Jefferson: McFarland.

17) Kirchmann, Kay. 1994. Zwischen Selbstreflexivitit und Selbstreferentialitdit. Uberlegungen zur
Asthetik des Selbstbeziiglichen als filmischer Modernitdt. In: Amann, Frank / Kaltenecker,
Siegfried / Kneiper Jirgen (Hg.). 1994. Film und Kritik. Heft 2. Selbstreflexivitit im Film.
Basel / Frankfurt am Main: Stroemfeld, S. 23.
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Kommen wir nun, ausgehend vom aktuellen state of research beim Filmmusical,

zu den axes de pertinence, also den wesentlichen Fragestellungen, denen die vorlie-
gende Arbeit nachgeht:

(1)

2)

©)

4)

Welche thematischen und motivischen Verinderungen, Anpassungen beziehungs-
weise Ergdnzungen durchlduft das Filmmusical als Genre und inwieweit brechen
dadurch die klassischen narrativen und syntaktischen Strukturen (beispielsweise
die Altmansche dual-focus narration)1® auf und werden neu angeordnet? Die
Grundlage hierfiir sollen die spezifischen semantischen, syntaktischen und prag-
matischen Parameter bilden, die im Laufe der vergangenen Jahrzehnte das Genre
gepragt haben, wie beispielsweise die duale Erzahlstruktur durch die heteronor-
mative Geschlechterordnung und die auditive und visuelle Integration der Songs
in die Filmhandlung.

Welche Funktion iiben Musik sowie das Zusammenspiel von Musik und Film in
diesem multi- oder besser intermedialen Zusammenhang aus und welche Rolle
spielen die eingesetzten Motivationsstrategien bei der Wahrnehmung des Genres
‘Filmmusical’?

Und in Verbindung mit den beiden erstgenannten Fragestellungen: Welche po-
tentiellen Wirkungen erzielen Live-Aufzeichnungen der musikalischen Nummern
und die damit verbundene Liveness20 im Filmmusical?

Inwiefern erfiillt diese eine Funktion, die dem Film nicht zwingend zu eigen ist,
nimlich die der Prisentation des Imperfekten (was beispielsweise durch tech-
nisch nicht perfektionierten Klang aufscheint)? Und dies, obwohl der Film auf-
grund seiner Produktionsbedingungen nicht ‘live’ abbilden kann, sondern in der
Regel durch technische Bearbeitung perfektioniert wird und somit das Imperfek-
te lblicherweise ausschlieft. Auf diese Weise akzentuiert die Live-Technik im
Filmmusical die Wahrnehmung einer quasi reproduzierten Realitét.

Inwieweit wird durch diese Technik mit der Artifizialitat alterer Filmmusicals
gebrochen?

18)

19)

20)

Vgl. hierzu die verschiedenen (vornehmlich semantischen) Perspektiven in Cohan, Steve (Hg.).
2002. Hollywood Musicals. The Film Reader. London: Routledge.

Cohan versammelt hier verschiedene Aufsitze zu allgemeinen, das Genre betreffenden Experti-
sen, zu spezifischen Genderfragestellungen, aber auch Ansitze der Queer Studies. Diese Ein-
zelbeitrdge sind — jeder fiir sich genommen — durchaus erhellend, vermdgen aber nur bedingt
(mit Ausnahme der Artikel zu allgemeinen Strukturen des Filmmusicals) einen umfassenderen
Zugang zu erdffnen.

Das Konzept der dual-focus narration wird noch eingehend erlautert und in den Kontext des
Filmmusicals gesetzt. Es sei an dieser Stelle jedoch bereits auf Altmans Monographie verwie-
sen. Vgl. Altman, Rick. 1987, S. 16 ff.

Zwar kann im Falle einer kinematographischen Produktion kaum von einer Live-Performance
gesprochen werden, da Ton und Bild aufgezeichnet und spiter ganz im Benjaminschen Sinne
wieder abgespielt werden. Jedoch dringt sich die Frage auf, inwieweit sich die Aufzeichnung
der musikalischen Performances direkt am Set (entgegen der Mehrheit aller Produktionen, in
denen die Songs in der Regel zuvor im Studio vorproduziert werden) auf die klassischen Para-
meter des Filmmusicals auswirkt.
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Die letzte Fragestellung nimmt in dieser Untersuchung einen besonderen Stellenwert
ein, da sie grundlegende weiterfithrende Forschungsfragen aufwirft. Es gilt zu erkun-
den, inwiefern sich aktuelle Darstellungs- und Produktionsweisen des Filmmusicals
von der gewohnten Kiinstlichkeit entfernt haben und wie mit den semantischen, syn-
taktischen und pragmatischen Parameter, die dem Filmmusical zu eigen sind, kreativ
und auf innovative Weise umgegangen wird. Gerade mit Blick auf die Qualitit der
musikalischen Performances stellt man fest, dass im Filmmusical vermehrt die tech-
nische Perfektion umgangen wird und so die Konventionen von Filmmusicals aufge-
brochen werden.

Um sich diesem Themenkomplex anzundhern, bietet es sich an, von den Arbei-
ten Marc-Mathieu Miinchs auszugehen,2! der mittels seines Begriffes des effer de
vie?? einen vielversprechenden Zugang zur Wahrnehmung von Kunst und deren Wir-
kung beim Rezipienten entwickelt hat. Marc-Mathieu Miinch begreift den effer de vie
als eine anthropologische Invariante, deren Zweck es ist, in fiktionalen Texten eine
virtuelle Welt zu generieren, an der der Rezipient teilhaben kann, in der er sich psy-
chisch und physisch von der Diegese vereinnahmen lisst. Auch wenn Miinchs Be-
grifflichkeit und seine Thesen zunichst auf den Bereich der Literatur Anwendung
gefunden haben, kann dieser Ansatz interessante Aspekte in den audiovisuellen Me-
dien entfalten.23

Der effet de vie kann so — auf das Filmmusical angewendet — eine Erklarung
liefern, inwieweit Entwicklungen wie Liveness, Themenwandel, Selbstreflexivitit
oder Abkehr vom klassischen Modell der dual-focus narration als notwendige An-
passung innerhalb der historischen Entwicklung des Genres ‘Filmmusical’ zu begrei-
fen sind. Durch sie kann moglicherweise ein hoherer Authentizititsgrad des filmi-
schen Universums und damit der generierten virtuellen Welt erreicht werden. Diese
Authentizitdt wirkt der Kiinstlichkeit vormaliger Filmmusicals entgegen und kann
somit als ‘Zielsetzung’ des effer de vie im zeitgenossischen Filmmusical gedeutet
werden.24

Nach diesen ersten Uberlegungen kommen wir zur (bereits angekiindigten) Re-
konstruktion der historischen Entwicklung des Filmmusicals sowie zur Erlduterung
der konventionalisierten semantischen, syntaktischen und pragmatischen Parameter
des Genres. Hierbei werden Rick Altmans Pramissen erkenntnisleitend sein, zugleich
aber auch kritisch hinterfragt werden. Dieses Kapitel dient als historisch-theoretische
Grundlage fiir die Untersuchung zeitgendssischer Filmmusicals.

21) Miinch, Marc-Mathieu. 2004.

22) Ich verwende den Begriff im franzosischen Original, da mir die deutsche Ubersetzung , Lebens-
effekt“ zu eindimensional erscheint und den urspriinglichen Begriff, der im komplexen Span-
nungsfeld zwischen psychologischer Wirkung und Spiritualismus oszilliert, verfélscht. Eine na-
here Definition folgt an spaterer Stelle in dieser Ausarbeitung. Vgl. Kap. 4, S. 163 ff.

23) Vgl. hierzu: Miiller, Jiirgen E. 2012. Une vie a la recherche des effets de vie, ou quelques re-

marques sur ’oeuvre multi- et intermédiatique de la Margrave Wilhelmine de Bayreuth. In:
Guiyoba, Francgois (Hg.). 2012. Entrelacs des arts et effet de vie. Paris: L’Harmattan, S. 83 ff.

24)  Eine ausfiihrliche Betrachtung von Miinchs Konzept sowie dessen Anwendung im Genre ‘Film-
musical’ folgt in Kapitel 4, S. 163 ff.; Vgl. hierzu auch Miinch, Marc-Mathieu. 2004, S. 43 ff.
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2. ERSTER AKT:
Das traditionelle Filmmusical

2.1  Vorbemerkungen

Was ist eigentlich ein Filmmusical? Diese scheinbar banale Frage wird seitens des
Feuilletons oder der apodiktisch erscheinenden Genrechronisten zumeist mit einer
ungenauen Definition quittiert, die im Kern die Aussage trigt ‘ein Film, in dem viel
gesungen und getanzt wird’ — eine ‘Definition’, die mehr als vage, wenig verldsslich
und sicherlich kaum fiir eine akademische Betrachtung dienlich ist — gerade in Hin-
blick auf eine tiefergehende Untersuchung des Genres.25 Es wird daher nun eine
zum einen historisch untermauerte, zum anderen an Rick Altman orientierte
Bestimmung des Genres erfolgen, die sowohl die Entwicklungsperspektiven des
Filmmusicals als auch dessen zeitgendssische Dimension aufgreift. Dabei wird es um
eine schlaglichtartige Rekonstruktion der historischen Entwicklung des Filmmusicals
gehen, die wiederum in enger Verbindung zur Entwicklung des Musicals als
Biihnengenre steht. In diesem Zusammenhang wird die gegenseitige Wechselwirkung
zwischen dem Filmmusical und dem Biihnenmusical skizziert.26

Nehmen wir nun also als Ausgangspunkt das Biihnenmusical, welches in den
Vereinigten Staaten von Amerika bereits seit den 1920er Jahren einen sehr promi-

25)  An dieser Stelle muss auch auf das evidente Problem der Genredefinition verwiesen werden.
Zwar fokussiert diese Arbeit nicht auf den Aspekt einer (literaturwissenschaftlichen) Definition
von Genres an sich, die Diskussion, ab wann von einem Genre gesprochen werden kann
beziehungsweise sollte, wird aber dennoch an spiterer Stelle gefiihrt werden. Vgl. hierzu Ka-
pitel 2.3, S. 26 ft.

26) 1Ich verweise an dieser Stelle auf das integrative Modell einer vernetzten Mediengeschichte,
welches beispielsweise Jirgen E. Miiller oder Siegfried Zielinski proklamieren. Vgl. hierzu:
Miiller, Jirgen E. 2008. Intermedialitit und Medienhistoriographie. In: Paech, Joachim /
Schroter, Jens (Hg.). 2008. Intermedialitit: Analog/Digital. Theorien — Methoden — Ana-
lysen. Miinchen: W. Fink, S. 31 ff.; beziehungsweise Zielinski, Siegfried. 1989. Audiovisionen
— Kino und Fernsehen als Zwischenspiele in der Geschichte. Reinbek b. Hamburg: Rowohlt.

Der vielschichtige wechselseitige Austausch von Stoffen, Themen und sogar Fachpersonal zwi-
schen dem Hollywood-Musical und Bithnenmusical am Broadway deutet auf eine Interaktion
beider Gattungsentwicklungen hin. Dieser Zusammenhang wird im spiteren Verlauf dieses
Kapitels, respektive in der historischen Herleitung noch dezidiert herausgearbeitet, wodurch
das Beziehungsgeflecht deutlicher wird. Vgl. hierzu Kapitel 2.2, S. 21 ff.
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nenten Status innehat und seit Jahrzehnten zahlreiche Erfolge feiert.27 Ein Faktor fiir
diesen Erfolg kann darin gesehen werden, dass es als eine hybride Gattung zu be-
greifen ist, welche Einfliisse zahlreicher anderer theatraler und musikalischer Auf-
fiihrungsformen (beispielsweise aus der Oper, der Operette, der Revue, der Minstrel-
show28 und der Extravaganza?®) ibernimmt und diese in eine neuartige Form iiber-
fithrt. Diese Einfliisse sind vor einem spezifischen soziokulturellen beziehungsweise
gesellschaftshistorischen Hintergrund zu sehen: Viele von ihnen ‘kondensieren’ am
Schmelzpunkt der Einwanderungskulturen, wobei sich verschiedenste Gattungen aus
verschiedenen Kulturen miteinander vermengen und verzahnen.30 Das Filmmusical
tbernimmt zahlreiche Aspekte und Elemente der Gestaltung des Bithnenmusicals und
orientiert sich zugleich an dessen kiinstlerischem und 6konomischem Erfolg. Diese
Ubernahme deutet zugleich auf den Beginn einer engen Verbindung zum Biihnen-
musical hin, die groBen Einfluss auf die Gestaltung und die Wahrnehmung des Film-
musicals nehmen wird.

Eine der auffélligsten Gemeinsamkeit von Bithnen- und Filmmusical ist die mu-
sikalische Ausgestaltung. Sie orientiert sich bei beiden Gattungen sehr eng am popu-
larmusikalischen Diskurs. Ein Grund dafiir ist sicherlich, dass diese Musik insgesamt
weitgehend widerspruchsfrei gebaut ist, leicht konsumiert werden kann und daher
eine groBe Popularitit genieBt. Diese Orientierung ist bis zum heutigen Tage augen-
fallig, so dass Biihnen- und Filmmusicals in der Regel als ein Produkt der Populir-
kultur gewertet werden.3! Dies wirft das Problem auf, dass Werke der Popularkultur
stets sehr starken geschmacklichen Verdnderungen unterworfen sind, weswegen ge-
rade betagtere Produktionen Gefahr laufen, ‘altmodisch’ beziehungsweise unzeitge-
miB zu wirken. Eine solche Entwicklung wird zusétzlich durch den steten ‘Hunger’

27) Vgl. Bottger, Dirk. 2002. Das musikalische Theater. Oper, Operette, Musical. Diisseldorf: Ar-
temis & Winkler, S. 672 ff.

28) Die revueartigen Minstrelshows handeln typischerweise von der schwarzen Bevélkerung der
Vereinigten Staaten. Alle Rollen werden durch weile ménnliche Personen dargestellt, die sich
das Gesicht (mittels unterschiedlichster Techniken) geschwérzt haben. Eine Besonderheit der
Minstrel-shows ist der musikalische Stil, der die spitere Jazzmusik vorwegnimmt. Vgl. Mast,
Gerald. 1987, S. 18 ff.

Diese Darstellung findet sich auch noch in einigen frithen Stumm- und Tonfilmen zu Beginn
des 20. Jahrhunderts, darunter beispielsweise in Alan Croslands THE JAZZ SINGER (1927),
auf den an spéiterer Stelle noch explizit eingegangen werden soll. Vgl. Kapitel 2.2, S. 21 ff.

29)  Unter einer Extravaganza ist eine spezielle Form des Ausstattungsstiickes zu verstehen, in der
weniger die inhaltliche Ebene als vielmehr die Biihnengestaltung, die Verwendung von Biihnen-
technik sowie spezielle Biihneneffekte (zum Beispiel Pyrotechnik) im Zentrum stehen. Vgl.
Bottger, Dirk. 2002, S. 660 ff.

30) Eine ausfiihrliche Betrachtung der Entwicklung des amerikanischen Musiktheaters findet sich in
Marion Linhardts Artikel mit dem Titel ,, Transatlantic Discourses: ‘American’ Musical Theatre
and Entertainment”, auf den hier verwiesen wird. Vgl. Linhardt, Marion. 2009. Transatlantic
Discourses: ‘American’ Musical Theatre and Entertainment. In: Steppat, Michael (Hg.). 2009.
Americanism. Discourses of exception, exclusion, exchange. Heidelberg: Universititsverlag
Winter, S. 343 ff.

31)  Wenngleich der Begriff ‘Populirkultur’ (oder auch Popkultur beziehungsweise popular culture)
wohl erst Ende des 20. Jahrhunderts groBere Verbreitung findet und hiufig mit der Verbreitung
der Massenmedien in Verbindung steht, bleibt der inhaltliche Tenor auch im Falle des klassi-
schen Musicals evident und greifbar.
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des Zuschauers nach neuen Stoffen befordert, woraus die Notwendigkeit immer
neuer Werke — gerade in der ‘Goldenen Ara’ des Genres ‘Filmmusical’ — resul-
tiert. In dieser Notwendigkeit steckt eine mogliche Quintessenz der amerikanischen
Kulturindustrie im Allgemeinen und des Film- und Biihnenmusicals im Besonderen:
Es manifestiert sich stets ein iiberbordender Bedarf an neuen Werken auf der einen
Seite und einer leichten Konsumierbarkeit als Entertainmentprodukt auf der anderen
Seite.

Es bedarf an dieser Stelle einer differenzierten Auseinandersetzung mit dem
Entertainmentbegriff, der im europdischen Kulturraum und besonders im deutsch-
sprachigen Raum mit einem negativen Beigeschmack behaftet ist. Wihrend etwa im
deutschsprachigen Raum zwischen unterhaltenden und ernsten Formen streng unter-
schieden wird,32? findet sich diese strikte Teilung in der amerikanischen Kultur-
produktion selten — und wenn, dann nicht in derart rigider Form. Zwar machen die
Mehrzahl der erfolgreichen Film- und Biihnenmusicals deutlich, dass das Entertain-
ment ein Hauptanliegen der Kulturschaffenden in den Vereinigten Staaten ist; dies
bedeutet jedoch nicht notwendigerweise, dass dadurch ausnahmslos ‘leichte’ und
wenig nachhaltige Stoffe Eingang in den Kanon finden. Einen Beweis dafiir liefern
die musikalisch und dramaturgisch komplexen Musicals von Stephen Sondheim (bei-
spielsweise das sehr erfolgreiche Biihnen- beziehungsweise Filmmusical SWEENEY
TODD: THE DEMON BARBER OF FLEET STREET), in welchen die Verzahnung
von Unterhaltungsgedanken und der ambitionierten Auseinandersetzung mit der Gat-
tung eine publikumswirksame Form findet. Natiirlich darf Sondheims (Euvre nicht
pars pro toto fiir die gesamte Gattung missverstanden werden, aber es macht den-
noch deutlich, inwieweit die rigide Unterscheidung zwischen Unterhaltendem und
Ernsthaftem in Bezug auf die amerikanische Kulturindustrie wenig zielfiihrend ist.
Dieser Gedankengang wird auch bei unseren Uberlegungen in Hinblick auf die For-
mierung und Fortentwicklung des Genres ‘Filmmusical’ wieder anklingen.

2.2 ‘Auf nach Hollywood’ —
Transformation und historische Perspektiven

Das Biihnenmusical und das Filmmusical haben in der gleichen Dekade, also den
1920er Jahren, ihren Ursprung. Dies setzt jedoch voraus, dass man den ersten Ton-
film der Hollywood—Ara, also Alan Croslands THE JAZZ SINGER (1927), zugleich
als erstes Filmmusical beziehungsweise als ‘Hollywood-Musical’ bezeichnet. Hier
ergibt sich schon ein erstes Problem: Zwar nehmen das Thema Musik (i.e. die Haupt-
figur ist ein Jazz-Sidnger) und die Présentation gesanglicher Darbietungen in diesem
Film einen nicht zu unterschdtzenden Raum in der Narration ein, jedoch kann nicht
ignoriert werden, dass es sich bei THE JAZZ SINGER um eine Mischform aus
Stumm- und Tonfilm handelt (die zahlreichen Zwischentitel unterstreichen dies zu-
satzlich), in dem an einigen verstreuten Stellen synchronisierter Ton existiert, der

32) Diese Differenzierung schligt sich exemplarisch in der Unterscheidung zwischen ‘E-Musik’
und ‘U-Musik’ in der Kulturindustrie und in Teilen der Forschung nieder.
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aber vornehmlich die gesanglichen Sequenzen illustriert.33 Hinzu kommen lediglich
einige wenige gesprochene Worte des Hauptdarstellers Al Jolson.34 Es ldsst sich
konstatieren, dass THE JAZZ SINGER das Filmmusical zwar durchaus Impulse fiir
das Genre gesetzt hat, dass aber der ihm beigemessene Status als erstes Tonfilmmusi-
cal wohl insgesamt zu relativieren ist.35

In der Forschungsliteratur existieren hierzu gegensitzliche Ansichten: Ein Teil
der Theoretiker beziehungsweise Filmhistoriker sieht in THE JAZZ SINGER klar
das erste Hollywood-Musical; andere wiederum distanzieren sich von einer solchen
Einordnung. Die diplomatische Position, die Ted Sennett in seinem 1981 erschiene-
nen Werk vertritt, stellt eine angemessene Bewertung dar: Zwar hat der Film maB-
geblich zur Entwicklung und zum Erfolg des Genres beigetragen, jedoch kann er —
aufgrund der sehr eingeschrinkten auditiven Ebene — noch nicht als Filmmusical
bezeichnet werden.36 Uberdies besteht 1927 noch das grofie Problem, dass die we-
nigsten Filmtheater technisch in der Lage sind, Tonfilme vorzufiihren, so dass bei
THE JAZZ SINGER der groBe Publikumserfolg ausbleibt und erst der Nachfolge-
film, THE SINGING FOOL (1928), nachhaltigere Erfolge feiern kann, 37
wenngleich das Werk heute weitestgehend in Vergessenheit geraten ist.38 Hierbei ist
allerdings anzumerken, dass auch THE SINGING FOOL nur teilweise synchronisiert
ist (vergleichbar mit THE JAZZ SINGER), so dass auch dieser Film nicht als Aus-
gangspunkt fiir das Genre ‘Filmmusical’ gelten kann — selbst wenn er die
Rezipienten fiir die Verbindung von Film und Musik weiter sensibilisiert. Des
Weiteren spricht gegen die Festlegung beider Filme als ‘Filmmusical’, dass die
verwendeten Musiknummern (unter anderem Irving Berlins ,,Blue skies®) bereits
zuvor populdr vermarktet worden sind und somit keine originiren Nummern fiir
diese Filme geschrieben wurden.3°

Dies soll sich mit THE BROADWAY MELODY (1929, Regie: Harry Beaumont)
deutlich dndern. Hierbei handelt es sich um einen der ersten Filme, die eine vollwer-
tige Tonspur aufweisen (ermoglicht durch das seinerzeit innovative Lichttonverfah-

33) Hischak, Thomas. 2001, S. 165 f.

34)  Zu diesen wenigen Worten gehort auch der beriithmte Satz , Wait a minute! Wait a minute! You
ain’t heard nothin’ yet“, den Al Jolson in seiner Rolle des Jackie Rabinowitz an das Publikum
richtet. Vgl. Crosland, Alan. 1927. THE JAZZ SINGER, TC 00:17.26 f.

35) Vgl. Mast, Gerald. 1987, S. 88 f.
36) Sennett, Ted. 1981. Hollywood Musicals. New York: Abradale Press, S. 31.

37)  Jubin, Olaf 1995. Die unterschdtzte Filmgattung. Aufbereitung und Rezeption des Hollywood
Musicals in Deutschland. Bochum: Brockmeyer, S. 18.

38) Hischak, Thomas. 2001, S. 303.

39)  Vgl. Muir, John Kenneth. 2005. Singing a New Tune. The Rebirth of the Modern Film Musical,
From Evita to De-Lovely and Beyond. New York: Applause, S. 20.

Dieser Umstand ist zwar prinzipiell kein Ausschlusskriterium, jedoch konnte sich das Genre
‘Filmmusical’ erst durch originir fiir das Filmmusical geschriebene Gesangsnummer etablieren.
Im weiteren Verlauf dieser historischen Re-Konstruktion wird deutlich werden, dass spitestens
ab dem Ende der ‘Goldenen Ara’ des Filmmusicals vermehrt auf bekannte und bereits zuvor
veroffentlichte Songs zuriickgegriffen wird, beispielsweise im Filmmusical MOULIN ROUGE!
(2001). Vgl. hierzu Kapitel 3.3.3, S. 125 ff.
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ren)40 und neben gesprochenen Dialogen auch zahlreiche musikalische Einlagen ent-
halten. THE BROADWAY MELODY kann insofern als eines der ersten Tonfilmmu-
sicals betrachtet werden, weil es sowohl Musik zum integralen Bestandteil seiner
Handlung macht, die gerade in den musikalischen Performances einen enormen Stel-
lenwert innehat, als auch die Produktion eines Broadway-Musicals aus einer Back-
stage-Perspektive thematisiert.4! Gerade die Backstage-Perspektive sollte in den kom-
menden Dekaden bei der Entwicklung des Genres ‘Filmmusical’ noch einen grofien
Raum einnehmen, worauf vor allem in Hinblick auf mogliche Motivationsstrategien
spater einzugehen sein wird.42 Trotz der nach wie vor fehlenden Verbreitung der
Tonfilmauffiihrungstechnik in weiten Teilen der Vereinigten Staaten ist THE
BROADWAY MELODY finanziell und kiinstlerisch duBerst erfolgreich und erhilt
zahlreiche Auszeichnungen, so beispielsweise im Jahr 1930 den OSCAR der ACA-
DEMY OF MOTION PICTURE ARTS AND SCIENCE in der Kategorie ‘BEST
PICTURE’ — also als kiinstlerisch gelungenster Film des Jahres.43

An dieser Stelle ist die grundsétzliche Frage zu klaren, wieso gerade zahlreiche
Aspekte des Bithnenmusicals als Ausgangspunkt fiir die Etablierung des Tonfilms
herangezogen werden — umso mehr, als die frithe Tonfilmtechnik noch sehr aufwen-
dig und storanfillig ist und so die Moglichkeiten der Filmproduzenten merklich ein-
schrankt. Hinzu kommt, dass die hierfiir notigen Kameras um ein Vielfaches grofer
sind als ihre Stummfilmpendants, da sie zusitzlich noch akustisch enorm gedammt
sind, weil die Mikrofonierung am Filmset sonst das Betriebsgerdusch der Filmka-
mera mitaufzeichnet. Uberdies steckt die filmische Mikrofonierungstechnik zu dieser
Zeit noch in den sprichwortlichen Kinderschuhen — was die zuvor bereits erreichte
Mobilitat der Kamera in Form von Schwenks, Fahrten und Kranaufnahmen nahezu
vollkommen zuriicknimmt. 44

Die urspriinglich erreichte dsthetische Exzellenz der kinematographischen Mdog-

lichkeiten des Stummfilms kann der frithe Tonfilm (vorerst) nicht mehr bieten. Da-
her bedarf es einer grundlegenden thematischen Neuausrichtung im Tonfilm, um so

40) Das Lichttonverfahren ist eine Technik, bei welcher der Filmbildstreifen mit einem Film-
tonstreifen verbunden ist. Der Filmtonstreifen enthélt dabei die notwendige Tonspur in Form
eines amplituden- oder intensitdtsmodulierten Darstellungsverfahrens. Durch die Verbindung
mit dem Filmbildstreifen ist die Moglichkeit der vollwertigen Bild-Ton-Synchronitit gegeben.
THE JAZZ SINGER dagegen basiert auf dem so genannten Vitaphone-Verfahren, bei welchem
der Ton auf einer separaten Schallplatte aufgezeichnet ist. Das Abspielgerit ist indes mit dem
Filmprojektor insoweit verbunden, dass der Filmstreifen und die Schallplatte iiber die gleiche
Antriebsspule betrieben werden. Speziell dieses Verfahren macht deutlich, dass es sich noch
um kein vollwertiges Synchronisationsverfahren handelt. Vgl. hierzu: Rother, Rainer (Hg.).
1997. Sachlexikon Film. Reinbek b. Hamburg: Rowohlt, S. 189 beziehungsweise S. 317.

41)  Springer, John. 1966. All Talking! All Singing! All Dancing! A pictorial history of the movie
musical. Secausus: Citadel Press, S. 18 f.
42) Vgl. hierzu Kapitel 2.5.5, S. 81 ff.

43) Vgl. http://www.oscars.org/awards/academyawards/legacy/ceremony/2nd.html
(Zugriff: 24.08.2012)

44) Vagl. hierzu auch: Barrios, Richard. 1995, S. 13 f. und 41 f.; Die problematische Entwicklung
des Tonfilms wird iiberdies in Stanley Donens und Gene Kellys SINGING IN THE RAIN
(1952) auf parodistische Weise thematisiert, auf den an dieser Stelle verwiesen wird.
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diese QualititseinbuBen ausgleichen zu kénnen. Eine attraktive ‘Innovation’ ist auch
aus okonomischen Griinden nétig, da der Tonfilm in der Produktion wesentlich teu-
rer ist als der Stummfilm; will man ein finanzielles Desaster vermeiden, miissen
diese Mehrkosten durch Box-Office-Erfolge wieder eingespielt werden.

Die schlichte Aufzeichnung gesprochener Dialoge eines Films ist dabei aller-
dings nicht ausreichend, um andere Defizite wieder auszugleichen. Der Filmhistori-
ker Thomas Hischak geht sogar so weit zu behaupten, dass das damalige Kinopubli-
kum generell kein Interesse am gesprochenen Dialog im Film hat.45 Ob dieser apo-
diktischen Aussage zuzustimmen ist,46 sei dahingestellt, jedoch iiberrascht es wenig,
dass gerade Gesang beziehungsweise musikalische Nummern ein groBeres Interesse
seitens des Kinopublikums wecken konnen, als dies einfachen Dialogen gelingt. Der
Einsatz populidrer Musikstiicke in den frithen Werken des Tonfilms sorgt in diesem
Zusammenhang einerseits fiir eine hohere Anziehungskraft, da diegetischer Ton be-
ziehungsweise diegetische Musik auf den Zuschauer attraktiver wirkt als eine rein
illustrative Musikbegleitung des Stummfilms, wenngleich auch hier diegetische Ge-
rdausche imitiert werden, die jedoch nicht den gleichen Authentizititsgrad aufweisen,
wie echter diegetischer Ton. Zugleich soll auf diese Weise tiber die Einschrankungen
in der Filmasthetik der ersten Tonfilme hinweg tduschen.

Wie bereits erwihnt, resultieren diese Beschrinkungen in der Frithphase des
Tonfilms vor allem aus den technischen Apparaturen, mit denen die Filmaufzeich-
nung durchgefiihrt wird. Denn diese besitzen im Falle der Tonaufzeichnung noch
nicht die technische Ausgereiftheit, so dass beispielsweise Bewegungen und Gestik
der Darsteller stets in Richtung der Mikrofone gerichtet werden miissen. Ein weite-
res Problem ergibt sich — wie bereits angedeutet — durch die Immobilitit der Ka-
mera, welche die kinematographischen Mdoglichkeiten des Filmmusicals auf visueller
Ebene einschrinkt.47 Alle diese Einschrankungen fiir die (zur Konvention gewor-
dene) Asthetik des Stummfilms miissen also kaschiert werden. Dies gelingt insbeson-
dere durch den Einsatz musikalischer Nummern, deren Schauwert von den filméasthe-
tischen Méngeln ablenkt, aber zugleich die von Rudolf Arnheim thematisierten kom-
merziellen Ziele der Hollywood-Studios offenlegt:

Daran [an den kommerziellen Zielen der Tonfilms, M.G.] ist sicher richtig, dass
die Filmindustrie keine anderen Motive kennt, als geschiftliche. Gerade deshalb
aber ist sie abhidngig vom Publikumsgeschmack, und wenn sich auch die General-
direktoren und Produktionsleiter hiufig abenteuerliche Vorstellungen von den
Wiinschen des Durchschnittskinobesuchers machen — diesmal haben sie bestimmt
richtig getippt: Der Tonfilm kommt dem Publikumsgeschmack durchaus entgegen;

45) Hischak, Thomas. 2001, S. 166.

46) Es beispielsweise auf die ausfiihrliche Erorterung Rudolf Arnheims verwiesen, der bereits 1932
— also kurze Zeit nach der Etablierung des Filmtons — bekriftigte, dass der Tonfilm die kiinst-
lerischen Optionen des Stummfilms zerstére und eine reine Unterhaltungsindustrie forciere.
Vgl. Arnheim, Rudolf. 2002. Film als Kunst. Berlin: Suhrkamp, S. 189 ff.

47) Vgl. Barrios, Richard. 1995, S. 19.
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oder anders ausgedriickt: Wenn zwischen Stummfilm und Tonfilm zu wéhlen ist,
wird das Publikum allemal fiir den Tonfilm sein.48

Ein Presseartikel aus THE ARGUS vom Mirz 1944 veranschaulicht exemplarisch
die kommerzielle Entwicklung:49 Hier wird deutlich, dass die Einnahmen der Film-
studios bei Filmmusicals und Musikfilmen deutlich hoher liegen als bei konventionel-
len (oder gar stummen) Filmen. Insofern darf die 6konomische Perspektive als trei-
bende Kraft hinter der Forcierung der Produktion von Filmmusicals nicht zu gering
geschitzt werden.

Erinnern wir uns an dieser Stelle an unsere Uberlegungen zum medialen Zusam-
menspiel von Bithnen- und Filmmusical. Da bereits vor dem gleichsam ‘ersten’ Mu-
sical, dem als ,,Musical Play“ bezeichneten SHOW BOAT zahlreiche musikalische
Genres wie beispielsweise Operette, Extravaganza, Vaudeville und Revue bekannt
und beliebt sind, lag es nahe, diese Form der Unterhaltungskultur auch auf das filmi-
sche Medium zu iibertragen. Zusammen mit den anderen bereits erwiahnten Faktoren
— der Notwendigkeit der Kaschierung der noch eingeschrinkten Bildasthetik, dem
Einsatz von Filmton im Dienste der ‘Sensation oder Attraktion’50 sowie der 6kono-
mischen Dimension — konnen diese als Katalysator fiir ein in der Zukunft sehr er-
tragreiches Zusammenspiel von Bithnenmusical und Filmmusical verstanden werden.
Zudem soll gerade auch der bidirektionale Austausch zwischen den beiden Gattungen
nachhaltigen Einfluss auf das Genre nehmen.

Gleichwohl muss an dieser Stelle angemerkt werden, dass der Haupteinfluss zu-
néchst eher in &lteren Biihnengenres zu suchen ist und das Bithnenmusical erst spéter
groBere Bedeutung gewinnt. Dies erklart auch, dass in der Griindungszeit des Film-
musicals insbesondere revueartige Werke den Weg auf die groBe Leinwand finden.
Diese Werke zeichnen sich weder durch einen besonders hohen narrativen Gehalt,
noch durch eine innovative oder zumindest spannend umgesetzte Dramaturgie aus.
Vielmehr sind sie im Grunde genommen als musikalische Revuen zu betrachten, die
zum Teil in Rekordzeit produziert und vermarktet werden.5! Vor allem stehen der

48)  Arnheim, Rudolf. 2002, S. 190.

49)  Jones, Lon. 1944. Which Cinema films have earned the most money since 1914. In: The Argus
(iiberregionale Tageszeitung; Melbourne, Australien: 1848-1957), Ausgabe vom 04.03.1944.
Quelle: http://trove.nla.gov.au/ndp/del/article/11816878 (Zugrift: 09.08.2012), S. 3.

Bemerkenswert ist bei Jones’ Ausfiihrungen, dass eine Vielzahl der im Artikel erwdhnten und
finanziell &uBerst erfolgreichen Filme gerade aus dem Genre ‘Filmmusical’ beziehungsweise
Musikfilm kommen. Hier wéren paradigmatisch SNOW WHITE AND THE SEVEN DWARFS
(1937), THE SINGING FOOL (1928), 42ND STREET (1942), GOLD DIGGERS OF BROAD-
WAY (1929) und natiirlich THE BROADWAY MELODY (1929) anzufiihren.

50) vgl. hierzu: Eisenstein, Sergej M. 1923. Montage der Attraktionen. Zur Inszenierung von A.
N. Ostrovskijs ,,Eine Dummheit macht auch der Gescheiteste” im Moskauer Proletkult. In: Al-
bersmeier, Franz-Josef. 2003. Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Reclam, S. 58 ff.

51) Die durchschnittliche Drehzeit jener Filme betrug etwa achtundzwanzig Tage, was trotz des
professionellen — weil vom Broadway ‘importierten” — Personals bis heute iiberraschend ist.
Vgl.: Hanisch, Michael. 1980. Vom Singen im Regen. Filmmusical gestern und heute. Berlin:
Henschel, S. 22 f.
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musikalische Unterhaltungsfaktor und das Spektakel52? (vergleichbar dem der Extra-
vaganzas) der ,,All Singing! All Talking! All Dancing “-Filme im Vordergrund, so
dass diese Filme trotz mangelnder inhaltlicher Innovationen die friihe Phase der Ton-
filmédra bestimmen.>3 Nichtsdestoweniger verbessert und pragt dieser Filmtyp den
Umgang mit dem Filmton nachhaltig, da durch die groBe Beliebtheit der Werke zahl-
reiche technische Entwicklungen angestoBen werden. So gewinnt die vormals stati-
sche Kamera ihre Mobilitit zuriick, und die Aufzeichnungs- und Mikrofontechnik
entwickelt sich zunehmend weiter. Diese Beschleunigung der technischen Entwick-
lung, gepaart mit dem finanziellen Erfolg dieser Produktionen, nimmt weitreichen-
den Einfluss sowohl auf die technische als auch auf die dsthetische Gestaltung spéte-
rer Filmmusicals.

Gerade diese marktbeherrschende Dominanz der Revuefilme jener Zeit fiihrt je-
doch zugleich dazu, dass das Publikumsinteresse an derartigen Produktionen alsbald
aufgrund einer ‘Ubersittigung’ abebbt. Nur wenige Filmemacher, die zuvor schon
versucht hatten, sich von den Konventionen der ,,All Singing! All Talking! All Danc-
ing “-Filme zu l6sen, bleiben dem Filmmusical treu und experimentieren weiterhin
mit dieser Gattung.>4

2.3 Eine semantisch-syntaktisch-pragmatische Anndherung
an Filmgenres

Diese ersten Uberlegungen zum Ursprung des Genres ‘Filmmusical’, die Zusammen-
fiihrung verschiedener Einfliisse aus anderen Gattungen sowie die Betrachtung des
wechselseitigen Verhiltnisses von Tonfilm und Stummfilm sollen den Ausgangspunkt
fiir eine Entfaltung der historischen Entwicklung des Filmmusicals liefern. Bevor wir
uns diesem in den folgenden Kapiteln zuwenden und eine schlaglichtartige Rekon-
struktion einiger historischer Perspektiven des Musicals vornehmen, bedarf es einer
Definition des Begriffs ‘Genre’ respektive einer Kldrung der Frage, wie er in der
vorliegenden Ausarbeitung Verwendung findet. Hierbei wird die historische Dimen-
sion bei der Herausbildung von Filmgenres und die mit dem jeweiligen Genre (in
diesem Fall des Genre ‘Filmmusical’) verbundenen semantischen und syntaktischen
Merkmalen im Mittelpunkt stehen. Neben diesen Merkmalen soll eine pragmatische
Perspektive eroffnet werden, die gerade Rick Altman besonders betont. Sie schlieBt
das Handlungsverhiltnis zwischen Genrenutzer und Genre mit ein, so dass die his-
torische Entwicklungsdimension von Filmgenres durch eine semiotische Dimension
erginzt wird, welche die dynamischen Erwartungshaltungen der Genrenutzer erklér-
bar macht. Obwohl eine Genretheoriebildung nicht im Zentrum der vorliegenden

52) Einige dieser Filme enthielten bereits erste in TECHNICOLOR gedrehte Farbsequenzen, die
sehr groBen Eindruck auf die Kinozuschauer gemacht haben diirften. Vgl.: Hanisch, Michael.
1980, S. 25.

53) Ibid.
54)  Jubin, Olaf. 1995, S. 21.
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Arbeit steht, scheint angesichts der Vielzahl existierender theoretischer Ansitze eine
definitorische Anndherung unerlisslich, um Bedeutungsunschéarfen zu vermeiden. 33

Der Begriff ‘Genre’ beziehungsweise ‘Filmgenre’ ldsst sich sehr unterschiedlich
definieren und hat im Laufe der letzten Jahrzehnte zahlreiche Verdnderungen erfah-
ren.>¢ Filmgenres haben sich insbesondere durch die Entwicklung und Ausdifferen-
zierung des Hollywood-Studio-Systems in den Vereinigten Staaten entwickelt. Dies
ist insofern von grundlegender Bedeutung, als es verdeutlicht, inwiefern sich Film-
genres im Spannungsfeld zwischen Produktion, Rezeption, Okonomie und Filmkritik
herausgebildet haben. Der besondere 0konomische Stellenwert der Filmgenres fiir
die Filmstudios stellt sowohl Perspektive als auch Problem des Begriffes dar, da das
historische Fundament der Filmgenres der kostensparenden Produktionsweise der
Hollywood-Studios geschuldet ist: Hatte ein entsprechendes Filmwerk groBeren Er-
folg, entwarf man Repliken, die auf dhnliche inhaltliche und formale Merkmale zu-
riickgriffen.57 Erst in einem zweiten Schritt erfolgte dann eine theoretische bezie-
hungsweise methodologische Auseinandersetzung.

Auch wenn es dem amerikanischen Pragmatismus entsprechen mag, die Begriffs-
dimension beziehungsweise Genrezuordnungen der Hollywood-Studios als solche zu
tibernehmen und in einen allgemein-theoretischen Diskurs zu tiberfiihren, so ist diese
Vorgehensweise dennoch problematisch: Eine derartige unreflektierte Ubernahme
der Genrezuordnungen der Hollywood-Studios wiirde zu einem starren Bild von
Filmgenres fithren, da historische Verdnderungen und Anpassungen der gemeinsa-
men Genremerkmale ausgeklammert blieben. Die Ausdifferenzierung rein formaler
Genre-Kategorien seitens der Genretheoretiker wiederum wire hier ebenso wenig
zielfiihrend, da sie als ,, ‘von auflen’ installiertes Kategoriensystem [...] den eigentli-

55) Es sei an dieser Stelle unter anderem auf die (teilweise umfangreichen) Arbeiten zur Theorie
und Geschichte von Filmgenres beispielsweise bei Thomas Schatz, Steve Neal oder Jorg
Schweinitz verwiesen. Vgl. Schatz, Thomas. 1981. Hollywood Genres. New York: McGraw-
Hill; Neale, Steve. 2000. Questions of Genre. In: Stam, Robert / Miller, Toby. 2000. Film and
Theory. An Anthology. New York: Blackwell; Neale, Steve. 2000. Hollywood and Genre. New
York: Routledge; Schweinitz, Jorg. 1994. ‘Genre’ und lebendiges Genrebewusstsein. Geschich-
te eines Begriffs und Probleme seiner Konzeptualisierung in der Filmwissenschaft. In: mon-
tage/av, Ausgabe 3/2/1994. Marburg: Schiiren.

Dariiber hinaus existieren zahlreiche weitere literaturwissenschaftliche Theorien zum Genrebe-
griff (beispielsweise bei Tzvetan Todorov zur Fantastik, Vladimir Propp zu den Zaubermar-
chen etc.), die hier jedoch nicht beriicksichtigt werden sollen, da unsere Uberlegungen explizit
auf das Filmgenre respektive das Genre ‘Filmmusical® gerichtet sind.

56) Altman, Rick. 1999. Film/Genre. London: Palgrave Macmillan, S. 208 ff.

57) Die Industrialisierung der Filmproduktion mit dem Ziel einer Gewinnmaximierung ist auch
Jorg Schweinitz’ Ausgangsgedanke in seinem Artikel zum Genre und Genrebewusstsein. Er
legt darin dar, ,,daf§ die Redundanz der Genrestrukturen keineswegs der Attraktivitit des Ange-
botes zum Nachteil gereichte. Erlaubte doch die Koordinierung der Genrestrukturen mit Be-
diirfnissen des Publikums von Anfang an eine gewisse Berechenbarkeit des Absatzrisikos, mit
anderen Worten: ‘Genre’ avancierte in der amerikanischen Filmkultur [...] zum kulturindus-
triellen Prinzip [...].“. Schweinitz, Jorg. 1994. ‘Genre’ und lebendiges Genrebewuftsein.
Geschichte eines Begriffs und Probleme seiner Konzeptualisierung in der Filmwissenschaft. In:
montage/av, Ausgabe 3/2/1994. Marburg: Schiiren, S. 101.

- 27 -



2. ERSTER AKT: Das traditionelle Filmmusical

chen kulturellen Prozess“3>8 vernachldssigen und ,wenig Einsichten in tatsdchliche
filmkulturelle Zusammenhdnge*“>° liefern wiirde.

Der italienische Film- und Fernsehwissenschaftler Francesco Casetti benennt
drei wesentliche Aufgaben, die Filmgenres erfiillen: Zunichst ist die Dimension der
Klassifikation von Filmen zu erwédhnen. Damit ist gemeint, dass sich Filmwerke, die
ahnliche inhaltliche und formale Vorgaben und Zielsetzungen verfolgen, in eine ge-
meinsame Kategorie einordnen lassen.%0 An diesen Punkt schlieBt direkt seine zweite
Pramisse an, die besagt, dass Filmgenres als ein ,,generatives Prinzip“6! beziehungs-
weise ,,Instrument der Herstellung® verstanden werden konnen. Damit verweist Ca-
setti auf ihre Funktion, die sowohl auf Produktions- wie auf Rezeptionsseite von ent-
scheidender Bedeutung ist. Der Film wird somit im Kontext eines Filmgenres produ-
ziert, was wiederum Erwartungshaltungen seitens des Publikums impliziert. Die drit-
te und letzte Dimension definiert Filmgenres als ein ,Instrument zur Verstindigung
von Bedeutung“.62 Diese stark semiotische Dimension, die den kommunikativen
Vorgang miteinschlieft und von einem gemeinsamen Code zwischen Produktions-
und Rezeptionsseite ausgeht, welcher zur Verstindigung iiber Filmgenres bendtigt
wird, betont die enge Interdependenz zwischen Filmstudios und dem Kinopublikum.
Dariiber hinaus muss die historische Formation und Entwicklung eines Genres be-
trachtet werden. Zwar mogen die grundlegenden Aspekte der im Hollywood-Studio-
System entwickelten Genres nach wie vor ihre Giiltigkeit haben, jedoch gerade in
Hinblick auf Genrekonvergenzen oder Neubildungen ist eine historische Perspektive
unabdingbar.63 Dies wird insbesondere dann evident, wenn wir uns im Laufe dieser
Arbeit eingehend mit dem Genre ‘Filmmusical’ auseinandersetzen, weil speziell in
aktuellen Produktionen teils sehr unterschiedliche stilistische und inhaltliche Stro-
mungen zusammenflieBen. 64

Zwar ermoglichen uns die genannten Prdmissen, Genregrenzen auszumachen
und gemeinsame, wenngleich variable Elemente innerhalb eines Genres zu finden,
jedoch scheint ein Zugang sinnvoller zu sein, der nicht von bereits vormarkierten
Genreklassifizierungen ausgeht und den Begriff ‘Filmgenre’ nicht zu stark an den
gingigen Genrestereotypen orientiert. Hier eroffnen die Auseinandersetzungen Rick
Altmans einen vielversprechenden Zugang. Altman geht im Wesentlichen von drei

38)  Schweinitz, Jorg. 1994, S. 113.
59)  Ibid.

60) Casetti, Francesco. 2001. Filmgenres, Verstindigungsvorginge und kommunikativer Vertrag.
In: montage/av, Ausgabe 10/2/2001. Marburg: Schiiren, S. 155.

61) Ibid.
62) 1Ibid.

63) Hier wire beispielsweise das Filmgenre ‘Fantasy’ anzufiihren, da es — betrachtet man vor al-
lem die Werke der letzten zwei Jahrzehnte — als eine Genreneubildung verstanden werden
kann, die sich erst lange nach der Hollywood-Studio-Ara etabliert hat. Literarische Vorlaufer
des Fantasyfilms finden sich in Form der literarischen Fantastik, welche insbesondere Todorov
sehr ausfiihrlich betrachtet. Von filmischer Seite 14sst sich dariiber hinaus auch der Einfluss
verschiedener Elemente des Mirchen- und Ritterfilms erkennen. Vgl. hierzu beispielsweise
Todorov, Tzvetan. 1972. Einfiihrung in die fantastische Literatur. Miinchen: Hanser.

64) Vgl. hierzu Kapitel 3, S. 87 ff.
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fundamentalen Herangehensweisen aus: dem semantic, dem syntactic und dem prag-
matic approach.>

Der semantic approach zielt auf die Betrachtung von vornehmlich inhaltlichen
Aspekten, die ein Genre klassifizieren, sprich auf die Frage welche {libereinstimmen-
den semantischen Elemente konnen in Filmwerken ausgemacht werden, die auf eine
gemeinsame Klassifizierung hindeuten? Dies konnen beispielsweise eine konkrete
Figurenauswahl sein (zum Beispiel der klassische einsame Cowboy im Western), das
Setting, an dem die Handlung verortet ist (zum Beispiel mittelalterlich-européisch an-
mutende Regionen im Fantasyfilm) oder narrative Parameter wie beispielsweise eine
traditionelle Liebesgeschichte in einer Screwball-Comedy. Aber auch ‘idealisierte’
Aspekte wie beispielsweise die Begegnung mit dem Fremden (die zahlreichen
Science-Fiction-Filmen zugrunde liegt) konnen hier herangezogen werden sowie in-
haltliche Aspekte dramaturgischer Gestaltung wie die Generierung von Spannung
(wie zum Beispiel im Kriminalfilm).

Die dramaturgische Gestaltung leitet direkt auf den syntactic approach hin, der
die formalen, dsthetischen und strukturellen Parameter in den Fokus nimmt (bei-
spielsweise feste plot-Strukturen, Montageformen etc.). Der syntactic approach ist
unmittelbar mit den semantischen Aspekten verschrinkt, da eine inhaltliche Themati-
sierung natiirlich stets nur durch eine syntaktische ‘Positionierung’ denkbar ist. So
hingt beispielsweise im Falle des Filmmusicals die klassische Liebesgeschichte (ein
semantischer Aspekt) sehr eng mit der Verwendung diegetischer Musik (also einem
syntaktischen Aspekt) zusammen, da beides hdufig in einem integralem Verhéltnis
zueinander steht, worauf an spiterer Stelle noch ausfiihrlicher eingegangen werden
soll. 66

Die enge Verzahnung der semantischen, syntaktischen und pragmatischen For-
schungsachsen gestattet einen differenzierten Zugang zum Genre, der es ermoglicht,
die Quintessenzen von Genreaspekten herauszuarbeiten und diese in Hinblick auf
einen historischen Genrewandel zu untersuchen. Altman geht nicht von starren, son-
dern historisch verdndernden Genrekategorien aus, die sich im Laufe der Jahrzehnte
stark gewandelt haben, aber dennoch auf gemeinsamen Parameter fuflen. Sein Mo-
dell stellt hierbei die Verbindung einer semiotischen und einer historischen Herange-
hensweise dar, mit Hilfe derer sowohl iltere Filmwerke in einem historischen Genre-
kontext verortet als auch Aussagen iiber zeitgenossische Filmwerke getroffen werden
konnen. Altman schreibt dazu:

I would propose that the relationship between the semantic and the syntactic consti-
tutes the very site of negotiation between Hollywood and its audience, and thus
between ritual and ideological uses of genre.6”

Das Ziel von Altmans Arbeitsweise besteht weniger darin, klassische Genreentitdten
zu erschaffen, als vielmehr darin einen offenen analytischen Zugang zu ermoglichen,
der sowohl den common sense eines Genres als auch die historische Dynamik der

65) Altman, Rick. 1999, S. 207 ff. beziehungsweise S. 216 ff.
66) Vgl. hierzu Kapitel 2.5, S. 60 ff.
67)  Altman, Rick. 1999, S. 222.
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Genreentwicklung miteinbezieht. Das von ihm vorgeschlagene Modell generiert da-
bei einen breiten Zugang, da eine Vielzahl verschiedener Kategorisierungsansitze zu-
sammengefasst wird.%8 Zudem er6ffnet es, wie angedeutet, eine semiotische und his-
torische Achse. Dennoch ergibt sich ein Problem, mit dem sich die meisten Genre-
theoretiker (und zunichst auch Altman selbst) nicht befasst haben: die Perspektive
des Rezipienten. Alle Kategorisierungen operieren auf der Basis einer dominanten
Lesart, gehen also davon aus, dass die dem jeweiligen Filmgenre innewohnenden
Elemente auch in der intendierten Form vom Rezipienten aufgenommen werden.
Zwar schlieBt diese Betrachtungsweise durchaus auch Variationen in Hinblick auf
das Verstindnisvermdgen und Ubertragungsprobleme mit ein. Es befinden sich je-
doch sowohl die Produktions- als auch die Rezeptionsseite in verschiedenen gesell-
schaftlichen, sozialen, hegemonialen und politischen Diskursen, welche eine ver-
schiedene Auffassung von Filmgenres induzieren. Diese aus der Linguistik entlehnte
Problemstellung wird in unserem Kontext im Fall von Filmgenres deutlich, da zwar
durch Klassifizierung eine Erwartungshaltung beim Zuschauer geweckt wird, diese
aber nicht als solche verstanden oder aufgefasst werden muss. %

Altman greift dieses Problem heraus und begegnet ihm in der Konklusion seines
1999 erschienen Bandes mit einem so genannten pragmatic approach.”’ Der diskur-
sive Ansatz seines zuvor entwickelten Modells wird somit um eine pragmatische Per-
spektive erginzt. Der pragmatic approach weist darauf hin, inwiefern Filmgenres in
ein Handlungsmodell von Produktion — Rezeption — Theorie beziehungsweise Kri-
tik eingebettet sind und wie dieses Modell in Hinblick auf den ,,kommunikativen Ver-
trag“7! zu bewerten ist. Dabei gilt es, so Altman, die unterschiedlichen diskursiven
Einfliisse auf den Rezipienten in die Untersuchung miteinzubeziehen und so die Er-
wartungshaltungen des Publikums zu berticksichtigen:

It is precisely this ‘use factor’ that pragmatic addresses. Whether we are discussing
literature or cinema (or any other meaning-making system), the base language(s)
surpass their own structure and meaning as they are integrated into textual uses.
This is the level that semantic/syntactic terminology serves so well. In order to
understand which semantic and syntactic factors actually make meaning, however,
it is necessary to subject them to a further analysis based on the uses to which they
are put. Though the process appears entirely linear, with each level determined

68) So existieren Filmgenres, deren gemeinsame Parameter eher inhaltlich, formal oder rezeptions-
psychologisch zu begreifen sind. Wihrend beispielsweise Werke des ‘Science-Fiction-Films’
auf ein vergleichbares Figureninventar (‘Held vs. Widersacher’) und é&hnliche inhaltliche Mo-
tive (beispielsweise Raumfahrt via Uberlichtgeschwindigkeit, Zeitreisen, Zukunftsutopien etc.)
zuriickgreifen, steht im Falle des ‘Horrorfilms’ die psychische Wirkung des Films auf den Zu-
schauers im Fokus, obwohl der ‘Horrorfilm’ durchaus auch Elemente des ‘Science-Fiction-
Films’ (oder anderer Filmgenres) aufgreifen kann.

Altmans semantisch-syntaktischer Ansatz deckt beide zuvor angefiihrten Beispiele ab, so dass
eine Vielzahl teils sehr unterschiedlicher Parameter mittels seines Modells erfasst werden kon-
nen. Das Modell beriicksichtigt eben auch Filmgenres, deren Kategorisierungsmodus eher for-
mal als inhaltlich zu verstehen ist, wie zum Beispiel im Falle des ‘Ausstattungsfilms’.

69) Altman, Rick. 1999, S. 209.
70) -~ Altman, Rick. 1999, S. 207 f.
71)  Casetti, Francesco. 2001, S. 161.
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and defined by the next, that linearity is actually no more than a convenient fiction,
for even simplest language or text may have multiple users and branching uses.

Altman geht also nicht von einem passiven Zuschauer aus, sondern von einem akti-
ven Genrenutzer, dessen Erwartungshaltung nicht zwingendermaBen mit den im Gen-
refilm présentierten Mustern kongruent ist. Diese aktive Rezeptionsdimension be-
ricksichtigt die Einwirkung des Genrenutzers bei der Ausdifferenzierung eines spezi-
fischen Filmgenres und verdeutlicht, dass es sich nicht um einen unidirektionalen
kommunikativen Prozess handelt. Teilweise verlaufen die stereotypen Erwartungs-
haltungen der Zuschauer unter Umstinden gegenldufig zum Werk oder aber der Film
operiert absichtlich mit Optionen, die einen Bruch der Erwartungshaltung generie-
ren. Die pragmatische Perspektive ist insoweit nutzbringend, da sich gerade zeitge-
nossische Filmmusicals (oder Genrefilme im Allgemeinen) zum Teil nicht vollig pro-
blemlos einer (vermeintlich stabilen) Kategorie zuordnen lassen, sondern gerade mit
den Aspekten des Genres (selbstreflexiv) spielen, um sich einer eindeutigen Zuord-
nung zu entziehen.’?2 Weiterhin erlaubt dieser Zugang, édltere Werke, die nicht
(mehr) als Filmmusical angesehen werden, auf ihre jeweiligen Genrecharakteristika
hin zu untersuchen, also die historische Perspektive durch die diskursive und prag-
matische Perspektive zu ergénzen.

Rick Altmans semantisch-syntaktischer Ansatz mit einer pragmatischen Perspek-
tive bietet sich als theoretisches Fundament dieser Arbeit an und zwar vor allem auch
insofern, als seine genretheoretischen Pramissen direkt an die spezielle Auseinander-
setzung zum Filmmusical anschlieBen. Bevor wir niher auf Altmans Ansétze speziell
zum Filmmusical eingehen, erfolgt zunichst eine historische Re-Konstruktion einiger
Entwicklungsparameter des Filmmusicals. Diese soll Aufschluss dariiber geben, mit
welchen semantischen und syntaktischen Merkmalen das Filmmusical operiert und
inwieweit diese Merkmale historischen Variationen unterworfen sind.

2.4  Die Geschichte des klassischen Hollywood-Musicals

Der Beginn der historischen Entwicklung des Filmmusicals wurde eingangs mit den
1920er Jahren markiert.”3 Das folgende Kapitel will keine kompendienhafte Zusam-
menfassung aller Filmmusicals seit den 1930er Jahren liefern, sondern vielmehr eini-
ge zentrale inhaltliche, stilistische, formal-dsthetische und diskursive Stréomungen
und damit korrelierende historische Funktionsmuster herausarbeiten, die das Film-
musical im Laufe der letzten 80 Jahre durchlaufen hat. Dabei soll das enge Verhilt-
nis zwischen dem Filmmusical und seinem Biihnenpendant Beriicksichtigung finden,
um die gegenseitige Beeinflussung — sei sie nun vornehmlich durch Ubernahme von

72) Es liegt auf der Hand, dass ein solcher pragmatischer Zugang Studien zur Rezeption und zum
Zuschauerverhalten erfordert, jedoch soll dies nicht Gegenstand der vorliegenden Arbeit sein.
Der pragmatische Aspekt wird auf dem induktiven Wege entfaltet und soll von konkreten Pro-
duktionen auf das Allgemeine iibertragen werden. Der common sense liber Filmmusicals, der
im Folgenden dargelegt und historisch untermauert wird, liefert dabei den analytischen Aus-
gangspunkt. Vgl. Kapitel 2.4, S. 31 ff.

73) Vgl. Kapitel 2.2, S. 21 ff.
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Stoffen oder Motiven oder den Import von Personal gekennzeichnet — greifbar zu
machen. Dies ist fiir das gegebene Forschungsinteresse insofern von besonderer Be-
deutung, als gerade dieses Aspekt bis heute einen maBgeblichen Stellenwert in der
Entwicklung des Genres ‘Filmmusical’ hat. Vor allem in zeitgendssischen Filmmusi-
cals erfahrt dies eine neue Dimension, wenn nicht nur Stoffe oder Personal vom
Biihnenmusical tibernommen werden, sondern wenn beispielsweise durch die Live-
Aufzeichnung der musikalischen Nummern am Set die Wirkung einer Live-Perfor-
mance ansatzweise simuliert wird.

Der sich im Laufe der Jahrzehnte abzeichnende Wandel semantischer, syntakti-
scher und pragmatischer Charakteristika im Genre ‘Filmmusical’ geht mit sich ver-
dndernden gesellschaftliche Rahmenbedingungen und folglich auch der verdnderte
Medienpraxis der Zuschauer einher, die durch den Einfluss anderer medialer Forma-
tionen entsteht. Diesen Verdnderungen wird im Folgenden nachgegangen werden.
Ein Hauptaugenmerk liegt dabei auf dem eingangs angesprochenen effer de vie. Es
wird nicht zuletzt um die Frage gehen, inwieweit der Wandel der semantischen und
syntaktischen Parameter zur Wirkung des effer de vie, unter Beriicksichtigung der
sich verdndernden gesellschaftlichen Rahmenbedingungen, in denen sich die Zu-
schauer befinden, beitrigt.

2.4.1 Die ‘Goldene Ara’ des Filmmusicals

Mit dem Aufkommen des Tonfilms und der damit einhergehenden massenhaften Ver-
breitung von revueartigen Filmen, die bereits Tendenzen des spiteren klassischen
Filmmusicals vorwegnehmen, beginnt die Phase der musikorientierten Produktionen,
die sich im Spannungsfeld von theatraler Unterhaltungskultur und filmtechnischer
Entwicklungen ansiedeln. In diesen massenhaft verbreiteten und in duBerst kurzer
Zeit produzierten Werken’4 liegen sowohl Erfolg als auch Misserfolg des Filmmusi-
cals. Zwar nimmt der Bekanntheitsgrad der Filmgattung deutlich zu, aber zugleich
ebbt das Publikumsinteresse aufgrund der Vielzahl an weitgehend identischen Pro-
duktionen alsbald ab und das Genre scheint zunichst durch nichtmusikalische Filme
verdrangt zu werden.”>

Dennoch gibt es in dieser recht kurzen Phase von weniger als zehn Jahren zahl-
reiche Entwicklungen, die in technischer, aber auch in dsthetischer Hinsicht den
kiinstlerischen Stil prigen. Auf technischer Seite ist hier beispielsweise die Vorauf-
zeichnung der Musik- und Gesangsstiicke in einem Studio zu erwihnen, welche am
Filmset wiahrend der Dreharbeiten lediglich abgespielt werden. Dabei simulieren die
Darstellerinnen und Darsteller die Performance, wodurch die Aufzeichnung von Ge-
sang direkt am Filmset in der Regel entfillt. Aber auch formaldsthetische Aspekte
sind hier aufzufiihren: So wendet man sich ab von der klassischen Perspektive auf
eine (angedeutete) Guckkastenbiihne, die édlteren musikalischen Filmen hiufig noch
zu eigen ist. Stattdessen greift man in (zundchst) experimentellen Versuchen den

74) Teilweise lag die Produktionszeit einiger Werke bei weniger als zwanzig Produktionstagen.
Vgl. Hanisch, Michael. 1980, S. 20.

75)  Jubin, Olaf. 1995, S. 20.
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kinematographischen Code des Stummfilms, der ja bereits seit den 1920er Jahren
ausdifferenziert ist, wieder auf und verzahnt ihn mit dem Tonfilm. Der Filmhistori-
ker William K. Everson vertritt sogar die Position, dass die Filmemacher jener Zeit
gezwungen sind, ,a whole new grammar of film“ zu entwerfen.’6 Diese Grammatik
des Filmes soll gerade in den folgenden zwei Jahrzehnten beim Filmmusical be-
sondere Ausgestaltungen erfahren, weil es gelingt die dsthetischen Errungenschaften
des Stummfilms (insbesondere die virtuose Kameraarbeit) mit den musikalischen
Sequenzen zu verbinden. Auf diese Weise werden beispielsweise die visuellen Ein-
schrinkungen in den friihen Filmmusicals (beispielsweise die starren Kameraeinstel-
lungen) weitgehend aufgehoben und man experimentiert mit neuartigen dsthetischen
Moglichkeiten.

An dieser Stelle ist darauf hinzuweisen, dass die massenhafte Produktion der
»All Singing! All Talking! All Dancing!“-Filme eine Vielzahl von Kiinstlerinnen und
Kiinstlern von den Theaterbiihnen in New York City nach Hollywood fiihrt, die dort
an den Filmen dieses neuartigen Genres partizipieren wollen.’’ Dieser Transfer vom
Broadway nach Hollywood ist fiir die Revitalisierung des Genres dringend notwen-
dig, da von den neuen Kiinstlern neuartige Impulse ausgehen.’® Die daraus resultie-
renden Innovationen verhelfen dem sich bereits in einer kiinstlerischen und 6konomi-
schen Krise befindenden Filmmusical dazu, neue Wege zu beschreiten und sich von
dem Stereotyp einer nur durch einen Neuheitswert gepragten Filmgattung zu be-
freien.”® Bedeutende Reprisentanten dieses Transfers sind dabei sowohl vor als auch
hinter der Kamera zu finden. Hier ist beispielsweise der Regisseur und Choreograph
Busby Berkeley zu nennen,80 der durch die enge Verzahnung von choreographierten
Bewegungen und der Bildkadrierung und Beweglichkeit der Filmkamera vollkommen
neue Seheindriicke schafft.

Ein Vorreiter dafiir ist das Filmmusical 42ND STREET (1933, Regie: Busby
Berkeley, Lloyd Bacon). Die Choreographie dieses Werks beeindruckt durch die von
Berkeley genutzten innovative Kamerapositionen: So kommt hier beispielsweise der
top shot, also die Aufnahme von oben iiber den Kopfen der Tanzerinnen und Ténzer,
zum Einsatz, aber auch Aufnahmen mit dem Kamerakran aus der Frontperspektive
und die Verlagerung der Tiefenschirfe, um unterschiedliche Ebenen zu betonen und
so den Blick des Rezipienten stirker zu lenken, werden hier erprobt. Dartiber hinaus
choreographiert Berkeley geometrische Figuren mit seinen Darstellerinnen und Dar-
stellern, was er dann aus einer Vielzahl von Kameraeinstellungen aufzeichnet. Das

76)  Everson, William K. 1998. Zitiert nach: Muir, John Kenneth. 2005, S. 20.

77) Vgl. Fehr, Richard / Vogel, Frederick G. 1993. Lullabies of Hollywood. Movie Music and the
Movie Musical, 1915-1992. Jefferson: McFarland, S. 37 ff.

78) Die Revitalisierung des Genres ist natiirlich nicht nur in Hinblick auf den steigenden Bedarf an
neuen kiinstlerisch-asthetischen Impulsen begriindet, sondern auch durch die nach wie vor an-
haltende Wirtschaftskrise jener Jahre.

79)  Jubin, Olaf. 1995, S. 20.

80)  Genau genommen miisste von einem Re-Import die Rede sein, da Berkeley in Kalifornien gebo-
ren wurde, seine Karriere jedoch im Theater am Broadway in New York City begann und erst
spater — nachdem er bereits fiir zahlreiche Stiicke die Choreographien geschrieben hatte — an
die Westkiiste zuriickkehrte, um dort fiir den Film zu arbeiten.
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Besondere hieran ist, dass die so entstandenen Anordnungen ornamentaler Natur sind
und komplexe figurative Muster ergeben. Dies geschieht jedoch zum Nachteil der
einzelnen Akteure. Diese werden, zum einen bedingt durch die hdufige Verwendung
identischer Kostiimierung und Maske, zum anderen durch die eher iiberblicksartigen
EinstellungsgroBen der Kamera, zu einem Teil eines Kollektivs. Thre Individualitét
wird somit weitgehend ausgeklammert. Dies ldsst sich gerade anhand einer der bis
heute bekanntesten Filmszenen verdeutlichen, in der (freiziigig gekleidete) Ténzerin-
nen mit gespreizten Beinen hintereinander gereiht auf einer drehbaren Theaterbiihne
stehen und die Kamera eine Fahrt durch die Beine der Darstellerinnen hindurch un-
ternimmt, um am Ende den Blick auf das Liebespaar beim romantischen Tére-a-Téte
freizugeben.8! Hierbei ist einerseits auffillig, dass das Geschlechterverhiltnis — auf-
grund der Uberzahl an Tinzerinnen — klar zugunsten der Frau verschoben wird,
andererseits aber die einzelnen Tanzerinnen als Masse inszeniert und somit (sogar im
sprichwortlichen Sinne) uniformiert werden. 82

Abb. 1: Die Kamerafahrt durch die gespreizten Beine der Ténzerinnen
in 42ND STREET (1933)

81) Bacon, Lloyd / Berkeley, Busby. 1933. 42ND STREET, TC 01:18:25 f.

82) Eine nihere Betrachtung aus der Perspektive der feministischen Filmtheorie der 1970er und
1980er Jahre kann in dieser Arbeit nicht erfolgen, auch wenn die Dimensionen einer Gender-
problematik in den hier besprochenen Werken natiirlich auf der Hand liegen. Es darf an dieser
Stelle gerade in Hinblick auf die Inszenierung der Frau als Objekt visueller Begierde auf die
einschligige Literatur hingewiesen werden. Vgl. Mulvey, Laura. 1973. Visuelle Lust und nar-
ratives Kino. In: Albersmeier, Franz-Josef. 2003. Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Re-
clam, S. 389 ff.
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Zwar sind Berkeleys Choreographien nach wie vor hiufig in einem biihnenahnli-
chen, wenngleich stilisierten Auffiihrungsraum lokalisiert, jedoch entfalten sie ihre
Wirkung erst im Rahmen der Kameraarbeit, da die ornamentalen Choreographien
alleine vom Filmpublikum und nicht von dem in der Diegese befindlichen Theater-
publikum erfasst werden konnen. Besonders die Zusammenfiihrung von Kameraarbeit
und Bewegungsstrukturen ist ein grundlegendes Charakteristikum der Inszenierung
von Choreographien im Filmmusical, welches das Genre nachhaltig pragt. Was 42ND
STREET auszeichnet, ist, dass es eines der ersten Backstage-Musicals ist, welches
den Produktionsprozess einer Biihnenproduktion begleitet und die gesanglichen und
tanzerischen Nummern im Spannungsfeld zwischen backstage und Biihne ansiedelt. 83

Dieses Grundschema des Filmmusicals soll sich in den kommenden Jahrzehnten
zu einem der am haufigsten verwendeten Paradigmen entwickeln, was auch die Bin-
nendifferenzierung beziehungsweise Bildung des Subgenres backstage/show musical
unter anderem bei Rick Altman ermdglicht.84 Ein erster Vorteil dieses Schemas ist,
dass es klare Motivationsstrategien fiir die Implementierung der einzelnen Gesangs-
nummern vorgibt, da die Performance von Tanz und Gesang weder im Rahmen der
Probenarbeit noch auf der Biihne etwas Ungewohnliches sind. Zudem wird dank sol-
cher Muster die Ndhe zum Biihnenpendant am Broadway aufrechterhalten und dem
Publikum der Entstehungsprozess einer Bithnenproduktion offengelegt. Gerade letz-
tere Faszination ist eng mit den grundlegenden Einfliissen auf das Biithnenmusical,
welche zu Beginn dieses Kapitels aufgegriffen wurden, verbunden und verdeutlicht
das besondere Interesse am sprichwortlichen ‘Blick hinter die Kulissen’.

Der groBe Erfolg, den Berkeley mit 42ND STREET einfahrt, animiert ihn dazu,
in den folgenden Jahren vermehrt beim Film zu arbeiten, so dass eine ganze Reihe
ahnlicher Werke entsteht, die zwar durch innovative choreographische Muster ge-
paart mit neuartigen Kameraoptionen geprigt sind, jedoch auf Basis identischer
Handlungsmuster (also der backstage-Perspektive in einer Biihnenproduktion) weit-
gehend schematisiert ablaufen. Nichtsdestoweniger konnen Folgeproduktionen, wie
beispielsweise GOLD DIGGERS OF 1933 (1933) und FOOTLIGHT PARADE
(1933) oder DAMES (1934), insgesamt groBe Erfolge feiern und markieren auf diese
Weise das Kerngeschift der durch die Warner Bros. produzierten und vermarkteten
Filmmusicals.

In dieser frithen Phase des Genres wollen natiirlich neben Warner Bros. auch die
anderen Filmstudios vom Erfolg der Hollywood-Musicals profitieren, so dass sich
auch an deren Produktionsstétten entsprechende Departments ausbilden. Ein direkter
Gegenspieler der Warner Bros. Studios ist das Filmmusical-Department der Radio-
Keith-Orpheum Pictures (RKO), bei denen seit Anfang der 1930er Jahre zwei der bis
dato berithmtesten Filmmusicaldarsteller unter Vertrag stehen: Fred Astaire und Gin-
ger Rogers. Den Anfang einer ganzen Reihe erfolgreicher Werke RKOs markiert
dabei das 1933 unter der Regie von Thornton Freeland produzierte Filmmusical

83) Muir, John Kenneth. 2005, S. 22.
84) Vgl. Altman, Rick. 1987, S. 200 ff.
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FLYING DOWN TO RIO.%5 Das auf einem Theaterstiick von Anne Caldwell basie-
rende Werk bietet eine konventionelle Liebesdreiecksgeschichte vor dem exotischen
Hintergrund brasilianischer Kultur.86

Der deutlichste Unterschied zu den Arbeiten Busby Berkeleys beziehungsweise
den Filmmusicals der Warner Bros. ist die andersgeartete Inszenierungsstruktur der
singenden und tanzenden Akteure: Wiahrend bei Berkeley — wie bereits erwahnt —
grofe ornamental und kollektivistisch wirkende Choreographien im Zentrum stehen,
fokussieren die RKO-Produktionen vor allem auf die musikalisch wie schauspiele-
risch agierenden Hauptpersonen und verzichten weitestgehend auf anonymisierte
Massenchoreographien. Uberdies bilden die Choreographien in den RKO-Musicals
einen integralen Bestandteil der Filmhandlung, wohingegen die Choreographien
Busby Berkeleys hiufig ohne narrative oder dramaturgische Verluste aus der Hand-
lung entfernt werden konnen. 87

Die damit einhergehende Betonung des Starsystems in den RKO-Produktionen
verdeutlicht den besonderen Stellenwert, den die Hauptdarstellerinnen und -darsteller
innehaben. Aus den Erfolgen des Paares Fred Astaire / Ginger Rogers ldsst sich zu-
dem schlieBen, dass das Publikum romantische Filmpaare goutiert. Zahlreiche wei-
tere Filmpartnerschaften, beispielsweise zwischen Nelson Eddy und Jeanette MacDo-
nald oder Mickey Rooney und Judy Garland, untermauern dies und fiihren zu einer
Hinwendung zu leichteren Liebeserzihlungen in den Filmmusicals jener Epoche.
Gerade die Zusammenarbeit zwischen Rogers und Astaire in den Filmmusicals THE
GAY DIVORCEE (1934) oder TOP HAT (1935) ist sehr fruchtbar und macht das
Paar international bekannt. Bis heute sind beide Darsteller im common sense fest mit
dem Genre ‘Filmmusical’ verbunden. Auch diese beiden beriihmten Filmwerke be-
handeln wiederum eine konventionelle Liebesgeschichte zwischen den zwei Protago-
nisten, wobel ihre jeweiligen Biographien (wohl auch zu Gunsten der Motivations-
strategien) Eingang in die Handlung finden: So ist Astaire — ganz wie im wirklichen
Leben — sowohl in THE GAY DIVORCEE als auch in TOP HAT ein Biihnentin-
zer, was ihn wiederum auf der Handlungsebene des Films hiufig dazu motiviert,
seinen Emotionen durch tinzerischen Einsatz Ausdruck zu verleihen. 83 Derartige
Szenen betonen die starke Fokussierung auf die Charaktere und Personen an sich und
auf ihre musikalisch-tdnzerischen Féahigkeiten und befordern so die Entwicklung von
Starpersonae im Hollywood-Studio-System.

Auch wenn in der Thematisierung einer Liebesgeschichte eine Gemeinsamkeit
zwischen den Filmen der Warner Bros. und der RKO besteht, so weichen die Filme

85) Hischak, Thomas. 2004. Through the Screen Door. What Happened to the Broadway Musical
When it Went to Hollywood. Lanham: Scarecrow Press, S. 110.

86) QObschon Astaire und Rogers hier nur in Nebenrollen auftreten, markiert dieser Film den Be-
ginn der engen Zusammenarbeit der beiden Darsteller in insgesamt neun Filmmusicals. Vgl.
Jubin, Olaf. 1995, S. 23.

87) Ibid.

88) Hier ist insbesondere auf die bekannte Stepptanz-Szene in TOP HAT (1935) hinzuweisen, wel-
che die kiinftig Angebetete (Rogers) zur lautstarken Beschwerde veranlasst, da sie sich durch

das Gerdusch der Steppschuhe im Zimmer iiber ihr gestort fithlt. Vgl. Sandrich, Mark. 1935.
TOP HAT, TC 00:11:06 f.
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dieser Studios doch in den kiinstlerischen Strategien der Song-and-Dance-Nummern
und der damit einhergehenden Figureninszenierung deutlich voneinander ab. In der
Personen- und Themenauswahl jedoch greifen beide Studios vornehmlich auf Werke
und Kiinstler des Biihnenmusicals zuriick (so spielte Astaire kurze Zeit zuvor bereits
die Hauptrolle in der Biihnenauffiihrung, die den Titel GAY DIVORCE trug) — was
wohl auch den am Broadway herrschenden strukturellen und personellen Kapazititen
geschuldet ist.

Die beiden inszenatorischen Herangehensweisen von RKO und Warner Bros.
existieren in den 1930er und frithen 1940er Jahren weitgehend parallel. Hinzu kom-
men die Filmmusicals der Metro-Goldwyn-Mayer Studios (MGM), die zumeist im
Stile der Berkeley-Musicals produziert werden — wohl auch, weil das Filmpaar der
MGM, i.e. Nelson Eddy und Jeanette MacDonald, nicht die Prominenz der Kollegen
der beiden anderen Studios geniefit. Auffallend hierbei ist bis heute ihr spezifischer
visueller Stil: Gerade bei der Kameraarbeit und der Farbgestaltung setzen sich die
MGM-Werke durch den sehr exaltierten Stil von anderen Filmmusicals ab — zum
einen, da sie auf sehr aufwindige und duBerst detailreiche Ausstattungen und Film-
sets zuriickgreifen, zum anderen aufgrund einer starken und hellen Ausleuchtung,
durch welche die Darstellerinnen und Darsteller hiufig liberzeichnet wirken; in den
spateren Farbfilmmusicals kommt hierzu noch eine starke Farbsittigung.89 Dieser
Stil ist kennzeichnend fiir eine Vielzahl unterschiedlicher Produktionen — nicht nur
die Filmmusicals —, die bei MGM entstanden sind. Der so produzierte Stereotyp
eines Filmmusicals in klassischer Hollywoodtradition beeinflusst die Rezeptionswei-
sen der Zuschauer bis heute nachhaltig und implementiert klischeebehaftete Vorstel-
lungen im kollektiven Gedéchtnis.90

Eines der erfolgreichsten Werke der 1930er Jahre aus dem Hause MGM ist das
Filmmusical THE WIZARD OF OZ (1939), in welchem zwar kein klassisches Star-
paar auftritt, das aber der damals schon viel beachteten Judy Garland zu grofem
Ruhm verhilft.1 THE WIZARD OF OZ zeichnet sich vornehmlich durch seinen
umfangreichen Einsatz der damals noch neuartigen Farbfilmtechnik aus, welche dem
Film einen besonderen Charakter verleiht. Uberdies ist das gelungene Zusammen-
spiel von filmischer Ausstattung, 92 musikalischer Gestaltung, nachvollziehbarer
Handlungsmotivation der Songs und der fantastischen Erzdhlung ein
ausschlaggebender Faktor dafiir, dass dieses Filmmusical zahlreiche nachfolgende
Filmemacher in ihrem Schaffen nachhaltig beeinflusst und das Subgenre des fairy
tale musical priaformiert.93

Im Gegensatz zu MGM, wo man sich bewusst ist, wie wichtig sowohl das Enga-
gement erfolgreicher Darstellerinnen und Darsteller und eines erfolgreichen Produk-
tionsteams ist, verzichten die Walt Disney Studios in ihrem ersten animierten Spiel-

89)  Jubin, Olaf. 1995, S. 24.

90)  Auf diesen Aspekt werden wir noch genauer zuriickkommen, insbesondere im Kapitel 4, S. 163
ff.

91)  Mordden, Ethan. 1982. The Hollywood Musical. Newton Abbot: David & Charles, S. 156.
92) Hanisch, Michael. 1980, S. 127.
93) Muir, John Kenneth. 2005, S. 28.
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film (i.e. SNOW WHITE AND THE SEVEN DWARVES aus dem Jahre 1937), der
stark auf Elemente des Filmmusicals zuriickgreift, auf das Engagement von Starper-
sonae und wenden sich dezidiert einem Familien- und Kinderpublikum zu. In dieser
klaren Definition eines Zielpublikums liegt wohl der bis zum heutigen Tage nicht zu
unterschitzende 6konomische, aber auch kiinstlerische Erfolg der Walt Disney Stu-
dios.

Das Filmmusical THE WIZARD OF OZ zielt ebenfalls vornehmlich auf ein Fa-
milienpublikum ab. Es markiert zugleich den Beginn der erfolgreichen Ara des Pro-
duktionsteams um den amerikanischen Produzenten Arthur Freed, welches — vor
allem in den 1940er und 1950er Jahren — sehr erfolgreiche und aufwindig produ-
zierte Filmmusicals verdffentlicht, was sich im Begriff ‘Goldene Ara’ des Filmmusi-
cals niederschldgt. Freed versammelt bei MGM eine groBe Anzahl verschiedener
Kiinstlerinnen und Kiinstler vor sowie hinter der Kamera, die bereits zuvor in Berei-
chen des Biithnenmusicals titig waren. Diese Gruppe wird fortan als Freed-Unit be-
zeichnet.%4 Dabei verspricht man sich positive Synergieeffekte und hofft zudem, die
Integration musikalischer Nummern in die Filmhandlung in visueller, narrativer und
asthetischer Hinsicht zu perfektionieren. Die damit einhergehende Verschiebung des
Selbstverstandnisses eines Filmmusicals vom reinen Starvehikel hin zu einem Werk,
welches sich als Produkt verschiedener kiinstlerischer Schaffensweisen versteht, be-
tont speziell die Arbeit des Regieteams und dessen maBgebliche Teilhabe am Herstel-
lungsprozess.

Freed erkennt tiberdies die Talente und Féhigkeiten einiger (spéter) sehr promi-
nenter Regisseure, wie beispielsweise der Tanzer Charles Walters und Stanley Donen
oder des Designers Vincente Minnelli.? Letzterer erhélt bereits 1944 die Chance,
seine kiinstlerischen Qualititen, die neben dem Bereich Design aus der Fotografie
stammen, im Filmmusical MEET ME IN ST. LOUIS unter Beweis zu stellen. Dieses
orientiert er am Diskurs mythisch-kultureller Aufladungen amerikanischer Geschich-
te.96 Das Filmmusical zeichnet sich durch eine ausgewogene Musik- und Farbdrama-
turgie aus, die vor allem die flieBenden Uberginge zwischen Dialogszenen und musi-
kalischen Nummern unterstreicht. Es ist einer der erfolgreichsten Filme des Jahres
1944 und gibt Judy Garland eine weitere Mdoglichkeit, ihr darstellerisches Konnen zu
beweisen.?” MEET ME IN ST. LOUIS weicht nicht nur von den zuvor massenhaft
produzierten Backstage-Filmmusicals ab, sondern eréffnet dem Genre auch neue Per-

94) Vgl. Schatz, Robert. 1981, S. 202.
95) Mast, Gerald. 1987, S. 241.

96) Gerald Mast vergleicht das Filmmusical MEET ME IN ST. LOUIS mit dem Werk THE WI-
ZARD OF OZ und konstatiert: ,MEET ME IN ST. LOUIS does not pose an inseparable gap
between the two worlds of childhood and adult, imagination and reality, Oz and home, but a
continuous terrain to show that those worlds are bridged by the evolving generations of Ameri-
can life. [...] St. Louis [...] becomes a mythical embodiment of American history and culture —
its families, seasons, houses with boys next door, holidays like Halloween and Christmas,
customs like family dinners, courtships, and engagement parties, technologies like telephones,
trolleys, electric light bulbs, and color movies. And its music. The songs of the film are both
old and new, historical and current. [...].“ Ibid.

97)  Jubin, Olaf. 1995, S. 27.
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spektiven fiir die Umsetzung ernster Themen — dhnlich wie es bereits bei THE WI-
ZARD OF OZ der Fall gewesen ist.

Die damit verbundene Ausdifferenzierung von Themenkreisen gepaart mit der
bei MGM praktizierten Betonung der Regiearbeit kann somit zum einen als Faktor
fiir den nachhaltigen Erfolg des Genres in jener Zeit gewertet werden; zum anderen
sind diese beiden Entwicklungen als Ursache fiir die anhaltende Begeisterung des
Publikums auch nach dem Zweiten Weltkrieg zu interpretieren. Erst die nachhaltige
Auseinandersetzung mit semantischen und syntaktischen Aspekten des Filmmusicals
im Zuge der Freed-Unit (beispielsweise die eingehende Beschéftigung mit der Frage
nach einer logischen Handlungsmotivation der Songs im Film und ihrer akustischen
und visuellen Integration), gewahrleistet, dass das Filmmusical auch die kulturelle
Zasur des Zweiten Weltkrieges iiberdauert. So iiberrascht es wenig, dass bei MGM,
die besonders nach jenem Krieg eine dominante Stellung im Bereich des Filmmusi-
cals einnehmen, zahlreiche innovative Trends entwickelt werden, um so auch hin-
sichtlich des Filmmusicals aktiv am aktuellen kinematographischen Diskurs zu parti-
zipieren.

Einer dieser Trends ist die Abkehr von der traditionellen Studioproduktion hin
zu Dreharbeiten an Originalschaupldtzen. Ein in der Literatur hédufig angefiihrtes,
typisches Beispiel ist das Filmmusical ON THE TOWN (1949, Regie: Stanley Donen
und Gene Kelly), welches bereits groBtenteils an Originalschaupldtzen in New York
City gedreht wird.%® Auch wenn dieses Werk die Architektur der Stadt beziehungs-
weise den stiddtischen Raum sehr offen in kinematographische Teilelemente zerlegt,
um die Handlungsschauplitze miteinander zu verkniipfen, 99 so triagt dieser Film
doch wesentlich zum filmischen Mythos der Stadt New York bei — wie er bis zum
heutigen Tag haufig thematisiert wird.

Die zuvor erwidhnten Aspekte — sprich: die perfekte Verzahnung kiinstlerischer
Kompetenzen in der Freed-Unit gepaart mit der Befreiung von den Zwéngen der
Studioproduktion — stellen zwei wesentliche innovative Elemente in der Genreent-
wicklung dar, die das kommende Jahrzehnt deutlich beeinflussen werden. In diesem
Zeitraum bleiben die Filmmusicals der MGM sowohl kiinstlerisch als auch 6kono-
misch die erfolgreichsten Produktionen, wenngleich zum Ende des Jahrzehnts das In-
teresse am Genre deutlich abnimmt. Erfolgreiche Werke wie beispielsweise ROYAL
WEDDING (1951), AN AMERICAN IN PARIS (1951) oder THE BAND WAGON
(1953) zeichnen sich durch eine enorme kiinstlerische Akribie aus, die zwar grofie
finanzielle Summen verschlingt, aber eben auch dazu fiihrt, dass aufgrund der inten-
siven Proben und Entwicklungsarbeit duBerst erfolgreiche Werke entstehen. 100

98) Es lisst sich dariiber streiten, ob dieser Film eine solche Prominenz verdient hat, da es bereits
zuvor Filmmusicals gab, die zwar nicht ausschlieBlich, aber zumindest teilweise an originalen
Schauplitzen aufgezeichnet wurden. Rick Altman fiihrt hier beispielsweise HALLELUJA
(1929) von King Vidor oder HIGH, WIDE AND HANDSOME (1937) von Rouben Mamoulian
an. Vgl. Altman, Rick. 1987, S. 278.

99) Altman, Rick. 1987, S. 280.

100) Gerald Mast schreibt dazu: ,,Only by inventing more time, care, and money on musical num-
bers and by deepening the psychological texture of their human portraits could filmmusicals
gain the dramatic weight that the ordinary television series and sitcom lacked. And by com-
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Abb. 2: ON THE TOWN (1949) spielt vor allem an den touristischen Sehenswiirdigkeiten
New York Citys.

Diese Akribie spiegelt sich in kaum einem anderen Filmmusical deutlicher wie-
der als in Stanley Donens und Gene Kellys SINGING IN THE RAIN (1952). Der
Film thematisiert selbstreflexiv den Ubergang von der Stumm- zur Tonfilméra und
wirft einen historischen, wenn auch eher ironischen bis parodistischen Blick auf die
Anfangsphase des Tonfilms und der Filmmusicals. Der Film handelt von einem ehe-
maligen Stummfilmstar und seiner selbstverliebten Filmpartnerin, die durch ihr Film-
studio angehalten sind, das erste Mal in einem Tonfilm als Hauptdarsteller mitzu-
wirken. In der Handlung werden die wesentlichen Probleme beim Ubergang vom
Stummfilm zum Tonfilm parodierend aufgegriffen. So wird beispielsweise die feh-
lende verbale Fihigkeit der Darsteller hervorgehoben (in diesem Fall {iberspitzt dar-
gestellt durch die wenig fiir den Tonfilm geeignete Stimme der Hauptdarstellerin),
technische Probleme bei der Aufzeichnung durch nur unzureichend fortentwickelte
Mikrofontechnik parodiert (es sei an dieser Stelle an die beriihmte Sequenz erinnert,

bining color, song, dance, and decor, filmmusicals demonstrated sounds, sights, and styles that
1950 television images could only barely suggest.

Er weist somit auf einen moglichen Zusammenhang der Massenverbreitung des Mediums Fern-
sehen und dem damit einhergehenden Niedergang des Kinos hin. Diese Beziehung soll zwar
nicht im Fokus der vorliegenden Arbeit stehen, verdeutlicht aber Masts Feststellung, dass die
Freed-Unit mit allen ihr zur Verfligung stehenden Mitteln das Filmmusical an die aktuellen ge-
sellschaftlichen Diskurse anzupassen suchte. Dies hatte zur Folge, dass enorme Energien in die
Weiterentwicklung der Gattung ‘Filmmusical’ investiert wurden. Vgl. Mast, Gerald. 1987, S.
237.
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in der die Hauptdarstellerin in ein in einem Blumentopf untergebrachtes, starres Mi-
krofon spricht, was zu zahlreichen amiisanten Momenten fiihrt) und die Nachsyn-
chronisation einiger Darsteller karikiert.

Das Filmmusical SINGING IN THE RAIN gilt als ein Musterbeispiel fiir ein er-
folgreiches traditionelles und zugleich selbstreflexives Filmmusical. Es generierte
zahlreiche Stereotypen iiber das Filmmusical, die bis heute Bestand haben. Diese
wiren beispielsweise Gesang und Tanz in der Offentlichkeit als Ausdruck der Emo-
tionen der Figuren, das ‘unsichtbare’ Orchester, das die musikalische Begleitung der
Gesangsnummern liefert, die sich stets wiederholende Thematisierung einer Liebes-
beziehung und die daraus resultierende stark schematisierte Handlung sowie die exal-
tierte Farbgestaltung. 101

Sicherlich dienen eine Vielzahl Filmmusicals — wie bereits erwdhnt — nach wie
vor als Starvehikel fiir ihre zumeist beriihmten Hauptdarsteller.102 Dariiber hinaus
zeichnen sie sich aber durch ein ausgewogenes Gleichgewicht verschiedener inszena-
torischer Faktoren aus, weswegen die Filme aufgrund des aufwindigen Produktions-
prozesses als ambitionierte kinematographische Werke aufgefasst werden konnen.
Trotz dieser duBerst erfolgreichen, akribisch umgesetzten Filmwerke wird das Film-
musical im Laufe der 1950er Jahre enorm an 6konomischem Erfolg einbiiBen. Die
Entwicklung und Massenverbreitung des Fernsehens und der damit einhergehenden
kommerziellen Strukturen sorgen genreilibergreifend dafiir, dass das Interesse am
Kino deutlich abflaut, da die Zuschauerinnen und Zuschauer nunmehr Zugriff auf ein
breites Unterhaltungsangebot in den eigenen vier Wéinden bekommen. Die Konse-
quenzen aus dieser Verschiebung des Medienkonsums machten sich selbstverstind-
lich auch im Genre ‘Filmmusical’ bemerkbar. Zwar hat das Kino einige technische
Vorteile gegeniiber dem ‘neuen’ Medium Fernsehen, da es beispielsweise (zumindest
anfangs) durch den Stereo- beziehungsweise Surround-Ton,103 die deutlich hohere
Bildqualitidt und dem Breitwandverfahren dem Fernsehen apparativ weit iiberlegen

101) Djese Stereotypen werden in dem teilweise recht spitz (wenn nicht sogar zynisch) formulierten
Artikel von Alf Brustellin niher betrachtet und ausdifferenziert. Wenngleich man Brustellin
vorwerfen kann, er wiirde seine personliche Abneigung des Filmmusicals apodiktisch postulie-
ren, so entfaltet er doch in der Tat die wesentlichen stereotypen Elemente und Faktoren, die im
common sense existieren. Vgl. Brustellin, Alf. 1971. Das Singen im Regen. Uber die seltsamen
Wirklichkeiten im amerikanischen Film-Musical. In: Prokop, Dieter (Hg.). 1971. Materialien
zur Theorie des Films. Asthetik. Soziologie. Politik. Frankfurt am Main: Athendum Fischer, S.
442 ff.

102) S0 profilieren sich beispielsweise Gene Kelly, der sowohl in AN AMERICAN IN PARIS als
auch in SINGING IN THE RAIN einen zentralen Part inne hat, und Fred Astaire, der bereits
Anfang der 1940er Jahre RKO verldsst, um fortan von Zeit zu Zeit bei MGM titig zu sein.
Dauerhaft zu MGM kommt Astaire durch den ungliicklichen Zufall, dass Gene Kelly die Haup-
trolle in EASTER PARADE (1948) aufgrund einer Verletzung nicht iibernehmen kann, so dass
Astaire den Part iibernimmt. Heute gilt EASTER PARADE als eines der herausragenden Bei-
spiele der fruchtbaren Zusammenarbeit von Fred Astaire und MGM. Vgl. Hillier, Jim / Pye,
Douglas. 2011. 100 Film Musicals. London: Palgrave MacMillan, S. 59 ff.

103) Der Stereoton setzt sich erst einige Jahrzehnte spiter (respektive in den 1980er Jahren) in der
Fernsehtechnik durch. Vgl. Steinmauer, Thomas. 1999. Tele-Visionen. Zur Theorie und Ge-
schichte des Fernsehempfangs. Innsbruck / Wien: Studien-Verlag), S. 243 ff.
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ist. 104 Gerade Letzteres fiihrt allerdings dazu, dass ein Teil der Filmmusicalschaffen-
den vor der Herausforderung des Cinemascope-Verfahrens kapituliert, da es schwer
ist, adiquate Inszenierungsformen insbesondere bei Tanzszenen fiir das breite Film-
bild zu finden. 105

Die Hochphase des Filmmusicals, in der es sich von seinem Bithnenpendant
emanzipiert hat, endet Ende der 1950er Jahre. Das Zusammenspiel von sich ver-
dndernden gesellschaftlichen und kinematographischen Diskursen, den Produzenten
und Rezipienten fiihrt dazu, dass neue Impulse im Genre ‘Filmmusical’ gesetzt wer-
den, wodurch die Wissenskonfigurationen und Erwartungshaltungen der historischen
Zuschauer gesteuert werden. Die 1950er Jahre markieren somit das herannahende
Ende der ‘Goldenen Ara’ des Filmmusicals. Die 1960er und 1970er Jahre bringen
zahlreiche gravierende Veridnderungen im Genre ‘Filmmusical’ mit sich.

2.4.2 Zwischen Krise und Konsolidierung — Die 1960er und 1970er Jahre

Wie bereits ausgefiihrt, zieht das sich neu etablierende Medium Fernsehen groBes
Interesse auf sich, was fiir das Kino zu nicht zu unterschitzenden 6konomischen Ein-
buBen fiihrt, weil das Publikum stark und dauerhaft zuriickgeht. Dieses Faktum be-
einflusst die Produktionsbedingungen der groSen Hollywood-Studios maBgeblich und
tragt dazu bei, dass diese die Ausgaben fiir die Filmproduktionen deutlich senken. 106
Auch wenn das Kino nach wie vor aufgrund des technischen Fortschritts einen
strategischen Vorteil hat und einige Filmmusicals durchaus erfolgreich sind, miissen
angesichts der sinkenden Einnahmen der Filmstudios dringende MaBnahmen zur
Kostenreduktion ergriffen werden, wovon natiirlich auch die Freed-Unit (das Film-
musical-Department bei MGM) spiirbar betroffen ist.

Wirft man einen Blick auf Thomas Hischaks chronologische Auflistung, 107 fallt
auf, dass die Zahl der Filmmusical-Produktionen seit dem Ende der 1950er Jahre
deutlich zuriickgeht — insbesondere verglichen mit der Zahl der Filmmusicals, die in
den 1940er und beginnenden 1950er Jahren auf die groBe Leinwand kommen. 108 Um

104) Selbst heute, im Zeitalter des hochauflosenden High-Definition-Fernsehens, erreicht die Fern-
sehtechnik (noch) nicht die hohe Bildauflésung des digitalen Kinos.

105) Jubin, Olaf. 1995, S. 30.

106) Diese Einsparungen schaden dem isthetischen Wert aller Filmgenres und nicht nur des Film-
musicals. Da die Ausgaben fiir ein Filmmusical bei MGM traditionsgemif aufgrund des grofien
kiinstlerischen Aufwandes besonders hoch sind, wirken sich hier Kostensenkungsmanahmen
besonders deutlich aus. Vgl. Jubin, Olaf. 1995, S. 30.

Parallel entwickelt sich fortan eine Bewegung, die sich den vermeintlichen Schaden durch enor-
me Einsparung zu Nutzen macht, um eine alternative Filmkultur zu etablieren. Die 6konomi-
schen Einschriankungen der Post-Hollywoodstudio-Ara fiihren also vermehrt zur Produktion
von so genannten B-Movies, die sich durch ein geringes Filmbudget und einen zumeist niedri-
geren kiinstlerischen Anspruch auszeichnen.

Vgl. http://www.guardian.co.uk/film/2003/apr/27/features.review2 (Zugriff: 01.11.2012).
107) Hischak, Thomas. 2001, S. 367 ff.

108) Hier ist natiirlich anzumerken, dass Hischaks Liste keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erhebt.
Dennoch wird deutlich, dass die Anzahl an produzierten Filmmusicals tendenziell abnehmend
ist.
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das Genre ‘Filmmusical’ am Leben zu erhalten, bedarf es somit nachhaltiger Impul-
se: Eine Option bietet sich mit den zahlreichen Filmmusicals, in denen Elvis Presley
die Hauptrolle bekleidet. Diese zeichnen sich hiufig weniger durch ihre Handlung
denn durch die Inszenierung des Kiinstlers aus.l09 Es ist eine grundlegende Frage,
ob es dem Filmmusical, das sich vornehmlich am musikalischen Stil des Jazz und
Swing orientiert, gelingt, die innovativen StrOmungen der Rockmusik zu
implementieren. Hier werden im Laufe der kommenden Jahre einige ambitionierte
Versuche folgen. 110

Doch zunichst darf nicht unerwihnt bleiben, dass neben dem Erfolg des Fernse-
hens als einer neuen ‘Attraktion’ ein zweiter Faktor zum Niedergang des Filmmu-
sicals beitrdgt: die Abkehr der Filmindustrie vom klassischen Hollywoodstil. Bereits
im Laufe der 1950er Jahre und vermehrt zu Beginn der 1960er Jahre etablieren sich
zahlreiche von der betonten Kiinstlichkeit des klassischen Hollywood-Stils abwei-
chende dsthetische Stromungen, wie beispielsweise der italienische Neorealismus im
Anschluss an den Zweiten Weltkrieg oder die Nouvelle Vague in Frankreich in den
1950er Jahren. Sie alle propagieren eine Hinwendung zu mehr Realismus im Kino
mit dem Ziel, den Film von seiner bis dato illusionistischen Intention zu befreien. 111
Dieser Trend macht auch vor dem amerikanischen Filmmarkt nicht Halt, so dass sich
auch hier ein thematischer Wandel abzeichnet. Das Filmmusical kann sich allerdings
diesem Anspruch kaum oder nur schwerlich unterwerfen, da es Elemente (beispiels-
weise diegetischen Gesang der Figuren) beinhaltet, die in der extradiegetischen Rea-
litdt nicht beziehungsweise nur im Ausnahmefall existieren, aber keinesfalls gesell-
schaftliche Konvention sind. Es bedarf also einer filmésthetischen Neuausrichtung
des Genres, damit es sich einerseits den sich wandelnden Anspriichen und Bediirfnis-
sen der Zuschauer anpassen kann. Anderseits setzen sich die Filmstudios durch Gen-
revariationen mit den sich verdndernden gesellschaftlichen Diskursen auseinander
und wirken auf diese zuriick. Das Filmmusical tritt spétestens in den 1960er Jahren
in eine Umbruchphase ein.

Neben den bereits erwiahnten populdren Musikfilmen (beispielsweise mit Elvis
Presley) oder revueartigen Musicalbiographien (beispielsweise iiber Enrico Caruso,
Glenn Miller etc.) neigt eine Vielzahl der Filmstudios zu einer stirkeren Hinwen-
dung zum Broadway. Die Intention liegt vor allem darin, erfolgreiche Themen und
Stoffe vom Broadway zu iibernehmen und nah am ‘Originalwerk’ filmisch umzuset-
zen.112 Diese Methode soll den zuvor freieren Umgang mit den jeweiligen Vorlagen

109) Schon die Verwendung des Begriffs ‘Filmmusical’ fiir die Bezeichnung der Elvis-Presley-Filme
ist problematisch, da die Filme zwar einigen grundsitzlichen Parametern des Filmmusicals
folgen (klassische Liebesgeschichte zwischen Mann und Frau, Verwendung diegetischer Musik
beziehungsweise diegetischen Gesangs), die Songs jedoch im Wesentlichen obsolet sind, da sie
ohne schwerwiegende Auswirkungen auf die Dramaturgie aus der Filmhandlung entfernt wer-
den konnten. Vgl. Jubin, Olaf. 1995, S. 34.

110) vgl. Kapitel 2.4.3, S. 53 ff. bezichungsweise Kapitel 3.4.1.3, S. 143 ff.

111) Vgl. hierzu auch beispielsweise die Pramissen André Bazins zum Realismus im Kino. In: Hedi-
ger, Vinzenz. 2009. Das Wunder des Realismus. Transsubstantiation als medientheoretische
Kategorie bei André Bazin. In: montage/av, Ausgabe 18/1/2009. Marburg: Schiiren, S. 75 ff.

112) Zwar gibt es — wie schon mehrfach angefiihrt — bereits zuvor zahlreiche Filmadaptionen von
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enorm einschrinken, da man sich vornehmlich am 6konomischen Erfolg der Broad-
way-Vorlagen ausrichtet. 113 In diesem Verstindnis begreifen sich beispielsweise
Produktionen wie THE KING AND I (1956), SOUTH PACIFIC (1958) oder auch
PORGY AND BESS (1959), wobei letztere als Versuch einer Opernverfilmung auf-
gefasst werden darf. Diese drei Verfilmungen stehen stellvertretend fiir den Trend
jener Zeit vornehmlich eng an der Biihnenvorlage zu inszenieren, um so das Thea-
terpublikum auch fiir die Filmadaption zu begeistern. Die Konsequenz ist, dass die
zuvor entwickelte Akribie im Produktionsprozess, die darauf ausgelegt war neue
Optionen zur filmischen Umsetzung zu erarbeiten, zugunsten einer risikoarmen und
theaterbetonten Herangehensweise aufgegeben wird. Dieser Trend setzt sich auch im
folgenden Jahrzehnt fort, so dass es insgesamt nur wenige originire Filmmusicals
gibt, die eigens fiir das audiovisuelle Medium entworfen werden.

Trotz dieser recht deutlichen Hinwendung zum Broadway konnen einige Film-
musicals in jener Epoche dennoch sehr groBie Erfolge feiern, weil sie entweder eine
neuartige, filmbetonte Herangehensweise pflegen oder thematische Felder eroffnen,
die es dem Werk ermoglichen, Teil eines kulturellen Prozesses zu werden — so bei-
spielsweise die Filmmusicals WEST SIDE STORY (1961) oder THE SOUND OF
MUSIC (1965). Diesen sehr erfolgreichen Produktionen stehen groBe Misserfolge
gegeniiber, die zwar mit enormen Budgets produziert sind, jedoch nicht an die kiinst-
lerische Qualitit der Filmmusicals der 1940er und frithen 1950er Jahren heranrei-
chen.!14 Eines der 6konomisch und kiinstlerisch erfolglosesten Werke ist das Film-
musical CAMELOT (1967) aus dem Hause Warner Bros.115 Der Film zeichnet sich
zwar durch ein hohes Budget und folglich eine hochwertige Ausstattung aus, und
auch die Hauptdarsteller (Richard Harris als King Arthur, Vanessa Redgrave als
Lady Guenevere) zeugen von enormer Investitionsfreudigkeit, jedoch wirkt das Werk
dadurch zugleich iiberproduziert und sehr stark an der Biihneninszenierung orien-
tiert. 116 Der desastrose finanzielle Misserfolg ,,/...] led the way for other overpro-
duced Broadway adaptations that would help destroy the Hollywood musical“117 —
wie Thomas Hischak nicht ohne einen gewissen Zynismus bemerkt. Auch wenn wir
uns dieser Meinung nicht anschliefen, so ist doch augenfillig, dass die Werke jener
Jahre sehr stark den inhaltlichen und &dsthetischen Traditionen des Filmmusicals der
1940er und 1950er Jahre geschuldet sind und es ihnen an innovativen Bestrebungen
fehlt.

Biihnenwerken, wobei jedoch insgesamt sehr frei mit den urspriinglichen Stoffen umgegangen
wird. So werden sogar hiufig die in der Bithnenvorlage existierenden musikalischen Nummern
durch eigens fiir den Film komponierte Stiicke ersetzt. Vgl. Jubin, Olaf. 1995, S. 31.

Ein Grund fiir diese Praxis ist, dass man auf der Welle des Erfolges des Biihnenmusicals ‘mit-
zuschwimmen’ versucht — vor allem dann, wenn die Umsetzung sehr nahe an der Vorlage ge-
halten ist.

113) bid.

114) Jubin, Olaf. 1995, S. 35.

115) vgl. Hischak, Thomas. 2004, S. 32.
116) Hischak, Thomas. 2001, S. 50.

117) 1bid.
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Die 1960er und 1970er Jahre sind so von groBen Gegensitzen gepragt, die weit-
reichenden Einfluss auf das Genre ‘Filmmusical’ nehmen, auch mit Einbuflen in der
Zahl produzierter Filmmusicals. Nichtsdestoweniger produzieren die groBen Filmstu-
dios in den 1960er Jahren einige der bis heute erfolgreichsten Filmmusicals — und
dies obgleich sich das Genre gerade in einer Phase fundamentalen Umbruchs befin-
det. Die Oscar-Gewinner WEST SIDE STORY (1961), MY FAIR LADY (1964),
THE SOUND OF MUSIC (1965) und OLIVER! (1968) belegen, dass — wie oben
erwahnt — in dieser Dekade diametrale Gegensitze aufeinander treffen. Sowohl
kiinstlerisch als auch wirtschaftlich konnen diese vier Werke als erfolgreich bezeich-
net werden, wenngleich es sich bei allen vieren um Adaptionen bereits zuvor auf-
gefiihrter Biihnenvorlagen handelt.!18 Allen vier Werken ist also zu eigen, dass sie
der Tradition der Biihnenauffiihrungen nahe stehen. Gerade im Falle des Stagings
der Schauspielerinnen und Schauspieler beziehungsweise Tanzerinnen und Ténzer
fallt auf, dass der filmische Raum héufig den Anschein eines Bithnenraumes erweckt.
Dies lasst sich insbesondere an der Romeo-und-Julia-Adaption WEST SIDE STORY
feststellen: Die duBerst elaborierten Choreographien Jerome Robbins finden allesamt
in einer theatralen Umgebung statt, und auch die Wahl der doch stark ballettartigen
Bewegungselemente und -abldufe sind einerseits sehr stark an der Bithnenvorlage
orientiert, 119 andererseits liefern sie einen Kontrapunkt zum damals aktuellen Ju-
gendkonflikt. 120 Das Besondere an WEST SIDE STORY ist jedoch die ambitionierte
musikalische Grundlage, die sich deutlich von den Kompositionsweisen anderer
Filmmusicals abhebt: Der Komponist Leonard Bernstein orientiert sich hier stark an
der europdischen Oper. Die Partitur ist deshalb auch um ein Vielfaches mehrschichti-
ger als die der meisten anderen Musicals und versucht unterschiedliche, teils gegen-
laufige musikalische Stile zu vereinigen: amerikanischen Jazz und puertoricanische
Musik verbunden mit dem klassischen Orchesterklang groBer europdischer Musik-
theatergattungen. 121 Diese Verbindung gepaart mit dem urbanen Schauplatz der Hin-
terhofe von New York City und der jugendaffinen Thematik generiert so den Proto-
typ eines gesellschaftskritischen Filmmusicals, welches sich ernsterer Themen musi-
kalisch annimmt.

Aus dieser Perspektive betrachtet, wird auch klar, wieso dieses Filmmusical, 122
das sich ansonsten aufgrund seiner zum Teil wenig kinematographischen Inszenie-

118) OLIVER! kann als Sonderfall gewertet werden, da es eines der ersten sehr erfolgreichen bri-
tischen Filmmusicals ist. Die Bilihnenfassung wird sowohl im Londoner Westend als auch am
Broadway in New York City aufgefiihrt. Vgl. Siedhoff, Thomas 2007. Handbuch des Musicals.
Die wichtigsten Titel von A bis Z. Mainz: Schott, S. 424,

119) vgl. Mast, Gerald. 1987, S. 301.

120) An dieser Stelle ist zum einen auf die Er6ffnungsszene mit den ,,Jets” und den ,,Sharks”, in de-
nen die choreographischen Elemente seltsam verschoben zur Jugendkultur wirken, zum anderen
auf die ,,Dance at the gym”-Szene, die den szenischen Raum einem zentralperspektivischen
Biihnenraum angleicht, zu verweisen. Vgl. Wise, Robert / Robbins, Jerome. 1961. WEST
SIDE STORY, TC 00:06:15 f. beziehungsweise TC 00:30:40 f.

121) Dies hatte Bernstein bereits in seiner Operette CANDIDE versucht und sollte es — natiirlich
mit einer anderen Betonung — in WEST SIDE STORY wiederholen. Vgl. Mast, Gerald. 1987,
S. 301 f.

122) Die Verwendung des Begriffs ‘Filmmusical’ in Hinblick auf WEST SIDE STORY ist durchaus
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rungsweise nur minimal von den anderen Biihnenadaptionen jener Epoche unter-
scheidet, einen so bedeutsamen Stellenwert in der Geschichte des Genres einnimmt.
So lasst sich festhalten, dass das Filmmusical WEST SIDE STORY durch seinen ge-
sellschaftskritischen Aspekt eine Vorreiterstellung im Genre einnimmt, da es sich
von den zuvor dominierenden, auf bloBe Unterhaltung zielenden Sujets entfernt.

Die anderen genannten Werke ordnen sich zwar ebenfalls der stark theater-
orientierten Inszenierungstechnik unter, verzahnen diese aber nur wenig mit einer
derart ausgeprigten gesellschaftskritischen Perspektive, wie es bei WEST SIDE
STORY der Fall ist. So kann MY FAIR LADY (1964) als traditionelle, sehr theater-
lastige Pygmalion-Adaption (nach G.B. Shaw) aufgefasst werden,123 in der lediglich
die Verbindung der Aschenputtel-Geschichte mit einem pddagogischen Ansatz, der
das gesellschaftskritische Element im Musical markiert, einen besonderen Stellen-
wert einnimmt. Die Situierung in der Upper Class des aristokratischen London und
die latente Anlehnung an die Wiener Operette konnen — neben den vorsichtigen ge-
sellschaftskritischen Tendenzen — als Erklarung dienen, warum gerade dieses Werk
auch in Europa durchaus bekannt und erfolgreich war.124 Bei OLIVER! (1968), der
Adaption des Gesellschaftsromans Oliver Twist (1838) von Charles Dickens, verhilt
es sich dhnlich: auch hier handelt es sich einerseits um einen europdischen Stoff,
verfilmt durch den britischen Regisseur Carol Reed, andererseits werden gesell-
schaftskritische Themen aufgegriffen respektive die soziale Schere zwischen Arm
und Reich behandelt.

Einen anderen Zugang zu gesellschaftskritischen Tendenzen wéhlt das bis heute
umstrittene THE SOUND OF MUSIC (1965, Regie: Robert Wise).125 Das von Ri-
chard Rodgers und Oscar Hammerstein II. geschriebene Musical zeichnet sich durch
eine sentimentale Geschichte aus, in der die junge Nonne Maria (gespielt von Julie
Andrews, die bereits ein Jahr zuvor die Hauptrolle im siilichen Disney-Filmmusical
MARY POPPINS iibernommen hatte) als Erzieherin in die Familie des verwitweten
osterreichischen Barons von Trapp kommt. Dort bricht sie mit dem zuvor herrschen-
den militdrischen Drill und setzt an dessen Stelle eine auf Liebe basierende Erzie-
hung — bei der insbesondere Musik ein zentrales paddagogisches Instrument ist. Im
Laufe der Handlung nehmen die sieben Kinder Maria als Ersatzmutter an, und es
bahnt sich eine Romanze zwischen Baron von Trapp und der Erzieherin an. Diese
Liebesgeschichte erfihrt — insbesondere im zweiten Teil des fast dreistiindigen
Filmwerks — durch die faschistische Bedrohung Hitler-Deutschlands eine dramati-
sche Wendung, die das Bisherige inhaltlich ‘aufwertet’.126 Aus dieser Bedrohung

problematisch, da sich das Produktionsteam selbst hiervon distanzierte und dem Ausdruck ,in
Musik gesetztes Drama [...]“ den Vorzug gab. Inwieweit man dieser Einstellung zustimmen
mochte, bleibt dem Zuschauer iiberlassen. Vgl. Hanisch, Michael. 1980, S. 219.

123) Hanisch, Michael. 1980, S. 212.

124) 1bid.

125) Hanisch, Michael. 1980, S. 219.

126) Diese Bedrohung wurde fiir das deutsche Publikum zunichst weitgehend eliminiert, indem die
deutsche Schnittfassung um den dritten Akt gekiirzt wurde und die Geschichte mit der Hochzeit

des Liebespaares endet: ,,Ein mit immensem duf3erem Aufwand produzierter Unterhaltungsfilm,
der durch eindrucksvoll fotografierte und arrangierte Breitwand-Panoramen, (im Original)
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befreien sich die Protagonisten zum Ende des Filmes und fliehen iiber die Schweiz in
die Vereinigten Staaten.

THE SOUND OF MUSIC ist im Wesentlichen ein traditionelles Filmmusical mit
einer konventionellen Liebesgeschichte im Stile der Werke der ‘Goldenen Ara’. Die-
ses — mit Ausnahme der Thematisierung des NS-Reiches — wenig innovative Werk
nimmt interessanterweise bis heute einen groBen Stellenwert in der US-amerikani-
schen Kultur (aber auch in anderen kulturellen Kontexten, i.e. Japan) ein, wo es
durch regelméBige Ausstrahlung im Fernsehen beziehungsweise durch Kinovor-
fihrungen Eingang in das kollektive Gedichtnis gefunden hat. Damit hat dieses
Filmmusical zahlreiche Stereotypen und Klischees Osterreichischer (beziehungsweise
deutscher) Kultur weltweit formiert und verbreitet und einen bis heute prisenten Ne-
xus intermedialer popkultureller Zitate generiert. 127

Von mindestens genau so grofer Bedeutung ist jedoch, dass aufgrund des enor-
men Erfolgs dieses grofziigig budgetierten Werks etliche Nachahmer versuchen, an
den Erfolg von THE SOUND OF MUSIC anzukniipfen. Die Filmstudios investieren
enorme Summen in die Produktionen von Filmmusicals im Stile von THE SOUND
OF MUSIC (es werden beispielsweise einige namhafte Schauspieler engagiert, von
deren Popularitit das Filmmusical profitieren soll). Die Konsequenz sind zahlreiche
weitere hoch finanzierte GroBprojekte, wie beispielsweise das schon erwidhnte CA-
MELOT (1967), SWEET CHARITY (1969) und HELLO DOLLY (1969), die aller-
dings allesamt nur méBig erfolgreich sind und somit im besten Fall einen Teil der
Produktionskosten einspielen. 128 Diese Produktionspraxis fiigt dem Genre erhebli-
chen Schaden zu, da enorme Investitionen getitigt werden — Okonomischer Erfolg
aber meist ausbleibt. Somit schlittert das Genre in eine kiinstlerische und 6konomi-
sche Krise. Die Bereitschaft der Filmstudios, weitere Filmmusicals zu produzieren,
sinkt und man versucht daher zu Beginn der 1970er Jahre neue Wege zu ergriinden,
um auch wieder finanziell erfolgreiche Filmmusicals zu produzieren.12® Dies gestal-
tet sich zunehmend schwieriger, wenngleich einigen Filmmusicals (insbesondere
Produktionen der spiaten 1970er Jahre) ein beachtlicher Erfolg beschert ist. Ein
Grund dafiir mag sein, dass sie sehr stark mit Themen der damaligen Jugendkultur
und der aufkommenden Populdrmusik operieren. Filme wie SATURDAY NIGHT
FEVER (1977) und GREASE (1978) entfalten gerade bei der jugendlichen Ziel-

schone Songs und eine bemerkenswerte Hauptdarstellerin fesselt. An der Grenze zur Peinlich-
keit ist indes die oberfliichliche Aufbereitung des politischen Hintergrundes. Der deutsche Ver-
leih kiirzte den Film nach der Erstauswertung rigoros, um alle politischen Elemente zu eliminie-
ren, so daf3 der Film ‘freundlicher’ und konsumierbarer, in seiner Konzeption freilich zerstort
wurde. “ In: Lexikon des internationalen Films (CD-ROM-Ausgabe). 1997. Miinchen: Systhe-
ma.

Zitiert nach: hitp://de.wikipedia.org/wiki/Meine Lieder %E2%80%93 meine Tr % C3 %A4ume
(Zugriff: 22.08.2012).

127) Man denke an dieser Stelle beispielsweise an den direkten Verweis in Baz Luhrmanns Film-
musical MOULIN ROUGE (2003), in dem die Er6ffnungsnummer aus THE SOUND OF MU-
SIC bereits den thematischen Schwerpunkt setzt.

128) Jubin, Olaf. 1995, S. 36 f.
129) 1pid.
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gruppe neue Potentiale. Diese Filmmusicals wenden sich von den traditionellen
Stereotypen des klassischen Hollywood-Musicals ab und schaffen im gleichen Zug
neue Perspektiven fiir ein modernes Filmmusical.

Generell sind die 1970er Jahre gepriagt durch eine Vielzahl unterschiedlicher Ex-
perimente, die gerade im Bereich des Filmmusicals vollkommen neue Dimensionen
er0ffnen. Zum einen ist das jugendorientierte Filmmusical im Stile von GREASE be-
ziehungsweise des neuartigen Genres ‘Tanzfilm’ sehr prominent, zum anderen wer-
den mit Fragen von Sexualitit und sexueller Orientierung neue Themenkreise er-
schlossen. 130

Eine Pionierfunktion nimmt hier das Filmmusical CABARET (1972) von Bob
Fosse ein, welches insbesondere mit den Diskurselementen der sexuellen Revolution
spielt. Zwar basiert auch CABARET auf einem zuvor aufgefiihrten Biihnenstiick,
jedoch wurde dieses fiir die Filmfassung stark abgeindert.13! Diese Anderungen ge-
hen soweit, dass selbst ein Grofteil der Gesangsnummern aus der Bithnenfassung
gestrichen und durch neu komponierte Nummern ersetzt wird. AuBerdem ist nun
nahezu jegliche musikalische Darbietung auf die Kabarettbithne des Kit-Kat-Club
angesiedelt. 132 Die Verbindung von historischer Milieustudie (die Handlung spielt
im Berlin der frithen 1930er kurz vor der Machtergreifung der Nationalsozialisten)
mit Elementen sexueller Orientierung (die Gesangsnummern sind stark erotisch
aufgeladen, zudem gibt es eine Ménage-a-Trois zwischen zwei Ménnern und einer
Frau), gepaart mit der Fokussierung auf die heruntergekommen scheinende
Kabarettbiihne zeichnet ein morbides Gesellschaftsbild, welches das Aufkommen des
Faschismus in Deutschland ,,ohne Verflachung und Verharmlosung“ 133 behandelt.
Auch hier wird einmal mehr die Hinwendung zu einem hoheren Grad an Realismus
deutlich, wie ihn Bob Fosse forciert:

Heute scheinen mir Musicals, worin die Leute auf der Strae singend daherkom-
men oder ihre Wiasche authdngen, tiberholt — wirklich das kommt mir ein bichen
komisch vor. Das kann man auf der Biihne machen. Das Theater hat seine eigene
Welt. Es vermittelt eine gebrochene Realitit. Im Kino fehlt das Phantastische, es
ist real. [...] Filmmusicals miissen ihre eigene Welt schaffen. Im wirklichen Leben
sieht man doch auch kein Liebespaar auf einer Parkbank singen und tanzen. Das
Publikum wuBte das und akzeptierte es damals trotzdem. Damals. Aber ich glaube
nicht, da man das heute noch machen kann. Als Kunstform ist das Kino zu intel-
lektuell geworden. Und mit ihm das Publikum. 134

Fosse greift hier einen wichtigen Faktor auf, der als die Quintessenz aller Experi-
mente im Genre ‘Filmmusical’ gelesen werden kann: Es geht um die Hinwendung zu
einem hoheren Grad des Realismus und die gleichzeitige Abkehr von den kiinstlichen

130) Bereits in den 1960ern, i.e. dem Beginn der sexuellen Revolution, nehmen die Themen Sexua-
litdit und sexuelle Neuorientierung einen groferen Stellenwert in der Kulturproduktion ein.
Insofern ist das Aufgreifen dieser Thematik fiir das Filmmusical kaum iiberraschend.

131) Hanisch, Michael. 1980, S. 266.

132) 1bid.

133) 1bid.

134) Fosse, Bob. Zitiert nach: Hanisch, Michael. 1980, S. 267.
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Welten der Filmmusicals der ‘Goldenen Ara’. Diese Abkehr steht zugleich im
Dienste des effet de vie: Die sich verdndernden Rezeptionsgewohnheiten und gesell-
schaftlichen Rahmenbedingungen bringen neuartige semantische, syntaktische und
pragmatische Variationen im Filmmusical hervor, die den effer de vie intensivieren
konnen. Die ‘dlteren’” Konventionen des Filmmusicals kdnnen den gesellschaftlichen
Verédnderungen, vor allem in Hinblick auf die sich verindernde Sexualmoral, nur
noch ansatzweise Rechnung tragen. Folglich entledigt sich CABARET der Kiinstlich-
keit anderer Filmmusicals und greift erstmals kontroverse Themen auf. CABARET
kann in der Tat als Vorreiter begriffen werden, der spiteren Filmmusicals den Weg
ebnet.

Abb. 3: Das morbide Setting in CABARET (1972).

Fosses spiateres Werk ALL THAT JAZZ (1979) lisst sich als ein weiterer Versuch
begreifen, der darauf abzielt, eine groBere Ernsthaftigkeit beziehungsweise einen
stirkeren Realismus im Filmmusical zu etablieren. Das vornehmlich als Tanzmusical
konzipierte Werk ist bis heute eines der wenigen Filmmusicals, die das Motiv des
Todes thematisieren und mit den Mitteln des Genres zu inszenieren versuchen. Die
deutliche Selbstreflexivitit!3> und der starke autobiographische Einfluss!36 gehen mit

135) Mordden, Ethan. 1982, S. 225.

136) Das Filmmusical ALL THAT JAZZ (1979) thematisiert die Arbeit eines Regisseurs und Cho-
reographen am Broadway. Es weist zahlreiche Parallelen zur Biographie Bob Fosses auf, so
beispielsweise seine Alkohol- und Nikotinsucht und seinen Herzinfarkt, den er 1975 wihrend
der Probenarbeiten zur Urauffiihrung von CHICAGO erlitten hat. Der einzige Unterschied be-
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dem angestrebten ‘Mehr’ an Realismus einher. Dies fiihrt letztendlich dazu, dass die
Motivation der Songs im Filmmusical hinterfragt wird — wie es auch Fosse in sei-
nem oben zitierten Statement implizit bereits tut. In CABARET hingegen ist der Fall
relativ einfach gelagert: Wéhrend er dort die Mehrzahl der Nummern auf der Biihne
des Kabaretts stattfinden lassen kann!37 und eine Motivation durch den theatralen
Rahmen begriindet wird, greift er in ALL. THAT JAZZ bei dem Teil der musikali-
schen Nummern, die nicht auf einer Theaterbiihne spielen, auf den Kunstgriff zu-
riick, diese ins Unterbewusstsein des Protagonisten ‘zu verlegen’. 138

In den folgenden Jahren erweist sich insbesondere die Frage nach der Hand-
lungsmotivation musikalischer Nummern als eine der zentralen Herausforderungen
des Filmmusicals, vor allem weil bisherige ‘Selbstverstindlichkeiten’13% spitestens
seit dem Beginn der Umbruchphase des Genres nicht mehr oder nur noch bedingt
Giiltigkeit besitzen.

Bob Fosses Werke konnen natiirlich nicht stellvertretend fiir das gesamte Genre
in den 1970ern verstanden werden, da auch eine Vielzahl anderer — erfolgreicher,
aber auch erfolgloser — Produktionen ebenfalls Experimente wagten, um neue Wege
im Genre ‘Filmmusical’ zu finden. Die groBte Innovationsfreude machte sich auf der
Inhaltsebene geltend, wodurch vollig neue Themenbereiche erschlossen wurden, so
unter anderem biblische Themen, wie in GODSPELL oder JESUS CHRIST SUPER-
STAR (beide 1973). Wihrend sich GODSPELL parabelartig eng am Matthdus-Evan-
gelium orientiert, operiert JESUS CHRIST SUPERSTAR sehr frei mit der Pas-
sionsgeschichte Jesu Christi.

Beiden zu eigen ist die starke Verwendung zeitgendssischer Pop- und Rockmu-
sik. Hinzu kommen zahlreiche Verfremdungseffekte. Am offensichtlichsten ist dies
bei der Figureninszenierung: In beiden Filmen erfolgt keine historische, sondern eine
zeitgenossische Verortung der Handlung. Dariiber hinaus betrifft es den Handlungs-
ort: GODSPELL spielt an namhaften touristischen Orten New York Citys, JESUS
CHRIST SUPERSTAR mitten in der israelischen Wiiste. Dies bringt konsequenter-
weise Folgen fiir die Dramaturgie mit sich: Hier finden zahlreiche Briiche in der
filmischen Diegese statt, so beispielsweise in JESUS CHRIST SUPERSTAR, wo im
Falle der ,,Gethsemane“-Nummer den inneren Selbstzweifeln des Protagonisten viel
Platz eingerdumt wird, oder in der ,,King Herod’s Song“-Sequenz, in der mit einer
starken Verfremdung historischer Zuordnungen operiert wird. Verglichen mit CA-
BARET, welches insbesondere Aspekte von Sexualitit in den Mittelpunkt stellt, sind
die nicht-historische Inszenierung und der Verfremdungseffekt in JESUS CHRIST

steht darin, dass Fosses Alter Ego im Film an den Folgen des Herzinfarktes stirbt. Vgl. Dunne,
Michael. 2004, S. 160 f.

137) Lediglich die Nummer , Tomorrow belongs to me“ findet in einem Biergarten statt und wird zu-
néchst von einem jungen méinnlichen Mitglied der Hitlerjugend, spiter dann chorisch von allen
anwesenden Gisten gesungen. Die damit einhergehende Gefahr, die vom Nationalsozialismus
ausgeht, wird so spiirbar. Fosse, Bob. 1972. CABARET, TC 01:15:00 f.

138) Mast, Gerald. 1987, S. 340.

139) So zum Beispiel die Annahme, dass innerhalb der filmischen Diegese eines Filmmusicals per se
Tanz und Gesang vor allem aus Griinden romantischer Aufladung stattfinden.
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SUPERSTAR und GODSPELL Beispiele eines alternativen Ansatzes einer thema-
tischen Neuausrichtung des Filmmusicals: Auch hier wird zwar einerseits grofer
Wert auf ‘Realititsnidhe’ gelegt; zugleich erfolgt aber eine thematische Stilisierung,
die die jeweiligen Werke symbolisch aufladt.

Ganz dhnlich verhilt es sich mit dem Filmmusical HAIR (1979), in dem die
Hippie-Bewegung und der Vietnamkrieg thematisiert werden. 140 Die kulturelle Auf-
ladung erfahrt das Werk aus den Elementen der New-Age-Bewegung, die sich unter
anderem an esoterischen und okkulten Praktiken orientiert. Wie JESUS CHRIST
SUPERSTAR zielt auch dieses Werk auf eine junge Zielgruppe, die sowohl mit mo-
dernen Lebensweisen sympathisiert als auch gesellschaftskritische Positionen (im
Falle von HAIR die Anti-Vietnamkrieg-Bewegung) einnimmt. Das Filmmusical
avanciert somit zum Vehikel gesellschaftspolitischer Diskurse, welches mit den mu-
sikalischen Mitteln zeitgendssischer Populdrmusik arbeitet und die eigenen Primissen
in einen New-Age-Kontext iibersteigert, wobei sexuelle Orientierung und Befreiung,
die der Hippiekultur ebenfalls zu eigen sind, dabei weitgehend in den Hintergrund
treten.

Vollkommen anders verfahrt das mittlerweile zum Kultfilm avancierte Filmmusi-
cal THE ROCKY HORROR PICTURE SHOW (1975):141 Hier steht die sexuelle
Dimension des Kulturwandels im Mittelpunkt der Handlung. 142 Bizarr anmutende
Charaktere, die Horrorthematik sowie das Spannungsverhiltnis zwischen sexueller
Revolution und moralischem Konservatismus gepaart mit den intermedialen Stereoty-
pen niedrig budgetierter Science-Fiction-Filme der 1950er und 1960er Jahre (B-Mo-
vies) und der ausschlieBlichen Verwendung von rockmusikalischen Themen verleihen
dem Filmmusical einen ‘trashigen’ und morbiden Charme. THE ROCKY HORROR
PICTURE SHOW weist den Charakter eines intertextuellen Sammelsuriums auf,
dessen thematische Substanz ebenso wie die Verwendung von Rockmusik aber nur
schwerlich in weiteren Filme dieser Art eingesetzt werden konnen.

Eines der wenigen Filmmusicals, welche ebenfalls auf rockmusikalischen The-
men (in diesem Falle der Rock-Band The Who) basieren, ist TOMMY (1975) von
Ken Russell. Fast ausschlieBlich iiber rockmusikalische Themen und somit beinahe
ohne Dialoge wird hier die ungewohnliche Geschichte des durch ein Trauma erblin-
deten, tauben und verstummten Tommy erzahlt, der im Laufe der Jahre zum erfolg-
reichen Spieler am Flipperautomaten wird und zwischenzeitlich sowohl geistige als
auch korperliche Misshandlungen {iber sich ergehen lassen muss. John Kenneth Muir
fasst die Quintessenz des Werks wie folgt zusammen:

140) Muir, John Kenneth. 2005, S. 62.

141) Das Filmmusical basiert auf der Biihnenvorlage THE ROCKY HORROR SHOW, die 1973 in
London uraufgefiihrt wurde und dort einige Jahre erfolgreich lief. Thm war zundchst kein gro-
Ber Erfolg beschieden. Dies sollte sich aber nur wenige Jahre spater dndern, als der Film in die
Mitternachtsvorstellungen einiger Programmkinos aufgenommen wurde und dort ein breites Pu-
blikum fiir sich begeisterte. Die Rezeption ritualisierte sich dermafen, dass bis heute viele Zu-
schauerinnen und Zuschauer kostiimiert und mit zahlreichen Requisiten ausgestattet in Vorstel-
lungen erscheinen und dort interaktiv an der Vorfilhrung mitwirken. Vgl. Hischak, Thomas.
2004, S. 133.

142) Vgl. Hischak, Thomas. 2001, S. 279.
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This movie is wall-to-wall music, with songs serving as dialogue, and Pete Town-
send, Elton John, and Eric Clapton providing the tunes. It’s a bizarre kaleidoscope
of music and imagery, but one that fits in perfectly with the envelope-pushing na-
ture of musicals in the 1970s.143

Die musikvideoartige imaginative Bildésthetik des Filmmusicals ist eng mit dem Ein-
satz der Musik verzahnt, so dass auf gesprochene Dialoge beinahe vollig verzichtet
werden kann.144 Das von den Standards des Genres deutlich abweichende Werk be-
weist aber auch, dass ein sehr enger Zusammenhang zwischen Filmbild und (Film-
)Musik hergestellt werden kann, um so eine alternative Form des Filmmusicals zu
erschaffen. Diese Praxis durchkomponierter Werke im Filmmusical ist bis heute eine
selten gewdhlte Produktionsweise geblieben. Im Falle von TOMMY hingegen ist sie
das entscheidende Momentum, nicht zuletzt, da sie der ungewohnlichen Geschichte
und symbolisch aufgeladenen Bildésthetik Rechnung tréagt.

Alles in allem kann also konstatiert werden, dass die 1970er Jahre von deutli-
chen Unterschieden in der Konzeption von Filmmusicals geprigt sind: sie oszillieren
quasi zwischen traditionellen Paradigmen und innovativen Tendenzen. So findet man
auf der einen Seite nach wie vor einige klassische Filmmusicals im Stile der voraus-
gegangenen Jahrzehnte (diese stammen insbesondere aus dem Hause Walt Disneys
und zielen auf ein vornehmlich jugendliches Publikum ab oder sind Adaptionen er-
folgreicher Bithnenmusicals). Auf der anderen Seite existiert eine Vielzahl von Wer-
ken, deren Produktionsteams mit einer groBen Experimentierfreudigkeit dem Film-
musical neuartige Impulse verleihen. Hier sind zum einen der Einfluss der sexuellen
Revolution und die vermehrte Thematisierung geschlechtlicher Orientierung zu nen-
nen, wie sie sich beispielsweise in THE ROCKY HORROR PICTURE SHOW und
in CABARET manifestieren. Zudem schlagen sich hier gesellschaftskritische Dis-
kurse nieder (insbesondere in HAIR oder JESUS CHRIST SUPERSTAR), welche
aber auch in Produktionen wie CABARET zum Tragen kommen. Uberdies sind das
Aufgreifen unorthodoxer Themen und Motive, wie in ALL THAT JAZZ oder
TOMMY, anzufiihren. Neben diesen experimentell-innovativen Tendenzen finden
sich die erwidhnten Vehikel der Jugendkultur. Dabei spielt insbesondere die aufkom-
mende Disco-Musik eine entscheidende Rolle (wie beispielsweise bei SATURDAY
NIGHT FEVER), wodurch eine junge Zielgruppe erreicht werden soll. Allerdings
sind diese Produktionen nur im weitesten Sinne als Filmmusical zu betrachten, da
beispielsweise im Falle von SATURDAY NIGHT FEVER kein diegetischer Gesang
praktiziert wird. 145

Das Genre ‘Filmmusical’ durchlduft in diesem Jahrzehnt eine Phase der Neu-
orientierung und Reorganisation. Es findet sich jedoch noch kein tragfdhiger Weg zu
einem modernen Filmmusical, welches sowohl die sich verdndernden gesellschaftli-
chen Diskurse als auch die Genrekonventionen interaktiv miteinander in Beziehung

143) Muir, John Kenneth. 2005, S. 59.

144) Die deutsche Fassung des Filmes bringt zu Beginn einen Voice-Over-Erzihler, der die Hand-
lung des Filmes schlaglichtartig zusammenfasst. Dies fehlt in der englischsprachigen Original-
fassung. Vgl. Russell, Ken. 1975. TOMMY, TC 00:00:35 f. (dt. Sprachfassung).

145) Hischak, Thomas. 2004, S. 179.
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setzt und zugleich die 6konomischen Ziele der Produzenten erfiillen wiirde. Ethan
Mordden attestiert dem Genre sogar zum Ende der 1970er Jahre mit zynischem Un-
terton das ‘Aus’ und sieht keine nachhaltigen Perspektiven fiir ein ‘Uberleben’ des
Filmmusicals {iber den Beginn der 1980er Jahre hinaus. 146 Da seine Hypothese mitt-
lerweile tiber 30 Jahre alt ist, konnen wir ihr nur noch schwerlich zustimmen. Aller-
dings muss durchaus festgestellt werden, dass das Filmmusical vornehmlich den si-
cheren Weg wihlt und Adaptionen von bereits erfolgreichen Stiicken forciert, wenn-
gleich einige davon durchaus innovative Konzepte aufweisen. Dennoch bedarf es
einer nachhaltigen Revitalisierung, damit das Genre fortbestehen kann. Mit dieser
sollten die spiten 1980er Jahre aufwarten.

2.4.3 Die 1980er Jahre und die ‘Renaissance’ in den 1990er Jahren

Die 1970er Jahre sind geprigt durch einen Paradigmenwandel im Genre ‘Filmmusi-
cal’, der zu einer stirkeren Hinwendung zum Realismus und zu Authentizitidt und
folglich zu einer Abkehr von der Kiinstlichkeit dlterer Filmmusicals fiihrt. Diese As-
pekte kann das Genre jedoch nur bedingt aufgreifen. Die Konsequenzen sind, dass
die kiinstlerische Qualitit in jener Dekade aufgrund der schmaleren Filmbudgets
nachhaltig abnimmt und dass generell weniger Filmmusicals produziert werden, da
die Filmstudios dem Genre keinen anhaltenden Erfolg mehr zutrauen.

Diese Abwirtsspirale setzt sich zu Beginn der 1980er Jahre weitgehend fort, so
dass die Produktionsgesellschaften mit tiberwiegend traditionellen Optionen dieser
Entwicklung Einhalt gebieten wollen. Einen Ausweg sieht man darin, sich wieder
vermehrt dem Bithnenpendant am Broadway anzundhern — denn dort feiern Musi-
cals gerade wieder groBe Erfolge. Dies ist vor allem dem Import britischer Erfolgs-
musicals, vornehmlich aus der Feder Andrew Lloyd Webbers, zu verdanken.147 So
sorgen auf der einen Seite aufwindige und kostspielige Hochglanzproduktionen wie
CATS (Urauffithrung: 1981, Broadway-Premiere: 1982) und THE PHANTOM OF
THE OPERA (Urauffiihrung: 1986, Broadway-Premiere: 1988) fiir einen neuerli-
chen Zuschauerzulauf an die Musicalbiihnen; auf der anderen Seite entstehen aber
auch eine Vielzahl der so genannten concept musicals 48 aus der Feder Stephen
Sondheims. Auch wenn diese — im Vergleich zu den Werken Webbers — nie den
groBen okonomischen Erfolg verbuchen, so offenbaren sie doch eine neue Heran-
gehensweise an die Entwicklung von Bithnenmusicals: Sondheims Werke sind vor
allem durch eine starke mediale Selbstreflexivitit sowohl in Hinblick auf die Themen
und Motive als auch auf die Gattung selbst gepridgt, was sich in einer Auseinander-
setzung mit den Paradigmen des Musicals niederschligt. Zudem zeichnen sich seine

146) Mordden, Ethan. 1982, S. 232.
147) vgl. Bottger, Dirk. 2002, S. 705 ff.

148) Mast schreibt hierzu: , Like the modernist move toward self-consciousness in every twentieth-
century art, the concept musical explored itself — its forms, its traditions, its variants, its con-
ventions of credibility and style. Songs became less psychological expressions of specific cha-
racters than metaphoric comments on personal belief, social custom, or musical tradition. ‘Mo-
dernist musical’ or ‘musical metaphor’ describes the new concept better than ‘concept musical’,
which simply changed concepts to fit new cultural times." Mast, Gerald. 1987, S. 320.
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Werke durch die Verwendung komplexer musikalischer Bauformen und Harmonien
aus, die sich deutlich von den eher an der Populdrmusik angelehnten Klingen der
Webberschen Musicals abheben.

Gemein haben beide Tendenzen, dass sich Filmstudios in Hollywood diesen Er-
folg zunutze machen wollen, jedoch keine Adaptionsform finden, um diese Stiicke
adiquat filmisch umzusetzen.!49 Dies diirfte insbesondere den rechtlichen Rahmen-
bedingungen geschuldet sein, da den Filmstudios die Verfilmungsrechte auch heute
noch erst sehr spit eingeriumt werden — wenn iiberhaupt. Der Grund hierfiir ist,
dass die Musicalproduzenten befiirchten, die Verfilmung konne den 6konomischen
Erfolg des Biihnenpendants schmaélern.

Trotz der erneuten Hinwendung Hollywoods zum Broadway bleiben die groBe-
ren Produktionserfolge aus. Dies fiihrt zundchst zu einer Reihe kleinerer Filmmusi-
cals, die jedoch zum Teil als eigenwillige Negativbeispiele anzufiihren sind (bei-
spielsweise XANADU im Jahr 1980 oder THE BEST LITTLE WHOREHOUSE IN
TEXAS im Jahr 1982). Gepriagt wird das Genre in jener Phase insbesondere durch
den groBen Erfolg des vormaligen Subgenres ‘Tanzfilm’ beziehungsweise ‘Tanz-
musical’. Angestofien durch den Erfolg der auf ein junges Publikum ausgerichteten
Produktionen wie GREASE oder SATURDAY NIGHT FEVER mit ihrer deutlichen
Betonung der Tanzthematik folgen in den 1980er Jahren eine Reihe von Tanzfilmen,
die das Genre ‘Filmmusical’ verdringen. Hier wiren beispielsweise FAME (1980),
FLASHDANCE (1983), FOOTLOOSE (1984) oder DIRTY DANCING (1987) zu
nennen, die dem vormaligen Subgenre eine neue Dynamik verleihen und so eine ei-
gene Genrekategorie ‘Tanzfilm’ schaffen. Durch diese Neuakzentuierung nimmt das
Filmmusical selbst einen nur noch geringen Stellenwert in den Produktionen der
Filmstudios ein, obwohl die eine oder andere hochbudgetierte Produktion beweist,
dass man dem Genre noch ein gewisses Erfolgspotential beimisst.

Nichtsdestoweniger verlassen sich die Studios nicht allein auf den kiinstlerischen
Ansatz des Produktionsteams, sondern kniipfen an die Idee der ‘Goldenen Ara’ an:
So besetzt man zum Beispiel Hauptrollen mit Schauspielerinnen und Schauspielern,
die sich sowohl im Genre selbst als auch dariiber hinaus ausgezeichnet hatten, so
etwa in dem Filmmusical XANADU (1980). Der Film zeigt die Liebesgeschichte
eines jungen Kiinstlers mit einer aus dem Reich der Fantasie stammenden Muse und
weist starke Anleihen an die griechische Mythologie auf. Die weibliche Hauptrolle
bekleidet Olivia Newton-John, die bereits in GREASE (1978) reiissierte. Zudem
spielt Gene Kelly eine kleinere Nebenrolle als alternder Orchestermusiker. Trotz der
so gewahlten prominenten Besetzung erweist sich XANADU sowohl kiinstlerisch als
auch finanziell als Misserfolg. 150

149) So wurde CATS bis dato nicht regulir verfilmt, wenngleich eine Videoinszenierung aus den
frithen 1990er Jahren existiert, die jedoch sehr theatral ausfallt und somit wenig mit einem Film-
musical gemein hat. THE PHANTOM OF THE OPERA wiederum fand erst 2004 den Weg auf
die grofe Leinwand. Ahnlich verhilt es sich mit den Werken Sondheims, von denen — trotz ih-
rer hohen kiinstlerischen Qualitit — nur sehr wenige iiberhaupt fiir eine Verfilmung in Betracht
gezogen werden. Selbst sein auf der Biihne sehr erfolgreiches Horrormusical SWEENEY
TODD: THE DEMON BARBER OF FLEET STREET wird erst 2007 verfilmt.

150) Muir, John Kenneth. 2005, S. 67.
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Auch das zwei Jahre spiter produzierte Filmmusical THE BEST LITTLE
WHOREHOUSE IN TEXAS (der Titel ist selbstredend fiir den Inhalt), besetzt mit
der Country-music-Bardin Dolly Parton und der Achtziger-Jahre-Ikone Burt Rey-
nolds, verldsst sich auf die Prominenz seiner Hauptdarsteller, bleibt aber hinter den
in die Produktion gesetzten Erwartungen zuriick. Insofern kénnen auch diese Verfil-
mungen dem Genre keine innovativen beziehungsweise revitalisierenden Impulse
geben. Ahnlich verhilt es sich mit dem wohlwollend rezensierten, aber kommerziell
ebenfalls enttduschenden Filmmusical LITTLE SHOP OF HORRORS (1986). 151
Der Produzent William S. Gilmore fiihrt dazu aus:

Here we have an old-fashioned book musical in the traditional sense with fourteen
visual vocalists singing on screen... I know this type of film is out of vogue, but
essentially, it’s the music and lyrics that tell the whole story. Unfortunately, mod-
ern day kids think a musical means a film like FLASHDANCE or FOOTLOO-
SE. 152

Ob nun lediglich die Erwartungshaltung des jungen Publikums ausschlaggebend fiir
den Misserfolg ist, muss bezweifelt werden. Nichtsdestoweniger darf dieser — eben-
falls auf einem Biihnenmusical aus dem Jahr 1982 basierende — Film als ein vor-
zeitiger ‘Ziindfunke’ fiir die beginnende ‘Renaissance’ des Filmmusicals angesehen
werden. Der Komponist Alan Menken und der Autor Howard Ashman, die beide
zuvor vornehmlich am Broadway titig waren, zeichnen sich fiir die inhaltliche Ge-
staltung von LITTLE SHOP OF HORRORS verantwortlich. Aufgrund der positiven
Kritiken erkennen sie das groBe Potential im Genre ‘Filmmusical’ — insbesondere in
dessen Verzahnung mit klassischen Elementen der Broadway-Musicals. Darauf ba-
sierend entwickeln sie das Konzept fiir ein animiertes Filmmusical in der kiinstleri-
schen Tradition der erfolgreichen Bithnenmusicals. Mit den Walt Disney Studios
gewinnen sie einen entsprechenden Partner fiir ihr Projekt: Aufgrund ihres Erfolges
mit OLIVER & COMPANY (1988) — einer Zeichentrickadaption von Charles Di-
ckens’ Roman OLIVER TWIST mit einer Reihe von Popsongs und musicalartiger
Szenen — rdumt der Konzern den beiden Kiinstlern unter der Regie von John
Musker und Ron Clements die Option ein, eine musikalische Zeichentrickfassung
von Hans Christian Andersens Kunstméirchen DIE KLEINE MEERJUNGFRAU mit
dem Titel THE LITTLE MERMAID zu erarbeiten. Die vor allem im Hinblick auf
das jugendliche Zielpublikum vorgenommenen Verdnderungen der Handlung (insbe-
sondere das klassische Happy-End zum Schluss) und die eingingigen Songs verhel-
fen dem Film 1989 zu einem iiberwéltigenden Erfolg. Dies veranlasst das Filmstu-
dio, weitere abendfiillende Filmmusicals in vergleichbarer Manier zu produzieren.

Die Werke der Walt Disney Studios sind von einer groBen Nidhe zum Biihnen-
musical gepréagt, da sie sowohl dessen dramaturgische als auch dessen musikalische
Struktur tibernehmen und so die Songs stirker mit der Handlung verweben. Daraus
resultiert, dass die einzelnen Nummern hiufig die Handlung stark vorantreiben be-
ziehungsweise — im Falle von GefiihlsduBerungen — so eng mit der Erzihlung ver-

151) Muir, John Kenneth. 2005, S. 73.

152) Gilmore, William S. In: Jones, Alan. Little Shop of Horrors. In: Cinefantastique, Januar 1987.
Zitiert nach: Muir, John Kenneth. 2005, S. 72.
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bunden sind, dass die Entfernung der Gesangsnummern der Dramaturgie enormen
Schaden zufiigen wiirde.!53 Diese Hinwendung zu den Konzepten der traditionellen
Biihnenmusicals, gepaart mit dem Anvisieren eines Kinder- und Familienpublikums,
lautet die ‘Renaissance’ des Filmmusicals ein: In den Folgejahren entstehen zahlrei-
che weitere populire Zeichentrickfilmmusicals. 154 Die beiden prominentesten Bei-
spiele hierfiir sind die bis heute immer wieder gezeigte Mérchenadaption BEAUTY
AND THE BEAST (1991, ebenfalls mit der Komposition und den Texten Menkens
und Ashmans) und die Hamlet-Bearbeitung THE LION KING (1994; Songs: Elton
John, Texte: Tim Rice). Beide Filmmusicals basieren im Gegensatz zu einer Vielzahl
anderer Filmadaptionen nicht auf Bithnenvorlagen, sondern sind originér fiir das Me-
dium Film konzipiert.

Bis zum Ende der 1990er Jahre produzieren die Walt Disney Studios knapp ein
Dutzend Filmmusicals dieser Art, womit sie an die eigenen groBen Erfolge der
1930er und 1940er Jahre anschliefen. Dariiber hinaus versucht sich Disney aber
auch in der Umsetzung eines nicht-animierten Filmmusicals — NEWSIES (1992).155
Dieses erweist sich jedoch als deutlicher Misserfolg, so dass man von weiteren Ex-
perimenten dieser Art zunichst absieht und sich auf die Produktion animierter Film-
musicals konzentriert.

Das Genre ‘Filmmusical’ ist in dieser Dekade vornehmlich durch das positive
Ergebnis der animierten Filmmusicals aus dem Hause Walt Disney geprigt, was
dazu fiihrt, dass auch die anderen groferen Filmstudios Anstrengungen unternehmen,
animierte Filmmusicals fiir ein junges Publikum zu produzieren, wie beispielsweise
THE PRINCE OF EGYPT (1998; Dreamworks SKG), eine Filmmusicalfassung vom
Exodus der Israeliten im 2. Buch Mose, oder ANASTASIA (1997; 20th Century
Fox), das den Mythos um die gleichnamige verschollene Zarentochter musikalisch
dramatisiert. Beide Werke (und natiirlich auch andere) kniipfen zwar an das Konzept
der Walt Disneys Studios an, bleiben jedoch, was den 6konomischen Erfolg betrifft,
hinter dem Branchenfiihrer zuriick.

Auch wenn sich die 1990er Jahre durch eine enorme Produktionsdichte animier-
ter Filmmusicals auszeichnen, darf nicht unerwihnt bleiben, dass auch einige nicht-
animierte Filmmusicals (neben dem oben genannten Experiment der Walt Disney
Studios) produziert wurden. Das wohl prominenteste Beispiel ist die Filmadaption
des biographischen Bithnenmusicals EVITA (1996) aus der Feder von Andrew
Lloydd Webber, welches die historischen Ereignisse um die politische Ikone Eva
Per6n thematisiert. Eine Besonderheit dieses Werkes ist der weitgehende Verzicht

153) Dem steht gegeniiber, dass seit dem Beginn der kiinstlerischen Krise in den 1970er Jahren die
Entfernung der Gesangsnummern hiufiger erfolgt, um bei einem eventuellen Misserfolg (bei-
spielsweise nach Vorfithrungen vor einem Testpublikum) das Filmmusical in einen traditionel-
len Spielfilm umzuwandeln. Vgl. hierzu Jubin, Olaf. 1995, S. 41.

154) vgl. Muir, John Kenneth. 2005, S. 81.

155) Das Filmmusical NEWSIES (1992) behandelt den Streik der Zeitungsjungen in New York City
am Ende des 19. Jahrhunderts, ausgeldst durch die repressive Preispolitik der Verlagshiuser.
Trotz der eingéngigen Songs von Alan Menken bleibt der Film erfolglos, was unter Umstinden

auch den fehlenden kiinstlerischen Innovationen geschuldet sein diirfte. Vgl. Muir, John Ken-
neth. 2005, S. 81.
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auf gesprochene Dialoge, so dass alle Kommunikation durch Gesang erfolgt. 156 Die
zuvor durchaus kontrovers diskutierte Produktion stellt sich als kiinstlerisch und
wirtschaftlich gelungen heraus.

Interessanterweise beginnt im gleichen Jahrzehnt die Phase, in welcher, nachdem
die groBen Filmstudios in Hollywood kommerziell eher schlechte Erfahrungen mit
Filmmusicals machen, nun erste nennenswerte Erfolge in anderen Produktions-
kontexten entstehen. Ein Zentrum hierfiir liegt in Indien, wo in den 1990er Jahren
die duBerst populdren Bollywood-Musicals entstehen.157 Aber auch in Europa, re-
spektive im Vereinigten Konigreich, versucht man sich am Genre. Ein prominentes
Beispiel fiir einen Musikfilm, der dem Filmmusical nah verwandt ist, ist der Film
THE COMMITMENTS (1991). Die irisch-britische Koproduktion, die auf dem
gleichnamigen Roman von Roddy Doyle basiert, thematisiert den lokalen Aufstieg
einer kleinen irischen Soul-Band.!58 Das Besondere an dieser vergleichsweise gering
budgetierten Produktion ist, dass — im Gegensatz zur bisher gingigen Praxis, die
musikalischen Teile vorzuproduzieren und lediglich lippensynchron nachzustellen —
nun alle im Film aufgefiihrten Gesangsnummern (zumindest der Gesang der Darstel-
lerinnen und Darsteller) simultan am Set aufgezeichnet werden. Alan Parker, der Re-
gisseur des Films, duBert sich wie folgt zu der genutzten Praxis:

We used a system of out-of-phase speakers which enables [sic] us to play the pre-
recorded constant backing tracks at maximum volume onset to give us a live per-
formance atmosphere for the vocalists to sing to. Each vocal was recorded live
onto a twenty-four track recorder that was onset with us. [...] This allowed us the
technical precision needed for a complicated cut, but gave us the truth, energy and
spirit of a live performance [...].159

Dieser technische Aspekt sollte das zeitgendssische Filmmusical noch nachhaltig be-
einflussen, da er die musikalische Qualitdt signifikant verdndert. Die simultane Auf-
zeichnungstechnik ermoglicht eine direkte Verbindung der schauspielerischen Dar-
stellung und des Gesangs. Dies befordert die Authentizitit des Dargestellten und
fiihrt zu einer Abkehr von der ‘Idealisierung’, die das Filmmusical bislang be-
herrscht. 160 Der Gesang wird nun nicht mehr lippensynchron und rhythmisch am
Filmset simuliert, um ihn spiter mittels technischer Mittel der Postproduktion mit
dem Gesangstrack zu vereinigen, sondern findet simultan im Filmbild statt, was der
Performance einen Anschein grofer Unmittelbarkeit verleiht. 161 Uber diese spezielle

156) Muir, John Kenneth. 2005, S. 104.

157) Im Hinblick auf die Bollywood-Musical-Produktionen ist jedoch anzumerken, dass diese in der
Tradition der Filmmusicals der ‘Goldenen Ara’ stehen und iiberdies vollkommen andere musi-
kalische Konzepte aufgreifen.

158) Muir, John Kenneth. 2005, S. 87.

159) 1bid.

160) Zugleich trigt die erreichte Authentizitit der potentiellen Wirkung des effer de vie bei, auf den
wir an spiterer Stelle noch eingehen werden. Vgl. Kapitel 4, S. 163 ff.

161) Diese Technik wird gerade in zeitgenossischen Filmmusicals von besonderem Stellenwert sein
und soll daher an spéterer Stelle nochmals aufgegriffen werden. Vgl. hierzu Kapitel 3.4, S. 136
ff.
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Technik hinaus ist THE COMMITMENTS noch aus einem weiteren Grund fiir einen
historischen Abriss des Genres interessant: Der vorwiegend in Irland produzierte
Film l4utet das Ende des Monopols des Hollywoods-Systems ein; neue Produktions-
zentren beginnen sich andernorts zu installieren.

Auch die australische Produktion STRICTLY BALLROOM (1992), eher Tanz-
film als traditionelles Filmmusical, zeugt von diesem allmihlichen Paradigmen-
wechsel, der sich im Laufe des folgenden Jahrzehnts vollzieht. Selbstverstiandlich be-
hilt Hollywood bis heute seine Vorreiterstellung, welche vor allem aus der enormen
okonomischen Potenz der dort ansdssigen Studios mit ihrer aufwéindigen Infrastruk-
tur resultiert. Zugleich gewinnen aber andere Produktionsstandorte zunehmend an
Einfluss — auch was die Produktion von Filmmusicals betrifft. 162

Zusammenfassend lisst sich feststellen, dass die beginnenden 1980er Jahre noch vom
Abwirtstrend der 1970er Jahre geprigt sind und es einige Jahre dauert, bevor das
Genre ‘Filmmusical’ wieder einen neuen Aufschwung — vor allem durch die Walt-
Disney-Produktionen — erfahrt. Das traditionelle Filmmusical 163 nimmt in jener
Phase zwar einen geringeren Stellenwert ein, jedoch beweist der Erfolg des animier-
ten Filmmusicals, dass die Moglichkeiten, das Genre ‘wiederzubeleben’, durchaus
noch nicht ausgeschopft sind. Diese Option einer Fortentwicklung soll im Kapitel
zum zeitgenossischen Filmmusical ndher skizziert werden. 164 In diesem Abschnitt
wollen wir uns dann mit den Wegen auseinandersetzen, die das Filmmusical zu Be-
ginn des 21. Jahrhunderts beschritten hat, wobei es zum einen die eigene Genretradi-
tion zu bewahren versucht, zugleich aber offen ist fiir innovative Stromungen, wie
sie sich gerade in den spiten 1970er Jahren und den 1980er Jahren herausgebildet
haben. Diese Stromungen sind hierbei — ganz im Sinne von Altmans pragmatic ap-
proach — nicht nur rezeptionsseitig, sondern auch produktionsseitig zu begreifen. Es
geht nicht nur darum, potentielle Erwartungshaltungen der Zuschauer zu erfiillen,
sondern iiberdies der Kreativitit des Produktionsteams ‘Raum zu geben’, sich mit ak-
tuellen Diskursen (explizit oder implizit) auseinanderzusetzen und auf diese Weise
neue Wissens- und Handlungsmuster beim Rezipienten zu generieren.

2.4.4 Zwischenbilanz

Auf den vorhergehenden Seiten haben wir eine grobe Entwicklung des Filmmusicals
skizziert — wobei die Betonung auf ‘skizziert’ liegen muss, da dieser Abriss selbst-
verstdndlich nur einen schlaglichtartigen Uberblick iiber die bis heute {iber 80-jahrige

162) Dieser Punkt soll in einem spiteren Kapitel, welches sich dezidiert mit zeitgendssischen Film-
musicals auseinandersetzt, nochmals aufgegriffen werden. Vgl. Kapitel 3.2.1, S. 91 ff. und Ka-
pitel 3.4.1.4, S. 146 ff.

163) Gemeint sind in diesem Zusammenhang Filmmusicals, die auf real existierende Schauspieler
zuriickgreifen, und damit Werke, die nicht durch analoge oder digitale Animation entstanden
sind. Es wird an dieser Stelle der Begriff Live-Action-Film, der sich gerade in amerikanischen
Produktionskontexten verbreitet hat, vermieden, um spitere Verwirrungen in Hinblick auf As-
pekte wie Liveness beziehungsweise Live-Aufzeichnung zu vermeiden.

164) ygl. Kapitel 3, S. 87 ff.
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Geschichte dieses Genres liefern kann. Gerade im Hinblick auf dsthetische Strémun-
gen werden die spéiteren Kapitel auf einige der genannten Entwicklungen (i.e. Live-
Aufzeichnungstechnik, Selbstreflexivitit, thematische Neuausrichtung) niher eingehen
— daneben aber vor allem weitere Aspekte entfalten, die gerade fiir zeitgendssische
Filmmusicals von zunehmender Bedeutung sind.

Der vorangegangene Abschnitt verdeutlicht auch das besonders enge Verhiltnis
zwischen dem Biihnenmusical und seinem filmischen Pendant, welches das Genre
seit Anbeginn begleitet. Diese Interdependenz ist vor allem von gegenseitigen Impor-
ten geprigt, die von der Themen- beziehungsweise Stoffiibernahme iiber die perso-
nelle Unterstiitzung bis zu struktureller Konsolidierung reichen.

Phasenweise — gerade in der frithen Ara des Filmmusicals — fallen diese Uber-
nahmen bisweilen einseitig aus. Jedoch wechselt — wie aufgezeigt — der Import im
Laufe der Genregeschichte diverse Male seine ‘Richtung’, so dass das Filmmusical
heute nicht mehr als einfach Replik auf das Theater verstanden werden darf, sondern
zahlreiche Dimensionen iiber dieses hinaus entwickelt hat. Wesentliche Aspekte fiir
die Profilierung des Genres sind die Verbindung von Kameraarbeit und Choreogra-
phie der Darsteller (die bereits bei Busby Berkeley forciert wurde), die Emanzipation
von der Biithnenraumarchitektur (die beispielsweise in WEST SIDE STORY oder
MY FAIR LADY noch stark betont wurde) und die Ausdifferenzierung verschie-
denster Handlungsmotivationen (unter anderem der backstage-Prozess), wodurch
eine iiberzeugende Motivation der Gesangsnummern gewéhrleistet wird. 165

Ein an dieser Stelle nur am Rande beriicksichtigter Faktor ist die gleichzeitig
stattfindende Ausdifferenzierung anderer medialer Formationen, wie beispielsweise
des Fernsehens und gerade in jlingerer Zeit des Internets, deren weite Verbreitung
bis hin zu Massenmedien nachhaltigen Einfluss auf die Rezeptionsgewohnheiten des
Publikums hat. So ist das leicht konsumierbare, weil beinahe omniprisente Medium
Fernsehen sicherlich ein wesentlicher Faktor, warum das Filmmusical spitestens
gegen Ende der 1960er Jahre einen immer stirkeren Zuschauerverlust hinnehmen
muss. Diese Entwicklung geht Hand in Hand mit der Hinwendung zu einem stirke-
ren Realismus und der Abkehr von den traditionellen Paradigmen der Hollywood-
Produktionen. Diese Phase wird von einigen Filmhistorikern (unter anderem David
Bordwell) als New-Hollywood-Ara bezeichnet. Der zunehmende Erfolg des Fernse-
hens fiihrt zu enormen Umsatzeinbuflen in der Filmindustrie, so dass der Ruf nach
einer thematischen Neuausrichtung lauter wird. Dem langsamen Niedergang der gro-
Ben Hollywood-Studios folgen zahlreiche freie Filmproduktionen (des sog. indepen-
dent filmmaking), die mit realistischen und selbstreflexiven Themen aufwarten und

165) Selbstverstindlich wird dieses Zusammenspiel von zahlreichen gesellschaftlichen, sozialen,
politischen, 6konomischen und juristischen Einfliissen begleitet, die sich sowohl auf den Film
als auch auf die Biihne auswirken. Allen diesen Aspekten nachzugehen, wiirde den Rahmen
dieser Arbeit sprengen, auch wenn im Laufe der Untersuchung des zeitgenodssischen Filmmusi-
cals einige dieser Aspekte aufgegriffen und kontextualisiert werden. Dabei wird es insbesonde-
re um das strukturelle und semantische Verhéltnis gehen, welches sich im Laufe der Jahre zwi-
schen den beiden Gattungen entwickelt hat.
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sich als Alternative zum klassischen Hollywood-Kino begreifen. 166 Natiirlich mani-
festieren sich diese Aspekte nicht nur im Genre ‘Filmmusical’, sondern pragen das
Medium Film in grundsitzlicher Weise. Das Filmmusical nimmt aber insofern eine
Sonderstellung ein, als es tiber lange Phasen seiner Entwicklung von ausgeprigter
Kiinstlichkeit bestimmt war. Erst in den 1970er Jahren wird diese Kiinstlichkeit
mittels selbstreflexiver Momente zu brechen versucht. Dennoch bleibt das Genre
dieser Tradition bis zum Ende des 20. Jahrhunderts verpflichtet.

Ein weiterer nicht unwesentlicher Aspekt in der parallelen Entwicklung von
Biihnen- und Filmmusical ist der Erfolg der Bollywood-Musicals, die in der vorlie-
genden Untersuchung weitestgehend ausgeklammert werden, da sie zum einen auf
anderen kulturellen Parametern basieren, zum anderen eine alternative musikalische
Ausrichtung haben. Dennoch — und der landlaufige Name Bollywood-Musical ver-
deutlicht die Ndhe zur Hollywood-Variante — trigt auch der Erfolg der indischen
Produktionen dazu bei, dass das Genre ‘Filmmusical’ nicht nur iiberlebt, sondern
dass neue Ideen und Konzepte aus der ganzen Welt die westlichen Produktionen revi-
talisieren. Hier zeugen insbesondere die Werke der ersten zehn Jahre des 21. Jahr-
hunderts von den vielféltigen Optionen, die solche interkulturelle Begegnungen und
Prozesse mit sich bringen — und inwiefern solche globalen Austauschprozesse Im-
pulse fiir neue Funktionsoptionen des Genres geben.

Doch bevor sich diese Arbeit den zeitgendssischen Werken und der aktuellen
Entwicklung des Filmmusicals zuwendet, bedarf es einer weitergehenden theore-
tischen Fundierung des Genres, um sowohl semantische und syntaktische als auch
pragmatische Aspekte zu entfalten, die speziell dem Filmmusical zu eigen sind, und
um eine grundlegende Definition zu umreifien, wann von einem Filmmusical gespro-
chen werden kann. Diese Ausdifferenzierung kniipft an den vorangegangenen Ab-
schnitt zum Genrebegriff an, befasst sich aber dezidiert mit den Paradigmen des
Filmmusicals. Sie fiihrt direkt zu den Untersuchungen Rick Altmans, die er in sei-
nem 1987 erschienenen Buch The American Film Musical vorgestellt hat. Diese
schlieBen argumentativ wiederum eng an die methodische Rahmung zum Genrebe-
griff an. Hier soll sowohl das Konzept Altmans dargestellt werden als auch eine
kritische Auseinandersetzung mit seinen Pramissen erfolgen, da diese nicht auf alle
zeitgenossischen Filmmusicals angewendet werden konnen.

2.5  Strukturen des Filmmusicals

Die kritische Literatur zum Genre ‘Filmmusical’ ist — wie bereits angedeutet — ins-
gesamt recht diirftig, beziehungsweise sie besteht im Wesentlichen aus historischen
Kompendien (beispielsweise von Ethan Mordden, Clive Hirschhorn, Gerald Mast,
Michael Hanisch, Richard Barrios) oder Einzelanalysen verschiedener Filmmusicals
(beispielweise bei John Kenneth Muir oder Michael Dunne). Nur wenige Theoretiker

166) Fiir eine ausfiihrliche Betrachtung des Endes der Hollywood-Studio-Ara und den Beginn des
New Hollywood sei an dieser Stelle auf David Bordwells und Kristin Thompsons Ausfiihrungen
verwiesen. Vgl. Bordwell, David / Thompson, Kristin. 2001. Film Art. An Introduction. Sixth
Edition. New York: McGraw Hill, S. 422 ff.
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befassen sich mit den semantisch-syntaktischen Strukturen des Filmmusicals auf
werkiibergreifender Basis. Eine Ausnahme bildet die Monographie The American
Film Musical von Rick Altman, in der er sich ausfiihrlich mit der Definition des
Genres auseinandersetzt und gemeinsame Parameter von Filmmusicals herausarbeitet
beziehungsweise ableitet. Einschrankend muss darauf hingewiesen werden, dass eini-
ge der im Folgenden erlduterten Parameter nicht nur im Genre ‘Filmmusical’, son-
dern auch in anderen Filmgenres ausgemacht werden konnen. Jedoch liegt die Be-
sonderheit beim Filmmusical im interaktiven Zusammenspiel dieser Elemente. Aus
dieser Interaktion resultieren spezifische Handlungsmuster auf der Produktions- und
der Rezeptionsseite: Es bildet sich beim Filmmusical ein sich historisch verdnderndes
Schema heraus, welches die Wissenskonfigurationen und Erwartungshaltungen der
Produzenten und Rezipienten steuert.

Auf diese Elemente mochten wir nun im Folgenden nédher eingehen, wobei aller-
dings neben der reinen Erorterung seiner Thesen eine Kkritische Perspektive ein-
genommen werden muss, da das mittlerweile 25 Jahre alte Werk den aktuellen Ent-
wicklungen des Genres nur noch begrenzt Rechnung tragen kann. Dies resultiert ins-
besondere aus der Fundierung seiner Primissen, die vornehmlich auf der Forschung
zu Filmmusicals der ‘Goldenen Ara’ basieren und erst in einem zweiten Schritt jiin-
geren Werken der 1970er und 1980er Jahre angepasst werden. Bereits die historische
Entwicklung des Filmmusicals verdeutlicht, dass das Genre stindigen Veridnderungen
und Anpassungen unterworfen ist. Im Laufe der 1970er Jahre thematisieren Film-
musicals vermehrt Aspekte wie sexuelle Orientierung und Homosexualitidt und die
sich in diesem Zusammenhang verdndernde Sexualmoral in der Gesellschaft. Diese
Produktionen kehren von der konventionellen Heteronormativitit dlterer Filmmusi-
cals ab und brechen somit mit den Traditionen des Genres. Neben der Erfiillung po-
tentieller Erwartungshaltungen der Rezipienten hinsichtlich damaliger gesellschaftli-
cher Diskurse, dient eine solche Abkehr zugleich als Modell fiir die Produktion kiinf-
tiger Filmmusicals. Es ist in dieser Hinsicht als Steuerungselement fiir die Produk-
tionsseite zu begreifen, um neue narrative und kiinstlerische Strategien auszuprobie-
ren.

Daher soll die Frage nach der Verlisslichkeit von Altmans Thesen, beispiels-
weise mit Blick auf klassische Heteronormativitit und das Verhéltnis zwischen der
Handlung und den Gesangsnummern diskutiert werden. Dabei bleiben die moglichen
(historischen) Funktionen des Genres ‘Filmmusical’ selbstverstindlich nicht ausge-
spart, sondern werden als erkenntnisleitende Forschungsachse im Zentrum stehen.
Spannend ist hierbei vor allem, inwieweit Altmans Ansatz generalisiert und somit
auch auf zeitgendssische Filmmusicals angewendet werden kann — beziehungsweise,
welche Ergidnzungen hier notwendig sind.

2.5.1 Das Filmmusical als dual-focus narration

Unser Riickblick auf die Geschichte des Genres hat gezeigt, dass haufig eine traditio-
nelle heteronormative Romanze oder Liebesbeziehung im Zentrum der Handlung
eines Filmmusicals steht. Dies ist einerseits dem Hollywood-Studiosystem geschul-
det, welches sich insbesondere in der ‘Goldenen Ara’ aufgrund der Publikumswirk-
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samkeit beriihmter romantischer Paare Box-Office-Hits verspricht (so beispielsweise
Gene Kelly und Debbie Reynolds als ‘Traumpaar’). Auch wenn dies noch kein Al-
leinstellungsmerkmal des Filmmusicals darstellt, da das Motiv der Liebesbeziehung
auch fiir andere Genres grundlegend ist, so féllt bei der kritischen Sichtung diverser
Werke dennoch auf, dass gerade dieses Motiv sehr stark fokussiert wird.

Wirft man nun — wie es Altman getan hat — einen Blick unter die narrative
Oberflache, so tritt zu Tage, dass eben dieser Aspekt (i.e. eine romantische Liebes-
beziehung) ein zentrales Element in Filmmusicals markiert: Ublicherweise findet
man in den meisten anderen Hollywood-Produktionen eine Heldenfigur (diese kann
natiirlich auch weiblich sein), deren Handlungen den Ausgang des Films bestim-
men. 167 Selbstverstindlich ist die Verwendung einer Heldenfigur und gegebenenfalls
die Etablierung einer Heldenreise168 nur eine von vielen moglichen Narrationsoptio-
nen; sie findet jedoch bis heute signifikant hdufig Verwendung und kann daher als
der wohl am hiufigsten gewihlte prototypische Hollywood-Duktus verstanden wer-
den. Innerhalb dieses Prototyps sind die Entscheidungen des Protagonisten weitge-
hend psychologisch motiviert. Aus dieser Motivation ergeben sich die einzelnen
Handlungselemente des Films, die im Regelfall kausal in einer linearen Ereigniskette
miteinander in Verbindung stehen. Dieses prototypische Schema (auf Ereignis A
folgt Ereignis B folgt Ereignis C folgt Ereignis D... und so weiter) bildet die Erzihl-
grundlage fiir die Mehrzahl aller Filmproduktionen. Es kann aber in dieser Form
nicht direkt auf das Filmmusical iibertragen werden. Altman gibt diesbeziiglich zu
bedenken, dass im Fall des Filmmusicals die deutliche Fokussierung auf das agie-
rende romantische Paar das Zentrum der Handlung ausmacht und dass alle im Film
stattfindenden Ereignisse ausschlieflich auf die Etablierung oder Konsolidierung die-
ser Beziehung ausgerichtet sind. Die psychologisch motivierte, kausale Ereigniskette
anderer Filme kann im Filmmusical nur oberflichlich ausgemacht werden: 169

To be sure, the musical looks as if it can be properly defined by a linear, psycho-
logical model, but this impression is created by no more than a veneer, a thin layer
of classical narrativity which we must learn to look beyond, discovering instead
the radically different principles of organization which lie just beneath the sur-
face.170

167) Altman, Rick. 2002. The American Film Musical as Dual-Focus Narrative. In: Cohan, Steven
(Hg.): Hollywood Musicals, The Film Reader. London: Routledge, S. 41.

168) Die Heldenreise beschreibt ein dramaturgisches Konzept im Film (aber auch in anderen Gattun-
gen), in dem der Protagonist auf eine Heldenfahrt geht, angetrieben durch ein inneres Bediirfnis
wie beispielsweise ‘Abenteuerlust’ oder durch Fremdbestimmung, weil er zum Beispiel den
Auftrag erhilt seine eigene Welt zu retten. Der Held muss hierbei in eine fremde und oft ge-
fahrliche Welt eindringen und dort zahlreiche Abenteuer bestehen. Er durchliuft hierbei 12
spezifische Stationen, bevor er seine Reise das Ziel erreicht.

Eine ausfiihrlich Beschreibung zur Heldenreise im Film liefert Christopher Vogler in seiner
Monographie Die Odyssee des Drehbuchschreibers. Vgl. Vogler, Christopher. 1998. Die Odys-
see des Drehbuchschreibers (The Writer’s Journey). Frankfurt am Main: Zweitausendeins.

169) Altman, Rick. 2002, S. 42.
170) 1pid.
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Das Filmmusical kaschiert also mittels oberflichlicher Aspekte der klassischen nar-
rativen Ordnung im Film das wesentliche Ordnungsprinzip, i.e. die Fokussierung auf
das handelnde romantische Paar. Altman bezeichnet dieses Prinzip als dual-focus
narration. Dabei beinhaltet die dual-focus narration nicht nur semantische Aspekte,
also die reine Thematisierung der romantischen Verbindung; vielmehr setzen sich
diese Aspekte — und hier schlieBen seine Pramissen an die Thesen seiner Genretheo-
rie an — auch in der Syntaktik und Pragmatik des Films fort.

Betrachtet man beispielsweise das Filmmusical SINGING IN THE RAIN, wel-
ches als ein Musterbeispiel gewertet werden darf, wird diese Verzahnung deutlich:
Der Film thematisiert den Entstehungsprozess einer Filmmusicalproduktion. Im
Zentrum stehen die beiden Charaktere Don Lockwood und Kathy Selden, verkorpert
durch Gene Kelly beziehungsweise Debbie Reynolds. Bereits zu Beginn des Filmes
wird deutlich, dass sich eine romantische Beziehung zwischen den beiden Figuren
anbahnt. Eine Besonderheit besteht nun jedoch darin, dass alle anderen Ereignisse
und Elemente der Filmhandlung ausschlieBlich auf die Etablierung dieser romanti-
schen Liebesbeziehung ausgerichtet sind und dass eine massive Parallelitit zwischen
den beiden Figuren hergestellt wird. So kann beispielsweise der im Filmmusical pro-
duzierte Film nur deshalb Erfolg haben, weil Don und Kathy trotz widriger Um-
stinde zueinander finden und so ein Liebespaar werden. Dieses Zusammenfinden
wiederum gelingt jedoch nur, weil die als Antagonistin wirkende Lina Lamont (ge-
spielt von Jean Hagen), deren Sprechstimme den Anforderungen fiir einen Tonfilm
nicht geniigt und die daher von Kathy fiir die Filmproduktion synchronisiert werden
muss, wihrend der Filmpremiere als Schwindlerin entlarvt wird. Erst durch das Auf-
fliegen von Linas Betrug und die damit einhergehende Prisentation Kathys als die
wahre weibliche Stimme und somit als eigentlichen Star — dramaturgisch geschickt
im Finale des Filmes platziert — findet das Paar zueinander.

Das Konzept der doppelten Fokussierung setzt sich auch in der Charakterisie-
rung der beiden Hauptfiguren fort, welche sich komplementédr zueinander verhalten.
Wihrend sich Don, ein ehemaliger Stummfilmstar, sehr selbstsicher gibt und extro-
vertiert auftritt, ist Kathy insgesamt sehr zuriickhaltend, schiichtern und introvertiert.
Diese an der sichtbaren Oberfliche inszenierten Charaktereigenschaften werden
durch von ihr unterdriickte psychische Aspekte, wie beispielsweise Kathys Streben
nach kiinstlerischer Emanzipation, komplementiert, die sich wiederum in den an der
Oberflache liegenden Charaktereigenschaften des Counterparts widerspiegeln — und
vice versa.

Diese Charakterspiegelung stellt ein wesentliches Merkmal der dual-focus narra-
tion dar, weil die im Laufe des Filmmusicals durchgemachte Entwicklung darauf
hinauslauft, dass die jeweilige Figur sich dem Partner angleicht und die unterdriick-
ten Teile ihrer Psyche, die beim Gegenpart offen ausgelebt werden, ebenfalls bejaht
und sich so von den eigenen charakterlichen Einschrinkungen befreit. 171

171) Diesen Aspekt bezeichnet Rick Altman im Speziellen als so genannten personality dissolve, auf
den an spiterer Stelle noch nédher eingegangen werden soll. Vgl. Kapitel 2.5.4, S. 78 ff.; Vgl.
hierzu auch Altman, Rick. 1987, S. 80 f.
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Dieser Prozess einer Anndherung und Emanzipation erfihrt auch eine Ausgestal-
tung auf dsthetischer Ebene. Zum einen wird die Doppelung des Paares hiufig durch
vergleichbare, dhnliche oder identische Kameraeinstellungen, Bildkadrierungen oder
parallelisierende Szenen (i.e. ein dhnliches oder aber komplementéres Setting) er-
reicht, die auf die bevorstehende Zusammenkunft des Paares hinweisen. Zum ande-
ren wird auch bei der Farbgestaltung Komplementaritit betont: So ist beispielsweise
die Gestaltung und Farbe des gewdhlten Kostiims zueinander hiufig komplementir
oder gleichartig, so dass sich entweder die Kleidung der beiden kiinftigen Partner
bereits von Beginn an dhnelt oder aber im Laufe des Filmes dhnlicher wird. Diese
Angleichung markiert damit visuell den Entwicklungsprozess des jeweiligen Pro-
tagonisten; die Gleichartigkeit wiederum verdeutlicht die enge Verbindung beider
Figuren.

i
g
|

Abb. 4: Die gliickliche Zusammenfiihrung des Liebespaares am Schluss von
SINGING IN THE RAIN (1952)

Auch bei der Gestaltung der musikalischen Nummern ist hiufig festzustellen, dass
dhnliche beziehungsweise vergleichbare Inszenierungsstrukturen gewihlt werden, um
die doppelte Fokussierung zusitzlich zu unterstreichen. Altman fasst das Prinzip der
dual-focus narration wie folgt pragnant zusammen:

[D]ual-focus narrative is a chess game, a balanced confrontation where the two
sides move alternately according to a simple set of rules, each piece having a lim-
ited function meaningful only in terms of larger fate of its sides.172

Diese Regeln stellen die Grundlage jeglicher Filmmusicalnarration dar. Dabei kon-
nen die verwendeten Dichotomien alternieren, so dass beispielsweise nicht der Un-

172) Altman, Rick. 2008. A Theory of Narrative. New York: Columbia University Press, S. 57 f.
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terschied der Geschlechter als Motiv dient, sondern andere Gegensitze, wie die Kluft
zwischen Arm und Reich, kulturelle Differenzen oder Ahnliches, im Mittelpunkt
stehen. 173 Im Filmmusical wird der Geschlechtsunterschied hiufig durch weitere
Zweiteilungen unterstrichen, so auch im Falle von SINGING IN THE RAIN, wo ein
gesellschaftlicher Kontrast zwischen Don und Kathy — Don als Filmstar, Kathy als
unbedeutendes Mitglied eines Tanzensembles — hinzukommt.

Ahnlich verhilt es sich bei MY FAIR LADY (1964), wo die sich anbahnende
Romanze durch noch deutlichere soziale Diskrepanz — Professor Higgins als renom-
mierter Sprachforscher und Angehoriger der britischen Oberschicht, Eliza Doolittle
als verarmtes Arbeiterkind — begleitet wird. Auch WEST SIDE STORY (1961) fo-
kussiert auf ein klassisches Liebespaar, welches in Shakespearescher Manier aus
unterschiedlichen — in diesem Fall kulturellen — Schichten stammt. Hier scheitern
die Protagonisten jedoch daran, die ihnen gesetzten Grenzen zu Uberschreiten, wo-
durch die Geschichte ihren bekannten traurigen Ausgang erfahrt. In dieser Hinsicht
stellt WEST SIDE STORY jedoch eine Ausnahme dar. Wenn das Filmmusical der
1940er bis 1960er Jahre auf diese narrative Doppelung setzt, so fiihrt diese meist zu
einem Happy-End mit einem glicklichen Paar. Die verfeindeten Gruppierungen
tiberdenken ihren Konflikt und geben ihn zugunsten einer positiven gemeinsamen
Zukunft auf.

Gerade in den konfliktgeladenen Momenten zwischen den beiden Hauptfiguren
wird die dual-focus narration besonders deutlich: Erst in der Auseinandersetzung
und der anschlieBenden Losung, die beide im Zentrum der dualistischen Narration
stehen, entfaltet sich die Handlung eines Filmmusicals. Die musikalischen Nummern
stechen ebenfalls im Dienste der 16sungsorientieren Teleologie des Films und stellen
so einen essentiellen Teil der Narration des Filmmusicals dar, da die Songs ebenfalls
auf die gewihlte Dualitédt ausgerichtet ist.

An dieser Stelle ist darauf hinzuweisen, dass dieses Modell auf die Mehrzahl der
Filmmusicalproduktionen der ‘Goldenen Ara’ und dariiber hinaus zutrifft, dass aber
selbstverstidndlich auch Abweichungen existieren, wie beispielsweise in Disneys Ro-
manadaption von ALICE IN WONDERLAND (1951). In diesem Werk lésst sich nur
indirekt eine duale Konstellation ausmachen, da Alice als einzige menschliche Figur
im Wunderland herumirrt. Laut Altman koénnen jedoch die Figuren der Zauberwelt
als Charakterziige eines moglichen ménnlichen Counterparts gelesen werden, denen
mit Alices unterdriickter Libido begegnet wird.174 Dieser abenteuerlich anmutenden
These Altmans ist schwerlich zuzustimmen: Zwar verdeutlicht sie eine mogliche Er-
weiterung des Dualititskonzepts, jedoch weist sie zugleich darauf hin, dass es auch
funktionale Abweichungen vom géngigen Erzihlmuster gibt. Gerade solche Ausnah-
men von der Regel lieBen sich als Tendenz beziehungsweise erste Hinweise auf spa-
tere Entwicklungen in Filmmusicals lesen, in denen sich tatsdchlich — vor allem ab
den beginnenden 1970er Jahren — die klassische dichotome Ordnungsstruktur nur

173) Altman, Rick. 2008, S. 58.
174) Altman, Rick. 1987, S. 81
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noch eingeschrinkt findet. Diese Einschrinkungen werden im Kapitel zum zeitge-
nossischen Filmmusical ausfiihrlich behandelt. 175

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass die dual-focus narration eine
grundlegende Erzihlstrategie von Filmmusicals darstellt. Im Sinne von Altman findet
eine Verbindung semantischer Elemente (wie beispielsweise das heterosexuelle Figu-
renpaar) und syntaktischer Anordnung (i.e. die doppelte Fokussierung) mit pragmati-
schen Wirkungs- und Funktionsprozessen statt. Die dual-focus narration bietet sich
daher als eine der erkenntnisleitenden Perspektiven an, unter denen im spiteren Ver-
lauf der vorliegenden Arbeit zeitgenodssische Filmmusicalproduktionen untersucht
werden. Wir werden hierbei insbesondere auf die Funktionen und Wirkungen der
Abweichungen vom zur Konvention gewordenen Erzdhlmodell eingehen (insbeson-
dere im Hinblick auf die sich verandernden soziokulturellen Diskurse, in denen sich
Rezipienten und Produzenten befinden) und untersuchen, inwieweit sich die Dualitéit
gegebenenfalls auf andere dsthetische Ebenen verlagert hat.

Neben dieser Dualitit existieren weitere Parameter, vor allem in Hinblick auf
die musikalische Struktur des Films, auf die wir im folgenden Kapitel ndher eingehen
werden. In diesem Zusammenhang wird dann auch der Begriff der ‘Diegese’ im
Kontext des Genres ‘Filmmusical’ zu definieren sein.

2.5.2 Diegetic und non-diegetic sound und der audio dissolve

Ein weiterer wichtiger Aspekt des Filmmusicals, der ebenfalls auf einem Dualitits-
konzept basiert, ist der Gegensatz von diegetischem und nicht-diegetischem Sound,
der hier in besonderer Form zum Tragen kommt. Zwar ist die basale Unterscheidung
zwischen diegetischem Sound, also Sound, welcher im raumzeitlichen Kontinuum
des filmischen Universums stattfindet (Gerdusche in der Handlung, Dialoge, etc.),
und nicht-diegetischem Sound, der auBerhalb des filmischen Universums generiert
wird (beispielsweise die illustrative Filmmusik, die auBerhalb der Handlung steht
und somit vornehmlich eine Funktion fiir den Zuschauer einnimmt), keine spezifi-
sche Eigenschaft nur des Filmmusicals, sondern des Films im Allgemeinen. Nichts-
destoweniger erfahrt diese Dichotomie im Filmmusical eine besondere Ausgestal-
tung. 176

Rick Altman schldgt im Hinblick auf das Filmmusical zunichst die alternative
Bezeichnung diegetic track und music track fiir das Begriffspaar vor, um so eine bes-
sere Unterscheidbarkeit fiir Funktionen von Sound im Filmmusical zu schaffen. 177
Die Besonderheit des Filmmusicals liegt darin, dass es immer wieder Grenziiber-
schreitungen zwischen dem diegetic track und dem music track gibt, was deren in

175) vgl. Kapitel 3.2, S. 90 ff.

176) Wichtig ist hierbei anzumerken, dass in Filmen, die nicht dem Genre ‘Filmmusical’ zuzurech-
nen sind, die beiden auditiven Ebenen im Regelfall voneinander getrennt bleiben. Vgl. Altman,
Rick. 1987, S. 63.

177) Altman, Rick. 1987, S. 62 ff.
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Filmen anderer Genres iibliche strikte Trennung unterliuft.178 Ein Beispiel hierzu: In
der Exposition des WIZARD OF OZ (1937) versucht die Hauptfigur Dorothy ihren
Unmut iiber die Misshandlung ihres Hundes durch die Nachbarsfrau kundzutun,
ohne dass ihre Familie jedoch wirklich von diesem Problem Kenntnis nimmt; viel-
mehr ignorieren die Erwachsenen das Miadchen und ihre berechtigte Entriistung.179
Die Ausgangssituation ist also eine frustrierte Dorothy, die sich einen Ort imaginiert,
an dem es keine Aufregungen und keinen Arger gibt. Der Beginn der Szene enthilt
vornehmlich diegetischen Sound im diegetic track, also Gerdusche der Umgebung,
die Unterhaltungen der Familie und die Dialoge zwischen Dorothy und den anderen
Anwesenden. In dem Moment, als sie beginnt, sich an den fernen und friedlichen Ort
zu trdumen, setzt im Hintergrund, also im music track, die Filmmusik in Form von
sanften symphonischen Klingen ein. Diese dezente Streicher- und Holzblédserbeglei-
tung dauert ungefihr eine halbe Minute und wird von Dorothys Lamentieren beglei-
tet, bis sich der Klang verdndert und sich eine verspielte Melodie daraus entwickelt.
Kurz darauf setzt Dorothy mit dem Gesang ein und singt die circa vierminiitige Er-
Offnungsnummer ,,Somewhere over the rainbow“, in der sie sich in ein fernes Land
hinter dem Regenbogen traumt.

Diese Szene illustriert, inwiefern der diegetic track, in dem Dorothys Monolog
stattfindet, und der music track, der durch die extradiegetische symphonische Hinter-
grundmusik (es kann keine logische Quelle der Musik in der Diegese ausgemacht
werden) gepragt ist, welche die Szene fiir den Zuschauer lediglich musikalisch illus-
triert, ineinander iibergehen. An dem Punkt, an dem sich der Streicherklang steigert
und in die Liedmelodie wandelt180 (beziehungsweise spitestens ab dem Zeitpunkt, an
dem Dorothys Gesang einsetzt), wird die vormals im Hintergrund und auBlerhalb der
Diegese stattfindende Musik zum diegetic track und fungiert somit als Teil des filmi-
schen Universums. Die Musik an dieser speziellen Stelle ist somit nicht mehr reine
Begleitmusik (i.e. der Filmscore), die im Off des Filmbildes, also auBerhalb der Die-
gese stattfindet; vielmehr ist sie nun Teil des filmischen Universums, da Dorothy die
Musik als Begleitung ihrer Gesangsdarbietung benotigt. Sie hort im sprichwortlichen
Sinn den Klang der Musik und kann diesen mit ihrer Gesangsperformance verbinden.

Diesen Uberlagerungsvorgang zwischen dem music track und dem diegetic track
bezeichnet Altman als audio dissolve,181 also die Auflosung der sonst klar definierten
Grenze zwischen den beiden Soundebenen. Wichtig dabei ist, ob die musikalische
Begleitung eine Quelle innerhalb des filmischen Universums haben kann. So ist es
unwahrscheinlich, dass sich in der Szene auf dem Bauernhof ein symphonisches Or-
chester ‘versteckt’, welches die notwendige musikalische Begleitung liefert.

Nichtsdestoweniger besteht natiirlich die Moglichkeit, dass die Begleitmusik im

filmischen Universum direkt verortet werden kann, wie beispielsweise in den zahllo-
sen backstage-Musicals der ‘Goldenen Ara’, in denen der Produktionsprozess einer

178) 1bid.

179) Fleming, Victor. 1937. THE WIZARD OF OZ, TC 00:01:53 f.
180) Fleming, Victor. 1937. THE WIZARD OF OZ, TC 00:05:28.
181) Altman, Rick. 1987, S. 63.
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Biihnenauffiihrung thematisiert wird. Hier wire es durchaus denkbar, dass das gege-
benenfalls vor Ort befindliche Orchester den Hintergrundklang erzeugt. Alternativ
wire auch die musikalische Begleitung durch ein Radio, einen Plattenspieler, etc.
moglich. In einem solchen Fall kann zunichst nicht von einem audio dissolve im
Altmanschen Sinne gesprochen werden. Es verhilt sich jedoch in der Regel so, dass
nur ein Teil der Quelle der Hintergrundmusik im Filmbild verortet werden kann und
der Rest der musikalischen Begleitung aus dem music track stammt.

Ein Beispiel hierfiir ist die Sequenz im franzdsischen Bistro zu Beginn des Film-
musicals AN AMERICAN IN PARIS (1951), in der die drei Herren (unter ihnen die
Hauptfigur Jerry Mulligan, verkorpert von Gene Kelly) den Song ,,By Strauss® sin-
gen. 182 Zunichst stammt die Musikbegleitung von einem in der Szene befindlichen
Klavier. Im Laufe der Nummer erweitert sich dieser Klang um die Instrumente eines
ganzen Orchesters, das zwar nicht im Filmbild zu verorten, aber dennoch Teil der
filmischen Diegese ist. Hier findet der Ubergang zwischen den beiden akustischen
Ebenen somit erst im Laufe des Songs und nicht gleich zu Beginn statt.

Beide genannten Beispiele betonen vor allem den Ubergang von diegetic track zu
music track — also den Moment, in dem die zunédchst nicht-diegetische musikalische
Begleitung Teil der filmischen Diegese wird. Dieser Prozess ist aber auch umkehr-
bar. Im Falle von AN AMERICAN IN PARIS lisst sich natiirlich anfiihren, dass der
music track die Melodie aus dem diegetic track libernommen hat und diese lediglich
fortsetzt, somit also eine teilweise umgekehrte Position einnimmt.

Ein weiteres prignantes Beispiel fiir eine Uberlagerung aus Richtung des diege-
tic track findet sich in der folgenden Szene in SINGING IN THE RAIN: 183 Don
Lockwood erhilt gemeinsam mit seinem besten Freund Cosmo Unterricht zur Ubung
der Aussprache, da beide zuvor nur in Stummfilmproduktionen mitgewirkt haben
und nun ihren ersten Tonfilm drehen. Der vom Sprechtrainer gewéhlte Reim ,,Moses
supposes“ besitzt seine eigene dynamische Rhythmik, die von Cosmo in einer
Sprechgesangsnummer mit extrem hohem Tempo musikalisch variiert wird. Dieser
Rhythmus setzt sich im music track fort, wo er durch die nun einsetzende Begleit-
musik aufgenommen wird, so dass sich aus der urspriinglichen Sprechiibung eine
dynamische Gesangsnummer entwickelt. Dieses Beispiel, in welchem die Quelle der
Musik der Sprechtext in der diegetischen Ebene ist, verdeutlicht, dass der Uberlage-
rungsvorgang seinen Ursprung in beiden auditiven Ebenen haben kann. 184

Die Auflosung der Trennung von diegetischem und nicht-diegetischem Sound
kann — wie gezeigt — sowohl seitens des music tracks als auch des diegetic tracks
einsetzen. Dabei ist jedoch zu beachten, dass die Uberlagerung beider Tracks im
Regelfall fiir die Dauer einer Gesangsnummer aufrechterhalten bleibt, so dass nicht

182) Minnelli, Vincente. 1951. AN AMERICAN IN PARIS, TC 00:13:26 f.
183) Kelly, Gene / Donen, Stanley. 1952. SINGING IN THE RAIN, TC 00:45:09 f.

184) Auch das Filmmusical CHITTY CHITTY BANG BANG (1968) verfihrt in dhnlicher Form,
wenn die rhythmischen Gerdusche des vermeintlich instandgesetzten Automobils ebenfalls in

den Rhythmus der Begleitmusik iiberfiihrt werden und die Uptempo-Gesangsnummer einsetzt.
Vgl. Hughes, Ken. 1968. CHITTY CHITTY BANG BANG, TC 00:50:36 f.
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mehr von unterschiedlichen auditiven Ebenen gesprochen werden kann. Die Zusam-
menlegung der beiden auditiven Tracks bezeichnet Altman als diegetic music. 185
Diese Soundebene enthdlt damit sowohl Elemente, die in der Diegese verortet wer-
den konnen (zum Beispiel den Gesang der Darstellerinnen und Darsteller), als auch
Elemente, die lediglich durch die Konvention innerhalb der musikalischen Nummer
Teil der Diegese sind, obschon die Quelle dieser auditiven Elemente nicht im Film-
bild lokalisiert werden kann. Eine Verortbarkeit ergibt sich erst aus der diegetischen
Situation, nidmlich daraus, dass die agierenden Figuren die Musik vernehmen und als
Begleitung ihrer Performance ‘nutzen’. Diese Konvention stellt neben der diegeti-
schen Musik einen wichtigen Parameter des Genres Filmmusical dar, da die im Film-
bild auszumachenden auditiven Ereignisse mit denen durch Konvention lokalisierba-
ren auditiven Ereignissen verbunden werden. Diese Lokalisierung beruht auf dem
audiovisuellen Kontrakt, den das Genre mit dem Rezipienten schlieft und der sich
wie folgt zusammenfassen ldsst: Das Filmmusical ist in der Lage, auditive Er-
eignisse, deren Quelle auBerhalb des Filmbildes liegt, zum Teil der filmischen Die-
gese zu machen, da es Uberginge von nicht-diegetischem und diegetischem Sound
zuldsst und diese auf einer gemeinsamen Soundebene vereint.

Insofern ist im Filmmusical die von Michel Chion vorgeschlagene Trennung von
Sound im On (die Quelle ist innerhalb der Szene sichtbar), Sound im Off (die Quelle
liegt auBerhalb der Szene und auBerhalb der Diegese) und Sound hors-champ (die
Quelle ist auBerhalb des sichtbaren Bereichs, aber noch innerhalb der Diegese) nicht
mehr ginzlich zureichend: Hier iiberlagern sich Off und hors-champ und werden
tiberdies zum Teil mit dem On verzahnt.186 Diese Besonderheit gilt ausschlieflich
fiir die musikalischen Nummern im Filmmusical. Altman bezeichnet diesen Uber-
gangsbereich der miteinander verwobenen akustischen Ebenen als supra-diegetic
track,187 der zwischen der diegetischen und der nicht-diegetischen Soundebene 0szil-
liert. Der audio dissolve ist dabei als filmische Technik zu begreifen, mittels welcher
der Ubergang zwischen den Dialog-szenen und den Gesangsszenen vollzogen wird.
Er erfiillt dabei zusatzlich eine mediatorische Funktion, die der Produktionsweise
eines Filmmusicals geschuldet ist: Die Musiknummern eines Filmmusicals werden
im Regelfall in einem Tonstudio vorproduziert. Am Filmset erfolgt lediglich eine
mimetische Prisentation via playback.188 In der anschlieBenden Postproduktion des
Films wird an der jeweiligen Stelle die entsprechende Nummer eingefiigt und mit
dem Filmbild synchronisiert. Dieser Vorgang soll unter anderem durch den audio
dissolve kaschiert werden, so dass der Ubergang zum vorproduzierten Song flieBend

185) Altman, Rick. 1987, S. 69.

186) Diese Aufteilung des Filmsounds in drei miteinander in Beziehung stehende Zonen entspricht
der von Michel Chion vorgeschlagenen Grenzziehung. Vgl. Chion, Michel. 2009. Film, a
sound art. New York: Columbia University Press, S. 249 ff.

187) Der Begriff bezieht sich jedoch nicht ausschlieBlich auf die auditive Ebene, sondern verbindet
diese mit dem Filmbild. Altman spricht im Speziellen von supra-diegetic music. Dieser Begriff
lasst sich jedoch durchaus in Bezug auf die auditive Ebene verallgemeinern. Vgl. Altman,
Rick. 1987, S. 67.

188) Altman, Rick. 1987, S. 64 f.
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erfolgt. So entsteht beim Zuschauer der Eindruck, dass die Musikszenen innerhalb
der Diegese stattfinden, obschon im Herstellungsprozess mit vorproduzierten und
postsynchronisierten Musikstiicken gearbeitet wird.

Altman spricht hier von einer ‘Idealisierung’ in den Gesangsszenen des Film-
musicals, in welchen die ‘Realititsebene’ und die ‘idealisierte Ebene’ im Filmmusi-
cal miteinander verschmelzen (,real and ideal are merged“).189 Unter der ‘ideali-
sierten’ Ebene im Filmmusical ist jene zu begreifen, in der (im Regelfall) die musi-
kalischen Nummern stattfinden. Die Realititsebene wiederum ist jene Ebene, in der
sich der Rest der Handlung vollzieht. Um eine bessere Trennschérfe zu ermdglichen,
wird in dieser Arbeit den Begriffen ‘realdiegetisch’ (beziehungsweise ‘Realdiegese’)
und ‘idealdiegetisch’ (beziehungsweise ‘Idealdiegese’) der Vorzug gegeben.

Das Modell der Idealisierung hingt eng mit den inhaltlichen Motivationsstrate-
gien eines Filmmusicals zusammen: Die ‘Idealisierung’ der musikalischen Sequenz
erfolgt beispielsweise durch die Verortung der Gesangsnummer auferhalb der ‘Real-
diegese’ (zum Beispiel in Form einer Traumsequenz, einer nostalgischen Riickschau
oder ausgelost durch das Gefiihlsleben der jeweiligen Figur). Hierin liegt der beson-
dere Charakter eines Filmmusicals, weil die erzeugte ‘Idealdiegese’ keinen direkten
Bezug zur ‘auBerfilmischen Wirklichkeit’ haben muss. 190 Somit ist es im Filmmusi-
cal moglich, musikalische Sequenzen zu generieren, die auBerhalb der ‘Realdiegese’
stattfinden, und demnach eine zweite narrative Ebene zu schaffen.

Die Genrekonventionen des Filmmusicals liefern allgemeingiiltige und figuren-
bedingte Griinde fiir eine Gesangsnummer, da die handelnden Personen entweder
durch den Song ihrem Gefiihlsleben Ausdruck verleihen, Handlungsablidufe durch die
musikalischen Einsitze verkiirzt beziechungsweise gedehnt werden (beispielsweise,
um vergehende Zeit zu symbolisieren) oder die psychischen Beweggriinde fiir das
Handeln der einzelnen Charaktere aufgezeigt werden. Trotz dieser konventionellen
Griinde bedarf es im Ubergangsbereich zwischen Dialogszenen und den musikali-
schen Performances der Technik des audio dissolve, um den Wechsel zwischen
‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’ zu ermoglichen und zugleich Briiche in der drama-
turgischen Struktur zu vermeiden. Dieser Vorgang ist dabei eng mit den Erzihl-
konventionen des Filmmusicals respektive der dual-focus narration verzahnt: Die
Liebesgeschichte steht im Zentrum der Narration, alle weiteren Stringe des plots
sind ausschlieflich auf diese hin ausgerichtet, was das Filmmusical hinsichtlich
seiner kausalen Motivationsstrategien von der Mehrzahl (nicht-musikalischer) Film-
werke unterscheidet. Der so hergestellte romantische Topos ist als Form der ‘Ideali-
sierung’ zu begreifen, welcher sich gerade in den ‘idealdiegetischen’ Gesangsnum-
mern niederschldgt (beispielsweise in den romantischen Duetten der beiden Haupt-
figuren). Die Technik des audio dissolve ermoglicht hierbei den akustischen Uber-
gang zur ‘Idealdiegese’.

189) Altman, Rick. 1987, S. 65.

190) Mit der ‘auBerfilmischen Wirklichkeit’ ist die Realitét, in der sich der Rezipient befindet, ge-
meint. Sie steht somit auBerhalb der filmischen Diegese.
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Es wird deutlich, dass sich das dualistische narrative Modell im Modell des
Ubergangs beider auditiver Ebenen widerspiegelt. Dieser Ubergang (und die an-
schliefende Uberlagerung der beiden Soundebenen) bleibt im Hinblick auf zeitgends-
sische Filmmusicalproduktionen im Fokus der Untersuchung, da sich sowohl die
narrativen Strategien als auch der auditive Modus im Laufe der jiingeren Filmmu-
sicalgeschichte gewandelt haben. Diese Wandlung scheint insbesondere dann auf,
wenn ein Ubergang nur sehr eingeschriankt oder praktisch gar nicht mehr stattfindet
(beispielsweise im Falle von Liveness) und die starke dualistische Fokussierung zu-
gunsten anderer narrativer Modelle aufgegeben wird (beispielsweise im Falle von
homosexuellen Hauptfiguren, die ohne einen Counterpart auskommen). Wir werden
in diesem Zusammenhang untersuchen, welche potentiellen Handlungsmuster sich
aus diesen Entwicklungen ergeben.

Auf diesen Wandel in den narrativen Strategien und in der auditiven Technik
werden wir in einem spéteren Abschnitt nochmals im Speziellen zuriickkommen. 191
Zunichst jedoch bedarf es einer niheren Betrachtung der Uberlagerung und des
Ubergangs auf den visuellen Ebenen und der daraus resultierenden Parameter fiir das
Filmmusical.

2.5.3 Die visuelle Uberlagerung oder der video dissolve

Nachdem wir gesehen haben, inwiefern der audio dissolve im Filmmusical auf audi-
tiver Ebene mit einem Dualitdtskonzept operiert, wollen wir uns im Folgenden der
visuellen Ebene zuwenden — und damit dem video dissolve.192 Diese Technik dient
im Filmmusical vor allem dazu, den visuellen Duktus zu konstruieren, der einen op-
tischen Ubergang zwischen der ‘Realdiegese’ und der ‘Idealdiegese’ und somit zwi-
schen Dialogszene und Gesangsnummer im Filmmusical ermoglicht. Dieser Vorgang
ist vor allem insofern wichtig, als auf ihm sowohl der audiovisuelle Kontrakt zwi-
schen Rezipienten und Filmwerk beruht, als auch, um den evidenten Bruch zwischen
‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’ so flieBend wie moglich zu gestalten. Altman be-
zeichnet diesen Vorgang als die Technik des video dissolve. Der Ubergang zwischen
‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’ kann beispielsweise durch eine veridnderte Farbwahl
beider Ebenen sichtbar werden (wie beispielsweise in Joshua Logans SOUTH PACI-
FIC aus dem Jahre 1958). Altman betrachtet diesen Vorgang jedoch vornehmlich aus
einer gesamtfilmisch-semantischen Perspektive: 193 Das heifit konkret, dass das
Motiv oder der Gegenstand eines Filmmusicals die notwendige Motivation in sich
trigt, um die Gesangsnummern flieBend einzubetten und den Ubergang zwischen
‘Idealdiegese’ und ‘Realdiegese’ (i.e. den Ubergang zwischen Dialogszene und
Gesangsnummer) zu erschaffen, beispielsweise durch die Verwendung von
historischen Themen oder die Verortung der Handlung in den Kontext einer
Biihnenproduktion. Altman fasst diesen Uberlagerungsprozess wie folgt zusammen:

191) vgl. Kapitel 3.2, S. 90 ff. beziehungsweise Kapitel 3.4, S. 136 ff.
192) Altman, Rick. 1987, S. 74 ff.
193) Altman, Rick. 1987, S. 74.
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As I have suggested, the characteristic style of the American film musical involves
a merging of the real and the ideal; the video dissolve contributes to this style by
superimposing in the viewer’s mind two radically different landscapes. Perhaps the
most representative use of the video dissolve involves the superimposition of time
levels: the diegetic present — banal, limited, ruled by necessity — is opposed to,
but fades into the distant past or future — exciting, limitless, controlled by a
romanticizing memory or tendency toward dream. 194

Er fiihrt mehrere Beispiele an, um seine These zu stiitzen, so unter anderem das
Filmmusical MEET ME IN ST. LOUIS (1944).195 Der Film spielt zu Beginn des 20.
Jahrhunderts und prisentiert den Ort St. Louis zu allen vier Jahreszeiten innerhalb
eines Jahres. Gleich zu Beginn des Filmes wird dem Zuschauer ein sepiagefarbtes
Standbild (dhnlich einer verblichenen Fotopostkarte) eines groBfen und opulenten
amerikanischen Vorstadthauses prisentiert, das von Baumen und Straflenziigen um-
geben ist. Wihrend die Kamera in dieses Bild hineinfdhrt, gewinnt es langsam an
Farbe und geht in ein Bewegtbild iiber. 196

Abb. 5: Die sepiafarbene ‘Fotopostkarte’ zu Beginn von MEET ME IN ST. LOUIS (1944)

Diese Eroffnung markiert den Beginn einer nostalgisch-fiktionalen Retrospektive,
was durch die Einblendung der Jahreszahl 1903 zusétzlich unterstrichen wird. In
diesem riickwirtsgerichteten ‘Idealbild’ der Vergangenheit, welches mit Stereotypen

194) bid.
195) vgl. Altman, Rick. 1987, S. 77 f.
196) Minnelli, Vincente. 1944. MEET ME IN ST. LOUIS, TC 00:01:36 f.
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des kollektiven Gedachtnisses angereichert ist (insbesondere amerikanischer Fami-
lientraditionen), spielt sich die darauffolgende Handlung ab. Zugleich dient dieser
Kunstgriff dazu, deutlich zu machen, dass in MEET ME IN St. LOUIS die Grenzen
vom ‘Realistischen’ zum ‘Idealisierten’ iiberschritten werden: Die (durch die zahlrei-
chen Stereotypen romantisierte) Vergangenheit, visualisiert durch die verblichene
Fotopostkarte, wird durch den Wechsel vom Sepia zur Technicolor-Farbe in unsere
Gegenwart transportiert. Die Horizonte, die zwischen der historischen Thematik und
dem Filmmusical selbst liegen, werden aufgeldst und das Filmmusical in eine nostal-
gische Riickschau transformiert. Diese Uberschreitung der (in diesem Fall zeitlichen)
Grenzen bezeichnet Rick Altman als eine mogliche Form des video dissolve (visuali-
siert durch den Farbwechsel und die Kamerafahrt in die Fotopostkarte), wenngleich
der Auflosungsprozess eher makroskopisch, also auf der thematischen Ebene des
gesamten Filmmusicals stattfindet.

Ein Beispiel mit dhnlicher Thematik fiihrt Altman mit dem 1953 erschienenen
Filmmusical THE BAND WAGON an.!97 Der Film ertffnet mit einer starren An-
sicht auf einen Schaukasten, in dem sich ein schwarzer Zylinder, ein Spazierstock
und weie Handschuhe befinden. Zugleich werden die Namen der beteiligten Kiinst-
lerinnen und Kiinstler im Vordergrund eingeblendet. Am Ende dieser Einblendungen
zieht das Kamerabild auf und zeigt uns eine Auktion, bei der unter anderem die Ge-
genstdnde aus dem Schaukasten versteigert werden sollen.

Abb. 6: Zylinder, Spazierstock und Handschuhe als ‘Symbole’ fiir das Musical in
THE BAND WAGON (1953).

197) Altman, Rick. 1987, S. 79 f.
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Obwohl der Auktionator die Posten werbewirksam anpreist — man erfihrt dabei,
dass es sich um die Requisiten des (ehemaligen) Film- und Biihnenstars Tony Hun-
ters (alias Fred Astaire) handelt —, stofen diese bei den anwesenden Auktionsgisten
auf wenig Interesse.!98 Die Szene beschreibt Altman wie folgt:

Suggesting the entire career of Fred Astaire, and with a bygone era, these nostal-
gic items serve to recall an entire genre and its former glory [...]. Such nostalgia is
definitively banished by the opening scene, however, in which the top hat is trans-
formed from symbol into commodity: Astaire’s famous head gear is up for auction
to the highest bidder. But who wants a top hat in 1953? Hollywood’s famous head-
covering will not bring a single dollar. 199

Nach Altman markiert diese Szene einen historischen Wandel, den der Film themati-
siert, wobei der Zylinder als Symbol einer vergangenen Ara fungiert. Das Filmmusi-
cal spielt hier im weitesten Sinne im Kontext einer Biihnenproduktion. Die grundle-
gende Motivation der musikalischen Nummern resultiert aus dem Beruf der Hauptfi-
gur Tony Hunter, der zuvor durch seine Tatigkeit als Ténzer und Singer beriihmt
geworden war. Folglich legitimieren sich die Gesangsnummern auf Basis von Hun-
ters Erfolg in der Vergangenheit. Der video dissolve basiert somit einerseits auf der
Positionierung der Hauptfigur im Biihnen- beziehungsweise Filmmilieu, wenngleich
nicht alle Songs in der Handlung auf einer Bithne oder an einem Filmset performt
werden; andererseits auf der nostalgischen Riickschau auf eine vergangene Ara. Eine
offenkundige Einklammerung im Filmbild (wie im Falle von MEET ME IN ST.
LOUIS durch die Fotopostkarte zu Beginn des Filmmusicals) erfolgt hingegen nicht.
Die beschriebene Szene vermittelt tiberdies eine gesellschaftliche Dimension, da im-
pliziert wird, dass der Wert einer Person von ihrem ‘Gebrauchswert’ in der Gesell-
schaft abhingt:

This alienation effect clearly delineates one of the film’s constitutive antinomies:
unlike legend, which can exist in the mind alone, life is judged by the criterion of
function. If it’s not useful it has no value. In Marxist terms, legend is pure ex-
change value, life depends on use value.200

Diese Problematik bildet das Grundthema dieses Filmmusicals und verdeutlicht die
Horizontauflosung zwischen idealisierter Vergangenheit und einer Gegenwart, in
welcher der Wert eines Menschen von seiner gesellschaftlichen Funktion abhingt.
Der video dissolve basiert auf eben dieser Horizontauflosung.

Der video dissolve ermoglicht aber nicht nur die Uberlagerung historischer und
gegenwartiger Dimensionen. Dieser Kunstgriff wird auch genutzt, um beispielsweise
die Uberlagerung von Traum und Wirklichkeit zu unterstreichen.201 Er dient vor
allem als Technik, um die ‘Idealdiegese’ von Gesangsnummern mit der ‘Realdiegese’
visuell in Einklang zu bringen beziehungsweise zu iiberlagern, beispielsweise durch

198) Minnelli, Vincente. 1953. THE BAND WAGON, TC 00:01:32 f.
199) Altman, Rick. 1987, S. 79.

200) 1bid.

201) Altman, Rick. 1987, S. 76.
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die zuvor beschriebene Horizontauflosung in MEET ME IN ST. LOUIS oder visu-
elle Uberzeichnung in SOUTH PACIFIC. Diese visuelle Dualitiit spiegelt sich in der
auditiven Dualitit (i.e. der akustischen Uberlagerung von diegetischem und nicht-
diegetischem Ton) und der narrativen Dualitét (i.e. der dual-focus narration) wider.
Jedoch macht Altman diesen Ansatz eher auf der Makroebene fest und nicht im Spe-
ziellen fiir den einzelnen Filmsong, wie es beispielsweise im audio dissolve der Fall
1St.

An dieser Stelle wire also eine Erginzung des Dualititskonzepts sinnvoll, um
den Ansatz des video dissolve auf einzelne Gesangsnummern anzuwenden. Eine Op-
tion wire beispielsweise die Herangehensweise, die Scott McMillin fiir das Biihnen-
musical vorschligt und welche sich weitgehend auf das Filmmusical iibertragen lésst.
McMillin spricht dabei von zwei zeitlichen Ordnungen, die das Musical auszeichnen.
Da wire zum einen die so genannte ‘Ordnung des Buches’ (also die Ordnung inner-
halb der Dialog- und Spielszenen) und zum anderen die ‘Ordnung der musikalischen
Nummern’ zu nennen.292 Der Unterschied zwischen beiden wird (vereinfacht darge-
stellt) dann deutlich, wenn eine der handelnden Figuren eine musikalische Solonum-
mer prasentiert, die ihren personlichen Gefiihlszustand zum Ausdruck bringt, und die
Person dabei die Szenerie unbeobachtet durchschreitet, ohne dass die anderen Figu-
ren an dieser Nummer teilhaben. Wihrend sich die anderen Figuren auf der ersten
zeitlichen Ebene befinden — also der Ebene des Buches —, bewegt sich die singende
Person auf einer zweiten zeitlichen Ebene, die auBerhalb des Wahrnehmungsbereichs
der anderen Figuren liegt. Dadurch entsteht zwar der Eindruck, sie wiirde die erste
Ebene durchschreiten, dabei befindet sie sich aber in der zweiten Ebene.

McMillins Modell lasst sich in Einklang mit dem dualistischen Modell Altmans
bringen, der zwischen ‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’ unterscheidet. Wahrend die
erste zeitliche Ordnung die Ebene der gesprochenen Dialoge, Gerdusche und des
Plots abbildet (in der ‘Realdiegese’), sind die Gesangsnummern auf der zweiten Ebe-
nen anzusiedeln (in der ‘Idealdiegese’). Diese Ergidnzung Altmans ermdéglicht so eine
Einzelbetrachtung der Gesangsnummern, diese jedoch vor der Hintergrundfolie des
Gesamtkontextes des Filmmusicals. Eine solch erweiterte Herangehensweise ermog-
licht eine differenzierte Analyse gerade komplexerer Situationen.

Betrachtet man beispielsweise das Filmmusical WEST SIDE STORY (1961),
wird diese duale Zeitordnung mehr als deutlich: Der Film beginnt mit einem mehrere
Minuten langen Kameraflug iiber die Stadt New York City, anschlieBend beschriankt
sich das Geschehen auf die StraBenschluchten Manhattans, in welchen sich die bei-
den konkurrierenden Jugendgruppen ‘Jets’ und ‘Sharks’ zunichst ein Tanzduell lie-
fern, das am Ende in eine handfeste Schldgerei ausartet und durch einen Polizeiein-
satz beendet werden muss.203 Das vordergriindige Thema dieses Filmes — abgese-
hen von der klassischen Romeo-und-Julia-Thematik Shakespeares — ist die Kollision
von stadtischer Anonymitit und dem Kollektivgefiihl der im urbanen Raum lebenden

202) McMillin, Scott. 2006. The Musical as Drama. A Study of the Principles and the Conventions
Behind Musical Shows From Kern to Sondheim. Princeton: University Press, S. 6.

203) Wise, Robert / Robbins, Jerome. 1961. WEST SIDE STORY, TC 00:04:52 f.
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Menschen.204 Uberdies kommt es zur Kollision kultureller Lebensarten, die durch
die unterschiedliche ethnische Herkunft der rivalisierenden Gruppen reprisentiert
werden.

Die Exposition von WEST SIDE STORY prisentiert also — im Gegensatz zu
MEET ME IN LOUIS — keine historische Dimension, sondern vielmehr eine gesell-
schaftliche Perspektive, die auf die Probleme zeitgendssischer urbaner Riaume hin-
weist. Diese gesellschaftliche Dimension liefert einen grundlegenden Konflikt — also
dem Konflikt zwischen Anonymitit in der GroBstadt und dem Wunsch nach Indivi-
dualitét seitens der Stadtbewohner. Dieser Konflikt wird insbesondere durch die an-
schlieBende beinahe zehnminiitige Tanzsequenz unterstrichen, in welcher sich die
rivalisierenden Gruppierungen begegnen und miteinander in Konfrontation geraten.
Auf der ersten visuellen Ebene findet die ‘Realdiegese’ statt, dargestellt durch den
stadtischen Raum. Auf einer zweiten visuellen Ebene (der ‘Idealdiegese’) tanzen die
Figuren durch die StraBen New Yorks. Der gewéhlte Tanzstil dient dabei als Kontra-
punkt zum modernen urbanen Raum, da die Choreographie, die dem traditionellen
Ballett sehr verbunden bleibt, als Fremdkorper im stidtischen Raum wirkt. Um einen
Ubergang zwischen den beiden Ebenen zu schaffen, bedient sich der Film der Tech-
nik des video dissolve: Die Tanzbewegungen der Darsteller finden auf in der zweiten
visuellen Ebene statt, wobei diese zweite Ebene den iiberbordenden Konflikt wider-
spiegelt. Die jungen Minner bewegen sich streng durchchoreographiert durch die
zweite Ebene, wihrend die anderen anwesenden Personen auf der ersten Ebene kon-
ventionell agieren. Lediglich die rivalisierende Gruppe, die sich ebenfalls durch die-
sen exaltierten Tanzstil auszeichnet, nimmt direkt teil an der Choreographie und be-
findet sich somit auf der gleichen visuellen Ebene.

Abb. 7: Die ballettartigen Choreographien bilden einen deutlichen Kontrapunkt zum groB-
stadtischen Raum in WEST SIDE STORY (1961).

204) Diese Kollision wird insbesondere durch die Filmmontage erreicht, wenn auf die aus der Vogel-
perspektive aufgenommenen Bilder der GroBstadt der Schnitt auf die Jugendgang erfolgt.
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Der ethnische Konflikt, aber auch der Konflikt von kollektivem Gemeinschaftsgefiihl
(personifiziert durch die Jugendgangs) und stddtischer Anonymitét (visualisiert durch
den urbanen Raum) findet auf diese Weise eine Entsprechung in der Koexistenz der
beiden visuellen Ebenen. Beide Ebenen iiberlagern sich in Form einer zeitgleichen
und dennoch ‘gesplitteten’ Situation. ‘Gesplittet’ insofern, als dass die Figuren auf
der ersten Ebene die tanzenden Jugendlichen auf der zweiten Ebene nicht oder nur
indirekt wahrnehmen. Die erste Ebene stellt dabei die ‘Realdiegese’, die zweite
Ebene die ‘Idealdiegese’ dar. Die Uberlagerung der beiden visuellen Ebenen findet
damit nur wiahrend der filmischen Rezeption und somit auflerhalb der Diegese statt.
Die dem video dissolve zugrundeliegende Verzahnung der filmischen Thematik mit
den visuellen Ubergingen (von ‘realdiegetisch’ zu ‘idealdiegetisch’) macht deutlich,
dass die Wahl der jeweiligen inhaltlichen Motivationsstrategien einen nicht zu unter-
schitzenden Raum in der Etablierung dieser Technik einnimmt.

Auch wenn die Herleitung Rick Altmans wiederum historisch fundiert ist, so
kann der video dissolve selbst als weitgehend ahistorisch begriffen werden, da er nur
die grundlegende Frage nach der visuellen Uberlagerung stellt, wihrend der audio
dissolve vornehmlich als ‘klassischer’ Uberlagerungsvorgang (i.e. die Hintergrund-
musik wird Teil der Diegese) betrachtet wird. Eine Erweiterung der Technik des
audio dissolve wird insbesondere dann wichtig, wenn der Uberlagerungsvorgang als
solcher nicht mehr wahrzunehmen ist, beispielsweise im Falle simultaner Aufzeich-
nung der Gesangsnummern. Der video dissolve hingegen befindet sich in einem eher
grundsitzlichen Verhiltnis zur verwendeten Filmthematik ein und leitet von dieser
die notwendigen Motivationsstrategien ab.

Hier bleibt es jedoch interessant zu beobachten, ob die Koexistenz von ‘Realdie-
gese’ und ‘Idealdiegese’ im Filmmusical, die ja wiederum eng an die dual-focus nar-
ration gebunden ist und die sich auf der visuellen Ebene nachvollziehen ldsst, auch
im zeitgenossischen Filmmusical eine Entsprechung findet oder ob dieses andere
Strategien entwickelt, die eher im Zusammenhang zu filmischer Selbstreflexivitit
stehen — beispielsweise durch den Einsatz intermedialer Verweise, durch die Abwei-
chung von der klassischen heteronormativen Ordnung oder die ErschlieBung neuer
Themenkreise. Mit genau diesen Fragen wollen wir uns im Kapitel zu zeitgendssi-
schen Filmmusicals auseinandersetzen. 2095 Doch vorab befassen wir uns mit der
Uberlagerung der komplementiren Charaktere des Figurenpaares — dem so genann-
ten personality dissolve.

205) Vgl. hierzu Kapitel 3, S. 87 ff.
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2.5.4 Spiegelungsprinzipien oder der personality dissolve

Eine weitere inhaltliche und formale Gestaltungsmoglichkeit im Filmmusical ist der
personality dissolve.206 Dieser ist sehr eng mit der dual-focus narration verzahnt und
stellt eine Technik zur Inszenierung der charakterlichen Entwicklung beziehungs-
weise der Uberlagerung der beiden Personlichkeiten des romantischen Liebespaares
dar.207 Dieser Vorgang wurde im Kapitel zur dual-focus narration bereits implizit
angesprochen, soll aber nun nochmals genauer betrachtet werden. Altman fasst die
Funktion dieser Technik folgendermaBen zusammen:

As a preliminary formulation, we can thus state not only that each character is
double, made up of both a surface and a repressed personality, but that the surface
personality of each member of the couple corresponds to the repressed personality
of the other. In other words, the relationship between the members of the couple is
a complementary one, each representing the hidden, neglected aspect of the
other.208

Diese Komplementaritit der beiden Figuren schligt sich — wie zuvor bereits ver-
deutlicht — narrativ, aber auch isthetisch nieder.209 Dazu ein Beispiel: Das romanti-
sche Paar des Filmmusicals THE SOUND OF MUSIC bilden die unstete Maria, die
zuvor Mitglied eines Nonnenklosters war, ihre Liebe zur Musik (und zu den Men-
schen) aber nicht aufgeben konnte, und Kapitdn Georg von Trapp, der sich durch
enorme charakterliche Festigkeit und Strenge auszeichnet. Unter der Oberfliche des
harten und ernsten Kapitins von Trapp verbirgt sich wiederum die gleiche personli-
che Warme, die Maria an der Oberfliche an die Kinder des Kapitins weitergibt,
wahrend andererseits die notwendige Stabilitidt und Festigkeit, die bei von Trapp an
der Oberfliache liegt, Teil von Marias unterdriickter Personlichkeit ist. Beide Figuren
ndhern sich im Laufe des Filmes aneinander an, so dass von Trapp die bis dahin
nicht ausgedriickte Wiarme auch seinen Kindern gegeniiber zeigt. Zuvor kommt es
jedoch zu einigen Konflikten zwischen beiden, wie beispielsweise in einem heftigen
Streitgesprach, als Maria Kapitian Trapp Vorhaltungen wegen seiner liebesarmen
Erziehung der Kinder macht; der Disput endet in der fristlosen Entlassung Ma-
rias.210

Diese Szene dient als zentraler Wendepunkt im Verhiltnis zwischen Maria und
Kapitdn von Trapp und markiert deutlich die charakterlichen Unterschiede, die so-
wohl an der Oberfliche als auch im Unterbewussten der Figuren liegen. So tritt Ma-
ria in dieser Szene das erste Mal dominanter gegeniiber von Trapp auf, und es

206) Der personality dissolve kann nicht nur im Filmmusical ausgemacht werden, sondern auch in
anderen Filmgenres, die auf einer dualen Narration basieren (wie beispielsweise in der
Romantic Comedy). Die Besonderheit im Filmmusical liegt in der Verbindung mit den anderen
filmmusicalspezifischen Aspekten, wie dem diegetischen Gesang und der Uberlagerung von
‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’.

207) Altman, Rick. 1987, S. 82.
208) Altman, Rick. 1987, S. 81.
209) vgl. Kapitel 2.5.1, S. 61 ff.
210) Wise, Robert. 1965. THE SOUND OF MUSIC, TC 01:09:45 f.
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kommt zu einer kleinen sprachlichen Unachtsamkeit seinerseits, die das anfiangliche
Dienstherr-Bediensteten-Verhaltnis zwischen beiden umkehrt und auf die aufkei-
mende Romanze hindeutet:

[...]

von Trapp: (aufgebracht) I don’t care to hear anything further from you about my
children.

Maria: (energisch) I am not finished yet!

von Trapp: (aggressiv) Oh, yes, you are, Captain ... (stutzt, hélt inne, dann ruhi-

ger) ... Fraulein.
[___]211

Aufgelost wird der Konflikt direkt im Anschluss an das Streitgespréach, als Trapp
beeindruckt den Gesang seiner Kinder hort und sich bei Maria entschuldigt. Diese
Entschuldigung fillt im Vergleich zu seinem vorherigen Verhalten insgesamt sehr
emotional aus. Beide Szenen machen deutlich, dass sich die dominanten Charakter-
ziige der einen Figur jeweils im unterdriickten Teil des Charakters der anderen Figur
widerspiegeln.

Der personality dissolve findet in THE SOUND OF MUSIC zwar vornehmlich
auf der dialogischen Ebene statt, kann jedoch auch in den Kameraperspektiven wie-
dergefunden werden: Herr von Trapp wird wéhrend des Streitgespraches vor dem
Haus zunichst aus einer leichten Untersicht der Kamera gefilmt, so dass er groBer
und dominanter erscheint. Hier wird seine (vermeintliche) Machtposition gegeniiber
Maria spiirbar. In der Entschuldigungsszene auf der Treppe wird dieses Verhiltnis
umgekehrt: Nun wird Maria aus der heroisierenden Untersicht gezeigt und Herr von
Trapp im wahrsten Sinne des Wortes ‘von oben herab’ gefilmt.212

Abb. 8: Die Entschuldigungsszene auf der Treppe in THE SOUND OF MUSIC (1965)

211) Wise, Robert. 1965. THE SOUND OF MUSIC, TC 01:11:22 f.
212) wise, Robert. 1965. THE SOUND OF MUSIC, TC 01:15:30 f.
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Der im Dialog angedeutete Positionswechsel findet so auch in der Bildasthetik seine
Entsprechung. Dieser Wechsel ist aber lediglich als Ausdruck der aufkeimenden An-
nidherung zu begreifen. Die Neudefinition des Verhéltnisses zwischen Maria und von
Trapp ist somit nicht von Dauer. Allerdings deutet sich bereits an, dass beide Figu-
ren eine emotionale Wandlung erfahren und zueinander finden werden, was am Ende
des Films tatsichlich der Fall ist.

Eine vergleichbare Figurenkonstellation findet sich auch in Walter Langs Film-
musical THE KING AND I (1953), in welchem die verwitwete britische Lehrerin
Anna Leonowens gemeinsam mit ihrem Sohn nach Siam reist, um am koniglichen
Hof die Kinder des Herrschers zu unterrichten. Der die Handlung bestimmende Kon-
flikt liegt hier in der Kollision unterschiedlicher kultureller Systeme, die im Laufe
des Filmes mehrfach zu Problemen zwischen Anna und dem Konig fiihrt. Diesen
kulturellen Unterschieden zum Trotz entwickelt sich eine vorsichtige Romanze zwi-
schen Anna und dem Konig, die allerdings ebenfalls durch sehr gegensitzliche Ver-
haltensweisen geprigt ist: Wahrend sich Anna zunéchst als dominante Vertreterin des
aristokratischen England prisentiert und dem Konig nur eingeschrinkt Respekt zollt,
weil sie das Land Siam in kolonialer Sichtweise als riickstindig betrachtet, tritt der
Konig als von sich selbst und der Bedeutung seines Landes iiberzeugter Mann auf,
der den Frauen in seiner Gesellschaft eine geringe Bedeutung beimisst.213

Abb. 9: Der Tod des Konigs und die Andeutung der Romanze in THE KING AND I (1956)

Trotz der anfinglichen Harte Annas wird deutlich, dass sie eine insgesamt sehr emo-
tionale Person ist. Annas Willensstirke keimt eher als Teil der unterdriickten
Charaktereigenschaften auf, wéhrend ihre Wertschidtzung den Kindern des Konigs
gegeniiber und die Liebe zu threm eigenen Sohn an der Oberfldche ihrer charakterli-
chen Disposition liegen. Der Konig hingegen verbirgt die sanfte und fiirsorgliche
Seite seines Charakters hinter einer Fassade aus Aggression und Arroganz. Die An-
nidherung beider Personlichkeiten in THE KING AND I vollzieht sich — im Ver-
gleich zu THE SOUND OF MUSIC — jedoch nicht so explizit. Zwar darf ein

213) Lang, Walter. 1956. THE KING AND I, TC 00:14:12 f.
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romantisches Verhiltnis zwischen Anna und dem Konig unterstellt werden, dies wird
jedoch nur in zuriickhaltender Form entfaltet und erreicht seinen Hohepunkt erst im
Tod des Konigs (am Ende des Filmmusicals), als Anna ihrer Trauer durch Trinen
Ausdruck verleiht und ihren Kopf an die Hand des soeben verstorbenen Konigs
legt.214

Die beiden Figuren finden vor allem durch die zahlreichen Konfliktsituationen
zueinander, wihrend derer ihre unterschiedlichen Ansichten zu gesellschaftlichen,
politischen, pidagogischen oder religiosen Positionen aufeinanderprallen. Durch
diese Gegeniiberstellung durchlaufen beide Figuren einen langsamen charakterlichen
Wandlungsprozess, der die enge zwischenmenschliche Verbindung veranschaulicht,
die sich im Laufe des Films zwischen Anna und dem Ko6nig entwickelt — ohne dass
diese spiegelbildliche Verbindung jedoch automatisch in eine Romanze miindet. Es
ist an dieser Stelle anzumerken, dass das Zusammenfinden des romantischen Paares
den Regelfall in einer dual-focus narration darstellt und folglich auch der personality
dissolve auf dieses Ziel hinsteuert.

Der personality dissolve ist somit — vergleichbar dem video dissolve — eine
Technik, die sich im Spannungsfeld zwischen inhaltlich-semantischer und formal-
syntaktischer Gestaltung bewegt, wihrend der audio dissolve in erster Linie eine
formale Funktion zur Uberlagerung diegetischen und nicht-diegetischen Sounds hat.
Nichtsdestoweniger finden alle drei Techniken Anwendung in der Inszenierung von
Filmmusicals und tragen gemeinsam dazu bei, sowohl die dual-focus narration zu
ermoglichen als auch die Gesangs- und Tanznummern flieBend zu integrieren. Das
Verhiltnis dieser drei Techniken wird im Hinblick auf die Untersuchung zeitgenossi-
scher Filmmusicals von besonderem Interesse sein — gerade bei Werken, in denen
keine klassische heteronormative Ordnung existiert beziehungsweise in denen eine
einzelne Figur ohne einen Counterpart im Zentrum steht. Daher ist zu fragen, inwie-
weit die traditionellen Parameter des Filmmusicals hier nach wie vor tragfiahig sind,
vor allem hinsichtlich der sich verdndernden soziokulturellen und kinematographi-
schen Diskurse und dem interaktiven Zusammenspiel von Produktions- und Rezep-
tionsseite. Auf diese Weise fokussieren wir neben dem semantisch-syntaktischen
auch auf den pragmatischen Aspekt im Hinblick auf die Genrevariationen in zeitge-
nossischen Filmmusicals. In diesem Zusammenhang wird eine weitere Ausdifferen-
zierung in Hinblick auf die Handlungsmotivationen von Musik respektive der musi-
kalischen Nummern im Filmmusical notwendig, die in enger Verbindung zur Genre-
konvention einerseits und zum Thema des Films andererseits steht.

2.5.5 Die Subgenres fairy tale, show und folk musical

Rick Altman schlidgt eine Binnendifferenzierung des Genres ‘Filmmusical’ vor, wo-
bei sich die einzelnen Subgenres, die er benennt, zum einen aus dem Rezeptionsmo-
dus des Filmmusicals (respektive den Erwartungshaltungen der Zuschauer), zum an-
deren aus den inhidrenten Motivationsstrategien ergeben.2!5 Diese beiden Perspekti-

214) Lang, Walter. 1956. THE KING AND I, TC 01:58:21 f.
215) Altman, Rick. 1987, S. 119 f.
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ven stehen in enger Verbindung zu Altmans semantic/syntactic/pragmatic approach,
der zuvor bereits diskutiert wurde und der die historischen Primissen zum Film-
musical mit einbezieht.216 Einschrinkend sollte jedoch darauf hingewiesen werden,
dass die Grenzen der Subgenres flieBend sind. Das sie einende Moment ist ihre Zu-
gehorigkeit zur Oberkategorie ‘Filmmusical’ — daher erfolgt die Binnendifferen-
zierung vor allem im Hinblick auf bestimmte Werke. Altman erldutert hierzu:

The status of subgenres is thus, at least in one sense (qualitatively, we might say)
exact that of the broader genre. And yet, as the term ‘broader’ suggests, there is a
quantitative difference, one which is obviously of paramount importance for any
approach which sees genres as culturally significant. Clearly, individual films or
minor, limited sub-subgenres cannot lay claim to the same cultural role that a ma-
jor genre like the western can. In the process of identifying significant subgenres,
i.e. those which have a broad enough impact and a sufficiently stable identity to
support the assumption that they mediate general cultural values and not just lim-
ited local or personal concerns, two independent principles must then be com-
bined. First, the qualitative dimension, which involves replicating on a smaller
scale the same operations which permitted identification of the original genres.
[...] Second, a quantitative concern, which places a particular subgenre along a
continuous spectrum stretching from public to private, from potential involvement
in a specific cultural pattern to participation in a solipsistic, personal code.217

Altmans Aussage veranschaulicht, dass bei der Ausdifferenzierung von Subgenres
neben der Binnenklassifizierung in semantisch-syntaktischer Hinsicht insbesondere
die pragmatische Dimension essentiell ist: Die Interaktion zwischen dem Rezipienten
und dem Produzenten impliziert spezifische Handlungsmuster fiir die Produktion und
Rezeption des jeweilige Subgenres. Diese Handlungsmuster beziehen die potentiellen
Erwartungshaltungen der Rezipienten mit ein und es generiert sich auf ihrer Basis ein
(variables) Gestaltungsschema, innerhalb dessen die Produzenten ihre Kreativitit
entfalten konnen. Das Verhiltnis zwischen Produktion, Genre und Rezeption ist hier-
bei stark abhingig von den jeweiligen kinematographischen und gesellschaftlichen
Diskursen.

Die gemeinsamen Parameter der semantisch-syntaktischen und pragmatischen
Dimensionen von Filmmusicals fiihren zu den drei Subgenres, die Altman als fairy
tale musical, show musical und folk musical bezeichnet.218 Alle drei Subgenres ba-
sieren auf gemeinsamen inhaltlichen, formalen und pragmatischen Paradigmen,21°
die sich haufig in der Wahl des filmischen Settings niederschlagen: Im Fall von fairy
tale musicals sind dies haufig eindrucksvolle Paldste oder Ferien- oder Erholungs-
orte, exklusive Hotels, Kreuzfahrtschiffe und andere Orte, die von Vertretern der
Aristokratie frequentiert werden. Beim show musical ist es das Theater, wobei hier
meist Vertreterinnen und Vertreter der amerikanischen Mittelklasse im Fokus stehen;
dabei wird stark auf die Stadt New York City als kulturellen Raum respektive als Ort

216) Vgl. Kapitel 2.3, S. 26 ff.
217) Altman, Rick. 1987, S. 123 f.
218) Altman, Rick. 1987, S. 127.
219) Altman, Rick. 1987, S. 124.
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der amerikanischen Theaterszene fokussiert. Das folk musical nimmt wiederum eine
deutlich historische Perspektive ein, da es meist das ,,America of yesteryear<?20 (vor
allem die Zeit des ‘Wilden Westens’) und damit den Konflikt zwischen der modernen
Zivilisation und der vermeintlichen ‘Wildnis’ thematisch aufgreift.

Die jeweiligen Merkmale lassen sich, so Altman, mit wesentlichen Grundaus-
sagen des jeweiligen Subgenres in Verbindung bringen. Das fairy tale musical ist
gepragt von der Idee, einen anderen Ort zu erreichen (,zo be in another place“?21),
wobei dieser Ort nicht zwingendermaBen geographisch (wie beispielsweise im Falle
von THE WIZARD OF OZ das ferne und verzauberte Land Oz) sein muss, sondern
zum Beispiel auch gesellschaftlich begriffen werden kann (wie im Falle von HIGH
SOCIETY, in dem die westamerikanische Upper-Class das angestrebte ‘Ziel’ ist).
Die Filmmusicals dieses Subgenres spielen hdufig an fantastischen oder {iberzeichne-
ten Schauplidtzen. Thnen kann selbstverstindlich auch eine ‘klassische’ Mirchen-
erzahlung — wie ja der Begriff fairy tale musical impliziert — zugrunde liegen.

Das show musical, das in der Genregeschichte auch als backstage musical be-
zeichnet wird, basiert auf der potentiellen Vorstellung des Rezipienten, in einem an-
deren Korper zu sein (,,f0 be in another body“?2?2?): Es geht somit um das potentielle
Bediirfnis nach kiinstlerischem Schaffen und Selbstverwirklichung auf einer Biihne
(wie beispielsweise in SINGING IN THE RAIN). Show musicals thematisieren folg-
lich den Entstehungsprozess einer Biihnenproduktion, wobei in der Regel die einzel-
nen Figuren und ihre jeweiligen Probleme im Mittelpunkt stehen — was aber die
gleichzeitige Fokussierung auf eine Liebesgeschichte mit einem romantischen Figu-
renpaar nicht ausschlieBt. Der Erfolg der Bithnenshow beziehungsweise die Inszenie-
rungsarbeit bis zur Auffithrung findet somit parallel zur (personlichen) Entwicklung
des Figurenpaares statt, so dass erst durch die romantische Verbindung auch das
Biihnenstiick seinen Publikumserfolg erféhrt.

Beim folk musical steht der Vorstellung einer Zeitreise (,,f0 be in another
time“223) im Mittelpunkt. Da — wie bereits zuvor betont — die amerikanische Ver-
gangenheit und die damit verbundene Frontier-Thematik grundlegende narrative
Muster in diesem Subgenre liefern, iiberrascht es wenig, dass folk musicals hiufig —
vergleichbar den Werken des Western-Genres — im ‘Wilden Westen’ der Vereinig-
ten Staaten spielen. Als prototypisches Beispiel wire hier das Filmmusical SEVEN
BRIDES FOR SEVEN BROTHERS von 1954 anzufiihren — eine traditionelle Ver-
wechslungs- und Liebeskomddie, die etwa Mitte des 19. Jahrhunderts (eine nihere
zeitliche Einordnung lasst sich kaum vornehmen) spielt. Das Filmmusical erzahlt die
Geschichte einer frisch verheirateten Frau, die ihrem Mann und seinen sechs Brii-
dern grundlegende Manieren beibringt und sie so spéter im sprichwortlichen Sinne,
wenn auch mit ungewohnlichen Mitteln’ ‘an die Frau bringt’. Das folk musical ist
von einem hohen Nostalgiebediirfnis gepriagt, welches sich sowohl in der visuellen

220) Altman, Rick. 1987, S. 127.
221) 1pid.
222) 1bid.

223) 1bid.
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Gestaltung hinsichtlich historischer Genauigkeit als auch in den verwendeten Verhal-
tensmustern der Figuren niederschlidgt — in diesem Fall konkret im Geschlechterver-
héltnis.

Alle drei Subgenres bieten die Option an, potentielle Wunschvorstellungen sei-
tens der Rezipienten zu erfiillen, wobei diese zugleich dynamische Erwartungshaltun-
gen gegeniiber dem jeweiligen Werk implizieren. Diese dienen als Basis fiir die inhé-
renten Motivationsstrategien der Gesangsnummern. Es entsteht somit eine Dualitét
zwischen den (potentiellen) Wiinschen der Rezipienten und der jeweiligen Darstel-
lung als mogliche ‘Projektionsfldche’ fiir diese Wiinsche. Das Filmmusical erlaubt es
den Rezipienten, vor allem in den ‘idealisierten’ Gesangssequenzen seine Wiinsche
auf den Protagonisten zu projizieren. Diese Erwartungen/Wiinsche induzieren wie-
derum die notwendigen Motivationen fiir die Songs — beispielsweise im Falle des
show musicals die Positionierung der musikalischen Nummern im Kontext einer Biih-
nenproduktion oder im Falle des fairy tale musicals durch die Generierung einer
alternativen narrativen Ebene, in der die Gesangsnummern stattfinden.

Die genannten Subkategorien Altmans sind recht allgemein formuliert, um so die
Mehrzahl aller Filmmusicals entsprechend einordnen zu kénnen. Die Offenheit die-
ser Einteilung bringt allerdings zugleich das Problem mit sich, dass zunédchst niher
bestimmt werden muss, welches Subgenre im Falle von Subgenres-Mixes224 von
vorrangiger Bedeutung ist. Da die von Altman vorgeschlagenen Subkategorien (ge-
nauso wie die anderen zuvor herausgearbeiteten Charakteristika) auf Basis von Film-
musicals der ‘Goldenen Ara’ herausgearbeitet wurden, stellt sich die Frage, inwie-
weit diese Binnenklassifizierung im Falle zeitgenossischer Werke noch zutrifft. Aus
diesem Grund werden sie auch in den folgenden Kapiteln erkenntnisleitend aufgegrif-
fen und zugleich kritisch hinterfragt werden.

Unkonventionelle Produktionen des Filmmusicals mit neuartigen narrativen und
asthetischen Verfahren sind nicht allein eine Reaktion auf Zuschauererwartungen,
sondern steuern und prigen zugleich auch diese Erwartungshaltungen. In diesem
Zusammenhang zeichnet sich ab, dass das Konzept der Koexistenz und Uberlagerung
von ‘Idealdiegese’ und ‘Realdiegese’ spitestens seit dem Ende 1990er Jahre nur noch
bedingt tragfihig ist. Dies wird gerade in Filmmusicals evident, die — beispielsweise
durch den Einsatz von Live-Musik — auf die Etablierung von zwei narrativen Ebe-
nen verzichten, indem sie die Gesangsnummern zugunsten der Authentizitédt vollstin-
dig in der ‘Realdiegese’ ansiedeln.

Im Folgenden wird das Augenmerk auf Werke gerichtet werden, in denen alter-
native narrative Modelle (i.e. Abweichungen von beziehungsweise Anpassungen der
dual-focus narration), neuartige thematische Zuginge (beispielsweise selbstreflexive
Werke, die auf intermedialen Verweisen beruhen) oder innovative technisch-appara-
tive Konzepte (beispielsweise in Form einer simultanen Aufzeichnung der Gesangs-
nummern) zum Tragen kommen, um zu ermitteln, ob und inwieweit die traditionel-

224) Gerade die Mischung unterschiedlicher Subgenres gewinnt bereits mit dem Ende der ‘Goldenen
Ara’ des Filmmusicals zunehmend an Bedeutung, so dass eine starre Trennung nicht zielfiih-
rend ist.
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len Parameter des Filmmusicals — und auch die zuvor erliuterten Subgenres — in
zeitgenossischen Werken zum Tragen kommen.

2.6  Traditionen und Konventionen im Genre ‘Filmmusical’

Der vorausgegangene Abschnitt hat einen ersten Zugang zum Genre ‘Filmmusical’
er0ffnet, wobei wir auf Basis einer historischen Herleitung vor allem strukturelle
Thesen, unter anderem die Rick Altmans, nachvollzogen haben. Dabei ist — wie
bereits dargelegt — zu beachten, dass Altmans Thesen weitgehend auf dltere Werke
des Genres beschrdnkt bleiben und in diesem Sinne selbst als ‘historisch’ zu begrei-
fen sind, wenngleich Altmans strukturelle Ansidtze auch fiir neuere Werke Anwen-
dung finden kénnen. Daher wird es interessant sein, der Frage nachzugehen, inwie-
fern zeitgenossische Filmmusicals vor dem Hintergrund moderner Lebenskonzepte
(beispielsweise Homosexualitdt) mit dem Paradigma der dual-focus narration operie-
ren und ob es Moglichkeiten gibt, dieses tradierte Modell zu umgehen — beispiels-
weise durch Filmmusicals, in denen der Fokus auf nur einer Figur liegt oder in de-
nen die traditionelle Heteronormativitiat unterlaufen wird.225 Bereits in den 1970er
Jahren begannen einige Werke diese klassische Dichotomie zu hinterfragen, so im
Falle von CABARET (1972), in welchem eine Dreierbeziehung aus zwei Mannern
und einer Frau, die jeweils in einem romantischen beziehungsweise erotischen Ver-
hiltnis zueinander stehen, gezeigt wird. Auch THE ROCKY HORROR PICTURE
SHOW unterlduft das traditionelle Paradigma von Heterosexualitit im Filmmusical
und tiberschreitet die Geschlechtergrenzen vielfach.

Als ein weiterer zentraler Aspekt soll die thematische Neuausrichtung untersucht
werden, da der Rezipient mit dem Filmmusical urspriinglich leicht konsumierbare
Liebesgeschichten verbindet (dies ist aufgrund der enormen Anzahl traditioneller
Filmmusicals mit eben dieser Thematik kaum verwunderlich). Im Folgenden geht es
daher um Werke, die vor allem gesellschaftskritische Perspektiven einnehmen und
sich somit deutlich von den Themen fritherer Filmmusicals 16sen.

Ein Aspekt, der nur am Rande Eingang in Altmans Uberlegungen findet, ist das
qualitative Verhéltnis von Musik und Film. Altman begreift das Verhiltnis von Film
und Musik groBtenteils im Sinne eines Uberlagerungsvorganges und thematisiert es
vornehmlich in Hinblick auf die Motivation von Gesangsnummern und ihre jeweilige
Integration in die filmische Diegese mittels audio dissolve. Ein qualitativer Zugang
findet sich in seinen Ausfiihrungen nicht, so dass Filmmusicals, die von einer Live-
Aufzeichnungstechnik Gebrauch machen, nur eingeschrénkt analysiert werden kon-
nen. Das die Mehrheit der Filmmusicals prigende Dualititskonzept dient dabei als
erkenntnisleitende Perspektive auch zur Betrachtung des Bild-Ton-Verhéltnisses.
Dieses Dualititskonzept erreicht gerade dann seine Grenzen, wenn bei der Live-Per-
formance der Gesangsnummern kein audio dissolve mehr erfolgt. In diesem Zusam-
menhang wird auch die grundlegende Beziehung zwischen ‘Realdiegese’ und ‘Ideal-

225) Das Filmmusical HEDWIG AND THE ANGRY INCH (2001, Regie: John Cameron Mitchell)
stellt einen solchen ‘Sonderfall’ dar. Vgl. Kapitel 3.2.3, S. 102 ff.
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diegese’ in zeitgendssischen Filmmusicals analysiert werden, da traditionelle Verfah-
rensweisen offensichtlich nur noch bedingt Giiltigkeit haben.

Kehren wir an dieser Stelle nochmals kurz zur semantischen/syntaktischen/
pragmatischen Anniherung an das Genre ‘Filmmusical’ zuriick: Wie zuvor bereits
erlautert, nehmen die meisten Genretheorien eine historische Perspektive ein, um
Variationen und Innovationen in den verschiedenen Filmgenres miteinzubeziehen,
klammern jedoch die pragmatische Perspektive aus, die das Verhéltnis zwischen Pro-
duktions- und Rezeptionsseite betrachtet. Gerade die dynamische Interaktion zwi-
schen den Filmstudios und den Zuschauern ist aber von essentieller Bedeutung fiir
das Verstindnis des Genres ‘Filmmusical’, da sie einen engen Zusammenhang zwi-
schen den Bediirfnissen und Wiinschen der Rezeptions- und der Produktionsseite
herstellt. Dieses — im Hinblick auf sich verdndernde soziohistorische Diskurse —
variable Zusammenspiel von Produktions- und Rezeptionsseite muss im Falle zeitge-
nossischer Filmmusicals stirker beriicksichtigt werden, da die semantischen, syntak-
tischen und pragmatischen Innovationen im Genre einen deutlichen Bruch mit den
‘dlteren’ Konventionen beim Filmmusical und somit beispielsweise mit den potentiel-
len Erwartungshaltungen der Zuschauer erzeugen. Dieser Bruch kann hierbei, abhin-
gig vom jeweiligen Genrenutzer, die Wirkung des effer de vie im Filmmusical stark
beeinflussen, weswegen hierauf besonderes Augenmerk gelegt wird.

Diese Arbeit geht nun, unter den Vorzeichen von Rick Altmans Thesen, im Fol-
genden diesen Neuerungen in zeitgendssischen Werke nach. Dabei wird jedoch nicht
das Ziel verfolgt, die vorhandenen theoretischen Modelle zu entkréften; vielmehr
geht es darum, die Thesen Altmans so zu erweitern, dass sowohl musikalische Para-
meter, beispielsweise die Qualitdt der musikalischen (Live-)Performances betreffend,
als auch semantisch-syntaktische Verinderungen, wie beispielsweise Abweichungen
von der tradierten Heteronormativitit und/oder selbstreflexive Tendenzen, aufgegrif-
fen werden.
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3.1  Vorbemerkungen

Die im folgenden Abschnitt untersuchten Werke wurden zwischen 1999 und 2012
produziert oder erlebten in diesem Zeitraum ihre Urauffithrung.226 Es handelt sich
hierbei um Lars von Triers DANCER IN THE DARK (2000), WERE THE WORLD
MINE (2008) von Tom Gustafson, HEDWIG AND THE ANGRY INCH (2001) von
John Cameron Mitchell, Rob Marshalls CHICAGO (2002), den Animationsfilm
SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT (1999) von Trey Parker, MOU-
LIN ROUGE! (2003) von Baz Luhrmann, die gleichnamige Filmadaption des Biih-
nenmusicals MAMMA MIA! (2008) von Phyllida Lloyd und das irische Filmmusical
ONCE (2006) von John Carney. Ausschnitte aus anderen Produktionen werden ver-
gleichend und erginzend herangezogen.

Die Auswahl erfolgt anhand zweier Kriterien: die Werke weichen entweder in
wesentlichen Punkten von der Genretradition ab (wie beispielsweise durch die Ablo-
sung der traditionellen dual-focus narration in DANCER IN THE DARK oder
WERE THE WORLD MINE) oder sie verfolgen im Hinblick auf einzelne Parameter
einen innovativen Ansatz, obwohl sie in ihrer Gesamtkonzeption traditionellen Mus-
tern verhaftet bleiben (wie beispielsweise im Falle von ONCE oder HEDWIG AND
THE ANGRY INCH die Aufzeichnung der GroBteil der musikalischen Nummern
direkt am Filmset). Wenngleich neben diesen Produktionen nach wie vor Filmmusi-
cals traditioneller Form existieren (beispielsweise die sehr erfolgreiche HIGH
SCHOOL MUSICAL-Trilogie in den Jahren 2006 bis 2009), nehmen innovative
Filmmusicals in diesem Jahrzehnt einen groBeren Raum ein, weswegen darauf der
Fokus gelegt wird.

Einige der ausgewéihlten Filmbeispiele verlassen den traditionellen amerikani-
schen Kontext und entstanden in anderen Produktionskontexten — fernab von Holly-
wood. Trotz des teilweise ungewohnlichen Ursprungs fillt die Wahl auf diese Wer-
ke, weil sie, aufgrund der Verwendung von semantischen und syntaktischen Elemen-
ten und narrativen Strategien des Genres, als Filmmusical bezeichnet werden kon-

226) Dieser Zeitraum ist besonders ergiebig, weil das Genre ‘Filmmusical’ durch den Erfolg zahlrei-
cher Neuproduktionen wieder an Popularitit gewinnt.
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nen. Einschrinkend sei an dieser Stelle darauf hingewiesen, dass Produktionen des
westlichen Filmschaffens im Fokus stehen, so dass nicht zuletzt das Bollywood-
Musical ausgeklammert wird — wenngleich in einigen westlichen Produktionen Ein-
fliissse beispielsweise seitens indischer Filmmusicals (zum Beispiel in MOULIN
ROUGE!) nicht von der Hand zu weisen sind. Die Fokussierung des Korpus auf
westliche Filmmusicals hat folgende wesentliche Griinde: Zunéchst ist es notwendig,
den kulturellen Kontext der Produktionen iiberschaubar zu halten. Zwar existieren
kulturelle Differenzen auch in der westlichen Welt, jedoch bleiben diese im Genre
Filmmusical hiufig im Hintergrund, und dies vor allem aus dem Grund, weil sich
die Mehrzahl nicht-amerikanischer Filmmusicals aufgrund der starken Dominanz
amerikanischer Produktionen an den Traditionen des ‘Hollywood-Musicals’ orien-
tiert. Die damit parallel verlaufende Entwicklung beziehungsweise diese ‘Urver-
wandtschaft’ erleichtert den Vergleich zwischen den sonst durchaus abweichenden
Produktionstypen. Im Falle nicht-westlicher Produktionen bediirfte es zusitzlicher
interkultureller Untersuchungsperspektiven, die jedoch vom wesentlichen Gegenstand
dieser Arbeit wegfiihren wiirden.

Dieses Kapitel verfolgt im Wesentlichen drei Untersuchungsperspektiven.

(1) Zunichst gilt es zu erproben, ob und inwiefern die dual-focus narration und ihre
heteronormative Tradition noch auf zeitgendssische Filmmusicals anwendbar ist
— beziehungsweise an welchen Stellen hier ‘nachjustiert’ werden muss.

(2) Daran anschlieBend fokussiert dieses Kapitel auf eine Auseinandersetzung mit
Themen und Motiven zeitgendssischer Filmmusicals. Erkenntnisleitende Fragen
werden hierbei sein, in welchem Verhéltnis diese einerseits zur dual focus narra-
tion, andererseits zur Genregeschichte stehen. Dabei gilt es nachzuvollziehen,
inwieweit der Aspekt filmischer Selbstreflexivitit einen immer stirkeren Stellen-
wert im Genre einnimmt.

(3) Die dritte Perspektive setzt sich mit den Optionen der auditiven Uberlagerung
respektive dem audio dissolve auseinander, wobei auch davon ginzlich abwei-
chende Modelle untersucht werden. Dabei stehen der Aspekt der Liveness in der
Musik und dessen Auswirkung auf den Rezeptionsmodus eines Filmmusicals,
insbesondere hinsichtlich des potentiellen effet de vie, im Mittelpunkt.227

Die drei angefiihrten Perspektiven bleiben dabei eng mit den Primissen Rick Alt-
mans zum Filmmusical und zum semantic/syntactic/pragmatic approach verzahnt.
Ziel des folgenden Kapitels soll nicht nur eine Bestimmung des dynamischen Ver-
hiltnisses von Filmbild und Musik sein. Dariiberhinaus sollen die Interaktionen zwi-
schen den Produzenten, dem Genre und den Rezipienten sowie die potentiellen Wir-
kungsdimensionen des effer de vie beim Filmmusical rekonstruiert werden.

Ein wesentlicher Aspekt in zeitgenOssischen Filmmusicals ist die Tendenz zu

filmischer Selbstreflexivitit. Um Bedeutungsunschérfen zu vermeiden, orientiert sich
die vorliegende Arbeit an Kay Kirchmanns grundlegenden Uberlegungen zu Selbst-

227) Vgl. hierzu auch: Auslander, Philipp. 2011. Liveness. Performance in a Mediatized Culture.
London / New York: Routledge, S. 10 ff.
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reflexivitat und Selbstreferentialitiat als Ausdruck filmischer Moderne. Hierzu duBert
er sich folgendermafen:

Selbstreflexivitit meint im weitesten Begriffsverstindnis ja wohl, dafl etwas als
sein eigenes Spiegelbild figuriert. Auf den &sthetischen Kontext enggefiihrt, kann
dies nur bedeuten: Das dsthetische Produkt spiegelt sich selbst als ebensolches;
heiBt in unserem Fall: Der Film selbst thematisiert seinen Status als Film.228

Problematisch an Kirchmanns Statement ist, dass diese Definition zugleich eine ein-
deutige Definition von Film an sich erfordert, gegen die sich das Medium — wie er
selbst bestitigt — aber bis heute weitgehend versperrt.229 Er schldgt daher folgende
Engfiihrung vor:

Selbstreflexiv ist ein Film, der eine oder mehrere seiner Konstituenten themati-
siert.230

Durch diese Eingrenzung ldsst sich zielfiihrender mit dem Begriff Selbstreflexivitit
umgehen, da nicht jeder Film grundsitzlich alle seine Aspekte bespiegelt. Folglich
kann auch ein Film, der nur einzelne Elemente herausgreift und thematisiert, selbst-
reflexiv sein. Im Hinblick auf das Filmmusical l4sst sich feststellen, dass die Selbst-
bespiegelung von Genrekonventionen beziehungsweise von semantischen und syntak-
tischen Parametern traditioneller Filmmusicals im Zentrum steht.231

Aufgrund der teils sehr unterschiedliche Auspriagungen filmischer Selbstrefle-
xivitdt, schldgt Kirchmann eine Typologie hinsichtlich unterschiedlicher Funktions-
weisen von Selbstreflexivitit im Film vor: 232 Der Film kann seinen Status als
Kunstwerk in Form von Selbstbespiegelung der &sthetischen Funktionsweisen des
Films thematisieren. Dariiberhinaus kann er die eigenen Wahrnehmungsstrukturen
beziehungsweise die eigene Rezeption thematisieren. Auch produktionstechnische
und industrielle Aspekte (der Film als Ware), die Wechselbeziehung von Film und
Gesellschaft oder das Verhiltnis von Film zu anderen Medien (beispielsweise zum
Medium Fernsehen) sind Optionen zur Etablierung filmischer Selbstreflexivitit. Hin-
sichtlich des Filmmusicals ist die von Kirchmann vorgeschlagene Kategorie der
Selbstbespiegelung von filmhistorischen Aspekten beziehungsweise die Reflexion von
Genrecharakteristika nutzbringend, weil gerade das Spiel mit den Genrekonventionen
bei den im Folgenden analysierten Filmbeispielen im Zentrum steht. Nichtsdesto-
weniger spielen auch die dariiber hinaus genannten Funktionsweisen, beispielsweise
die Frage der Rezeption, mitunter eine Rolle fiir zeitgendssische Filmmusicals.

228) Kirchmann, Kay. 1994, S. 23.

229) ygl. ibid.

230) Vgl. Kirchmann, Kay. 1994, S. 24.

231) Wir klammern an dieser Stelle den Begriff ‘Selbstreferentialitit’ — also dem Umstand, dass der
Film ausschlieBlich auf sich selbst verweist —, den Kirchmann als mogliche Intention vermehr-
ter Selbstreflexivitit beschreibt, hinsichtlich zeitgenossischer Filmmusicals aus, da es als un-
wahrscheinlich anzunehmen ist, dass ein Filmmusical ohne einen Verweis auf seine eigenen

Genrekonventionen auskommt, auch wenn dieser nicht offenkundig herausgestellt wird. Vgl.
hierzu: Kirchmann, Kay. 1994, S. 28 ft.

232) Vgl. Kirchmann, Kay. 1994, S. 24 ff.
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Ebenso unterschiedlich wie die Funktionsweisen verhélt sich auch die Intention
beziehungsweise die Wirkung selbstreflexiver Momente im Film. So ist durch die
Selbstbespiegelung eine vollige Dekonstruktion eines Films denkbar, wie sie beis-
pielsweise im postmodernen Kino forciert wird. Diese Verfahrensweise dient hdufig
der Verfremdung und fiihrt mitunter zum Illusionsbruch.233 Zeitgenossische Film-
musicals vermeiden jedoch diesen Illusionsbruch, sondern rekonstruieren die zuvor
dekonstruierten Teilelemente, indem sie beispielsweise die traditionellen Représentat-
ionsmuster der Heteronormativitit aufbrechen (Dekonstruktion), um — darauf basie-
rend — abweichende Lebenskonzepte zu thematisieren (Rekonstruktion). Eine andere
Moglichkeit filmischer Selbstreflexivitét, die sich in zeitgenodssischen Filmmusicals
wiederfindet, ist die Verwendung intertextueller Verweise auf andere Filmmusicals.
Auf diese Weise wird die Genrekonvention durch das direkte Zitat in zeitgendssi-
schen Filmmusicals bespiegelt.

Wenn auch hier grundsitzlich die Option besteht, durch ein Uberangebot an
intertextuellen Verweisen das Filmmusical zu dekonstruieren, so lisst sich feststel-
len, dass in zeitgenossischen Filmmusicals durch die Uberzeichnung (auf visueller
und inhaltlicher Ebene) und damit einhergehende Brechung dieser Intertexte zunichst
eine Dekonstruktion und anschliefend eine Rekonstruktion stattfindet. Diese Heran-
gehensweise ist konstitutiv fiir zeitgenossische Filmmusicals und wird an spéterer
Stelle im Einzelnen herausgearbeitet.234 Nichtsdestoweniger bleibt dieser Gedanken-
gang auch hinsichtlich der Ablosung der dual-focus narration von besonderem Inter-
esse und wird daher auch im folgenden Kapitel anklingen.

3.2  Modifikation/ Ablosung
der traditionellen dual-focus narration

Abweichungen vom gelaufigen Erzihlmodus des Filmmusicals lassen sich bereits in
der ‘Goldenen Ara’ des Genres finden, so beispielsweise im Falle von THE KING
AND I (1956), in welchem die romantische Liebesgeschichte keinen positiven
Ausgang erfdhrt, da der ménnliche Protagonist einer Krankheit erliegt. Dennoch
bleibt auch hier die heteronormative Ordnung unangetastet, da das Werk trotz des
ungliicklichen Ausganges eine romantische, wenn auch von kulturellen Gegensétzen
begleitete Pragung aufweist. Ahnliches gilt fiir WEST SIDE STORY (1961) und MY
FAIR LADY (1964), wobei gerade im letzteren Fall der enorme Altersunterschied
zwischen den beiden Hauptfiguren eine romantische Beziehung wahrlich kaum
zuldsst. Hier bleibt lediglich die Moglichkeit einer romantisierten Beziehung, die auf
einem gegenseitigen padagogischen Verhiltnis basiert, als Happy-End bestehen.

Die genannten Beispiele weichen zwar ansatzweise von den tradierten Erzihl-
konventionen ab, sind im eigentlichen Sinne aber dennoch eng mit der dualistischen
Fokussierung und der heteronormativen Ordnung verbunden. Das Ende der ‘Golde-

233) Vgl. Eder, Jens (Hg.). 2002. Oberflichenrausch. Postmoderne und Postklassik im Kino der
90er Jahre. Munster: Lit, S. 22 f.

234) vgl. Kapitel 3.3, S. 108 ff.
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nen Ara’ des Filmmusicals markiert dann den Beginn eines liberaleren Umgangs mit
den traditionellen Erzidhlparametern, wie die Filmmusicals CABARET (1972), HAIR
(1979) oder THE ROCKY HORROR PICTURE SHOW (1975) beweisen, wenn-
gleich auch diese Werke vornehmlich von heterosexuellen Tendenzen geprigt sind.
Erst mit dem Ende der 1990er Jahre vollzieht sich langsam ein Paradigmenwechsel
im Genre ‘Filmmusical’ und es finden sich erste Werke, welche die heterosexuelle
Romanze und die damit verbundene semantisch-syntaktische Fokussierung ausklam-
mern, um neue Narrationsoptionen zu etablieren.

3.2.1 DANCER IN THE DARK (2000) — eine europdische Alternative?

Als prominentes und mehrfach ausgezeichnetes Werk soll das Filmmusical DANCER
IN THE DARK (2000) des dédnischen Regisseurs Lars von Trier im Mittelpunkt
einer ersten Analyse stehen. Von Trier, der insbesondere durch die von ihm prokla-
mierte DOGMAO95-Asthetik in den 1990er Jahren von sich reden gemacht hat, setzt
einen Teil dieses Konzeptes in seinem Filmmusical-Experiment fort.235 Gerade die
mobile Handkamera236 und der zuriickhaltende Einsatz von auditiver und visueller
Nachbearbeitung (keine optischen oder digitalen Effekte, kein postproduzierter Ton
etc.)237 sind Charakteristika der DOGMA95-Asthetik, die auch DANCER IN THE
DARK prigen und es somit zu einem spannenden Untersuchungsobjekt machen.

Der Plot des Filmmusicals fiihrt in die 1960er Jahre der Vereinigten Staaten von
Amerika. Erzédhlt wird die Geschichte der jungen tschechischen Immigrantin Selma,
die an einem schweren und vererblichen Augenleiden erkrankt ist, was dazu fiihrt,
dass sie friih erblinden wird. Um zumindest das notige Geld fiir eine Heilung ver-
sprechende Augenoperation fiir ihren zwdolfjahrigen Sohn zu erwirtschaften, dem
ansonsten das gleiche Schicksal droht, arbeitet Selma hart in einer metallverarbeiten-
den Fabrik. Alle diese Probleme hilt sie vor ihrem ohnehin kleinen Freundeskreis
geheim und verliert sich regelmifBig in Tagtrdumereien, in denen sich ihre Umge-
bung in ein Musical transformiert. Threm Nachbarn, dem Polizisten Bill, offenbart
sie schlieBlich ihre Probleme und teilt ihm mit, dass sie bereits eine betriachtliche
Summe fiir die Operation ihres Sohnes angespart hat. Aufgrund eigener finanzieller
Schwierigkeiten mochte sich Bill dieses Geld kurzfristig von ihr leihen. Selma lehnt
seine Bitte ab, bemerkt aber kurze Zeit spiter, dass sie bestohlen wurde. Selma stellt
Bill in der Angelegenheit zur Rede, was zu einem handfesten Streit fiihrt, in dessen
Verlauf Selma Bill mit seiner Dienstwaffe erst an- und dann — auf dessen Bitten hin
— erschieft. Die junge Frau wird festgenommen und des heimtiickischen Mordes
angeklagt, da sie aus Scham weder bereit ist, die Situation aufzukldren, noch sich

235) Eine ausfiihrliche Betrachtung von DOGMAY5, die sowohl die politischen und gesellschaftli-
chen Hintergriinde als auch die &sthetischen Primissen dieser Stromung aufgreift, findet sich
bei Sabina Ibertsberger in ihrer 2007 erschienenen Monographie. Vgl. Ibertsberger, Sabina.
2007. Das Dogmakonzept und seine Folgen: Zur Herausbildung einer dsthetischen Kategorie.
Hamburg: Dr. Kovac.

236) Ibertsberger, Sabina. 2007, S. 55.

237) Ibertsberger, Sabina. 2007, S. 57.
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einen Rechtsbeistand zu nehmen. Schlussendlich wird sie durch das Gericht zum
Tode durch den Strick verurteilt, und das Urteil wird am Ende des Filmes tatsdchlich
vollstreckt.

Diese tragische Geschichte ist der letzte Film in der von Von Trier eigens dekla-
rierten ,,Goldenheart“-Trilogie.238 Sie weicht deutlich von den vornehmlich romanti-
schen Paradigmen anderer Filmmusicals ab. So erfihrt weder die Handlung einen
positiven Ausgang noch hat die Hauptfigur Selma in irgendeiner Form die Mdglich-
keit, ihr Schicksal abzuwenden. Mast beschreibt das Verhaltnis von ‘Goldherz’
Selma zur Gesellschaft wie folgt:

The premise of all these von Trier pictures is that somewhere in the world there is
a sweet, put-upon woman who plays by the rules, but is nonetheless destroyed by
society. Or more specifically, the little girl ‘Goldenheart’ is so good-hearted that
she is prepared to sacrifice all she has to other people.23°

Die dem Filmmusical zugrundeliegende Thematik der Selbstaufopferung steht dabei
im diametralen Gegensatz zur klassischen dual-focus narration. Die Narration fokus-
siert im Wesentlichen auf die Hauptfigur Selma, die sich im Spannungsfeld gesell-
schaftlicher Einfliisse und ihrer eigenen Imaginationen bewegt. Zwar lasst sich der
vorsichtige Versuch einer romantischen Paarbildung zwischen ihr und ihrem Arbeits-
kollegen Jeff ausmachen, der in ihrem Liebesduett auf einem fahrenden Zug kulmi-
niert;240 in der Gesamthandlung nimmt diese Beziehung jedoch nur einen geringen
Stellenwert ein. Die starke Zentrierung auf den Charakter der Hauptfigur 16st somit
die klassische heteronormative Ordnung ab und dient als Achse zwischen den ‘idea-
lisierten” Traumumgebungen (i.e. der ‘Idealdiegese’), die sich Selma imaginiert,
einerseits und der ‘Realdiegese’, der sie zunehmend zu entfliehen sucht, andererseits.
Diese Traumumgebungen, in denen die musikalischen Nummern stattfinden, weichen
in ihrer dsthetischen Gestaltung deutlich von der ‘Realdiegese’ ab: Die dialogischen
Passagen (in der ‘Realdiegese’) zeichnen sich durch die bewegliche Handkamera,
eine deutlich verringerte Bildfarbung und ‘harte’ Montage — vor allem jump cuts?41
— aus. Die musikalischen Nummern in der ‘Idealdiegese’ sind hingegen von stati-
schen oder weich flieBenden Kameraeinstellungen (u.a. auch Kranaufnahmen), von
‘unsichtbarer’ Montage und von einer deutlich starkeren Farbsittigung geprigt. Die
so entstechende Kontrastierung von ‘Realdiegese’ und der imaginativen Ebene steht
im Dienste der Reprisentation der charakterlichen Disposition der Hauptfigur. Zu-
dem dient sie dazu, die Uberzeichnung und Kiinstlichkeit der ‘idealdiegetischen’
Welten des Filmmusicals zu entlarven. Dariiber hinaus macht der starke Kontrast die
innere Zerrissenheit Selmas deutlich, die nicht in der Lage ist, ihren Bediirfnissen

238) Muir, John Kenneth. 2005, S. 156.
239) 1bid.
240) yon Trier, Lars. 2000. DANCER IN THE DARK, TC 00:53:00 f.

241) Ein jump cut ist eine Montageform, bei der temporale Briiche in der Schnittfolge bewusst ein-
gesetzt werden, um so zum Beispiel das Gefiihl von Diskontinuitdt im Film zu erzeugen, was
letztendlich zu einer Dekonstruktion filmischer Illusion fiihrt. Vgl. hierzu: Bordwell, David /
Thompson, Kristin. 2001, S. 281.
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und Problemen Ausdruck zu verleihen. Das zuvor im Filmmusical geldufige dualisti-
sche Beziehungsmodell verlagert sich somit hin zu einer auf zwei Ebenen stattfinden-
den Audiovisualisierung der dichotomen Figur Selma, die zwischen ihrer eigenen
‘Realitdt’ und dem Wunsch nach einem besseren Leben (der sich in den Traumvor-
stellungen manifestiert) gefangen ist — beide Ebenen sind dabei jedoch strikt von-
einander getrennt.

Speziell in der Szene kurz vor dem Ende des Filmmusicals, in welcher Selma
aus der Todeszelle des Gefingnisses zum Vollstreckungsraum gefiihrt wird, 242
zeichnet sich diese strikte Trennung deutlich ab: Selma befindet sich zunédchst an den
Hénden gefesselt und auf dem Bett sitzend in ihrer Gefingniszelle und wartet darauf,
dass ihre Wirterin sie in Begleitung anderer Kollegen zur Urteilsvollstreckung ab-
holt. Thre Angst vor der drohenden Hinrichtung kann sie kaum verbalisieren. Sie
schligt sich in der fehlenden Kraft in ihren Beinen nieder, was dazu fiihrt, dass sie
nicht aufstehen kann. Die Wirterin nimmt sich ihrer an und bietet ihr an, gemeinsam
den Weg zu beschreiten. Dabei wéhlt sie einen ‘musikalisierten’ Weg: Indem sie laut
mit ihren FiiBen auftritt, liefert sie den Rhythmus, mit dem die kurz vor dem Zusam-
menbruch stehende Selma die einhundertsieben Schritte zum Vollstreckungsraum
gehen soll. Nachdem Selma den ersten Schritt vollzogen hat, wandelt sich die zuvor
stark entsittigte Gefidngnisumgebung in einen farbvollen Raum und die zuvor doku-
mentarisch wirkende Handkamera wird durch distanziertere, statische Kameraein-
stellungen ersetzt — so findet der Ubergang von der ‘Realdiegese’ zur ‘Idealdiegese’
statt. Die musikalische Begleitung des Liedes setzt unmittelbar — gemeinsam mit
dem Wechsel der Bildasthetik — ein und folgt dem Rhythmus der FuBschritte, wéh-
rend Selma und ihre Wirterin laut die bereits gegangenen Schritte zéhlen.

Mit dem Einsetzen der Musik wandelt sich iiberdies das Verhalten der Hauptfi-
gur, da Selma nun nicht mehr zusammengekauert neben der Wirterin herlauft, son-
dern selbststindig, gut gelaunt und beinahe {ibermiitig zu ihrer eigenen Hinrichtung
schreitet. Dabei passiert Selma in Begleitung der Warter diverse Gefangniszellen mit
ebenfalls verurteilten Verbrechern, zu denen sie sich kurz gesellt und ihnen beispiels-
weise durch eine Umarmung ihr Mitgefiihl ausdriickt.

Dieses Verhalten verdeutlicht zum einen Selmas Verkennung des eigenen Schick-
sals, zum anderen betont es ihre grofe Empathie als die prigende Charaktereigen-
schaft der Protagonistin. Ein letztes Mal tritt Selma in eine Traumwelt als eine be-
queme Alternative zu ihrer vermeintlich ungerechten und anteillosen Umwelt. Die
unterschiedliche visuelle Gestaltung von ‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’, die iiber-
zeichnete Kiinstlichkeit der Musicalszenen und die Verhaltensidnderung der Hauptfi-
gur illustrieren das dualistische Prinzip dieses Films. Die beiden visuellen Ebenen
bilden somit die beiden charakterlichen Ebenen Selmas ab, auf die das Filmmusical
dualistisch fokussiert. Diese duale Fokussierung stellt eine Alternative zur ‘traditio-
nellen Dualitidt’ im Filmmusical (i.e. der Fokussierung auf das romantische Liebes-
paar) dar.

242) yon Trier, Lars. 2000. DANCER IN THE DARK, TC 02:01:20 f.

-03 _



3. ZWEITER AKT: Das zeitgendssische Filmmusical

Abb 10: Die Figur Selma tritt ein letztes Mal in ihre ‘idealisierte’ Traumwelt
in DANCER IN THE DARK (2000).

Dieses alternative Modell l4sst sich auf einer werkiibergreifenden Ebene festmachen:
Die dialogischen Szenen wirken durch die filmésthetischen Einschrinkungen des
DOGMA95-Stils beinahe dokumentarisch: Die nah an den Personen gehaltenen
Hand-kameraaufnahmen (vor allem die hdufigen Nahaufnahmen der Gesichter der
Darsteller), die verwackelten Bilder und die geringe Farbsittigung 16sen die sonst
vorhandene illusionistische Distanz zum Gefilmten auf und verweisen somit auf die
eigene Materialitit des Filmischen. Die musikalischen Nummern hingegen, die auf
einer stilisierten Traumebene stattfinden, folgen dem klassischen Hollywood-Duktus.
Durch diese forcierte Betonung der Gegensitzlichkeit wird das ‘Quasi-Dokumentari-
sche’ der anderen Szenen zusatzlich unterstrichen, was wiederum den selbstreflexi-
ven Charakter des Films verstirkt. Diese intertextuelle Selbstreflexivitit wird {iber-
dies in der Handlung wieder aufgriffen, wenn Selma an den Proben zu dem ameri-
kanischen Bithnenmusical THE SOUND OF MUSIC mitwirkt oder aber zuhause
Werke der ‘Goldenen Ara’ des Filmmusicals ansieht.

Der folgende Dialogauszug verdeutlicht dies:

[...]

Jeff (unsicher): I don’t understand. In musicals, why do they start to sing and
dance all of a sudden? I mean, I don’t suddenly start... to sing and dance.

Selma (sehr ruhig, zuriickhaltend lichelnd): No. You’re right, Jeff. You don’t.
[_._]243

Auf den ersten Blick vermittelt diese Szene den Eindruck einer klassischen dual-
focus narration mit einem romantischen Liebespaar. Jedoch verdeutlicht der Dialog,
dass es sich bei DANCER IN THE DARK um eine Abweichung von dem tradi-

243) yon Trier, Lars. 2000. DANCER IN THE DARK, TC 00:34:25 f.
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tionellen Paradigma handeln muss: Der Fokus liegt nicht auf dem (vermeintlichen)
romantischen Liebespaar, sondern einzig auf der Figur Selma. Es erfolgt somit auch
keine Personlichkeitsangleichung oder -iiberlagerung, wie es die Altmansche These
des personality dissolve postuliert. Die charakterliche Disposition Selmas, ihr Be-
diirfnis nach einer imaginierten SelbstentauBlerung, bleibt von Beginn des Filmes an
unverdndert, so dass die Trennung zwischen ‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’ strikt
und absolut erfolgt.244 Dieser Umstand ist natiirlich wenig tiberraschend, da kein
dominanter Counterpart zu Selma existiert, der den unterdriickten Teil ihrer Person-
lichkeit an die Oberflache beférdern konnte. So muss die Protagonistin in ihrem Ver-
haltensschema verhaftet bleiben, was schlieflich dazu fiihrt, dass sie sich fiir ihren
Sohn bis in den Tod aufopfert. Das tradierte Paradigma romantischer Paarbildung
wird somit aufgelost und die dualistische Ordnung zugunsten einer selbstreflexiven
Thematisierung filmischer Illusion und des Verweises auf die filmische Materialitit
uminterpretiert. 245

Auch die Wahl der Musik in DANCER IN THE DARK dient der dokumentari-
schen Verfremdung. Alle Songs des Films wurden von der Hauptdarstellerin Bjork,
einer bekannten isldndischen Singerin und Komponistin, geschrieben und von ihr
eingesungen. Das Auffillige an diesen Kompositionen ist, dass sie keineswegs so
eingangig und melodisch sind wie ihre Pendants in konventionelleren Filmmusicals
— insbesondere aufgrund harter Disharmonien, ungewoOhnlicher Rhythmen und
Bjorks unorthodoxem, eigenwilligem und damit wenig popmusikalischem Gesangs-
stil.

Die Wahl dieses Gesangs- und Musikstils fiihrt zu einem kiinstlerischen Bruch in
den Musicalszenen des Films. Daraus resultiert eine deutliche Abkehr von den klas-
sischen Traditionen des Filmmusicals. Die Szenen werden durch die weniger mas-
sentauglichen Kompositionen stark verfremdet, wodurch die strikte Trennung zwi-
schen Gesangsnummer und Dialogszene unterstrichen wird. Auf diese Weise glei-
chen sich die Musicalszenen der dualen Struktur des ganzen Filmes an. Die Songs
stehen dabei, da sie ja Ausdruck von Selmas Fantasie und Gefiihlsleben sind, als
Représentanten fiir ihre von Verwerfungen geprigte charakterliche und psychische
Disposition. Uberdies zeugen sie vom Innovationswillen des Regisseurs beziehungs-
weise des Produktionsteams, da sie von den gingigen musikalischen Konventionen
abweichen und folglich gemeinsam mit der dualistischen Semantik eine weitere syn-
taktische und pragmatische Dimension (durch die strikte Trennung von Musical- und
Dialogszenen) eroffnen, um die Kiinstlichkeit der Musikszenen zu betonen. Die
Wahl der Songs steht damit im Dienste des libergreifenden Tenors des Werks: Eine
derartige Verwendung und gleichzeitige Verfremdung bekannter Parameter des Film-
musicals betont eine neue Form der Dualitit und fiihrt zur zu einer selbstreflexiven
Demontage sowohl des Werks an sich als auch des Genres ‘Filmmusical’ in seiner

244) Diese Trennung wird visuell durch das Abnehmen der Brille der Hauptfigur markiert.

245) Gerade dieser Aspekt wird im Kapitel zur thematischen Neuausrichtung von Filmmusicals zu-
nehmend evident und wird daher an spiterer Stelle nochmals bei der Untersuchung des Films
CHICAGO (2002) aufgegriffen — einem Werk, das eine dhnliche Perspektive wie DANCER
IN THE DARK einnimmt. Vgl. Kapitel 3.3.1, S. 109 ff.
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US-amerikanischen Auspragung. DANCER IN THE DARK greift einerseits den
kinematographischen Diskurs ‘dlterer’ amerikanischer Filmmusicals auf, bricht aber
anderseits mit den Konventionen des Genres. Auf diese Weise generieren sich neue
Handlungsoptionen auf Produktions- und Rezeptionsseite: Diese Herangehensweise
fiihrt einerseits zum Bruch mit den Erwartungshaltung der Rezipienten hinsichtlich
traditioneller Filmmusicals, andererseits schafft das Filmstudio neue narrative und
asthetische Optionen fiir kiinftige Filmmusicals (beispielsweise in Form der strikten
visuellen Trennung von ‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’) — fernab des traditionellen
historischen Schemas. Auch wenn nur wenige Filmmusicals eine derartige Haltung
einnehmen, so kann DANCER IN THE DARK dennoch als paradigmatische Vorlage
fiir kiinftige Entwicklungsoptionen des Genres ‘Filmmusical’ begriffen werden.

3.2.2 Eine neue Form der Dualitit? — WERE THE WORLD MINE (2008)

Wihrend DANCER IN THE DARK die filmischen Traditionen des Filmmusicals
dekonstruiert und somit vom gingigen Hollywood-Duktus abweicht, thematisiert die
amerikanische Independent-Produktion WERE THE WORLD MINE (2008) eine
klassische romantische Liebesbeziehung. Dabei tritt an die Stelle der heterosexuellen
Romanze die eines gleichgeschlechtlichen Figurenpaares — was sich tiber die inhalt-
liche Ebene hinaus auch nachhaltig auf die Struktur des Filmmusicals auswirkt. Hier-
bei ist anzumerken, dass die Wahl eines gleichgeschlechtlichen Figurenpaares kein
Novum darstellt: So hatte das Thema ‘Homosexualitdt” bereits in Werken wie CA-
BARET oder THE ROCKY HORROR PICTURE SHOW Eingang gefunden, wenn-
gleich unter eher zuriickhaltenden Vorzeichen. Da in WERE THE WORLD MINE
hingegen der Fokus auf das homonormative Modell gerichtet ist, kommt diesem
Werk durchaus ein besonderer Stellenwert innerhalb des Genres ‘Filmmusical’ zu.

Fassen wir zunichst den Inhalt von WERE THE WORLD MINE kurz zusam-
men: Der junge Timothy, Schiiler an einer amerikanischen Jungen-High-School, lebt
offen homosexuell, was zu héufigen Anfeindungen seitens seiner mannlichen (und
vermeintlich heterosexuellen) Mitschiiler fiihrt. Auch das Verhiltnis zu seiner allein-
erziehenden Mutter ist angespannt, da sie sich noch nicht mit der Neigung ihres Soh-
nes abgefunden hat. Im Rahmen einer Schulauffithrung, initiiert durch die Kunst-
und Literaturlehrerin Mrs. Tebbit, soll eine Musicalbearbeitung von William Shakes-
peares A Midsummer Night’s Dream inszeniert werden. Bedingt durch die rein méinn-
liche Schiilerschaft miissen alle Rollen, auch die weiblichen, mit mannlichen Schii-
lern besetzt werden, wodurch zugleich die Auffiihrungstradition des Shakespeare-
theaters aufgegriffen wird. Timothy erhilt die Rolle des Elfen Puck, sein Mitschiiler
Jonathon, zugleich Kapitdn der lokalen Rugbymannschaft und Frauenschwarm, fiir
den auch Timothy heimlich romantische Gefiihle hegt, spielt den Lysander.

Wihrend Timothy den Text einstudiert, verschwinden ‘wie von Zauberhand’
einige Worte in seinem Libretto. Die verbliebenen Worte offenbaren die Rezeptur
fiir Amors Zaubertrank. Er bereitet diesen Trank zu und fiillt ihn in eine kiinstliche
Blume, um so Jonathon fiir sich zu gewinnen. Allerdings kommt Timothys bester
Freund Max in Kontakt mit dem Trank, so dass sich dieser umgehend in Timothy
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verliebt. Dies verdrgert wiederum Frankie, ebenfalls befreundet mit Timothy, da
Max und sie ein Paar sind. Timothy kann zunichst den Liebesbekundungen seines
besten Freundes entfliechen. Indes bespriiht er wahrend der Theaterprobe Jonathon,
so dass auch dieser gleiche Gefiihle zu ihm hegt. Aufgrund der nun noch heftigeren
Anfeindungen der anderen Darsteller, die die offene Verliebtheit der beiden nur allzu
rasch erkennen, ‘behandelt’” Timothy alle Mitschiiler und spéter fast alle Bewohner
der sonst eher homophoben Stadt mit dem Liebestrank. Dieses fiihrt dazu, dass
plotzlich alle Einwohner der Stadt zu homosexuellen Gefiihlen neigen und es zu zahl-
reichen Verwirrungen kommt, da nun mehrere junge Ménner die Gunst von Timothy
einfordern und selbst der maskuline Rugbytrainer dem Schuldirektor Avancen macht.

In einer nichtlichen Traumvision wirkt unter anderem Mrs. Tebbit auf Timothy
ein, die Verwirrung zu beseitigen und alle unter dem Zauber des Trankes stehenden
Bewohner der Stadt von dessen Wirkung zu befreien. Wahrend der Auffithrung von
A Midsummer Night’s Dream in der Schulaula entspricht er dieser Bitte, streckt die
Blume, in der sich der Trank befindet, in Richtung Himmel und erl6st so die Men-
schen von dem Zauber. Obwohl Timothy — trotz der von ihm verursachten Verwir-
rungen — zahlreiche Komplimente seitens der Zuschauer erhalten hat, sitzt er nach
der Auffiihrung deprimiert in der Umkleide, da er sich bewusst ist, dass auch Jo-
nathon nun nicht mehr unter dem Einfluss des Zaubers steht. Zu seiner Uberra-
schung kommt Jonathon in die Maske, umarmt und kiisst Timothy iiberschwinglich
und macht ihm deutlich, dass er nun wirkliche Liebe zu ihm empfindet. Am Ende
des Filmes steht Mrs. Tebbit mit der verzauberten Blume auf der Biihne und richtet
sich mit der Frage ,,Who’s next?* direkt an das Filmpublikum, was ihren mysterio-
sen Charakter in diesem Filmmusical zusétzlich betont.

Es fillt zundchst auf, dass sich die Rahmenhandlung des Filmmusicals eng an
den Vorgaben der Shakespeareschen Vorlage von A Midsummer Night’s Dream ori-
entiert. Der Film iibernimmt hierbei das Motiv des Liebestrankes und die Verwir-
rung in den interpersonellen Beziehungen, wenngleich er weite Teile des Dramas
(i.e. das problematische Verhiltnis von Oberon und Titania beispielsweise) nur rudi-
mentédr verarbeitet. Der Fokus liegt klar auf der Figur des Puck, verkorpert durch
Timothy. Puck ist der Ausloser, der die tradierte Geschlechterordnung in der filmi-
schen Narration auflost und die Thematisierung homosexueller Beziehungen forciert.
Die verbleibenden Figuren und verwendeten Motive fokussieren so auf die Person
Timothy beziehungsweise sein Alter Ego Puck sowie auf die sich anbahnende Bezie-
hung zu Jonathon.

Hierbei wird wieder das Modell der dual-focus narration greifbar, wobei in die-
sem Fall der weibliche Counterpart durch einen ménnlichen ersetzt wird. Dies wird
bereits frith im Film deutlich: Timothy befindet sich bei Mrs. Tebbit auf der Biihne
zum Vorsingen. Jonathon, der zusammen mit anderen Aspiranten vor der Saaltiir
wartet, wird durch den Gesang von Timothy neugierig und wagt einen Blick durch
den Tirspalt. Die nun folgende Schuss-Gegenschuss-Montage deutet bereits die sich
entwickelnde Romanze zwischen den beiden jungen Minnern an:246 Timothy steht

246) Gustafson, Tom. 2008. WERE THE WORLD MINE, TC 00:15:12 f.
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auf der Theaterbiihne, zentralperspektivisch eingerahmt durch den beidseitig ange-
brachten, halb geschlossenen roten Theatervorhang. Wahrend der Probe fahrt die
Kamera langsam auf ihn zu. Jonathon wiederum blickt durch den Tiirspalt, wobei
das Kamerabild lediglich sein Auge zeigt. Die Blicke der beiden Ménner begegnen
sich, als Timothy zur Tiir ausgerichtet singt und Jonathon wiederum durch den Spalt
direkt auf Timothy sieht. Der Song steigert sich an dieser Stelle; die Tiir, durch de-
ren Spalt Jonathon geblickt hat, 6ffnet sich und gibt das Sichtfeld zwischen den bei-
den Minnern frei. Sie bewegen sich aufeinander zu und ihre Hiande beriihren sich.

Es wird deutlich, dass mit dem Offnen der Tiir eine Vision einsetzt, die durch
eine vergleichsweise dunklere Farbasthetik und durch einen speziellen Schattenwurf,
der Ahnlichkeit mit Lichtreflexen unter einem lichtdurchflutenden Laubdach eines
Waldes hat, gekennzeichnet ist. Zeitgleich treten die noch wartenden Mitschiiler in
ihren Rugbytrikots singend und tanzend in den Saal, was den fantastischen Charakter
nochmals iiberhoht. Am Hohepunkt der Szene gehen Timothy und Jonathon gemein-
sam in Richtung der nun ganz gedffneten Biihne, auf welcher Mrs. Tebbit mit einem
Buchexemplar von A Midsummer Night’s Dream wartet, welches sie Timothy {iber-
gibt.

Inhaltlich markiert die Szene — wie bereits gesagt — den Beginn der aufkeimen-
den Liebesbeziehung zwischen den beiden Minnern. Interessant ist dabei jedoch,
dass der aktive Blick des minnlichen Betrachters (in diesem Fall Jonathons), der in
WERE THE WORLD MINE aufgegriffen, wenn nicht sogar besonders betont wird,
durch Laura Mulveys Konzept zum voyeuristischen Blick des ménnlichen Zuschau-
ers beschrieben werden kann.247 Mulvey unterstellt — vereinfacht gesagt — dem
ménnlichen Zuschauer bei der Filmrezeption einen heterosexuellen Blick, durch den
die Frau zum moglichen Objekt der Begierde wird; der Film wiederum bietet diesem
liisternen Blick in der ‘Zurschaustellung’ der Frau ein entsprechendes (weibliches)
Objekt. So kann der méannliche Zuschauer seine voyeuristischen Bediirfnisse stil-
len.248 Diese Theorie kann auch auf WERE THE WORLD MINE angewandt wer-
den, wobei nun der Mann das Objekt einer erotischen Begierde wird, die wiederum
von einem anderen Mann an das Objekt herangetragen wird. Timothy wird zu einem
Objekt der Lust auf der Biihne degradiert und durch den Blick Jonathons durch das
sprichwortliche Schliisselloch (i.e. den Tiirspalt) zu eben diesem Objekt gemacht.

Das Kamerabild stimmt dabei liber weite Strecken mit Jonathons Blick auf Timo-
thy tiberein, so dass das Filmpublikum die gleiche Perspektive wie der liisterne Jo-
nathon innehat und ebenfalls zum Voyeur wird. In dem Moment, in dem die Kamera
die Perspektive von Timothy einnimmt, kehrt sich der Blick um, so dass der (vorma-
lige) Voyeur zum Objekt wird — und vice versa. Folglich wird auch der Zuschauer,
der zuvor aus Jonathons Blickwinkel Timothy beobachtet hat — sprich: der Voyeur
war —, durch den Perspektivwechsel kurzzeitig selber zum Objekt.

247) Vgl. Mulvey, Laura. 1975, S. 397 f.
248) Tbid.

- 08 -



3.2 Modifikation / Ablosung der traditionellen dual-focus narration

Abb 11: Der ‘sexualisierte’ Blick durch den Tiirspalt
in WERE THE WORLD MINE (2008).

Mulveys These, die auch auf zahlreiche Filmmusicals (vor allem der ‘Goldenen
Ara’) angewandt werden kann, verdeutlicht, inwiefern WERE THE WORLD MINE
in der Umsetzung der dual-focus narration verhaftet bleibt und dennoch eine innova-
tive Strategie verfolgt: Durch die Vereinigung des Blicks des Protagonisten mit dem
Blick der Kamera nimmt der Zuschauer eine méinnlich-minnliche voyeuristische
Perspektive zum Gezeigten ein, was das tradierte narrative Konzept des Hollywood-
Films — welches gerade Mulvey kritisiert249 — unterlduft. Insofern betont diese sze-
nische Auflosung zwar die klassische dual-focus narration, wie sie sich in zahlrei-
chen anderen Filmmusicals findet, an denen sich WERE THE WORLD MINE
augenscheinlich orientiert; zugleich kehrt es aber den Blickwinkel des Rezipienten
um: Durch die oben beschriebene Spiegelung der Blickwinkel verweist das Filmmu-
sical auf das duale Erzdhlkonzept. Diese Dekonstruktion und anschlieBende Neuan-
ordnung klassischer narrativer Paradigmen des Filmmusicals kann als eine Form der
Selbstreflexivitit gesehen werden, da das Konzept der dual-focus narration ins Ge-
genteil verkehrt wird.250

WERE THE WORLD MINE verwendet im Wesentlichen zwei dominante Er-
zahlstrategien, die sich in Form unterschiedlicher narrativer Ebenen manifestieren.
Die erste Strategie basiert zum einen auf der dual-focus narration, zum anderen Seite

249) Selbstverstindlich muss an dieser Stelle eingerdumt werden, dass Mulveys T hesen mittlerweile
beinahe 40 Jahre alt sind und sie im Rahmen der Gender Studies zahlreiche Uberarbeitungen,
Anpassungen und Erginzungen erfahren haben. Dennoch bietet ihr Aufsatz einige Ansitze zur
Differenzierung des Problems der Heteronormativitit in Filmmusicals.

250) Die Diskussion um mogliche Selbstreflexivitit im Genre ‘Filmmusical’ wird an spiterer Stelle
noch ausfiihrlicher aufgenommen werden. Vgl. Kapitel 3.3, S. 108 ff.
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auf den Parametern des Subgenres show musical, in welchem die jeweilige Handlung
im Umfeld einer Theaterproduktion stattfindet. Dies bringt den Vorteil mit sich, dass
im Rahmen der gezeigten Theaterproduktion die Performance musikalischer Beitrige
‘realistisch’ motivierbar ist. Diese narrative Ebene (i.e. die ‘Realdiegese’) kann eher
traditionell begriffen werden, da sie den Erzdhlkonventionen des Filmmusicals, mit
Ausnahme der homosexuellen Paarbildung, weitgehend verhaftet bleibt.

Die innovative Tendenz in WERE THE WORLD MINE liegt in der Verbindung
der ersten Erzdhlebene mit einer zweiten. Diese zweite Erzédhlebene ist mit Elemen-
ten des fantastischen Films angereichert, die sich insbesondere aus der dramatischen
Vorlage Shakespeares speisen. Ab der Sequenz, in der Timothy seine Vision erhilt,
den Liebestrank herzustellen, verbinden sich die fantastischen Elemente der ‘Ideal-
diegese’ (so zum Beispiel in Form des Liebestranks) mit der ‘realdiegetischen’ Hand-
lung. Diese Uberlagerung, visualisiert durch die Uberlagerung der ‘Realdiegese’ und
Timothys Vision, fiihrt zu den weitgehenden personellen Verwirrungen, die am Ende
in einer wahllosen Paarbildung zahlreicher vermeintlich homosexueller Menschen
kulminiert. Die Verbindung der beiden narrativen Ebenen (i.e. von ‘Realdiegese’
und ‘Idealdiegese’) findet ihren Hohepunkt in der Auflosung der Geschichte, als
Timothy die Menschen vom Zauber befreit und es auf der Biihne, im Zuschauerraum
und auBerhalb des Schulgebdudes zu regnen beginnt und so der Zauber weggewa-
schen wird. Besonders auffillig ist hierbei, dass die Verbindung der narrativen Ebe-
nen zugleich von einer musikalischen Begleitung und den imaginierten Vorstellungen
Timothys geprigt ist. Die Konsequenz dieser Uberlagerung ist, dass die ‘Realdie-
gese’ und die imaginierte Traumvorstellung in der ‘Idealdiegese’ ab dem ersten Ein-
satz des Liebestrankes kaum voneinander zu unterscheiden sind, sondern die gleiche
narrative und visuelle Ebene einnehmen. Die Vereinigung der ‘realdiegetischen’ und
der ‘idealdiegetischen’ Ebene findet ausschlieBlich in den musikalischen Nummern
Timothys statt. Die damit einhergehende starke Fokussierung auf Timothy verzerrt
das Modell der klassischen dual-focus narration und beeinflusst zudem die parallel
stattfindenden Handlungselemente. Hierzu zdhlt beispielsweise die Kldrung des Ver-
héltnisses zwischen Timothy und seiner Mutter, deren Beziehung stark belastet ist
durch Timothys Homosexualitit in einem ansonsten sehr konservativen Lebensum-
feld. Als die Mutter allerdings unter dem Einfluss des Zaubertrankes selbst homo-
sexuelle Erfahrungen macht, erweitert sich ihr Verstdndnis, und die Spannungen
zwischen ihr und ihrem Sohn lsen sich auf. Uberdies wird eine romantische Bezie-
hung zwischen seinen besten Freunden Max und Frankie hergestellt, die zu Beginn
des Films nur ansatzweise vorhanden ist und durch die fantastischen Verwirrungen
stark belastet wird. In der Auflosungssequenz wird auch diese Beziehung wiederher-
gestellt und der Konflikt zwischen beiden Figuren geldst. Es ist somit auffallend,
dass trotz der Modifikation der dual-focus narration alle parallel stattfindenden
Handlungselemente weiterhin im engen Zusammenhang mit der Hauptperson und mit
der homosexuellen Beziehung der beiden zentralen Figuren Timothy und Jonathon
stehen.
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Die Uberlagerung von ‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’ wird insbesondere in der
Sequenz deutlich, in der Timothy den Zaubertrank zubereitet:25! Zunéichst befindet
er sich in seinem Zimmer und lernt den Dramentext, als plotzlich die meisten Worter
verschwinden und die verbleibenden das Rezept des Liebestrankes offenbaren. Er
fiigt diverse Zutaten in einer metallenen Schiissel zusammen und entziindet die Me-
lange, ohne dass jedoch etwas Fantastisches passiert. Auf der Suche nach weiteren
Anweisungen durchblittert Timothy nun das Skript, doch die nichsten Seiten sind
leer — bis auf die Anweisung ,,Sing“, welcher er nachkommt. Er setzt a capella mit
seinem Gesang ein und iibernimmt die Worte des Shakespeareschen Textes direkt in
seinen Gesangstext. Dabei wird er im seitlichen Profil gezeigt und nur seine linke
Gesichtshilfte ist sichtbar. Mit dem Einsetzen der musikalischen Begleitung wendet
er seinen Kopf der Kamera zu, so dass nun sein ganzes Gesicht zu sehen ist, dessen
rechtes Auge durch eine silberne Bemalung eingerahmt ist. AnschlieBend 6ffnet sich
hinter ithm langsam die Zimmerwand und legt die Theaterbiihne der Schulaula mit
der entsprechenden Szenerie der Auffithrung frei, auf der er in seiner Vorstellung
gemeinsam mit den anderen Schiilern den Song ,,Were the world mine“ singt.

Der Theaterbiihne gegentiber liegt auf einem bliitenbedeckten Podest der schla-
fende Jonathon, der die gleiche Bemalung wie Timothy aufweist. Bei ihm befindet
sich die silberne Schattierung jedoch auf der linken Gesichtshilfte, so dass sich die
Bemalungen auf beiden Gesichtern spiegeln. Die Gesangssequenz 10st nun den Biih-
nenraum vollkommen auf, da die Darsteller — Timothy eingeschlossen — stets an
unterschiedlichen Punkten des Raumes (sowohl des Biihnenraumes als auch des um-
gebenden Saales) erscheinen. Die traditionelle Guckkastenéisthetik der Biihnendarstel-
lung wird so in unterschiedliche filmische Elemente zerlegt. Die Sequenz miindet
darin, dass Timothy und Jonathon am Ende zusammenfinden — musikalisch unter-
strichen durch einen zweistimmigen Part in der Gesangsnummer und die Ubergabe
der violetten Blume, die den Zaubertrank enthalt.

Der dualistische Charakter des Filmmusicals schligt sich in der Uberlagerung
der ‘Realdiegese’ und der Vorstellungen in Timothys Fantasie respektive der ‘Ideal-
diegese’ nieder. Interessant ist, dass diese visuelle Uberlagerung an die (eigentlich
akustische) Technik des audio dissolve erinnert, die besagt, dass fiir die Dauer des
einzelnen Songs die Grenze zwischen diegetischem und nicht-diegetischem Sound
aufgelost wird und beide die gleiche auditive Ebene einnehmen. Ubertrigt man die-
sen Gedanken auf die visuelle Ebene, kommt man zu dem Schluss, dass WERE THE
WORLD MINE die akustische Uberlagerung auf die gesamtfilmische Ebene iiber-
tragt: In den musikalischen Nummern flieBen die Ebene der ‘Realdiegese’ und die
Ebene der Imagination dauerhaft ineinander und sind nicht mehr voneinander zu
trennen. Diese Erzdhlweise kann als Ergidnzung der traditionellen dual-focus narra-
tion begriffen werden. Zwar legt der Film groBes Augenmerk auf die interpersonelle
Dichotomie (i.e. die homosexuelle Paarbildung), jedoch erweitert er das dualistische
Modell auf das gesamte Filmmusical in Form der Vereinigung beider narrativer Ebe-
nen.

251) Gustafson, Tom. 2008. WERE THE WORLD MINE, TC 00:34:43 f.
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Somit handelt es sich bei WERE THE WOLRD MINE nicht um ein traditionel-
les Filmmusical, welches lediglich die Hauptfiguren substituiert, sondern um ein
innovatives Filmmusical, in dem die narrative Dualitit in die audiovisuelle Tiefen-
struktur, also in die Koexistenz von ‘Realdiegese’ und Imagination tberfithrt wird.
Dabei wird — dhnlich wie bei DANCER IN THE DARK — ein Modus gewahlt, in
welchem die dichotomischen Konzepte ‘Fantasie’ und ‘Realitdt’ parallel existieren.
Der Unterschied ist, dass in DANCER IN THE DARK keine Vereinigung der bei-
den Ebenen erfolgt; die starke emotionale Wirkung des Werkes basiert vielmehr auf
deren strikter Trennung. WERE THE WORLD MINE hingegen verdankt seinen
innovativen Charakter gerade der Verbindung von Imagination und ‘Realdiegese’.
Diese Herangehensweise erfiillt eine wichtige pragmatische Funktion des Genres
‘Filmmusical’: Die Modifikation des Figurenpaares und die Verlagerung der narrati-
ven Dualitit auf die visuelle Ebene gehen einerseits mit den sich verdndernden Dis-
kursen zur Sexualitit und beispielsweise den damit verbundenen (potentiellen) Er-
wartungshaltungen der Zuschauer einher; anderseits dienen sie als ‘Blaupause’ fiir
die Produzenten bei der Gestaltung kiinftiger Filmmusicals, die sich dem ‘Zwang’
zur Heteronormativitdt nicht mehr ‘unterwerfen’ mochten.

3.2.3 Gender und Dissoziation —
HEDWIG AND THE ANGRY INCH (2003)

Das Filmmusical HEDWIG AND THE ANGRY INCH (2001, Regie, Drehbuch und
Hauptrolle: John Cameron Mitchell) ist — trotz der thematischen Verwandtschaft zu
WERE THE WORLD MINE — ein Werk, welches zwar ebenfalls mit der Gender-
thematik ‘spielt’, jedoch den narrativen Fokus allein auf die Hauptfigur legt.

Das urspriinglich als Biihnenrevue in der Mitte der 1990er Jahre gespielte Werk
thematisiert in Form einer Retrospektive das Leben der weitgehend erfolglosen trans-
sexuellen Rock-Musikerin Hedwig:252 Sie wird als der Junge Hansel 1961 in der
ehemaligen DDR geboren. Hansel verbringt seine Kindheit und Jugend bei seiner
alleinerziehenden Mutter. In dieser Zeit hort er viel westliche, vor allem amerikani-
sche und britische Rockmusik. Im jungen Erwachsenenalter begegnet er dem ameri-
kanischen Soldaten Luthor, der ihn sexuell begehrt und ihn mit in die Vereinigten
Staaten nehmen will, um ihn von den Repressionen des Kommunismus zu befreien.
Um aus der DDR ausreisen zu diirfen, miissen beide eine Ehe eingehen, was jedoch
nur heterosexuellen Paaren vorbehalten ist. Daher unterzieht sich Hansel einem
medizinischen Eingriff, um sein Geschlecht zur Frau dndern zu lassen, was jedoch
misslingt. Hansel, der sich von nun an Hedwig nennt und als Frau auftritt, bleibt ein
»angry inch®, wie er es selber nennt. Diese Bezeichnung verdeutlicht, dass er weder
eine richtige Frau noch ein Mann ist und somit zwischen den Geschlechtern steht.
Dennoch heiratet Hedwig den Soldaten, und die beiden reisen in die Vereinigten
Staaten, wo Luthor Hedwig kurze Zeit spiter wegen eines anderen jungen Mannes
dann jedoch verlasst. Nach einigen erfolglosen Versuchen an der Universitit griindet
Hedwig eine Band und tritt mit ihren eigenen Kompositionen auf. Parallel dazu lernt

252) Muir, John Kenneth. 2005, S. 187.
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sie den jungen Tommy Speck, Sohn eines amerikanischen Armee-Generals, kennen
und lehrt ihn ihr Wissen tiber Rockmusik. Es entwickelt sich eine romantische Bezie-
hung zwischen beiden Figuren, und Hedwig beginnt, in Tommy ihren vom Schicksal
bestimmten Lebenspartner zu sehen. Die Liebe ist jedoch nur von kurzer Dauer, da
Tommy Hedwig hintergeht und ihre Kompositionen stiehlt. Er wird zum internatio-
nal bekannten und erfolgreichen Kiinstler Tommy Gnosis, dem Hedwig fortan mit
ihrer eigenen Band hinterher reist und den wenigen Zuhorern, die sie hat, die wahre
Geschichte iiber den Erfolg Tommys berichtet. Auch ihr Privatleben verlduft nicht
gliicklich, da ihr Mann Yitzhak, mit dem sie gemeinsam in der Band spielt, sie eben-
falls hintergeht und verlédsst, um eine Hauptrolle in einem Musical zu tibernehmen.
Ihre starke emotionale Reaktion auf die Trennung fiihrt zum Zerfall der Band. Durch
einen Zufall begegnet sie Tommy wieder. Als die beiden einen Autounfall haben,
erfahrt die Presse von der Beziehung von Hedwig und Tommy und macht diese pu-
blik. Die Aufdeckung der Affire steigert Hedwigs Bekanntheitsgrad und sorgt fiir
einen enormen Erfolg in der Musik. Wahrend eines Auftrittes hat Hedwig einen psy-
chischen Flashback: Sie findet sich in einer Traumsequenz mit Tommy wieder, der
ihr einen neuen Lebensweg weist, indem er ihr deutlich macht, dass nicht das
Schicksal sie zusammengefiihrt hat und sie beide daher nicht fiir einander bestimmt
sind.

Die Auflosung der Handlung in HEDWIG AND THE ANGRY INCH verdeut-
licht, dass das Werk grundlegende menschliche Bediirfnisse (i.e. die Suche nach ei-
nem Lebenspartner) thematisiert und in Fragen von Schicksal, sexueller Orientie-
rung, Transsexualitit, Homosexualitdt und Genderdissoziation miindet. Trotz dieser
Themen und des postmodernen Sammelsuriums an intertextuellen Verweisen basiert
die Geschichte zu wesentlichen Teilen auf den Prinzipien einer dual-focus narration.
Dies zeigt sich darin, dass sie auf das Beziehungsgeflecht zwischen den beiden zen-
tralen Hauptfiguren Hedwig und Tommy ausgerichtet ist. Diese Beziehung wird ins-
besondere in der ,,Origin of Love“-Szene2?33 deutlich: Sie erzihlt einen Teil der per-
sonlichen Geschichte Hedwigs und thematisiert den philosophischen Diskurs, an dem
sich das Filmmusical orientiert. Der Film basiert auf Platons Uberlegungen zum Ur-
sprung der Liebe.254 Diese besagen im Kern, dass jeder Mensch einen Counterpart
sucht, der ihn seelisch ergédnzt, da alles Leben zuvor von den Gottern in zwei Hélften
gespalten wurde. Die Vorstellung wird in der genannten Szene mittels einer musika-
lischen Performance illustriert, welche als Ausgang fiir die charakterliche Disposi-
tion Hedwigs angenommen wird. Die Suche nach dem ihr vom Schicksal vorbe-
stimmten Lebenspartner steht dabei im direkten Zusammenhang mit dem Modell der
dual-focus narration.

Diese Vorstellung wird im Verlauf des Filmes — und spitestens am Ende — vol-
lig unterlaufen: Zwar steht sowohl die Mehrzahl der verwendeten Gesangsnummern
als auch der restlichen Szenen in direktem Zusammenhang mit Hedwigs und Tom-
mys Beziehung, jedoch — und darauf lauft die Geschichte hinaus — offenbart sich,
dass diese nicht funktionieren wird, da die Selbstverpflichtung Hedwigs, ihren schick-

253) Mitchell, John Cameron. 2001. HEDWIG AND THE ANGRY INCH, TC 00:11:50 f.
254) Vgl. Muir, John Kenneth. 2005, S. 187.
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salsbestimmten Lebenspartner zu finden, in der Verbindung mit Tommy keine wirk-
liche Auflosung erfihrt. Die Ursachen dieser gescheiterten Zusammenfiihrung des
Paares sind vielschichtig, da Hedwig keinem Geschlecht klar zuzuordnen ist. So ist
sie nach ihrer missgliickten Geschlechtsumwandlung weder eine vollwertige Frau
noch ein vollwertiger Mann, sondern steht direkt an der Grenze zwischen den beiden
Geschlechtern. Dies zeigt sich darin, dass sich Hedwig exaltiert kleidet und auffalli-
ges Make-up tragt, was zwar einerseits ihre weibliche Seite unterstreicht, durch die
massive Uberbetonung aber ein gegenteiliges Gesamtbild hervorruft. Zudem themati-
siert sie in ihren musikalischen Auftritten 6ffentlich ihre eigene sexuelle Desorientie-
rung und weist somit auf ihre innere Zerrissenheit hin.

Eine zweite Ursache fiir das Fortdauern der inneren Unvollstindigkeit Hedwigs
liegt in ihren biographisch bedingten kulturellen und gesellschaftlichen Wurzeln: Sie
ist im Spannungsfeld zwischen den kommunistischen Ansichten des Ostblocks in den
1970er und 1980er Jahren (diese werden vor allem durch den auffilligen deutschen
Akzent Hedwigs in den englischen Dialogen deutlich) und dem imperialistischen
Duktus amerikanisch-kommerzieller Rockmusik aufgewachsen. Auch hier bezieht sie
keine klare Stellung zu einer der diametral einander gegeniiberstehenden Ideologien,
sondern positioniert sich genau an der Grenze. So verdoppelt sich ihre sexuelle Dis-
soziation in einer kulturgeschichtlichen Perspektive.

Diese beiden Aspekte zeigen, wie hier eine deutliche Uminterpretation des dua-
listischen Erzdhlmodells stattfindet: Zwar basiert der Plot auf der Liebesgeschichte
zwischen Hedwig und Tommy, der Fokus ist jedoch allein auf die Person Hedwig
gerichtet. ZugegebenermaBen thematisiert HEDWIG AND THE ANGRY INCH
wesentliche Aspekte ihrer Beziehung, jedoch fillt auf, dass Tommy nahezu aus-
schlieBlich in retrospektiven Erzdhlungen Hedwigs und nur ex negativo vorkommt
(erst kurz vor dem Ende des Filmmusicals begegnen sich Tommy und Hedwig per-
sonlich), so dass er als klassischer Antagonist auftritt. Dieses antagonistische Prinzip
spiegelt sich tliberdies in Hedwigs Verhalten zu ihrem Ehemann Yitzhak wider: Die
Ehe von Hedwig und Yitzhak wirkt auf den Zuschauer wenig romantisch geschweige
‘idealisiert’. So reagiert sich Hedwig, die aufgrund von Tommys Verrat voller auf-
gestauter Aggressionen ist, an ihrem Ehemann ab. Dieser will daher aus der Bezie-
hung fliichten, um seinen Traum von einer Karriere als Musicaldarsteller zu ver-
wirklichen. Hedwig kann ihn zunéchst nur durch Drohungen (Yitzhak ist ein Immi-
grant und sie in Besitz seines Reisepasses) daran hindern. Es wird hierbei deutlich,
dass Hedwig durch Yitzhak ebenfalls keine soziale Vervollstindigung finden kann.

Der Film richtet durch die Fokussierung auf Hedwig und trotz der zahlreichen
Anleihen an den tradierten Erzdhlmustern, das Konzept der dual-focus narration neu
aus: Er prisentiert de facto einen inneren Monolog der Hauptfigur und weist so auf
die Probleme der Auflosung von Geschlechtergrenzen hin. Um den fiir diese Aspekte
notwendigen Erzahlduktus zu erzeugen, greift das Filmmusical auf die Parameter des
Subgenres show musical zuriick, da mit Ausnahme eines Songs alle aufgefiihrten
musikalischen Nummern im Rahmen einer Biihnenauffiihrung stattfinden (inklusive
der musikalischen Begleitung durch die Band sowie entsprechender Mikrofontech-
nik), sei es nun auf den kleinen Biihnen einer Restaurantkette, auf einem Musikfesti-
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val oder im Einkaufszentrum. Die Gesangsnummern sind somit klar im Rahmen der
Biihnenauftritte motiviert.

Einzige Ausnahme ist hier der Song ,,Wig in a box“: Die Szene beginnt zunéichst
auBerhalb einer Biihne, nimlich im Wohnwagen Hedwigs, und verlagert sich erst
spater auf eine Biihne, indem sich die Seitenwand des Wohnwagens 6ffnet und als
‘Spielflache’ fiir die Musiker fungiert.255 Die Performance wird jedoch weitgehend
konterkariert, weil die anderen Bandmitglieder lediglich mit ‘Miniaturen’ der Musik-
instrumente (beispielsweise einem Kinderschlagzeug) den Wohnwagen betreten und
die vermeintlich diegetische Begleitung fiir Hedwigs Song liefern, obschon uniiber-
sehbar ist, dass die musikalische Begleitung nicht von diesen Spielzeuginstrumenten
stammen kann. Uberdies werden die Filmzuschauer mittels Textuntertitelung zum
Mitsingen aufgefordert, wihrend alle Bandmitglieder direkt in die Kamera bli-
cken.256

Abb. 12: Die direkte Adressierung des Publikums mit Hilfe von ‘Karaoke’-Elementen
in HEDWIG AND THE ANGRY INCH (2001).

Diese direkte Adressierung 10st die Grenze zwischen den Figuren der filmischen
Diegese und den Zuschauern fiir einen kurzen Moment auf. Der Song selbst themati-
siert dabei wiederum die innere Zerrissenheit Hedwigs: Diese hat gerade den Fall
der Berliner Mauer im Fernsehen verfolgt, was dieses Gefiihl noch zusitzlich ver-
stairkt. Der Grund fiir ihre Entscheidung, Ostdeutschland zu verlassen, hat sich also

255) Mitchell, John Cameron. 2001. HEDWIG AND THE ANGRY INCH, TC 00:36:00 f.
256) Mitchell, John Cameron. 2001. HEDWIG AND THE ANGRY INCH, TC 00:40:17 f.
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bereits kurze Zeit, nachdem sie in die Vereinigten Staaten eingereist ist, aufgeldst.
Die Periicke, als Symbol fiir Weiblichkeit, kann somit als mogliche Fluchtoption
aufgefasst werden, die Hedwig aus der kulturellen und sexuellen Dichotomie verhel-
fen soll, um so zumindest in dieser Hinsicht einen klar definierten Platz in der Welt
zu finden. Diese Dichotomie wird durch die genannten Verfremdungsmomente, die
sowohl die Traditionen des Filmmusicals, als auch die Traditionen des Films (unter
anderem die Vermeidung des Bruchs der filmischen Illusion) unterlaufen, auch auf
der syntaktischen Ebene des Filmes umgesetzt. Insofern steht sie in direktem Zusam-
menhang mit der dualistischen Erzahlweise in HEDWIG AND THE ANGRY INCH.

Das dualistische Prinzip erreicht seinen Hohepunkt im Finale des Filmmusicals,
in dem die (vermeintlich schicksalhafte) Beziehung zwischen Hedwig und Tommy
wieder aufgegriffen und auf innovative Weise zunichst de- und anschlieBend rekon-
struiert wird. Die Ausgangssituation ist, dass sich Hedwig in der Nummer ,,Exquisite
Corpse“ (einer sehr aggressiven Rocknummer) ihre Periicke und die Kostliimierung
vom Leib reit und nunmehr als Mann vor den Zuschauern steht. Der disharmoni-
sche Schluss der Nummer, begleitet von den wiederholten Wutausbriichen Hedwigs,
die in kurzen riickblickenden Einschiiben aus Hedwigs Vergangenheit erzihlt wer-
den, leitet liber in die ruhige Ballade ,,Wicked Little Town“. Hedwig verldsst durch
den Notausgang fluchtartig die Biihne und findet sich in einem nicht niher definier-
ten imaginierten biihnenartigen Raum wieder, in dem Tommy auf sie wartet. Hier
richtet er sich mit dem Song ,,Wicked little town“ an sie und erkldrt ihr, dass er
nicht ihr vorbestimmter Lebenspartner ist. Auffillig ist, dass sich Hedwig und
Tommy visuell sehr stark dhneln (beide mit entkleidetem Oberkorper, gleicher Frisur
etc.). Allerdings verdeutlicht dieses letzte Aufeinandertreffen, dass es zu keiner ro-
mantischen Paarbildung kommen wird, was vor allem Tommys Gesangstext unter-
streicht:

Tommy: [...] And there’s no mystical design,

no cosmic lover, preassigned,

there’s nothing you can find that cannot be found,
‘cause with all the changes you’ve been through,
it seems the stranger’s always you [...].257

Dieser Auszug macht deutlich, dass das Ziel des Filmes nicht die Etablierung einer
romantischen Beziehung zwischen den zentralen Hauptfiguren ist; vielmehr liuft
alles darauf hinaus, dass Hedwig erkennen muss, dass es keinen vom Schicksal vor-
bestimmten Partner gibt, durch den sie ihre Vervollstindigung erfahren kénnte. Die
retrospektive Erzdhlweise des Filmes dient so dazu, die Teilfacetten der charakter-
lichen Disposition Hedwigs aufzuzeigen und ihr Verhéltnis zu sich selbst zu entfal-
ten. Die anderen Figuren fungieren hierbei als Représentationen fiir einen Teil dieser
Facetten, so beispielsweise Yitzhak, der als Reprisentation fiir den von Hedwig erlit-
tenen physischen und psychischen Verlust dient, oder eben Tommy, der Hedwig
selbst widerspiegelt und sie von der Vorstellung mythologischer Pridetermination
Abstand gewinnen lésst. Der Abschied der beiden voneinander verdeutlicht einmal

257) Mitchell, John Cameron. 2001. HEDWIG AND THE ANGRY INCH, TC 01:15:05 f.
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mehr, dass das dualistische Prinzip der Erzdhlung in der inneren Dichotomie Hed-
wigs eine Entsprechung auf filmischer Ebene findet. HEDWIG AND THE ANGRY
INCH liefert somit — im Sinne der pragmatischen Perspektive — eine alternative
und innovative Herangehensweise an das Genre ‘Filmmusical’ und an das Problem
fortschreitender Genderdissoziation fiir die Rezeptions- und Produktionsseite: Die
Ablosung der dual-focus narration sowie die Abkehr von der Heteronormativitit
interagieren mit den zeitgendssischen soziohistorischen Diskursen zur Genderdisso-
ziation. Die Produzenten spielen auf spezifische historische Wissenskonfigurationen
und Erwartungshaltungen der Zuschauer an.

3.2.4 Zwischenbilanz: Die Ablosung der dual-focus narration

Die bisher prisentierten Analysen haben einen Uberblick iiber verschiedene narrative
Herangehensweisen geliefert, denen gemein ist, dass das dualistische Prinzip, wel-
ches dem traditionellen Filmmusical zugrunde liegt, nach wie vor in der einen oder
anderen Form aufgegriffen wird. Dabei fokussiert dieses Prinzip in zeitgendssischen
Werken allerdings nicht mehr zwingend auf eine heteronormative romantische Paar-
bildung, sondern 6ffnet sich auch fiir andere, moderne Beziehungs- und Lebenswei-
sen. Neben dieser rein personellen Substitution, die ihrem Prinzip nach der tradi-
tionellen dual-focus narration verbunden ist, verlagert sich das Modell der Dualitit
aber auf eine andere Ebene, wodurch die klassischen Beschriankungen der Paarfokus-
sierung liberwunden und dem Filmmusical neue Optionen erdffnet: Eine dieser neu-
artigen Optionen ist die Erweiterung des Dualitdtsprinzips auf gesamtfilmische Eige-
nschaften, beispielsweise in Form der Koexistenz zweier strikt voneinander getrenn-
ter narrativer Ebenen (so beispielsweise in DANCER IN THE DARK), der Uber-
lagerung von Imagination und ‘Realdiegese’ (wie in WERE THE WORLD MINE)
oder aber der vollkommenen Dissoziation filmischer und gesellschaftlicher Traditio-
nen, die sich in der dichotomen Psyche der Hauptfigur niederschlagen (wie in HED-
WIG AND THE ANGRY INCH).

Alle drei Filmmusicals sind als Beispiele zu begreifen, deren Vorgehensweise
nicht auf alle zeitgendssischen Werke des Genres verallgemeinert werden konnen.
Jedoch eroffnen sie mogliche narrative Strategien fiir kiinftige Werke. Zudem fillt in
allen drei Filmbeispielen auf, dass sie aktuelle gesellschaftliche Diskurse (v.a. den
Genderdiskurs) aufgreifen, was wiederum auf einen Themen- oder Motivwechsel im
Filmmusical hinweist. Beispielsweise wird das tradierte Muster der heterosexuellen
Liebesgeschichte im Filmmusical durch die Thematisierung komplexerer Lebens-
strukturen (beispielsweise homosexueller Lebenskonzepte) abgeldst. Diese Filmmusi-
cals sind somit ein Vehikel der Reprisentation gesellschaftlicher, kultureller und
sozialer Veranderungen und Verschiebungen. Es ist nun zu kldren, ob es zu einem
grundsitzlichen Paradigmenwechsel im Genre ‘Filmmusical’ gekommen ist und
wenn ja, welche semantischen, syntaktischen und pragmatischen Perspektiven sich
fiir das Filmmusical eroffnet haben beziehungsweise eroffnen. Das folgende Kapitel
befasst sich daher — vor allem in Hinblick auf gesellschaftliche Diskurse — mit der
thematischen und motivischen Neuausrichtung, die sich bereits im Wandel der narra-
tiven Strategien angedeutet hat.
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3.3  Gesellschaftliche Diskurse und Genrereflexion
1m Filmmusical

Schon Michael Dunne bemerkt in seiner 2004 erschienenen Monographie einen fort-
schreitenden Themen- und Formenwandel im Genre ‘Filmmusical’ seit dem Ende
‘Goldenen Ara’.258 Dunne befasst sich mit diesem Wandel zwar weniger in einer
genrehistorischen Hinsicht, aber bezieht man die Verdnderungen durch den Beginn
der New-Hollywood-Ara259 in den 1970er Jahren in seine Uberlegungen mit ein,
zeichnet sich ein langsam vollziehender inhaltlicher und thematischer Wandel im
Genre ab.

Wie der historische Teil dieser Arbeit gezeigt, finden ab dem Ende der 1960er
Jahre Themen wie Sexualitidt, Emanzipation, individuelle Selbstbestimmung und Tod
Eingang auch in Filmmusicals, beispielsweise in den Werken CABARET, ROCKY
HORROR PICTURE SHOW, ALL THAT JAZZ und HAIR. Allerdings wird diese
Themenerweiterung erst einige Jahrzehnte spiater dem Genre endgiiltig neue semanti-
sche, syntaktische und pragmatische Perspektiven eroffnen, beispielsweise in Form
einer Ablosung der zur Konvention gewordenen dual-focus narration, die mit den
sich verdndernden soziokulturellen Diskursen (insbesondere zur Sexualitit) einher-
geht und somit als ‘Blaupause’ bei kiinftigen Filmmusicals fiir die Filmstudios dient.
Diese Verzogerung rithrt daher, dass zunichst durch die traditionellen Filmmusicals
Walt Disneys (i.e. BEAUTY AND THE BEAST, THE LION KING etc.) eine Ver-
schiebung der primiren Zielgruppe des Genres Filmmusical erfolgt: In dieser Zeit
entstehen vornehmlich Filmmusicals, die eher in Richtung Kinder- und Familien-
unterhaltung gehen; ambitionierte Produktionen hingegen, die beispielsweise gesell-
schaftskritische Themen aufgreifen, finden wenig Aufmerksamkeit. Erst der langsam
nachlassende Erfolg der Zeichentrickmusicals 6ffnet den Raum wieder fiir andere
Themenkreise und Motive. Diese kniipfen an die Entwicklungen der ersten Innova-
tionsphase in den 1970er und 1980er Jahren an — also an die Zeit vor dem Erfolg
der Animationsfilmmusicals.

Es ist wenig iiberraschend, dass einige der zeitgenodssischen Werke (wie das vor-
angegangene Kapitel illustriert hat) Diskurse wie Sexualitit und sexuelle Orientie-
rung wieder aufgreifen. Dies ldsst sich nicht zuletzt dadurch erkldren, dass das Film-
musical nach dem zuvor giiltigen klaren Bekenntnis zur Heteronormativitit260 und

258) Dunne, Michael. 2004, S. 6 ff.

259) Die New-Hollywood-Ara ist gekennzeichnet durch eine fortschreitende Abkehr von der klassi-
schen Hollywood-Studio-Produktionsweise, wobei einerseits das traditionelle Starsystem abge-
16st wird und andererseits neue Themenkreise Einzug in die Filme finden. Diese Produktionen
greifen deutlich gesellschaftliche Diskurse auf und positionieren sich fernab der Kiinstlichkeit
des klassischen Hollywood-Kinos. Vgl. Bordwell, David / Thompson, Kristin. 2001, S. 422 ff,

260) zZwar finden sich vereinzelt auch in den traditionellen Filmmusicals homosexuelle Figuren, je-
doch nehmen diese keinen beziehungsweise keinen relevanten Raum in der Narration ein. Bes-
tenfalls dienen sie als stereotypbeladenes comic relief, wie beispielsweise die beiden affektierten
Minnerfiguren in THE BROADWAY MELODY (1929) oder THE GAY DIVORCEE (1934)
oder die augenscheinlich homosexuelle Figur Anybody in WEST SIDE STORY (1961) als Ste-
reotyp einer androgynen Lesbe.
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dem vollstindigen Verzicht auf die explizite Darstellung von Sexualitit 261 | ein
inhaltliches ‘Vakuum’ aufzufiillen sucht. Diese Hinwendung zu gesellschaftlichen
Themen fokussiert jedoch nicht nur auf Aspekte der Sexualitit, wenngleich diese als
erstes ins Auge springen; dariiber hinaus Offnet es sich ebenfalls fiir Aspekte wie
Individualitit und Selbstbestimmung, und auch existenzielle Themen wie der Tod
finden nun Eingang. Die Originalitit der Filmmusicals dieser Zeit resultiert erst aus
deren innovativer Bearbeitung der Themen insbesondere auf der semantisch-syntakti-
schen Ebene. Auf dieser wird versucht, die komplexen Themenstellungen, die der
Film aufgreift, in eine tiefenstrukturelle Ebene zu iiberfiihren. Wo iltere Filmmusi-
cals zuvor nur zuriickhaltend gegenwartsbezogene Themen aufgegriffen haben, wer-
den zeitgendssische Filmmusicals nun auch ein Vehikel fiir die sich veridndernden
gesellschaftlichen Diskurse, die — und das ist hierbei besonders hervorzuheben —
kritisch auf der kiinstlerischen Ebene umgesetzt werden

Dieser Paradigmenwechsel steht dabei in engem Zusammenhang mit der Anpas-
sung des filmischen Erzdhlmodus, da die traditionelle Motivation von Tanz und Ge-
sang (beispielsweise durch Etablierung einer zweiten narrativen Ebene, auf der die
musikalischen Nummern stattfinden), die vor allem durch Genrekonventionen be-
stimmt ist, aufgrund des groBeren Realititsbezugs der Sujets in dieser Form nicht
mehr aufrechterhalten werden kann. Die Verdnderung des Erzdhlmodus hat wie-
derum starken Einfluss auf Motivationsstrategien, auf musikalische Einbettungen und
auf Fragen der Selbstreflexivitit. Ein Beispiel, das diese Einfliisse, den Themenwan-
del und den Umgang mit zeitgenodssischen Diskursen veranschaulicht, ist das Film-
musical CHICAGO (2002).

3.3.1 Zwischen Jazz und Zynismus — CHICAGO (2002)

Das Filmmusical CHICAGO kann auf eine lange Werkgeschichte zuriickblicken:
Bereits in den 1920er Jahren entsteht das Theaterstiick, das im Laufe der nichsten
Jahrzehnte mehrfach verfilmt wird und 1975 unter der Regie des prominenten Cho-
reographen Bob Fosse nochmals ein Revival auf der Theaterbiihne feiert.262 Unser
Hauptaugenmerk liegt auf dem 2002 produzierten Filmmusical von Rob Marshall.263
Zwar handelt es sich hierbei um eine Verfilmung von Fosses Biihnenwerk, doch
greift die Filmmusical-Version Marshalls vermehrt gesellschaftliche Diskurse des
frihen 21. Jahrhunderts und Aspekte filmischer Selbstreflexivitit auf. Nichtsdesto-

261) Rick Altman interpretiert dies so, dass beispielsweise choreographierter Tanz oder interperso-
nelle Streitigkeiten als audiovisueller Platzhalter fiir explizite Sexualitit in Filmmusicals dienen
konnen. Trotz dieser Stellvertreterpraxis wird die Darstellung von explizitem Sex generell aus-
geklammert und findet nur in metaphorischer Art Entsprechung auf der Leinwand. Vgl. Alt-
man, Rick. 1987, S. 141 ff.

262) Hischak, Thomas. 2004, S. 175.

263) Lediglich bei Rob Marshalls Verfilmung handelt es sich um ein Filmmusical, so dass die Aus-
klammerung der anderen Werke legitim erscheint, insbesondere da keine Transformationsana-
lyse der Handlung durchgefiihrt werden soll. Fiir eine ausfiihrliche Werkgeschichte des CHI-
CAGO-Stoffes vgl. die umfangreichen Ausfithrungen bei Michael Dunne oder John Kenneth
Muir. Vgl. Dunne, Michael. 2004, S. 183 ff. beziehungsweise Muir, John Kenneth. 2005, S.
197 ft.
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weniger sollen einige Parallelen zum Biihnenwerk aufgezeigt werden, um das kom-
plexe Modell von semantischer und syntaktischer Dualitét zu illustrieren.

Die Handlung von CHICAGO spielt in den 1920er Jahren: Die junge, verheira-
tete Roxie Hart, die als eine eher naive Person charakterisiert wird, erschieft gleich
zu Beginn des Films ihren Liebhaber Fred. Dieser hatte ihr eine erfolgreiche Biih-
nenkarriere versprochen, in der Absicht, sie dazu zu bewegen, mit ihm zu schlafen,
woraus er nach einer gemeinsam verbrachten Nacht keinen Hehl macht. Roxies
Mann glaubt zunichst, bei Fred habe es sich um einen Einbrecher gehandelt, und
nimmt die Schuld auf sich. Die Polizei findet jedoch schnell heraus, dass Fred Ro-
xies Liebhaber war. Roxie wird des Mordes bezichtigt und zur Untersuchungshaft in
ein Frauengefdngnis gebracht. Dort lernt sie ihr Biihnenidol, die beriihmte und eben-
falls wegen Mordes angeklagte Revuesingerin Velma Kelly kennen, die ihren Mann
und ihre Schwester erschossen hat, weil die beiden eine Affire miteinander hatten.
Uberdies freundet sich Roxie mit der korrupten Gefingnisaufseherin Matron ,,Mama*
Morton an, die ihr den Anwalt Billy Flynn empfiehlt — Spezialist fiir Félle mit weib-
lichen Delinquenten. Roxies Ehemann Amos ist seiner Frau trotz ihrer Affare weiter-
hin ergeben und bezahlt den Anwalt Flynn, welcher ein fragwiirdiges Pressespek-
takel inszeniert, in dem er Roxies personliche Geschichte zum Positiven veridndert
(sogar vor einer vorgetduschten Schwangerschaft schreckt man nicht zuriick), um die
Offentlichkeit von der Unschuld Roxies zu iiberzeugen. Da Velma nun aus dem
Interesse der Offentlichkeit entschwindet und Roxie diesen Platz einnimmt, versucht
der ehemalige Revue-Star mit Roxie zu fraternisieren, was jedoch misslingt. Vor Ge-
richt stilisiert Flynn indes Roxie zur Opferfigur hoch. Durch diese Manipulation ge-
lingt es ihm, einen Freispruch fiir Roxie und spiter auch fiir Velma zu erreichen.
Am Ende erarbeiten beide Frauen in Freiheit gemeinsam eine revueartige Biihnen-
show, die bei der Urauffiihrung groBen Erfolg hat.

Die ungewohnliche Thematik des Films einerseits und der iiberraschende Aus-
gang der Handlung andererseits deuten bereits spezifische neue semantisch-syntakti-
sche und pragmatische Funktionen an: Die Besonderheit liegt in der Inszenierung der
Song-and-Dance-Nummern, die einen Teil der Traumwelt der Hauptfigur Roxie Hart
bilden.264 Sie finden nur im Kopf der Protagonistin statt und sind Ausdruck ihrer
Wunschvorstellungen.265 Zudem haben die Gesangsnummern gemein, dass sie aus-
nahmslos im Rahmen einer Biihne oder einer biihnenartigen Kulisse prasentiert wer-
den. Dies deutet sich bereits in der ersten Szene an, wenn — begleitet vom blecher-
nen, gedimpften Klang einer Solo-Posaune — die Kamera auf ein gedffnetes weibli-
ches Auge zufihrt (es wird im Laufe des Filmes deutlich, dass es sich um Roxies
Auge handelt) und Roxie sich nach einem Schnitt im Innern eines Jazzclubs befin-
det.266 Diese Kamerafahrt in das Auge kann als Symbol fiir einen Einblick in die
Psyche der Hauptfigur begriffen werden, zugleich verweist sie selbstreflexiv auf das
skopische Kino-Regime, welches Christian Metz erlautert hat.267 Er beschreibt die-
ses Regime wie folgt:

264) Hischak, Thomas. 2004, S. 176.
265) Muir, John Kenneth. 2005, S. 200.
266) Marshall, Rob. 2002. CHICAGO, TC 00:00:15 f.
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Was das eigentliche skopische Kino-Regime ausmacht, ist nicht so sehr die einge-
haltene Distanz, der ‘Einhalt’ selbst (die erste Figur des Mangels, die jede Form
von Voyeurismus begleitet), als die Abwesenheit des Schauobjektes. Darin unter-
scheidet sich das Kino grundlegend vom Theater wie auch von intimeren voyeu-
ristischen Tétigkeiten mit eigentlich erotischem Ziel [...]. In diesen Fillen bleibt
der Voyeurismus mit dem Exhibitionismus verbunden, wobei die beiden Seiten,
die aktive und die passive, nicht vollig voneinander getrennt sind; das Schauobjekt
ist anwesend, und somit wird sein Einverstéindnis vorausgesetzt [...]268

Wihrend in Filmen das Schauobjekt abwesend ist, ergibt sich dessen Einverstindnis
mit dem Voyeurismus des Zuschauers aus der Fiktionalitit des préasentierten Filmuni-
versums.2%9 Die kiinstliche Diegese rechtfertigt den voyeuristischen und skopischen
Akt, weil das betrachtete Objekt nicht anwesend ist, sondern nur als projizierte
Reprisentation existiert. CHICAGO verweist nun selbstreflexiv auf das skopische
Regime, da die Fahrt der Kamera in Roxies Auge die voyeuristische Situation um-
kehrt und nunmehr den Zuschauer zum Schauobjekt macht: Das Auge beobachtet
den Zuschauer, der zuvor selber aktiv beobachtet hat — somit kommt es zur Spie-
gelung des skopischen und voyeuristischen Vorganges. In der Folge erhilt der Zu-
schauer durch diese Spiegelung Einsicht in die Imaginationen der Figur Roxie.

Diese Einsicht wird nur wenige Augenblicke spéter noch deutlicher: Velma pra-
sentiert auf der Bithne die Nummer ,,All that Jazz“, wobei sie von Roxie, die sich im
Publikum befindet, beobachtet wird. Die Kamera fiahrt auch in diesem Fall wieder
auf Roxies Auge zu, und einen Moment spéter (es erfolgt ein Schnitt) hat Roxie die
Position von Velma eingenommen und singt einen Teil des Refrains der Eroffnungs-
nummer. Diese Traumvorstellung wird durch den harten Klang eines Schlagzeuges
umgehend unterbrochen, und Roxie befindet sich wieder auf die Biihne starrend im
Publikum des Jazzclubs, wo ihr Liebhaber Fred sie auffordert, mit ihm zu kom-
men.270 Schon diese beiden kurzen Momente verdeutlichen, dass die Gesangsnum-
mern in CHICAGO durch Roxies Traumvisionen motiviert sind. Diese Szenen erin-
nern an die traumartigen Sequenzen Selmas in DANCER OF THE DARK,27! wie
auch John Kenneth Muir ausfiihrt:

[...] all the production numbers would actually represent a sort of parallel reality
(shades of DANCER IN THE DARK), a universe where Roxie dreamed of being
on stage, performing numbers that related to her experiences in prison and on trial.
For all intents and purposes, the music numbers thus became fantasy sequences
that still permitted the linear, realistic story that movie audiences expect, while
retaining the showstoppers from Bob Fosse’s 1975 stage production.272

267) Metz, Christian. 2000. Der imagindre Signifikant. Psychoanalyse und Kino. Miinster: Nodus,
S. 56 ff.

268) Metz, Christian. 2000, S. 59.

269) val. Ibid.

270) Marshall, Rob. 2002. CHICAGO, TC 00:03:40 f.
271) Vgl. Kapitel 3.2.1, S. 91 ff.

272) Muir, John Kenneth. 2003, S. 200.
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Die hier angesprochene Koexistenz zweier Ebenen — eine ‘realdiegetisch’, die an-
dere imaginiert und ‘idealdiegetisch’ — illustriert das dualistische Prinzip, das dem
Werk zugrunde liegt. Diese Herangehensweise sorgt — in dhnlicher Weise wie im
Falle von DANCER IN THE DARK — fiir eine Abkehr von der heteronormativen
Romanze und fokussiert auf die psychische Konstitution der Hauptfigur und das sie
umgebende schwierige Umfeld (in diesem Fall das kriminelle Milieu Chicagos, der
Gefingnisaufenthalt, das Verhiltnis zu ihren Mithiftlingen etc.). Zwar liegt der Ge-
samthandlung eine heterosexuelle Dynamik zugrunde — diese scheint jedoch nur ex
negativo auf, also beispielsweise durch die Ermordung der jeweiligen Lebenspartner
beziehungsweise im Falle von Roxie durch die nur noch von Routine gekennzeich-
nete Beziehung zwischen ihr und ihrem Ehemann Amos. Der Fokus liegt deutlich auf
dem Schicksal der zentralen Frauenfiguren und ihrer Stellung in der Gesellschaft.

Der zwischen den beiden filmischen Ebenen (‘Realdiegese’ und Traumvision)
herrschende Kontrast, dient als Element filmischer Selbstreflexivitit in CHICAGO.
Hieraus induzieren sich zugleich die notwendigen Motivationen fiir die musikalischen
Nummern, da eindeutig definiert ist, dass Gesang und Tanz lediglich in Roxies
Visionen stattfinden. Die starken sexuellen Aspekte, die sowohl in der Handlung als
auch in den Songs zu finden sind, sind dabei Ausdruck der heterosexuellen Be-
ziehungen (beispielsweise zwischen Roxie und Fred, Roxie und Billy, Velma und
Billy etc.), die jedoch nicht zu einer endgiiltigen Paarbildung fiihren.

In der ,,Cell-block-tango“-Szene wird dies sehr deutlich: Roxie wurde soeben ins
Gefangnis aufgenommen und muss die erste Nacht in der kalten, dunklen Zelle ver-
bringen. Auch hier folgt eine Traumsequenz, die dazu dient, die zentralen Figuren
des Films vorzustellen und zugleich die sexuell konnotierte Thematik mit zynischen
Mitteln offenlegt.273 Die musikalische Nummer stellt die sechs prominenten Morde-
rinnen, mit denen Roxie den Gefingnistrakt teilt, ausfiihrlich vor.274 Auditiv wird
die Nummer durch die Uberfiihrung diverser Gerdusche der Gefingnisumgebung
(ein tropfender Wasserhahn, die FuBtritte der Gefangnisaufseher etc.) in den musika-
lischen Track eingeleitet und markiert so den Beginn der Traumsequenz. Wiahrend
ein (beinahe unendliches) Gitter vor den Augen Roxies auffihrt, erscheint das Ge-
sicht eines dunkelhdutigen Conférenciers im Dunkel des Gefingnisganges, der auf
die anstehende Nummer hinweist.

Die zuvor sichtbaren Zellenrdume haben sich mittlerweile in einen offenen Biih-
nenraum mit nur noch angedeuteten Gefingnisgittern verwandelt, und die sechs
Figuren beginnen in musikalischer Form von den Morden an ihren Geliebten zu
berichten. Die Sequenz wird durch kurze Szenen unterbrochen, die in der ‘Real-
diegese’ stattfinden: In diesen liefern die Delinquentinnen in normal gesprochenem
Dialog dieselben Informationen wie in den Gesangsnummern. Dieses Gegenmontage-

273) Dieser Zynismus wird gerade in der musikalischen Vorstellung der verschiedenen Todesarten
der ermordeten Manner herausgestellt. Die Morderinnen berichten in den musikalischen Num-
mern ausfiihrlich von ihren teilweise grausamen Mordmethoden und legitimieren die Morde
durch die ‘Verfehlungen’ ihrer Manner (beispielsweise dem gerduschvollen Kaugummikauen).
Bei alledem zeigen sie kein einziges Zeichen von Reue.

274) Marshall, Rob. 2002. CHICAGO, TC 00:21:30 f.

-112 -



3.3 Gesellschaftliche Diskurse und Genrereflexion im Filmmusical

prinzip unterstreicht den imaginativen Charakter der Traumsequenz und weist auf die
Kiinstlichkeit der musikalischen Performances hin. Auch die semantische Ebene ist
stark verfremdet: Die Figuren oszillieren zwischen erotischem Begehren und
Mordgeliisten, was durch rhythmische Onomatopdien auf der akustischen Ebene
illustriert wird. Dieser gegensitzliche Aufbau wird in folgendem Textauszug aus
dem Part der ersten Morderin namens Liz klar:

Liz: You know how people have these little habits, that get you down. Like
Bernie. Bernie liked to chew gum. No, not chew. Pop.

So I came home this one day and I am really irritated, and I’m looking for a bit of
sympathy and there’s Bernie lyin’ on the couch, drinkin’ a beer and chewin’.

No, not chewin’. Poppin’. So, I said to him, I said, you pop that gum one more
time ... and he did.

So I took the shotgun off the wall and I fired two warning shots ...

... into his head.275

Wihrend der Szene bewegt sich Liz mit sexuell aufgeladenen Bewegungen und in
einem aufreizenden Kostiim um ihren Partner herum und berichtet von dessen Unart.
Das ,,Pop“ als rhythmische Lautmalerei reprisentiert zum einen das Gerdusch der
platzenden Kaugummiblase, zum anderen die abgefeuerten Pistolenschiisse.276 Zy-
nisch ist hierbei, dass sie von zwei ‘Warnschiissen’ spricht, die ihn aber direkt in den
Kopf treffen und so téten. Die Sequenz wird mit der Darstellung des Todes (ange-
deutet durch ein rotes Tuch, das sie aus seinem Kopf zieht) kontrastiert. Dieser Kon-
trast dient als Moment der Verfremdung und verweist zugleich auf den illusioniren
Charakter der musikalischen Traumsequenz. Uberdies fungiert dieses Verfremdungs-
element als Riickverweis auf die eigentliche Handlung, also auf Roxies eigene Tat —
den Mord an ihrem Liebhaber.

Das traditionelle Modell der dual-focus narration verlagert sich auf das dualis-
tische Prinzip der Kontrastierung von ‘Realdiegese’ und Traumwelt und wird somit
strukturell unterlaufen. Dieser Kontrast wird durch die Gegenmontage der Musik-
sequenzen und der Dialogsequenzen visualisiert. Das heteronormative Modell des
Filmmusicals bildet sich somit in der Dualitdt von Imagination und ‘Realdiegese’ ab
und wird auf diese Weise stark verfremdet. Die Choreographien dienen dabei als
Kunstgriff, den Unterschied zwischen ‘Realdiegese’ und Imagination zu verdeut-
lichen.

Durch die Verlegung der Gesangsnummer in einen offenen Biihnenraum, der
auBerhalb des raumzeitlichen Rahmens der ‘Realdiegese’ existiert, erfahrt das dua-
listische Prinzip eine parallel verlaufende Doppelung, die sich in syntaktischer re-
spektive filmésthetischer Form niederschligt. Uberdies wird die erotische Aufladung
der Szenen durch die verwendete Jazzmusik — vor allem auf rhythmischer Ebene —

275) Marshall, Rob. 2002. CHICAGO, TC 00:23:50 f.

276) Hier sind selbstverstindlich zahlreiche weitere Assoziationen moglich, so beispielsweise der
Rhythmus fiir die musikalische Begleitung, der durch das Schlagzeug produziert wird oder auch
das Geréusch eines Flaschenkorkens beim Offnen einer Weinflasche. Gerade Letzteres ist nahe-
liegend, da der libermiBige Genuss von Alkohol grofen Raum in der Handlung einnimmt.
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zusitzlich verstarkt. Der asthetischen Dimension (i.e. der Verlegung in einen Biih-
nenraum) wird also auf diese Weise eine musikalische hinzugefiigt.

Abb. 13: Die erotisch aufgeladene ,,Cell-block-tango“-Szene in CHICAGO (2002).

Die Verschachtelung unterschiedlicher Ebenen (i.e. die Traumvorstellungen Roxies
und der ‘Realdiegese’) und deren Uberfiihrung in die Choreographie der Gesangs-
nummern dienen als Mittel durch welche die forcierte Kiinstlichkeit in den musikali-
schen Teilen des Filmmusicals eindeutig aufscheint. Das deutliche Aufscheinen der
Kiinstlichkeit dient als selbstreflexives Moment in CHICAGO. Diese selbstreflexive
Tendenz schldgt sich auch in der Handlung nieder, wenn Billy Flynn den Gerichts-
prozess als liberbewerteten Vorgang und ,,just show business“ bezeichnet. Unterstri-
chen wird dies in der Szene, in der Billy Roxie zum Gericht begleitet und abermals
eine Traumvision respektive der Nummer ,,Razzle Dazzle“ aufsteigt: Der Gerichts-
saal in dieser Sequenz erinnert an eine Revuebiihne, ausgestattet mit lippigem Biih-
nenbild und Ténzerinnen in erotischen Kostiimen. Auf dieser kiinstlichen Plattform
agieren die in der ‘Realdiegese’ existierenden Figuren.277 Auch hier werden — 4hn-
lich wie in der ,,Cell-block-tango“-Szene — zahlreiche Ausschnitte der ‘Realdiegese’
in Gegenmontage zu den Traumsequenzen eingesetzt. So soll verdeutlicht werden,
dass hier zwar wirklich ein Gerichtsprozess stattfindet, den der Zuschauer jedoch nur
in der subjektiv gefirbten Version in Roxies Fantasie zu sehen bekommt. Uberdies
dient die Nummer als zeitraffendes Element, welches den Gerichtsprozess nachhal-
tig verkiirzt, um im direkten Anschluss am neuralgischen Punkt der Verhandlung
(Velmas Aufruf in den Zeugenstand und die vermeintliche Entlarvung Roxies) in der
‘Realdiegese’ wieder anzusetzen.

277) Marshall, Rob. 2002, TC 00:19:30 f.
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Diese dem dualistischen Prinzip des ganzen Filmmusicals folgende Vorgehens-
weise ist als scharfe Gesellschaftskritik zu lesen. Sie kann dabei auf drei historische
Konstellationen bezogen werden: Zum einen ist hier die Epoche, in welcher die fil-
mische Handlung stattfindet, also die 1920er Jahre in Chicago zu nennen — eine Zeit,
die von der Prohibition und einer mit dieser einhergehend enorm hohen Kriminali-
tatsrate gekennzeichnet ist. Zweitens bezieht sich die Kritik auf die 1970er Jahre, in
welcher Bob Fosse das Werk als Musical auf die Theaterbiihne bringt. Dies ist inso-
fern von Relevanz, da sich der Film eng am &sthetischen Duktus des Bithnenmusicals
(vor allem in den sexuell aufgeladenen Choreographien, die im Film zitiert wer-
den)278 orientiert und somit als spite Reminiszenz an das Bithnenwerk interpretiert
werden kann. Drittens besteht ein enger Bezug zum Beginn des 21. Jahrhunderts,
also dem Produktionskontext, in welchem der Film realisiert wurde.279

Diese Herangehensweise erfiillt folgende Funktionen im Sinne von Altmans
pragmatic approach: Die 1920er Jahre der Vereinigten Staaten von Amerika, in de-
nen die Handlung spielt, dienen zunéchst vor allem als sozialhistorische Folie. Die
Themen Prohibition (unterstrichen durch den kaum versteckten Alkoholismus der
Hauptfigur Roxie) und Kriminalitit (die zahlreichen Morde — auch von Frauen —
machen dies deutlich) verweisen dabei zugleich auf die sozialen Umstinde der
1970er Jahre — konkret auf die sexuelle Revolution, die verstiarkte Individualisie-
rung der Gesellschaft und die weibliche Emanzipation. Gerade letzterer Aspekt wird
durch Roxies Alkoholsucht und durch ihre Abhéngigkeit zu ihrem Liebhaber, ihrem
Ehemann und ihrem Rechtsanwalt stark verfremdet. Ihre sexuelle Abhidngigkeit wird
insbesondere in den erotisch aufgeladenen Szenerien der musikalischen Nummern
deutlich. Dieser Diskurs tragt — trotz Verfremdung — der Emanzipation der 1970er
Jahre Rechnung und findet sich in vergleichbarer Form auch in den Filmmusicals
HAIR oder THE ROCKY HORROR PICTURE SHOW.

Neben der Verortung in den Kontext der 1920er und 1970er Jahre aktualisiert
das Filmmusical CHICAGO die thematisierten Aspekte hinsichtlich des Produktions-
kontextes, also des beginnenden 21. Jahrhunderts: Die Emanzipation der Frau ist
auch heute noch ein prasenter Diskurs. In CHICAGO beschrénkt er sich jedoch auf
die Darstellung eines zunehmenden Hedonismus und Egoismus der Frau. Dieser
wird durch das Spannungsfeld zwischen Roxies Traumwelten (i.e. der ‘Idealdiegese’)
und der ‘Realdiegese’ dargestellt. Die Traumwelten sind gepridgt von den egoisti-
schen Wunschvorstellungen und Bediirfnissen Roxies, insbesondere ihrem Wunsch
nach Freiheit und Selbstbestimmung. Diese werden, obwohl Roxie ihren Liebhaber
nachweislich getotet hat, in der ‘Realdiegese’ eingelost, was schlussendlich zur Frei-
lassung Roxies fiihrt. Die Freilassung gelingt jedoch erst durch die massive Mani-
pulation des Gerichts und der Offentlichkeit durch Roxie und Billy Flynn. Die Wiin-
sche und Bediirfnisse Roxies werden folglich iiber die Rechtsprechung gestellt.

278) Muir, John Kenneth. 2005, S. 202.

279) Es wird an dieser Stelle keine ausfiihrliche Erorterung der gesellschaftlichen, sozialen und poli-
tischen Stromungen erfolgen, sondern lediglich auf einige historische Kernaspekte hingewiesen
werden, die Einfluss auf den Wahrnehmungsdiskurs genommen und somit eine gesellschaftskri-
tische Haltung des Filmmusicals bewirkt haben mogen.
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Durch die Darstellung der leichten Beeinflussbarkeit des Justizsystems kann eine
deutliche Gesellschaftskritik in CHICAGO wahrgenommen werden, und zwar so-
wohl hinsichtlich der historischen Thematik des Filmmusicals als auch der heutigen
Zeit.280 Diese Kritik wird durch den Kontrast zwischen der ‘Realdiegese’ und der
‘Idealdiegese’ und der daraus resultierenden Kiinstlichkeit der Darstellung der musi-
kalischen Szenen zusitzlich befordert. Diese Kiinstlichkeit speist sich sowohl aus den
veranderten Motivationsstrategien der Songs, also der Verortung der musikalischen
Sequenzen in den Imaginationen der Hauptfigur als auch aus den thematischen
Schwerpunkte (im diesem Falle der Thematisierung von Sexualitit, Emanzipation,
Alkoholismus, Mord, Manipulation der Justiz etc.). Sie kann als ein zentraler Aspekt
von CHICAGO begriffen werden, der sich in vergleichbarer Form auch in anderen
zeitgenossischen Werken wiederfindet.

Zusammenfassend stellen wir somit fest, dass das Filmmusical CHICAGO tradierte
Paradigmen vorheriger Filmmusicals neu ausrichtet, indem es, durch die Verortung
der musikalischen Nummern in der ‘Idealdiegese’ (i.e. den Traumvorstellungen Ro-
xies) und den daraus entstehenden starken Kontrast zur ‘Realdiegese’, indirekt auf
die Kiinstlichkeit der musikalischen Szenen verweist und auf diese Weise die ‘Real-
diegese’ dekonstruiert. Im Gegensatz zu den Filmmusicals der 1970er Jahre erwichst
aus dieser Dekonstruktion jedoch auch ein Innovationspotential, weil durch sie eine
Form von Gesellschaftskritik in CHICAGO gelesen werden kann. Die Abweichun-
gen von den traditionellen Konventionen des Genres ‘Filmmusical’ gehen mit den
sich verindernden Diskurse zur Emanzipation der Frau einher und entsprechen in
dieser Hinsicht hochstwahrscheinlich den Erwartungshorizonten der Zuschauer.
Diese neuen semantischen und syntaktischen Verfahren konnen ihrerseits die
Wissenskonfigurationen und Erwartungshaltungen der Zuschauer prigen.

3.3.2 Auf Disneys Spuren?
SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT (1999)

Bereits das Filmmusical CHICAGO hat illustriert, inwiefern gesellschaftskritische
Tendenzen Eingang in den Themenkanon von Filmmusicals gefunden haben und wel-
che Funktion intertextuelle Verweise in Filmmusicals (im Falle von CHICAGO die
Verweise auf die Bithnenvorlage) ausiiben. Animierte Filmmusicals hingegen, vor
allem Werke, deren Tradition sich vor allem aus den Filmwelten Walt Disneys
speist, greifen seltener zum Mittel eindeutiger Gesellschaftskritik. Die zumeist einfa-
che Handlung dieser Produktionen ist mit basalen ethischen Grundwerten vermengt
und visiert so ein vornehmlich jugendliches Publikum an. Kritische Tendenzen neh-
men hierbei eher implizit Eingang. Beispiele hierfiir wiren unter anderem die Werke

280) Dariiber hinaus wire ein Einfluss durch die Ereignisse um ,,9/11” und der damit einhergehen-
den kulturellen Zasur hier denkbar. Jedoch ist ein derartiges historisches (und einmaliges) Er-
eignis bestenfalls als Ausldser und nicht als Ursache der Zésur zu verstehen. AuBerdem bleibt
das Filmmusical eng an die Biihnenvorlage der 1970er Jahre angelehnt, so dass es zielfithrender
ist, die damaligen gesellschaftlichen Diskurse zu betrachten.
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BEAUTY AND THE BEAST und THE LION KING, die Werte wie Freundschaft,
Liebe und Ehrlichkeit auf einer einfachen narrativen Grundlage vermitteln (wenige
Hauptfiguren, dichotome Figurenkonstellation, nur wenige Handlungsstringe etc.).
Der Allgemeinplatz, dass animierte Filmmusicals in der Regel auf dieser simplen
Basis operieren, deckt sich mit den unterschiedlichen und doch &dhnlich gearteten
Werken der gesamten Untergattung.281

Das Filmmusical SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT (1999)282
nimmt hier eine ganz andere Position ein, da es zwar die gingigen Stereotypen und
Klischees des animierten Filmmusicals aufgreift, diese aber im postmodernen Sinne
neu anordnet und so polyseme Lesarten generiert, die zwischen dem klassischen Mo-
dell und volliger Dekonstruktion oszillieren.283 Die Handlung ist schnell zusammen-
gefasst: Die Jungen Eric, Kyle, Stan und Kenny, alle Einwohner des Ortes South
Park, schauen sich eine Vorfiihrung des Filmes ASSES OF FIRE der beiden kanadi-
schen Komiker Terrance und Philipp an. Der Film zeichnet sich durch seine nicht
ganzlich jugendfreie, weil sexualisierte Sprache durch geschmacklose Witze aus. Die
Jugendlichen iibernehmen den sprachlichen Duktus des Films und machen ihn auch
unter ihren Mitschiilern populdr, was die Schulleitung veranlasst, piadagogische MaB-
nahmen zu ergreifen. So erhilt Eric unter anderem einen so genannten V-Chip, der
die Verwendung von Schimpfwortern durch die Abgabe von Stromschldgen verhin-
dert. Als Kenny einen der Tricks der kanadischen Komiker nachahmt, wird er
schwer verletzt und stirbt im Krankenhaus. Zwar hofft Kenny in den Himmel zu
kommen, jedoch fahrt er im sprichwortlichen Sinne ‘zur Holle’. Dort trifft er auf
den Teufel, der in einer ungliicklichen Beziehung zu Saddam Hussein lebt. Kenny
erfahrt, dass der Teufel und Hussein eine Invasion planen, die jedoch nur dann erfol-
gen kann, wenn das Blut zweier Kanadier auf amerikanischem Boden vergossen
wird. Er kann diese Informationen aber nicht an seine Freunde auf der Erde weiter-
geben.

Als Reaktion auf Kennys Tod griinden die Miitter der Jungen eine Biirgerinitia-
tive, um so weitere Auffiihrungen des anst68igen Films zu verbieten. Sie gehen so-
gar soweit, dass sie die beiden kanadischen Komiker in ein Internierungslager ver-
schleppen lassen. Das kanadische Militar bombardiert darauthin das Anwesen einer
Prominentenfamilie in Hollywood, was die Vereinigten Staaten dazu veranlasst, dem
Staat Kanada den Krieg zu erkldren. Diese Zuspitzung zu einem Konflikt auf inter-
nationaler Ebene fiihrt dazu, dass die Kinder des Ortes South Park eine geheime
Untergrundorganisation griinden, um dem absurden Treiben ein Ende zu setzen: Sie

281) Es wird hier der Begriff Subgenres vermieden, da dieser eng an den Primissen Rick Altmans
anschlieft. Die animierten Filmmusicals sollen so zunichst als eine Variante des Genres ‘Film-
musical’ begriffen werden, unabhéngig davon, in welche Subgenres (im Altmanschen Sinne) sie
kategorisiert werden konnen.

282) Das Filmmusical basiert auf der animierten US-Fernsehserie SOUTH PARK, die seit 1997 pro-
duziert wird.

283) So verweist SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT beispielsweise auf intertextuel-
le Versatzstiicke der Walt Disney Filmmusicals THE LITTLE MERMAID und BEAUTY AND
THE BEAST.
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schleichen sich in das Internierungslager, um Terrance und Philipp zu befreien; ihr
Plan schldgt jedoch fehl, da die Kanadier zur gleichen Zeit einen massiven Feldzug
gegen das Lager beginnen.

In den Wirren des Gefechtes erschieft Kyles Mutter (zugleich auch die Anfiihre-
rin der Elterninitiative) die beiden kanadischen Komiker, worauthin die Invasion Sa-
tans und Saddam Husseins beginnt. Eric, dessen V-Chip bei der Rettungsmission fiir
die beiden Kanadier beschddigt wurde und der seitdem in der Lage ist, StromstoBe
aus seinen Hinden abzugeben, gelingt es, Saddam Hussein aufzuhalten, wahrend
Kenny Satan davon tiberzeugt, dass Hussein kein wirkliches romantisches Interesse
an ihm hat. Daraufhin wirft Satan Hussein zuriick in den Hollenschlund, in welchem
Hussein von einem hervorragenden Felsen aufgespieBt und getdtet wird. Der damit
erloste Satan bedankt sich bei Kenny und ist bereit, ihm jeden Wunsch zu erfiillen.
Kenny wiinscht sich nunmehr das Ende des Krieges und dass alles wieder wie zuvor
ist, womit er sich aber gleichzeitig opfert — denn dies heifit auch, dass er zuriick in
die Holle gehen muss. Satan verschwindet gemeinsam mit Kenny in der Holle und
sorgt dafiir, dass der Krieg nie stattgefunden hat. Als Lohn fiir seine edelmiitige
Selbstopferung darf Kenny die Holle verlassen und als Engel im Himmelreich wei-
terleben.

Auf den ersten Blick wirkt die Handlung des Filmmusicals absurd. Die musikali-
schen Szenen machen den Film in Hinblick auf das ganze Genre jedoch durchaus
beachtenswert, da sie tradierte Stereotypen (vor allem aus den animierten Filmmusi-
cals der Walt Disney Studios) aufgreifen und diese auf mannigfaltige Art dekonstru-
ieren, um am Ende dennoch eine den konventionellen animierten Filmmusicals ver-
gleichbare ethisch-moralische Haltung einzunehmen. Interessant ist hierbei, dass der
Animationsstil des Werks deutlich von dem anderer Zeichentrickfilme abweicht und
sich vom traditionellen inhaltlichen und 4sthetischen Paradigma entfernt. So erinnert
der Stil von SOUTH PARK eher an vereinfachte Comic-Zeichnungen oder Scheren-
schnittarbeiten und greift kaum auf die flussige Tricktechnik zuriick, die sich in der
Mehrzahl anderer Animationsfilme findet, beispielsweise in den Filmen Walt Dis-
neys in den 1990er Jahren (i.e. THE LION KING, ALADDIN, BEAUTY AND THE
BEAST etc.).

Die dilettantisch wirkende technische Umsetzung wird in der {iberbordend satiri-
schen Verwendung visueller und auditiver Stereotypen fortgefiihrt, die das ganze
Werk prigen. Diese Stereotypen speisen sich nicht nur aus den Werken Disneys,
sondern haben ihre Wurzeln dariiber hinaus in der Populirkultur, rassistischem Ge-
dankengut und stereotypen Vorstellungen sozialer Milieus. Diese Tropen werden in
teilweise beleidigender oder anklagender Art in dem neuen Kontext des Filmmusicals
umgesetzt. Ahnlich verhilt es sich bei den musikalischen Nummern, die zwar eben-
falls in engem Bezug zu ihren jeweiligen Quellen zu sehen sind, diese jedoch sati-
risch verfremden.

Schon die Eroffnungsnummer des Filmmusicals weist Reminiszenzen an die Er-
offnungen der beiden Filmmusicals BEAUTY AND THE BEAST und THE SOUND
OF MUSIC auf: Bereits bei der Einblendung des Logos der Produktionsfirma War-
ner Bros. setzen dezente Streicher- und Holzbldserkldnge ein, die von einem folklo-
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ristisch klingenden Blechblisersatz begleitet werden.284 Der Film eroffnet mit dem
Prospekt einer stilisierten verschneiten Bergspitze. Langsam fahrt die Kamera in
Richtung der Stadt South Park, die durch die Einblendung des Ortsschildes (welches
zugleich als Filmtitel-Bild fungiert) identifizierbar wird. Der Blick der Kamera wan-
dert weiter in Richtung eines Hauses, dessen AuBentiir sich 6ffnet und in dem die
Figur Stan mit dem Song ,,Mountain Town* einsetzt. Diese Eroffnungsnummer dient
als Exposition, in der die einzelnen Charaktere (vor allem die vier zentralen Figuren
Stan, Kyle, Eric und Kenny) vorgestellt werden, die im Laufe der Handlung tra-
gende Funktionen einnehmen. Diese explizite ‘Vorstellung’ der Protagonisten und
der musikalische Stil des Songs verweisen direkt auf die Er6ffnungsnummer aus Dis-
neys BEAUTY AND THE BEAST. Der folkloristische Blisersatz zu Beginn und der
establishing shot?85 auf die Bergspitze sind wiederum klare intertextuelle Verweise
auf das Filmmusical THE SOUND OF MUSIC, welches beinahe identisch beginnt.
Die gesamte Szenerie wird jedoch durch zahlreiche befremdlich wirkende Einschiibe
und Variationen unterbrochen.

Wihrend in Disneys Werk das Hauptaugenmerk auf der Entfaltung einer fan-
tastischen Miarchenumgebung liegt, werden in SOUTH PARK — BIGGER, LON-
GER & UNCUT auch zahlreiche wenig ‘idealisierte’ Details gezeigt. Dies beginnt
damit, dass Stan singend die StraBe entlang schlendert und einige Rehe vor ihm vor-
beilaufen, von denen das letzte auf einen Baumstamm uriniert. Dieses erste verfrem-
dende Element ist eine klare Abweichung von den ‘sauberen’ Bilderwelten der Walt
Disney Studios, die im Laufe der Sequenz (und des weiteren Films) stetig gesteigert
wird: Wéhrend Stan den pittoresken Charakter seiner Heimatstadt besingt, verhalten
sich die ihm begegnenden Figuren zumeist in kontrdrer Form. So riihmt Stan die
Freundlichkeit der Einwohner — deren Verhalten ist dem jedoch diametral entge-
gengesetzt. Als Stan seine Mutter Sharon an ihrem Arbeitsplatz besucht — einer Pra-
xis fiir kosmetische Chirurgie, wo sie als Sprechstundenhilfe tétig ist —, greift diese
den positiven Tenor der Nummer auf, verfremdet ihn jedoch ebenfalls:

[...]

Sharon: Oh what a picture perfect child, just like Jesus,
he’s tender and mild, he’d wear a smile

while he wore a thorny crown,

what an angel with a heart so sweet and sure,

and a mind so open and pure,

thank God we live in this quiet redneck mountain town!
[.. ']286

284) Parker, Trey. 1999. SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT, TC 00:00:00 f.

285) Der establishing shot ist eine Kameraeinstellung, die einen Uberblick iiber die gesamte Szene
verschafft und haufig den Beginn einer Szene beziehungsweise einer Sequenz markiert, um dem
Rezipienten den Zugang zu erleichtern. Vgl. Bordwell, David / Thompson, Kristin. 2001, S.
265 f.

286) Parker, Trey. 1999. SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT, TC 00:01:30 f.
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Der Vergleich ihres Sohns mit dem gepeinigten Jesus Christus einerseits und der
Verweis auf das ‘Hinterwildlernest’ (,,quiet redneck mountain town*) andererseits
wirkt krude und verzerrt den durch die Musik vorangetriebenen vertraumten Charak-
ter der Eroffnungsnummer. Zahlreiche weitere verfremdende Elemente im Songtext
betonen den Eindruck von der ‘Unbedeutsamkeit’ South Parks:

[...]

Stan: That’s right, it’s Sunday morning in our
quiet little white-bred redneck mountain town!

[...]
Sheila (theatralisch): Look at those frail and fragile boys,

it really gets me down, the world is such a rotten place
and city life’s a complete disgrace, that’s why I moved to this

redneck meshugannah quiet mountain town.
[.. _]287

Die Schilderungen Sheilas, der Mutter von Stans Freund Kyle, nehmen das grundle-
gende Thema — die zerriittete AuBenwelt, in welcher die Kinder enormen Gefahren
ausgesetzt sind — vorweg. Weitere Andeutung der sich anbahnenden Ereignisse fin-
den sich in der Nachrichtensendung, die Eric im Fernsehen sieht: Dort wird berich-
tet, dass Saddam Hussein durch ein Rudel Wildschweine getotet wurde und dass die
Welt froh ist, von ihm befreit zu sein (,,was killed by a pack of wild boars and the
world is still glad to be rid of him*“2?88). Auch die Aussage von Kennys Mutter, dass
er in die Holle kommen wird, wenn er, anstatt in die Kirche zu gehen, seine Zeit im
Kino verbringt, ldsst den weiteren Verlauf der Handlung erahnen; und nicht zuletzt
Erics riides Verhalten gegeniiber seiner fiirsorglichen und leicht naiv wirkenden Mut-
ter ist ein weiteres Indiz dafiir, dass sich die bereits hier angelegten Konflikte zuspit-
zen werden.

Die vollige Dekonstruktion erfihrt der Song am Ende, wenn die Freunde be-
schlieBen, gemeinsam ins Kino zu gehen, um den Film der kanadischen Komiker
anzusehen. Ihr Plan scheitert jedoch bereits an der Kasse, als ihnen der Ticketver-
kiufer keine Karten verkaufen will, da der Film nicht als jugendfrei zugelassen ist.
Ebenso abrupt, wie die Jungen von dem Mann an der Kasse abgewiesen werden,
bricht auch der Song ohne den (traditionell iiblichen) Schlussakkord ab. Die fehlende
musikalische und inhaltliche Auflosung in der Szene sorgt fiir einen deutlichen Kon-
ventionsbruch mit dem Disney-Vorbild.

Zwar konnte auf Basis der Exposition angenommen werden, dass dieser Film
schlicht eine Satire auf die Disney-Vorbilder darstellt; eine solche Interpretation
wiirde SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT jedoch nicht vollstindig
gerecht, da hierbei die selbstreflexive Dimension des Werkes sowie seine gesell-
schaftskritischen Untertone iibersehen wiirden. Beispielsweise kann der Film ASSES
OF FIRE als ein selbstreflexiver (und zugleich gesellschaftskritischer) Verweis auf

287) Parker, Trey. 1999. SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT, TC 00:02:25 f.
288) Parker, Trey. 1999. SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT, TC 00:03:21 f.
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SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT aufgefasst werden, da sich beide
durch eine nicht-jugendfreie Sprache mit eindeutigen sexualisierten Anspielungen
auszeichnen und so einem jugendlichen Publikum vorzuenthalten sind. Der Film im
Film verweist somit auf sich selbst. Hierbei stellen sowohl SOUTH PARK — BIG-
GER, LONGER & UNCUT als auch ASSES OF FIRE sexuelle Moralvorstellungen
und Gewalthandlungen kritisch gegeniiber. Letztere werden von den Figuren in
SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT als weniger jugendgefihrdend
betrachtet, wohingegen die Darstellung von Sexualitit und die Verwendung expliziter
Sprache stark missbilligt wird.28% Die Auflosung des Filmes verdeutlicht jedoch,
dass eine Zensur und Stigmatisierung der zeitgendssischen Jugendkultur (mit ithrem
zum Teil sexuell aufgeladenen Sprachduktus) nicht zielfiihrend sind, sondern viel-
mehr Ausschreitungen provoziert, wie die dargestellten Gewalthandlungen demons-
trieren. Die Absurditit US-amerikanischer Doppelmoral gipfelt in der Verwendung
aggressiver und sexuell aufgeladener Sprache als ‘Waffe’, mit der die Bedrohung
durch die hollische Invasion abgewendet werden kann. Dieses Verschachtelungsprin-
zip, welches etablierte gesellschaftliche Verhaltensmuster wie beispielsweise das
Ausklammern sexueller Anspielungen und die Gewaltverherrlichung vieler Filmpro-
duktionen zunéchst prdsentiert und in einem weiteren Schritt dekonstruiert, ist das
Kernprinzip dieses animierten Filmmusicals.

In diesem Sinne sind auch die musikalischen Nummern zu interpretieren: Die
zahlreichen intermedialen Verweise in den Gesangsnummern in SOUTH PARK —
BIGGER, LONGER & UNCUT sorgen fiir Selbstreflexion durch Dekonstruktion,
die sich sowohl inhaltlich als auch syntaktisch niederschldgt. An dieser Stelle wire
beispielsweise die Nummer ,,Up there“ anzufiihren.290 In ihr verarbeitet der Teufel
nach der langsam reifenden Erkenntnis, dass sein vermeintlicher Liebhaber Saddam
Hussein keine romantischen Gefiihle fiir ihn hegt, seine Einsamkeit in der Holle,
indem er sich auf die Erde wiinscht. Diese Songsequenz ist musikalisch, inhaltlich
und formalésthetisch an die Nummer ,,Part of your world“291 aus dem Filmmusical
THE LITTLE MERMAID (1989) der Walt Disney Studios angelehnt. Dort dient
,Part of your world“ dazu, die Sehnsucht der Hauptfigur Ariel auszudriicken: Die
Meerjungfrau wiinscht sich nichts sehnlicher, als bei den Menschen zu sein. Diesem
Wunsch entspricht das Bestreben des Teufels, der Holle zu entrinnen.

Uber diesen intertextuellen Bezug hinaus finden sich auch formale Parallelen: So
erOffnen beide Songs einleitend mit einem zuriickhaltenden Glockenspielthema und
auch die Akkordbegleitungen der ersten Takte der Nummern dhneln einander stark.
Zudem zitiert SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT auf visueller

289) Diese Dichotomie und verzerrte Doppelmoral, die der Film kritisiert, wird im letzten Akt auf
die Spitze getrieben, wenn sich Kyles Mutter Sheila auf der Biihne des Internierungslagers mit
folgender Aussage an das Publikum wendet: ,,Remember what the MPAA says: Horrific,
deplorable violence is okay, as long as people don’t say any naughty words! That’s what this
war is all about!* (MPAA ist das Akronym fiir die Motion Picture Association of America, die
zentrale Einrichtung, die fiir die Altersklassifizierung von Kinofilmen zustindig ist). Parker,
Trey. 1999. SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT, TC 00:56:20 f.

290) parker, Trey. 1999. SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT, TC 00:40:58 f.
291) Musker, John / Clemens, Ron. 1989. THE LITTLE MERMAID, TC 00:14:07 f.
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Ebene den Hohepunkt der Sequenz des Disney-Musicals: In THE LITTLE MER-
MAID befindet sich Ariel auf einem Felsen auf dem Meeresgrund und wird aus der
Vogelperspektive gezeigt. In SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT
klammert sich der Teufel an einen herausstarrenden Felsblock, wahrend um ihn die
Flammen des Hollenschlunds emporschlagen und die Kamera dies ebenfalls aus der
Vogelperspektive aufnimmt.

Abb 14: “Part of your world” in THE LITTLE MERMAID (1989).

Abb. 15: “Up there” in SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT (1999).

Trotz dieser uberdeutlichen inhaltlichen, asthetischen und musikalischen Anleihen
dekonstruiert der Film durch die starke Uberzeichnung die in der Vorlage eingenom-
mene Haltung. Dies ist beispielsweise der Fall, wenn der Hintergrundchor, der das
Lamento des Teufels unterstreicht, durch die gequilten und entstellten Hollenbewoh-
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ner gemimt wird, die angekettet von der Felsdecke baumeln; oder wenn im musikali-
schen Hohepunkt der Teufel in eine hohe Falsett-Stimmlage wechselt, die zwar dem
Tonartwechsel der Vorlage nachempfunden ist, diesen aber durch die vollige Uber-
treibung dekonstruiert. Trotz dieser und zahlreicher weiterer Ubertreibungen292 ver-
folgt der Song im Wesentlichen die gleiche Strategie wie ,,Part of your world*,293
denn trotz der ironischen Brechung ist er Ausdruck der Gefiihlswelt der Figur des
Teufels, wobei die Sternschnuppe, die diese Sequenz abschlieft, einen positiven Aus-
gang der Handlung (welcher Art auch immer) vorwegnimmt.

Zahlreiche weitere intertextuelle Verweise finden sich im Verlauf des gesamten
Filmes, so beispielsweise in der ,,La Résistance“-Sequenz, in welcher die Kinder den
Plan schmieden, die beiden Kanadier aus dem Internierungscamp zu befreien. 294
Diese musikalische Nummer erinnert stark an das Finale des ersten Aktes des Biih-
nenmusicals LES MISERABLES, 295 welches sich durch die Uberlagerung mehrerer
paralleler Einzelsongs auszeichnet und so eine Zusammenfassung aller Erzidhlstrange
des Stiicks liefert.296 In SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT wird
diese musikalisch-dramaturgische Strategie aufgegriffen, durch die in Form einer
Parallelmontage eine Verbindung zwischen den Einzelereignissen hergestellt werden
kann:2%7 Der musikalische Charakter des Songs ist geprigt von einem dynamisch
fortschreitenden Marschrhythmus, der als verbindendes Element fungiert. Der Song
kulminiert in der musikalischen und dramaturgischen Zusammenfassung der ersten
beiden Akte des Filmes und markiert den Ubergang in den letzten Akt, in welchem
die Konflikte ihren Hohepunkt erreichen. Auch in dieser musikalischen Sequenz fin-
den sich zahlreiche ironische Brechungen: Diese ergeben sich zum einen aus der dis-
paraten Verbindung der einzelnen Handlungselemente, die dennoch in einem direk-
ten Zusammenhang stehen; zum anderen speisen sie sich aus satirischen Ubertreibun-
gen, so zum Beispiel, wenn am Ende einer der Jungen mit einer selbstgebastelten

292) Weitere dekonstruierende Elemente in dieser Sequenz sind beispielsweise das Kreuzfahrtschiff,
das ausschlieflich von homosexuellen Mannern besetzt ist und zugleich als Kulisse fiir die be-
riihmte Szene am Schiffsbug aus dem Katastrophenfilm TITANIC (1998) dient; oder die stark
iiberpotenzierten romantisierenden Stereotypen, wie zum Beispiel die weifen Tauben, die in
den Sonnenuntergang fliegen, oder die blumenbedeckten Wiesen mit spielenden Kindern. Vgl.
Parker, Trey. 1999. SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT, TC 00:41:30 f. bezie-
hungsweise 00:42:20 f.

293) Es ist anzumerken, dass der Song eine andere Wertigkeit in der Dramaturgie einnimmt: In
THE LITTLE MERMAID findet die Gesangsnummer bereits zu Beginn des Filmes statt, in
SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT erst zur Mitte der Handlung. Zudem ist der
Teufel nur eine Nebenfigur, wihrend Ariel die Hauptfigur ist.

294) Parker, Trey. 1999. SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT, TC 00:47:35 f.

295) Muir, John Kenneth. 2005, S. 147.

296) ygl. Connor, Laurence / Powell, James. 2011. LES MISERABLES — IN CONCERT. THE
25th ANNIVERSARY, TC 01:22:40 f.

297) Folgende Erzihlstringe werden in der ,La Résistance“-Sequenz miteinander verkniipft: Die
Kinder, die ihre Rettungsmission planen; die aufgebrachten Miitter, die den beiden jungen Ka-
nadiern nach dem Leben trachten; die Armee, die ihren Aufmarsch beginnt; und der Teufel,
der nach Emanzipation und Freiheit strebt.
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Résistance-Flagge schwenkend zu Boden stiirzt und so die Biihnenkonvention des
Heroischen zunichtemacht.298

Interessanterweise wendet sich im Finale diese verfremdende Strategie, und der
Film bezieht letztlich eine klare moralisch-ethische Position. Insofern nimmt er eine
den Disney-Vorlagen vergleichbare moralische Haltung zu den Themen Krieg, Frie-
den, Freundschaft, Mut und Liebe ein, wobei er aber im Gegensatz zu diesen auf ein
erwachsenes Publikum mit einem breiten populdrkulturellen Wissen abzielt, das die
zahlreichen satirisch gebrochenen Zitate als solche erkennen kann. Das Filmmusical
SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT kopiert auf diese Weise die in-
haltlichen Konventionen der Disney-Pendants — wenngleich mit ungewohnlichen
Mitteln. John Kenneth Muir fasst den Tenor des Films wie folgt zusammen:

Old school musical fans may find their delicate and not-so-delicate sensibilities of-
fended by the volleys SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT lobs at
the genre and the audience. However, one should remember this is precisely the
film’s agenda; to strike at the viewer’s beliefs and pretensions; to slap “em across
the face, make them question it all, while keeping toes-a-tapping all at once. It
works beautiful, if only a viewer can approach it with no thought or regard for po-
litical correctness. Viewed in the right frame of mind, and with an appreciation for
the musical clichés it eviscerates at warp speed, SOUTH PARK is a barrage of
laughs, and one of the funniest, most clever movies to come out of Hollywood in
the last decade.2%9

Ungeachtet der Subjektivitit von Muirs Statement 14sst sich anhand der untersuchten
semantischen und syntaktischen Merkmale festhalten, dass dieses Filmmusical die
tradierten Konventionen der Gattung ‘Musical’ dekonstruiert und diese im pragmati-
schen Sinne auf der Handlungsfolie einer Gesellschaftskritik neu anordnet und folg-
lich beim Zuschauer eine skandalisierende Reaktion auslosen kann. Dies gelingt
durch die zahlreichen intertextuellen Verweise, die zu einer selbstreflexiven Tendenz
fiihren. Gerade diese Form der strukturellen Rekonstruktion stellt unter Umstédnden
eine zukunftsweisende Tendenz im Genre ‘Filmmusical’ dar. Auf diese Weise wird
von der Frage nach der Motivation der Songs des Filmmusicals (welche bei einem
animierten Spielfilm ohnehin weitgehend unbeantwortet bleibt) und deren Verortung
(also dem Verhiltnis von ‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’) abgelenkt.

Zusammenfassend kann also festgestellt werden, dass SOUTH PARK — BIGGER,
LONGER & UNCUT spezifische kulturelle Versatzstiicke und tradierte Stereotypen
einander kritisch gegeniiberstellt und so eine neue Form von Filmmusical présentiert,
dessen selbstreflexive Funktion mit den sich verdndernden soziohistorischen und
kinematographischen Diskursen (beispielsweise hinsichtlich Sexualitit und Gewalt)

298) Im Biihnenmusical LES MISERABLES symbolisiert die Flagge ebenfalls die studentische Re-
volte. Jedoch wird diese im Finale des ersten Aktes als Sinnbild fiir die gemeinsamen Ambi-
tionen der jungen Menschen energisch geschwenkt, wihrend die Nummer in einer mehrstim-
migen Fermate ihren musikalischen Abschluss findet, bevor der Vorhang des ersten Aktes fllt.
Vgl. Connor, Laurence / Powell, James. 2011. LES MISERABLES — IN CONCERT. THE
25th ANNIVERSARY, TC 01:26:009 f.

299) Muir, John Kenneth. 2005, S. 148.
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einhergeht. Die von den (dlteren) Konventionen abweichenden semantischen, syntak-
tischen und pragmatischen Parameter dienen hierbei als Modell fiir kiinftige Film-
musicals (insbesondere hinsichtlich der Verwendung intertextueller/intermedialer
Verweise) und zwar sowohl fiir die Produktions- als auch Rezeptionsseite.

3.3.3 Popkultur und Intermedialitit — MOULIN ROUGE! (2001)

Das vorangegangene Kapitel hat verdeutlicht, inwiefern intertextuelle Beziige von
groBer Bedeutung fiir die Asthetik von Filmmusicals sind und dass diese Intertexte
durchaus auch Einfluss auf die Struktur und Dramaturgie eines Werks haben kénnen.
Wihrend SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT die jeweiligen Ver-
satzstiicke dem Kanon der (Musical-)Unterhaltungskultur entnimmt, iibernimmt das
Filmmusical MOULIN ROUGE! (2001) intertextuelle Elemente aus dem Feld der
Populdrmusik.

MOULIN ROUGE! (2001, Regie: Baz Luhrmann) basiert im Wesentlichen auf
Handlungselementen der Opern LA BOHEME (1896) von Giacomo Puccini und LA
TRAVIATA (1853) von Giuseppe Verdi. Luhrmann versetzt die Ereignisse in das
Paris um 1900. Die Besonderheit dieses Werks besteht darin, dass zwar Handlungs-
elemente, Motive und narrative Strategien aus den genannten Werken des Musik-
theater-Kanons entlichen werden, die Musik jedoch mit Ausnahme eines eigens fiir
den Film komponierten Songs aus bereits verdffentlichten Nummern der zeit-
genossischen Populdrmusik stammt. Die inhaltliche und musikalische Gestaltung er-
folgt somit auf zwei Zeit- und zugleich Stilebenen. Uberdies reichert MOULIN
ROUGE! die visuelle Asthetik mit Versatzstiicken aus zeitgendssischen Musikvideos
und Bollywood-Musicals an.

Die Handlung beginnt im Jahr 1900, als der junge Schriftsteller Christian riick-
blickend seine personliche Geschichte erzahlt: Ein Jahr zuvor war der junge Mann
nach Paris gezogen, um sich dort gegen den Willen seiner Eltern der kulturellen
Revolution der Bohémiens anzuschlieBen. In der franzdsischen Metropole lernt er
eine Gruppe junger Kiinstler kennen, die ihn spontan als Autor fiir ein agitatorisches
Theaterstiick engagieren, welches in dem beriihmten Nachtclub Moulin Rouge aufge-
fiihrt werden soll. Um Harold Zidler, den Direktor des Moulin Rouge, zu iiberzeu-
gen, das Werk mit dem Titel SPECTACULAR, SPECTACULAR in den Spielplan
aufzunehmen, sucht Christian Zidlers Mitarbeiterin Satine auf, die dort als Biihnen-
star und Kurtisane arbeitet und sozusagen das erotische Aushidngeschild des Etablis-
sements ist. Thr gegeniiber gibt sich der junge Mann als beriihmter englischer
Schriftsteller aus, um sie so von seinen literarischen Féahigkeiten zu tliberzeugen, da-
mit sie eine Empfehlung an ihren Arbeitgeber ausspricht.

Durch eine Verwechslung wird Christian fiir den vermdgenden Finanzier Der
Duke gehalten, der als Geldgeber fungieren soll. Daher darf er Satine in ihren Pri-
vatgemichern aufsuchen, wo sich die Verwechslung jedoch schnell aufklirt. Satine
und Christian verlieben sich ineinander, miissen dies jedoch vor dem wahren Duke
geheim halten, da dieser selbst sexuelle Absichten auf Satine hat und im Falle einer
Abweisung nicht mehr als Sponsor fiir die kommende Produktion aufkommen wiirde.
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Mit Hilfe der Bohémiens und Zidler gelingt es, den Duke von der Qualitit des Stiicks
zu lberzeugen — jedoch unter der Bedingung, dass Satine ausschlieBlich zu seiner
personlichen Mitresse und das Etablissement als Sicherheit an den Duke {iber-
schrieben wird. Wahrend des Umbaus und der parallel dazu stattfindenden Proben
fiir das Stiick konnen Satine und Christian ihre Zuneigung zueinander vor dem En-
semble nicht lange verbergen. Uberdies wird Zidler von Satines Arzt informiert,
dass sie an Tuberkulose leide und in Kiirze sterben werde, was die beiden jedoch vor-
erst vor Satine geheim halten.

Als der Duke von der Affare zwischen Satine und Christian erfahrt, will er sich
seines Konkurrenten entledigen und plant den Mord an Christian, was er Zidler mit-
teilt. Dieser wiederum informiert Satine, woraufhin sie mit Christian Paris verlassen
will. Um dies zu verhindern, spielt Zidler seinen groften Trumpf aus: Er teilt Satine
mit, dass sie unheilbar erkrankt ist, und verlangt die sofortige Beendigung der Bezie-
hung. Satine fiigt sich und behauptet Christian gegeniiber, dass sie nichts mehr fiir
ihn empfinde und ihre Beziehung hiermit beendet sei. Bei Christians letztem Besuch
im Theater anldsslich der Premiere seines Stiicks sucht Christian Satine hinter der
Biihne auf, wird jedoch von einem Schergen des Duke entdeckt, der versucht, ihn zu
erschiefen. Auf der Flucht gerit Christian auf die Biihne und ibernimmt kurzfristig
die Hauptrolle. Das Theaterpublikum wird nun Zeuge, wie sich Satine und Christian
trotz der widrigen Umstinde ihre Liebe gestehen. Der ebenfalls im Publikum sit-
zende Duke greift in dieser Situation zur Pistole, zielt auf Christian, und nur dank
des beherzten Eingreifens Zidlers {iberlebt der Held die heikle Situation. Das Stiick
endet in einem spektakuldren musikalischen Finale: Als der Vorhang féllt, bricht
Satine erschopft zusammen und stirbt in Christians Armen. Der Duke, der von alle-
dem nichts mitbekommen hat, verlisst enttduscht das Theater und gibt Satine fiir
Christian frei. Die Rahmenhandlung des Films schlieft mit dem einsamen Christian,
der die Geschichte seiner ersten wahren Liebe niederschreibt.

Dieser Handlungsabriss macht die klare dual-focus narration deutlich: Alle we-
sentlichen Ereignisse des Films kreisen um die Liebesbeziehung Satines und Chris-
tians; und auch die mythisch aufgeladene Lebenseinstellung der Bohémiens speist
sich aus dhnlichen Vorstellungen von der Liebe. Uberdies liefern die Opern- bezie-
hungsweise Operettenvorlagen das wesentliche romantische Handlungsgeriist, auf
dem die Filmhandlung weitgehend aufbaut. Es ist somit wenig iiberraschend, dass
auch die verwendeten Popsongs einen dhnlich romantischen Tenor aufweisen.

Wie bereits erwihnt, enthidlt MOULIN ROUGE! — mit Ausnahme des Songs
»,Come what may“ — keine Eigenkompositionen, sondern ein breites Spektrum an
bereits zuvor verOffentlichten popmusikalischen Nummern, die (musikalisch ange-
passt und neu arrangiert) Teil der narrativen Struktur des Filmmusicals werden. Da
diese — wie die Mehrzahl von Popmusiksongs — die Themen Liebe, Beziehung und
Romantik aufgreifen, lassen sie sich nicht nur inhaltlich stimmig einbauen; vielmehr
kann durch diesen Riickgriff auf bekannte und prominente Kompositionen von deren
Erfolg mitprofitiert werden. Viele der verwendeten Songs tragen zudem eine Reihe
von kulturellen Konnotationen in sich und aktivieren Wissensbestinde aus dem
kollektiven Gedichtnis, was die Integration der Songs gleichermaBen erschwert und
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erleichtert — ersteres insofern, als sie als Teil des kollektiven Imaginidren haufig in
direkter Verbindung mit dem urspriinglichen Veroffentlichungskontext als eigenstin-
dige Popsongs stehen; dies fiihrt dazu, dass der musikalische Stil, die Instrumentie-
rung sowie der Gesang des zumeist bekannten Kiinstlers im direkten Vergleich (und
zum Teil in Konkurrenz) mit der Adaption im Film gesehen werden, was unter Um-
stinden der vorgesehenen Intention der Gesangsnummer im Film entgegenlduft. Ein
Vorteil wiederum erwichst daraus, dass zugleich spezifische Assoziationen im Sinne
der Narration des Filmmusicals eingesetzt werden konnen, wodurch eine beschleu-
nigte Sinnkonstruktion ermoglicht wird.300

Bereits zu Beginn des Filmes wird diese besondere kiinstlerische Gestaltungs-
weise deutlich: Wéhrend seines ersten Zusammentreffens mit der Kiinstlergruppe um
Toulouse-Lautrec und Satie zweifelt Christian an seiner Fahigkeit, die Lebenseinstel-
lung der Bohémiens verinnerlichen zu konnen. So fordern ihn die Kiinstler unter
anderem zu einer Stellungnahme zu der Frage auf, ob der Glaube an Schonheit, Frei-
heit, Wahrheit und Liebe noch berechtigt sei. Auf die Frage nach der Liebe antwor-
tet Christian mit (gesprochenen) Textzeilen aus romantischen Popsongs, wie bei-
spielsweise aus ,,Love is like oxygen“, einem Song der britischen Rockband Sweer
(1978), und aus ,,All you need is love“, einer der bekanntesten Balladen von John
Lennon (1967).301 Beide Intertexte tragen vielerlei Konnotation zur Liebe und zu
romantischen Gefiihlen in sich und rufen Assoziationen hervor, die mit den Songs
und ihrem urspriinglichen (soziokulturellen) Kontext verbunden sind. Diese verkniip-
fen sich mit den Wertvorstellungen der Bohéme zur Liebe im Filmmusical.

In dhnlicher Form verfiahrt der Film, wenn Satine wihrend der Nummer ,,Spark-
ling diamonds“, die wiederum eine Adaption des Songs ,,Diamonds are a girl’s best
friend“ aus dem Filmmusical GENTLEMEN PREFER BLONDES (1949) ist, die
folgende Zeile singend einschiebt:

Satine: ‘Cause we are living in a material world and I am a material girl.302

Diese Zeile stammt zwar aus dem Song ,Material girl“, den die Sdngerin Madonna
1985, also etwa 40 Jahre nach ,,Diamonds are a girl’s best friend*, veroffentlichte;
sie fugt sich aber inhaltlich perfekt in den Tenor der Sequenz ein, da sie das provo-
kante Credo, Frauen seien materialistisch veranlagte und zugleich emanzipierte Figu-
ren im Minnerumfeld, audiovisuell unterstreicht. Neben dieser inhaltlichen Uber-
nahme ruft die Songzeile zudem die Assoziationen zur Kiinstlerin Madonna ab, deren
Image zwischen Erotik und Emanzipation oszilliert. Diese Vielschichtigkeit wird auf

300) Dieser vereinfachende Zugang ist der Produktionspraxis zeitgendssischer Musikvideos entlehnt,
die aufgrund ihrer gerafften Darstellungsweise auf eben diese kulturellen Versatzstiicke zuriick-
greifen, um beschleunigt Bedeutungsstrukturen zu generieren. Fiir eine ausfiihrliche Betrach-
tung und Untersuchung von Musikvideos im Kontext postmoderner Verschrinkungen sei an
dieser Stelle auf Gerhard Biihlers Monographie Postmoderne auf dem Bildschirm/auf der Lein-
wand verwiesen, in welcher diese Fragestellung ausfiihrlich bearbeitet wird. Vgl. hierzu: Biih-
ler, Gerhard. 2002. Postmoderne auf dem Bildschirm/auf der Leinwand. Sankt Augustin: Gar-
dez, S. 157 ff.

301) Luhrmann, Baz. 2001. MOULIN ROUGE!, TC 00:08:40 f.
302) Luhrmann, Baz. 2001. MOULIN ROUGE!, TC 00:15:40 f.
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die Hauptperson Satine iibertragen, die sich als Kurtisane und Star des Moulin Rouge
ebenfalls zwischen Kommerz und eigener kiinstlerischer Selbstverwirklichung und
insofern ihrer ‘Emanzipation’ positioniert. Ein weiterer Verweis auf die Ikone Ma-
donna und das mit ihr verbundene Image findet sich im spéteren Verlauf des Films,
wenn Zidler den Duke von der Jungfriulichkeit Satines zu iliberzeugen versucht und
die Nummer ,,Like a virgin“ (1984) anstimmt.303 Die Sequenz ist dabei in der iiber-
bordenden Asthetik der MGM-Filmmusicals der ‘Goldenen Ara’ gehalten, und der
urspriingliche musikalische Stil sowie die zuriickhaltendere Popinstrumentierung
werden durch ein groBes Swingorchester ersetzt.

Auch die sich langsam anbahnende Liebesbeziehung zwischen Satine und Chris-
tian wird in zwei zentralen musikalischen Szenen durch den Riickgriff auf bekannte
Popsongs angekiindigt, die wiederum spezifische Konnotationen zu Romantik und
Liebe abrufen. Die ,,Your song“-Sequenz handelt vom allerersten Aufeinandertreffen
von Satine und Christian, bei welchem sie den erfolglosen Jungautor fiir den wohl-
habenden Duke hélt. Christian versucht, die Situation aufzukliren, jedoch ldsst sich
Satine, die ihn zu verfithren sucht, zunichst von ihrer Annahme nicht abbringen.
Erst das Einsetzen der Gesangsnummer ,,Your song“, in welcher Christian Satine
seine Gefiihle offenbart, beendet ihre erotischen Anndherungsversuche. Bereits zuvor
werden erste Zeilen aus dem Original-Song in die Dialog iiberfiihrt, um so die Uber-
leitung in die folgende Nummer moglichst flieBend zu gestalten:

Christian: It’s a little bit funny.

Satine: What?

Christian: This feeling inside. I’'m not one of those who can easily hide. Is this
ok? Is this what you want?

Satine: Ah, poetry. Yes, this is what I want... naughty words.

Christian: I don’t have much money, but boy if I did, I’d buy a big house where
we both could live. If I were a sculptor, but then again, no. Or a man who makes
potions in a traveling show. I know it’s not much ...

Satine: Oh naughty, don’t stop, don’t stop!

Christian: But it’s the best I can do.

[singend]

My gift is my song. And this one’s for you. And you can tell everybody, that this
is your song. It may be quite simple, but now that it’s done. I hope you don’t
mind, I hope you don’t mind, that I put down in words... how wonderful life is
now you’re in the world.304

Bereits die in den Dialog integrierten Textzeilen und mehr noch der Ubergang in die
Gesangsnummer weckt Konnotationen, die in Verbindung mit dem Original-Song
von Elton John und Bernie Taupin stehen. Die starke visuelle Uberzeichnung der
Sequenz — auf die im spiteren Verlauf dieses Kapitels noch niher eingegangen wer-
den soll — unterstreicht den romantischen Grundtenor zusdtzlich. Dariiber hinaus
dient diese musikalische Szene der zeitlichen Raffung der Handlung.305

303) Luhrmann, Baz. 2001. MOULIN ROUGE!, TC 00:59:00 f.
304) Luhrmann, Baz. 2001. MOULIN ROUGE!, TC 00:26:25.
305) Man darf an dieser Stelle nicht auBer Acht lassen, dass sich die beiden Hauptfiguren erst we-

- 128 -



3.3 Gesellschaftliche Diskurse und Genrereflexion im Filmmusical

Auch das ,,Elephant love medley“ verfolgt — ganz im Sinne der dual-focus nar-
ration — das Ziel, das romantische Paar zu etablieren. Dabei fasst das Lied jedoch
— der Begriff ,medley“ nimmt dies vorweg — eine groe Anzahl verschiedener
Popsongs aus beinahe fiinf Dekaden der Populdrmusikgeschichte zusammen, um dar-
aus die zentrale Gesangsnummer zu generieren, welche die endgiiltige Paarbildung
Satines und Christians markiert. Hierbei fallt auf, dass die Songs aus teilweise sehr
unterschiedlichen und Kontexten stammen und lediglich das Thema Liebe als ge-
meinsamer Nenner ausgemacht werden kann. Michael Dunne duBert sich zu den we-
sentlichen Tendenzen der Sequenz folgendermaBen:

Then the two characters sing a duet in which Christian repeats familiar love lyrics
and Satine sings new lyrics appropriate to her diegetic situation. The mixture of
highly varied songs is intentionally illogical and unorganic. The only consistent
theme is: love. [...] Christian and Satine sing snippets from ‘All You Need Is
Love’, ‘1 Was Made for Lovin’ You’, ‘One More Night’, ‘Pride in the Name of
Love’, ‘Don’t Leave Me This Way’, ‘Up Where We Belong’, ‘Heroes’, ‘I Will
Always Love You’ and ‘Your Song’. There may be some viewers who recognize
all of these songs on first hearing, but all viewers will surely recognize some of
them. Hearing them in this new context makes both sorts of viewers think about
the songs as songs rather than simple musical expressions of diegetic feelings.300

Der jeweilige Verweis auf den Originalsong kann somit beim Rezipienten spezifische
Assoziationen abrufen, welche die Liebesthematik der Sequenz auf musikalischer
Ebene unterstreichen. Zudem setzt Baz Luhrmann wiederum Elemente der ‘Idealisie-
rung’ und Uberzeichnung ein, um die Romanze zusitzlich zu betonen: Dies ist zum
Beispiel der Fall, wenn die beiden Protagonisten auf dem Hohepunkt des Songs ,,I
will always love you” in einen herzformigen Sternenregen eingehiillt werden und ein
anthropomorphisierter Mond opernhaft die letzten Takte des Liedes deklamiert. Die
romantische Aufladung der Sequenz resultiert somit sowohl aus der visuellen Uber-
zeichnung, als auch aus der Thematik der kompilierten Einzelsongs. Durch die Posi-
tionierung des Figurenpaares auf einer zweiter narrativen Ebene, i.e. die ‘Idealdie-
gese’, die sich aus den romantischen Motiven der einzelnen Songs speist, wird die
Entwicklung der Liebesbeziehung zwischen Satine und Christian in verkiirzter Form
zusammengefasst, ohne als unlogisch negativ aus dem Gesamtrahmen des Filmmusi-
cals herauszufallen.

Vergleichbare Uberzeichnungen finden sich nicht nur auf der formalésthetischen,
sondern auch auf der visuell-dramaturgischen Ebene. So iibernimmt der Film die
visuelle Dramaturgie zeitgenodssischer Musikvideos, die sich beispielsweise durch
eine hohe Schnittfrequenz, durch oftmals stark schematisierte dramaturgische Struk-
turen, klare Verweise auf Stereotypen und Klischees und eine ambitionierte Farb-
asthetik auszeichnen. Im Falle des Musikvideos dienen diese Elemente haufig der
schnellen Etablierung der zumeist kurzen Narration beziehungsweise eingingiger

nige Minuten personlich kennen und sich dennoch bereits eine romantische Beziehung anbahnt.
Die Sequenz verlagert somit die ‘Realdiegese’ auf eine ‘idealdiegetische’ Ebene, auf welcher
die romantische Beziehung zwischen Christian und Satine enorm beschleunigt wird.

306) Dunne, Michael. 2004, S. 182.
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Handlungsschemata. 307 In MOULIN ROUGE! wird dieser narrative Duktus zum
einen zur zusitzlichen Aktivierung von Konnotationen der popmusikalischen Num-
mern gewihlt; zum anderen trigt er zur Verfremdung der Szenen bei, da diese As-
thetik deutlich mit den Konventionen des Filmmusicals bricht: Gerade die teilweise
hochfrequente Schnittfolge, die ausladende Szenengestaltung, die stark iiberzeichnete
Spielweise der Figuren und die Etablierung wenig realititsnaher Bild- und Szenen-
kompositionen durch digitale Computereffekte398 sind Elemente, die in dieser Form
traditionellen Filmmusicals weniger zu eigen sind und somit zu einer deutlichen Ver-
fremdung fiihren. Auf diese Weise suggeriert das Filmmusical zu keinem Zeitpunkt,
es bilde ‘Realitdt’ ab, sondern es verweist direkt auf die eigene Kiinstlichkeit.309

Diese Kiinstlichkeit wird zu Beginn und am Schluss des Films durch einen roten
Filmvorhang zusitzlich unterstrichen: Am Anfang prisentiert sich ein prachtvolles
Theaterproszenium mit einem goldbestickten roten Vorhang,310 der sich mit dem
Einsatz der Fanfare der Produktionsgesellschaft 20th Century Fox offnet und den
Blick auf eine Leinwand freigibt, auf welcher der sepiafarbene Vorspann zu sehen
ist. Die Kamera, die zunichst die Leinwand nebst Proszenium einfingt, fihrt lang-
sam in das Filmbild hinein. Auf diese Weise verschmilzt die intradiegetische Lein-
wand mit der extradiegetischen Kinoleinwand. Der Schluss des Filmmusicals ist ana-
log gestaltet: Der Film endet mit einer Einstellung in der Christian auf seiner
Schreibmaschine die letzten Zeilen seiner Geschichte tippt. Die Kamera fokussiert
dabei auf die Buchstaben auf dem eingespannten Papierbogen. Bei den Worten ,, The
end.“ fahrt die Kamera zuriick aus dem erstarrten Filmbild und gibt wieder den
Blick auf das Theaterproszenium frei, wahrend sich der Vorhang langsam schlief}t.
Der rote Theatervorhang ‘rahmt’ somit das Filmdrama und legt zugleich dessen Arti-
fizialitdt als Kunstwerk offen. Diese dergestalt als ‘kiinstlich’ markierte Umgebung
dient hierbei nicht nur als strukturierendes Element; sie legitimiert dariiber hinaus
die iiberzeichnenden und idealisierenden Elemente innerhalb der Diegese, so dass es
keiner weiteren Motivation bedarf, wenn die Figuren — im wahrsten Sinne — in
‘Tanz und Gesang ausbrechen’ (siche Abb. 16).

Auch wenn die Liebesbeziehung zwischen den Hauptfiguren im thematischen
Zentrum der Handlung steht, wird deutlich, dass das Werk zugleich selbstreflexiv
seine eigene Kiinstlichkeit thematisiert. Diese Kiinstlichkeit wird insbesondere durch
die starke Uberzeichnung und dem Einsatz intertextueller Verweise erreicht. Trotz
dieser Verfahrensweisen erfahrt das Filmmusical keine vollige Dekonstruktion: Die
einzelnen Versatzstiicke wecken intertextuelle aktivierbare Konnotationen, die die

307) vgl. Biihler, Gerhard. 2002, S. 157 ff.

308) Beispiele fiir den Einsatz von Computereffekten sind unter anderem der Sternenregen in der
»Elephant love medley “-Sequenz, der Tanz iiber den Wolken wéhrend des Liedes ,, Your Song“
und die stark stilisierten Stadtansichten von Paris, die eher an ein Jugendstilgemélde erinnern.

309) Dunne, Michael. 2004, S. 182.

310) MOULIN ROUGE! ist neben Tanzfilm STRICTLY BALLROOM (1992) und der Dramenver-
filmung WILLIAM SHAKESPEARE’S ROMEO + JULIET (1996) der dritte (und zugleich

letzte) Film in Baz Luhrmanns so genannter ,Red Curtain trilogy”. Auch STRICTLY BALL-
ROOM beginnt mit dem Offnen eines roten Vorhangs. Vgl. Muir, John Kenneth. 2005, S. 166.
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Abb. 16: Die ‘theatrale’ Rahmung in MOULIN ROUGE (2003).

Handlung sogar noch unterstreichen, so beispielsweise im Hinblick auf die Liebes-
thematik, die durch die Verwendung populdrer Popsongs zusitzlich befordert wird.
Die Besonderheit in MOULIN ROUGE! ist, dass der Film diese Verweise durch die
erlauterten Kunstgriffe explizit herausstellt und sie als paradigmatisches Element fil-
mischer Illusion hervorhebt. Diese selbstreflexive Dimension fungiert schlussendlich
als erweiternde Perspektive der klassischen dualen Narrationsstruktur: Zu keinem
Zeitpunkt kaschiert der Film seine Artifizialitit, insbesondere indem er intertextuelle
Verweise auf die Popkultur offensichtlich zu zentralen Achsen der Handlung macht.
Die zuvor beschriebene Uberzeichnung der Darstellung und die damit einhergehende
Betonung der Kiinstlichkeit dekonstruiert und rearrangiert hierbei die tradierten Kon-
ventionen des Genres ‘Filmmusical’. Das Filmmusical wird — dieses Werk macht es
augenscheinlich — ein Vehikel potentieller Selbstreflexivitit fiir den Zuschauer des
21. Jahrhunderts, welches durch die zahlreichen intertextuellen Verweise mit den
filmischen Konventionen des Genres spielt. MOULIN ROUGE! ist genau in diesem
Feld angesiedelt und kann somit als Beispiel fiir innovative Tendenzen des Genres
‘Filmmusical’ gesehen werden.

3.3.4 Zwischenbilanz: Gesellschaftskritik und Selbstreflexivitit

Die bisherigen Ausfithrungen haben gezeigt, mit welchen neuartigen Themenkreisen
und intertextuellen Verweisen zeitgenossische Filmmusicals operieren. Gemeinsam
ist den betreffenden Werken die selbstreflexive Auseinandersetzung mit der Gattung
‘Filmmusical’ selbst und ihrer Genretradition. Dies geschieht im Falle von CHI-
CAGO durch die Uberlagerung der ‘Realdiegese’ und der Traumvorstellungen der
Hauptfigur, die zur Vereinigung der beiden Ebenen fiihrt. SOUTH PARK — BIG-
GER, LONGER & UNCUT zeichnet sich insbesondere durch einen satirischen Um-
gang mit Stereotypen der Gesellschaft aus, gepaart mit dem inhaltlichen Bruch tra-
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dierter Musicaltraditionen. MOULIN ROUGE! operiert vorwiegend mit dsthetischer
und semantischer Uberzeichnung sowie dem Einsatz verfremdeter und rekontextua-
lisierter Intertexte der Populdrkultur. Trotz ihrer unterschiedlichen Methoden {iber-
zeugen alle hier vorgestellten Werke durch das Neuarrangement der klassischen
Paradigmen des Genres ‘Filmmusical’. Das Filmmusical 16st sich auf diese Weise
von der Erwartungshaltung, die an Kinder- und Familienunterhaltung gestellt wird,
und wendet sich einem Erwachsenenpublikum mit weitreichendem populédrkulturel-
lem Wissen zu. Uberdies zeugen diese Beispiele davon, dass dem ‘Genre’ ein groBes
Potential an Weiterentwicklungsmaoglichkeiten innewohnt.

Die drei genannten Werke stehen dabei stellvertretend fiir eine groBe Vielzahl
anderer Produktionen, die auf unterschiedlichen Wegen neue Perspektiven eroffnen.
Hier wire beispielsweise das Filmmusical ENCHANTED (2007) zu erwihnen. In
dem aus dem Hause Walt Disney stammenden Filmmusical wird eine klassische
Mairchengeschichte erzéhlt: Die Prinzessin Giselle geridt durch einen bdsen Zauber
der bosartigen Konigin Narissa in das heutige New York City. Ihr Anbeter Prinz
Edward muss sie aus dieser misslichen Lage retten, obschon sie in New York City
ithren wirklichen Traummann Robert kennenlernt, den sie am Ende auch heiratet.
Der abgewiesene Edward hingegen ldsst sich mit Roberts Ex-Freundin Nancy ein, so
dass am Ende das romantische Gleichgewicht wiederhergestellt ist. Zwar erinnert die
Handlung stark an ‘traditionelle’ fairy tale musicals, jedoch iiberzeichnet der Film
die existierenden Filmmusicalklischees derart, dass die Liebesthematik ironisch ge-
brochen wird. Beispielhaft hierfiir sind die Sequenzen, in welcher die Prinzessin
Roberts Wohnung aufriumt (den Genrekonventionen entsprechend untermalt durch
eine musikalische Nummer) — eine ‘Dienstleistung’, bei der anstelle der in Disney-
Filmen sonst tiblicherweise auftretenden ‘niedlichen’ tierischen Helfer hier weniger
attraktive Tierarten (unter anderem Ratten, Tauben und Kakerlaken) aus dem New
Yorker Umfeld die Prinzessin unterstiitzen.3!!

Diese Demontage der Disney-Stereotypen setzt sich fort, als Prinz Edward im
Central Park nach Giselle sucht und ebenfalls traditionsgemiB mit einer heroischen
musikalischen Nummer einsetzt, jedoch jéh von einer Gruppe von Fahrradfahrern
unterbrochen wird. Es gelingt ihm lediglich, die ersten Zeilen des Liedes (noch ohne
instrumentale Begleitung) zu deklamieren, bevor die Kollision mit den Radfahrern
die romantische Illusion zerstort.312 Diese Szene ist wiederum Teil der groferen
Song-and-Dance-Nummer , That’s how you know“, in welcher Prinzessin Giselle
Robert im Central Park den Wert der Liebe klarmachen will. Wéhrend in dieser
Szene die beiden Figuren den Stadtpark durchqueren, stimmen die sie umgebenden
Figuren sukzessive in Giselles Lied ein.313 Dabei dienen die in der Umgebung ge-
spielten Musikinstrumente zugleich als diegetische Quellen der Begleitmusik des
Songs.

311) Lima, Kevin. 2007. ENCHANTED, TC 00:23:45 f.
312) Lima, Kevin. 2007. ENCHANTED, TC 00:48:17 f.
313) Lima, Kevin. 2007. ENCHANTED, TC 00:45:20 f.
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Diese Song-Sequenz gipfelt in einer grofen Ensembleszene vor dem Bethesda-
Brunnen im Herzen des Central Parks. Robert, der solch romantischer Ubersteige-
rung sehr skeptisch gegeniibersteht, fungiert hierbei als illusionsbrechender Fremd-
korper. Dies wird bereits zu Beginn der Song-Sequenz deutlich:

[...]

Giselle: What about you and Nancy? You know that you will live happily ever
after.

Robert: I don’t know if I’'ll make it through today, let alone a lifetime. That’s
what I’'m trying to tell you. It’s complicated.

Giselle: But it doesn’t have to be. Not if she knows.

Robert: Knows what?

Giselle: How much you really love her.

Robert: Of course she does. We just don’t talk about it every minute of the day,
but she knows.

Giselle: How?

Robert: What do you mean, how?

Giselle: [singend] How does she know...

Robert: [lacht] No, don’t.

Giselle: [singend] You love her? How does she know...

Robert: People looking.

Giselle: [singend] She’s yours?

Robert: [unterbricht] Don’t sing. It’s okay, you know. Let’s just walk. Can we
walk?

Giselle: [sprechend] Well, does she?

Robert: Yeah.

[...]

Robert: [Giselle und andere Menschen im Central Park beginnen zu singen] He

knows the song too? I’ve never heard this song before! What the hell is it?
[.. ']314

An dieser Stelle spielt der Film uniibersehbar mit der Praxis zahlreicher Filmmusi-
cals, in denen die Frage nach einer ‘realistischen’ Verortung zugunsten einer illu-
sionistischen und ‘idealisierten’ Song-and-Dance-Nummer zuriickgestellt wird. Ro-
bert dient hier als ein Stellvertreter des Rezipienten, der nach einer ‘realistischen’
Motivation fiir eine musikalische Nummer sucht, diese aber im traditionellen Film-
musical im Regelfall so nicht finden kann. Dieser ironische Selbstverweis in EN-
CHANTED ihnelt den selbstreflexiven Tendenzen in den zuvor ndher untersuchten
Filmmusicals (i.e. CHICAGO, SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT,
etc.). Die Besonderheit dieses Filmmusicals besteht darin, dass in einem Film aus
dem Hause Walt Disney ironisch mit den von der selben Produktionsfirma etablier-
ten Klischees und Erwartungshaltungen umgegangen wird, dass also gleichsam eine
selbstironische Perspektive eingenommen wird.

314) Lima, Kevin. 2007. ENCHANTED, TC 00:45:20 f.
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Eine anders geartete Herangehensweise findet sich im Filmmusical HAIRSPRAY
(2007), wo die Protagonistin Tracey nicht von einer dem geldufigen Schonheitsideal
entsprechenden Darstellerin, sondern von einer beleibten, jungen Dame verkorpert
wird und am Ende trotzdem einen attraktiven, schlanken jungen Mann als Liebhaber
gewinnt. Der Bruch mit den herrschenden Vorstellungen jugendlicher Attraktivitit
durch das die Prisentation von Abweichungen vom (vermeintlich) géngigen Schon-
heitsideal ist die Grundthematik in diesem Filmmusical. Jedoch folgt die Handlung
einer konventionellen ,,boy-meets-girl“-Geschichte im Sinne einer traditionellen dual-
focus narration.

Ahnlich wie MOULIN ROUGE! verfihrt das Filmmusical ACROSS THE UNI-
VERSE (2007) von Julie Taymor: Auch hier finden sich zahlreiche intermediale Ver-
weise, so zum Beispiel die Verwendung von Songs der Beatles. Der Film erzahlt die
Geschichte des jungen, englischen Werftarbeiters Jude, der in den 1960er Jahren
illegal in die Vereinigten Staaten einreist, um seinen Vater zu besuchen, der dort an
einer Universitit als Hausmeister tdtig ist. In Amerika lernt er eine Gruppe von jun-
gen Leuten kennen, mit denen er nach New York City zieht. Er verliebt sich in die
junge Lucy, die sich jedoch im Laufe des Films einer radikalen Antikriegsbewegung
anschlieBt (es ist die Zeit des Vietnamkrieges), was die beiden voneinander entfernt.
Die Situation eskaliert, als einer seiner Freunde als Soldat wahrend des Vietnam-
kriegs eingezogen wird und von dieser Mission traumatisiert zuriickkehrt. Die jungen
Leute zerstreiten sich aufgrund ihrer unterschiedlichen Wertvorstellungen. Uberdies
wird Jude bei einer Protestaktion von Lucys Gruppe von der Polizei aufgegriffen und
aus den Vereinigten Staaten ausgewiesen. Wieder zuriick in England erfihrt er, dass
einige Mitglieder von Lucys Bewegung bei einem Unfall mit einem selbstgebauten
Sprengsatz umgekommen sind. Aus Angst um Lucy entschlieBt sich Jude, wieder
(und diesmal legal) in die Vereinigten Staaten zu reisen. In der Schlussszene befindet
er sich bei einem illegalen Konzert auf dem Dach eines New Yorker Hochhauses, wo
er sich mit Lucy ausséhnt — womit die romantische Beziehung wiederhergestellt ist.

ACROSS THE UNIVERSE greift — wie bereits erwdhnt — auf Songs der Beat-
les und auf Konnotationen und Funktionsmuster zuriick, die im kollektiven Gedéicht-
nis mit den jeweiligen Liedern verbunden sind. So werden auf sehr prignante Weise
bestehende Bedeutungsinhalte aktiviert und in die Filmhandlung integriert und damit
die Optionen fiir die Sinn- und Bedeutungskonstitution der Rezipienten erweitert.
Auf diese Weise werden Wissenskonfigurationen und Erwartungshorizonte der Rezi-
pienten gesteuert. Auffallend ist in diesem Zusammenhang der Abspann des Filmes,
der mit einer Neuinterpretation des Songs ,,Lucy in the sky with diamonds“ unterlegt
ist und der auf der visuellen Ebene durch starke psychedelische Farbeffekte gekenn-
zeichnet ist. Auf diese Weise verweist der Film auf die Drogenszene der 1960er Jah-
re.315 Uberdies nutzt ACROSS THE UNIVERSE musikvideoartige Einschiibe mit
stilisierten und symbolisch aufgeladenen Kriegsbildern. Diese Sequenzen dienen als
historischer Verweis auf den Vietnamkrieg und entsprechen den (angenommenen)

315) »Lucy in the Sky with Diamonds“ (= LSD) als Akronym bezeichnet das damals beliebte
Rauschmitte] — die Droge LSD.
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kollektiven Erwartungshaltungen der Rezipienten. Insofern erinnert dieses Werk deut-
lich an Baz Luhrmanns MOULIN ROUGE!, das die Filmhandlung ebenfalls durch
Intertexte anreichert, so auf bekannte Bedeutungsmuster zuriickgreift und diese instru-
mentalisiert.

Alle diese Filmmusicals machen deutlich, dass es eine Reihe von Abweichungen
von den klassischen Paradigmen traditioneller Werke gibt. Diese beruhen vor allem
auf selbstreflexiven Tendenzen, ohne dabei jedoch zwingend alle Konventionen des
Genres (beispielsweise die tradierte dualistische narrative Ordnung) zu dekonstruie-
ren oder vollig aufzugeben.

Nachdem bisher tiberwiegend auf inhaltliche und formalésthetische Aspekte sowie
auf die Thematik des Films eingegangen und lediglich am Rande auf den musikali-
schen Charakter und die Motivation der musikalischen Nummern verwiesen wurde,
wird im Folgenden eine nihere Untersuchung der Musik im Filmmusical im Zentrum
stehen. Hierbei wird vor allem von Interesse sein, inwieweit Aspekte von Liveness
— also der Live-Performance der musikalischen Nummern am Filmset — den musi-
kalischen Charakter in Filmmusicals verandern, da der Anschein von Unmittelbarkeit
und Simultanitit der musikalischen Performances hervorgehoben wird.

Gerade in Hinblick auf die Musik kann bereits jetzt konstatiert werden, dass
auch dieser Aspekt einer zunehmenden Neuordnung unterliegt. Insofern stellt sich
die Frage, inwieweit der von Altman diagnostizierte audio dissolve auch auf zeitge-
nossische Filmmusicals zutrifft. Die folgenden Seiten werden sowohl einen Schwer-
punkt auf diese Perspektive legen als auch die Funktion und Wirkung von Liveness in
zeitgenossischen Filmmusicals untersuchen. Gerade durch den Einsatz von Live-Mu-
sik im Filmmusical kann eine Wirkung von Unmittelbarkeit und ein ‘Realitdtsan-
schein’ erzeugt werden.

Da Liveness unter dieser Fragestellung bislang kein Gegenstand der Forschung
war, schlieBt das folgende Kapitel eine ‘analytische Liicke’. Es wird zugleich eine
Uberleitung zum Schlusskapitel dieser Arbeit schaffen, der sich im Speziellen mit
Musik im Filmmusical und der These Marc-Mathieu Miinchs zum effer de vie be-
schiftigt.316 Der effet de vie soll dabei als Erkliarungsoption fiir die Hinwendung zur
Liveness einerseits und als grundsitzliche Analysekategorie fiir Musik im Filmmusi-
cal andererseits dienen.

316) Marc-Mathieu Miinch geht in seiner Untersuchung von der Annahme aus, dass kiinstlerische
Produktionen (in seiner Untersuchung fokussiert er auf die Literatur) einen effet de vie hervor-
rufen konnen, der dafiir sorgt, dass der Rezipient in die virtuelle Umgebung, die das Kunst-
produkt generiert, eintauchen kann. Vgl. Miinch, Marc-Mathieu. 2004. Diese Annahme wird
im letzten Teil dieser Arbeit auf zeitgendssische Filmmusicals iibertragen. Vgl. Kapitel 4, S.
163 ff.
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3.4  Liveness im Filmmusical

Im bisherigen Verlauf der Arbeit wurde das Augenmerk vornehmlich auf semanti-
sche Charakteristika unterschiedlicher Filmmusicals gelegt, wobei sowohl evolutio-
niare wie auch ‘revolutionire’ narrative Strategien herausgearbeitet werden konnten
— insbesondere die Ablosung der traditionellen dual-focus narration, die verstarkte
Nutzung von intertextuellen Verweisen sowie Selbstreflexivitit. Zudem haben wir
festgestellt, dass sich in den letzten Jahren zahlreiche Filmmusicals neuen Themen-
kreisen und Problematiken gedffnet haben — so zum Beispiel der Gesellschaftskritik
und der Abkehr von heteronormativen Beziehungen. Dabei hat sich eine enge Ver-
flechtung mit musikalischen Charakteristika im Hinblick auf die Motivation von
musikalischen Nummern innerhalb der Handlung herauskristallisiert. Alle untersuch-
ten Verfahren steuern die historischen Wissenskonfigurationen hinsichtlich des Gen-
res ‘Filmmusical’ und zwar sowohl auf Produktions- als auch Rezeptionsseite. Sie
dienen als ‘Blaupause’ fiir die Produktion und Rezeption kiinftiger Filmmusicals, die
sich der zur Konvention gewordenen Artifizialitit des Genres (welche sich aus dem
‘Zwang’ zur Heteronormativitit, der dual-focus narration und der Abwesenheit ge-
genwartsbezogener Themen speist) entziehen wollen.

In dem nun folgenden Schritt soll diese Perspektive weiterverfolgt und stiarker
akzentuiert werden, wobei es insbesondere um strukturelle Motivationen geht, mit
denen das Filmmusical beim Einsatz von musikalischen Nummern operiert. Rick
Altman konstatiert hierzu — wie bereits zuvor verdeutlicht —, dass die Technik des
audio dissolve es ermoglicht, verschiedene koexistente auditive Ebenen (diegetic und
non-diegetic) im Rahmen der Song-and-Dance-Nummern zu {iberlagern, so dass
beide simultan im gleichen Raum existieren.317 Durch diese Technik ist es moglich,
dass instrumentale Hintergrundmusik zu einem Teil der filmischen Diegese und so-
mit zur musikalischen Begleitung der agierenden Figuren werden kann oder dass
rhythmische Strukturen aus dem Sprechtext in die Begleitmusik, welche zunichst
auBerhalb der Diegese stattfindet, iibernommen werden. Auf diese Weise lisst sich
die Musik in die diegetische Soundebene iiberfilhren. Bei Altman stehen insbeson-
dere die Form und die Motivation der Uberlagerung durch Handlung im Zentrum,
wobei er seine Uberlegungen zur dualen narrativen Struktur sowie die Techniken des
video dissolve und des personality dissolve zusammenfiihrt. Alle diese Techniken, im
Speziellen aber der audio dissolve, bilden das strukturelle Fundament des traditionel-
len Filmmusicals. Nun stellt man jedoch zunehmend fest, dass durch die Moglichkeit
von Live-Aufzeichnung eine Uberlagerung im strukturellen Sinne nicht mehr zwin-
gend notwendig ist: Durch diese technische Neuerung werden Gesang und Begleit-
musik zwangsliufig Teil der Diegese, ohne dass es einer Uberlagerungstechnik be-
darf.

Hier ist anzumerken, dass bei der Mehrzahl aller Filmmusicals die einzelnen
musikalischen Nummern beziehungsweise Songs noch vor dem Beginn der Drehar-
beiten in einem professionellen Tonstudio voraufgezeichnet und nachbearbeitet wer-

317) Vgl. Altman, Rick. 1987, S. 62 ff.
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den. Der vorproduzierte Track wird nunmehr am Filmset wahrend der Aufzeichnung
abgespielt, und die Darsteller agieren dazu rhythmisch sowie lippensynchron.318 Erst
in der anschlieBenden Postproduktion werden das Filmbild und der vorproduzierte
Track synchronisiert, so dass der Eindruck von Simultanitit hervorgerufen wird.
Dieses Verfahren hat mehrerlei Griinde. Vorrangig geht es darum, die Verbesserung
der musikalischen und gesanglichen Qualitéit zu erreichen.

This practice of postsynchronization has many functions with the musical’s overall
strategy. Beyond its obvious function of providing a cleaner, more technically
perfect recording, it disguises breathing and other signs of effort, covers up missed
notes, and in general creates an eerie, far-off effect, an injection of the ideal world
into the real.319

Dartiiber hinaus verfolgt diese Technik basale produktionstechnische Ziele, da eine
simultane Aufzeichnung von Gesang und Hintergrundmusik am Filmset zu groeren
technischen Problemen fiihren kann — schlieflich miissten die Sidnger gegen die
Kraft eines groBen Orchesters ansingen. Altman weist liberdies noch auf einen zwei-
ten wesentlichen Aspekt hin, der an die Technik des audio dissolve anschlieBt:

More important still, the practice of postsynchronization reflects the importance of
diegetic music as the mediating factor around which the musical’s style is created.
On one side we have purely diegetic sound, defined by an apparently logical
relationship connecting image to sound (a door slams, we hear the sound of a door
slamming); in the majority of cases this relationship is established simply by re-
cording image and sound simultaneously (thus assuring, for example, that an ac-
tor’s words will be synchronized with his lips). On the other side we have pure
musical accompaniment, defined by its lack of diegetic relationship to the image
(though a thematic relationship may exist); in general this music track is recorded
separately and then postsychronized. 320

Der audio dissolve ist somit einerseits Technik der Uberlagerung der auditiven Ebe-
nen, dient aber andererseits zugleich dazu, den technischen Prozess eines Filmmusi-
cals (mit seinen Herausforderungen) zu kaschieren. Diese Vorgehensweise betrifft
die tiberwiegende Mehrzahl der Filmmusicals der letzten Jahrzehnte. Der Einsatz
von Liveness321 — also von live aufgezeichneten musikalischen Performances — in
zeitgenossischen Filmmusicals zeugt hingegen — abgesehen von technischen Aspek-
ten — von einem generellen Paradigmenwechsel. Dieser Paradigmenwechsel ist
durch Altmans theoretischen Ansatz nicht mehr unmittelbar greifbar, da bei Live-
Aufzeichnungen keine auditive Ebeneniiberlagerung erfolgt.

318) Altman, Rick. 1987, S. 65.
319) Altman, Rick. 1987, S. 64.
320) bid.

321) Der Begriff Liveness dient hier als Bezeichnung fiir die direkte Aufzeichnung am Filmset, so
dass Bild und Ton per se synchron ablaufen und eine spétere Nachsynchronisation nicht not-
wendig ist. Philip Auslander erweitert diesen Begriff, indem er (aufgezeichnete) Sequenzen, die
jedoch den Eindruck einer Live-Performance vermitteln, ebenfalls unter diesem Begriff fasst.
Vgl. hierzu: Auslander, Philip. 2011, S. 24 ff.
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Dies wirft die Frage auf, welche Auswirkungen dies auf die Technik des audio
dissolve einerseits sowie auf die Uberlagerung von ‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’
hat. Zunachst muss festgestellt werden, dass eine Zusammenfiihrung der beiden sonst
separaten auditiven Ebenen bei vollstindiger Liveness nicht mehr notwendig ist, weil
sowohl Musik als auch Gesang im diegetic track stattfinden. Die Frage nach der zu-
vor im Falle des Filmmusicals zentralen Herausforderung einer motivierten Uber-
lagerung von ‘realdiegetischer’ und ‘idealdiegetischer’ Ebene 16st sich hiermit auf —
beziehungsweise ergibt sich auf einer anderen Ebene: Nun steht eher der Anschein
von Unmittelbarkeit und das ‘Dokumentarische’ im Vordergrund — und dies ob-
schon das Filmmusical nach wie vor als fiktional wahrgenommen wird.

Liveness kann in mehreren Abstufungen zum FEinsatz gelangen: Erstens besteht
die Moglichkeit, nur den Gesang der Figuren in der Diegese live aufzuzeichnen und
die musikalische Begleitung vorproduziert einzuspielen. Die Begleitung kann somit
doch als Element des music track (beziechungsweise des non-diegetic track) aufgefasst
werden. Zweitens kann diese Technik auch nur ein kleiner Teil innerhalb einer kom-
pletten musikalischen Sequenz sein, die spater wiederum im klassischen Muster (i.e.
mittels der Technik des audio dissolve) weiterverfahrt. Die Live-Passagen im jeweili-
gen Song dienen hierbei eher als einleitender Teil einer ansonsten traditionell einge-
betteten Nummer. Drittens besteht die Moglichkeit, dass sowohl die Begleitmusik als
auch der Gesang vollstindig am Filmset live aufgezeichnet werden, was den An-
schein von Authentizitit enorm steigert. Allen drei Abstufungen ist jedoch gemein,
dass sie Filmmusicals stirker an Biihnenmusicals binden, da deren Live-Charakter
im filmischen Medium simuliert wird.

Im Folgenden wollen wir zunichst exemplarisch die Mdoglichkeiten der Umset-
zung von Liveness im Filmmusical vorstellen und ihre jeweilige Ausdifferenzierung
aufzeigen. In einem zweiten Schritt soll festgestellt werden, ob beziehungsweise in-
wieweit diese Technik als eine Abweichung vom audio dissolve zu begreifen ist und
inwiefern sie das tradierte Verhéltnis von ‘Idealdiegese’ und ‘Realdiegese’ neu defi-
niert. Bei den hierbei analysierten Werke handelt es sich um herausragende Einzel-
beispiele, die als Vorreiter einer innovativen Entwicklung gesehen werden konnen.
Anschliefend soll eine Verbindung zwischen den semantischen, syntaktischen und
pragmatischen Dimensionen des Genres ‘Filmmusical’ und der historischen Funktion
von Liveness hergestellt und diese in Beziehung zu Marc-Mathieu Miinchs Konzept
des effet de vie gesetzt werden.

3.4.1  Beispiele fiir den Einsatz von Liveness in aktuellen Filmmusicals
3.4.1.1 Liveness als Handlungsachse — WERE THE WORLD MINE (2008)

Kehren wir an dieser Stelle noch einmal zu WERE THE WORLD MINE (2008) von
Tom Gustafson zuriick. Schon die narrative und thematische Analyse hat verdeut-
licht, dass dieses Werk eine klare Abweichung von den gingigen semantisch-syntak-
tischen Mustern tradierter Filmmusicals darstellt. An dieser Stelle soll nun dezidiert
auf den musikalischen Aspekt fokussiert werden, insbesondere auf den Einsatz von
Liveness.
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Zwar weist lediglich eine Sequenz von WERE THE WORLD MINE Aspekte
von Liveness auf, jedoch markiert diese einen zentralen Wendepunkt in der Narra-
tion, da sie die aufkeimende romantische Beziechung der beiden minnlichen Prota-
gonisten illustriert.322 Es handelt sich dabei um die Szene, in der Timothy fiir die
geplante Theaterauffithrung vorspricht und singt und so zum ersten Mal das Interesse
des von ihm begehrten Jonathon auf sich lenkt.323 Das Vorsingen wird von einer
Klavierbegleitung untermalt, die ebenso wie der Gesang direkt am Filmset aufge-
zeichnet wurde. Dies wird durch den eher dumpfen Klang des Gesangs und des Kla-
viers, Timothys und Mrs. Tebbits nicht immer perfekte Intonation sowie die ver-
nehmbaren Hintergrundgerdusche (beispielsweise das Papierrascheln und die Atem-
gerdusche) erkennbar. Das Momentum der Liveness ist aber nicht nur zu héren — es
ist zudem zu sehen: So zeigen die von der Kamera in einer Nahen eingefangenen
Vibrationen von Timothys Kehlkopf eindeutig, dass es sich hier um /ive am Set auf-
gezeichneten Gesang handelt. Im Falle der Klavierbegleitung ldsst sich dies visuell
nur fiir den Beginn der Nummer belegen, da im weiteren Verlauf der Sequenz nur
noch Timothy in GroBaufnahme montiert wird. Jedoch kann aufgrund der mangel-
haften musikalischen Qualitit hier ebenfalls auf eine Live-Aufzeichnung geschlossen
werden. Ob das Klavier nun tatsdchlich von der Darstellerin der Mrs. Tebbit gespielt
wird, sei dahingestellt und kann an dieser Stelle weitgehend auBer Acht gelassen
werden. Wichtig ist hingegen die Feststellung, dass Timothys Gesang direkt am
Filmset vorgetragen und aufgezeichnet wurde, so dass nur der diegetic track auf-
scheint.

Ausgehend von Altmans Definition kann in dieser Szene zunéchst also nicht von
einer Uberlagerung von diegetic und non-diegetic track gesprochen werden — was
sich jedoch im zweiten Teil des Songs dndert. In dem Augenblick, als Jonathon den
Blick durch den Tiirschlitz wagt und Timothy auf der Biihne sieht, setzt eine instru-
mentale musikalische Begleitung ein, deren Quelle nicht mehr in der Diegese veror-
tet werden kann. Die Uberlagerung von diegetic track und non-diegetic track wird
hier mit einem harten Bruch markiert. Im gleichen Moment wandelt sich der Gesang
in eine vorproduzierte Aufnahme, die wiederum Teil des non-diegetic tracks ist und
erst aufgrund der visuellen Uberlagerung im video dissolve logisch mit dem Filmbild
verkniipft wird. Technisch ist dieser Ubergang sehr fliefend, so dass lediglich das
schlagartige Verschwinden der Hintergrundgerdusche, die eindeutig professionelle
Instrumentalbegleitung, der perfektionierte Gesang und die nun fehlenden Kehlkopf-
vibrationen des Protagonisten darauf schliefen lassen, dass hier ein Ubergang von
Live-Performance zu einer vorproduzierten Aufzeichnung und damit von der ‘Real-
diegese’ zur ‘Idealdiegese’ stattgefunden hat.

Weil diese Sequenz als einzige mit Liveness operiert, unterstreicht sie besonders
exponiert die aufkeimende Beziehung zwischen Timothy und Jonathon. Eine mdogli-
che Erklarung fiir den Einsatz der Live-Technik wére die Hinwendung zu einer ver-
mehrt authentizititsstiftenden Verortung des Filmmusicals. Diesen tiefergehenden

322) Gustafson, Tom. 2009. WERE THE WORLD MINE, TC 00:16:37 f.

323) Fiir eine ausfiihrliche inhaltliche und szenische Beschreibung der Sequenz vgl. Kapitel 3.2.2, S.
96 ff.

- 139 -



3. ZWEITER AKT: Das zeitgendssische Filmmusical

Interpretationsansatz werden wir in den folgenden Kapiteln noch weiter ausbauen —
zuvor aber wenden wir uns kurz einigen weiteren Beispielen zu, um so das Spektrum
der Realisierungsmoglichkeiten von Liveness zu vervollstindigen.

3.4.1.2 Ein neuer audio dissolve? — MAMMA MIA! (2008)

Ein vergleichbar begrenzter Einsatz von Live-Aufzeichnung am Filmset findet sich in
dem Filmmusical MAMMA MIA! (2008), welches auf dem gleichnamigen erfolgrei-
chen Biihnenmusical basiert und ausschlieBlich Songs der Popband ABBA beinhaltet.
Der Einsatz der musikalischen Nummern erfolgt, mit Ausnahme weniger kurzer Sze-
nen, weitgehend mittels der klassischen Uberlagerung von diegetic und non-diegetic
sound.

Auch die romantische Handlung entspricht eher dem traditionellen Musical: Die
alleinerziehende Hotelbesitzerin Donna lebt gemeinsam mit ihrer Tochter Sophie auf
einer kleinen griechischen Insel. Sophie, die gerade ihre Hochzeit mit ihrem Verlob-
ten namens Sky plant, mochte zu den Feierlichkeiten auch ihren leiblichen Vater ein-
laden, dessen Identitit Donna jedoch geheim hilt. Durch einen Zufall findet Sophie
ein dlteres Tagebuch ihrer Mutter und entdeckt, dass insgesamt drei Ménner als ihr
Vater in Frage kommen: Sam, Bill und Harry. Sie 14dt alle drei zur Hochzeit ein —
und dies im Namen ihrer Mutter —, ohne wiederum dieser davon etwas zu erzihlen.
Auch Donnas beste Freundinnen Tanya und Rosie, mit denen sie frither in der Mu-
sikband The Dynamos aufgetreten ist, sind Giste der mehrtigigen Hochzeits-
feierlichkeiten. Als Donna nach Jahren erneut mit ihren drei ehemaligen Liebhabern
zusammentrifft, ist sie sehr verirgert liber deren iiberraschendes Erscheinen und ver-
sucht, sie der Insel zu verweisen — ohne Erfolg. Im Laufe der Handlung werden
sowohl Donnas zerbrochene Liebesbeziehungen aufgearbeitet (hier vor allem die
Beziehung zu Sam) als auch das Geheimnis geliiftet, welcher der drei Manner So-
phies Vater ist. Kurz vor der Trauung schlieflich kommt es zur Auflosung aller Ver-
wechslungen, und die drei Ménner einigen sich darauf, dass sie alle als Vaterfigur
fiir Sophie fungieren mochten. Sophie und Sky jedoch sagen die Hochzeit ab und
beschliefen, zundchst die Welt zu bereisen und erst spiter zu heiraten. Donna hinge-
gen findet zuriick zu Sam und heiratet ihn umgehend auf der eigentlich fiir ihre
Tochter arrangierten Hochzeit. Donnas Freundin Rosie iliberzeugt Bill von ihren
romantischen Vorziigen, und auch Harry, der sich als homosexuell outet, findet un-
ter den Hochzeitsgisten sogleich seinen Traumpartner. Am Ende des Films verlassen
Sophie und Sky in einem Boot die Insel, um ihre Weltreise anzutreten.

Dieser kurze Handlungsabriss macht die romantische Grundthematik des Film-
musicals deutlich. Dariiber hinaus weist er auf die tradierte Verwendung einer dualen
Narrationsstrategie hin, welche insbesondere auf das Liebespaar Donna und Sam
bezogen ist. Parallel zu deren Beziehung entwickeln sich sowohl die romantische
Paarbildung von Sophie und Sky als auch das (anfingliche) Beziehungschaos der
anderen Figuren. Was die musikalische Gestaltung betrifft, so baut MAMMA MIA!
— wie eingangs bemerkt — im Wesentlichen auf vorproduzierte Stiicke, die in der
Postproduktion lippensynchron montiert werden. Nur in wenigen Sequenzen greift
auch dieses Filmmusical auf die Option von Live-Aufzeichnung am Filmset zurtick
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— so beispielsweise in der Sequenz, die Sophies Junggesellinnenabschied schildert,
bei dem Donnas ehemalige Musikband auftritt.324 Die Sequenz setzt wihrend der
abendlichen Feierlichkeit im Innenhof von Donnas Hotel ein, wo vor einer doppel-
fligeligen Hoteltiir eine kleine Biithne aufgestellt ist. Zunichst hort man aus der
aufgestellten Soundanlage die Stimmprobe der Moderatorin, die den Auftritt der Dy-
namos ankiindigen soll. Dann 6ffnet sich die Tiir, und Donna, Rosie und Tanya be-
treten in ausladend bunten und glitzernden 1970er-Jahre-Disco-Kostiimen die Biihne.
Jede von ihnen hilt ein Kabelmikrofon in der Hand, und der ABBA-Song ,,Super
Trouper“ setzt — zunachst a capella — ein.

Abb. 17: Der Live-Auftritt der Dynamos in MAMMA MIA! (2008).

Dass die Nummer direkt live am Filmset aufgezeichnet wurde, wird insbesondere da-
durch erkennbar, dass die akustische Qualitit deutlich schlechter ist als bei den {ibri-
gen Nummern: Der Gesang klingt duBerst blechern, da er durch die am Filmset be-
findliche Soundanlage verstiarkt wird. Zudem wird die Liveness durch die zum Teil
sehr mangelhafte Intonation der drei Sidngerinnen uberdeutlich. Auch die Hinter-
grundgerdusche der feiernden Giste bleiben vernehmbar, so dass davon auszugehen
ist, dass der Ton zu Beginn der Sequenz direkt am Filmset simultan aufgezeichnet
wurde. Nach den ersten Takten, die rein a capella vorgetragen werden, setzt die
musikalische Begleitung ein, was filmisch durch das Einschalten eines Kofferradios
deutlich wird.325

Ab diesem Moment wandelt sich die musikalische und gesangliche Qualitit deut-
lich, so dass klar wird, dass es sich hier nicht mehr um eine Live-Aufzeichnung han-
deln kann, sondern dass ein vorproduziertes Musikstiick nachtraglich synchronisiert
wurde. Mit dem Einsetzen der Musik kommt zugleich die Technik des audio dissolve
zum Tragen, da wiederum die diegetische und die nicht-diegetische auditive Ebene

324) Lloyd, Phyllida. 2008. MAMMA MIA!, TC 00:47:42 f.
325) Lloyd, Phyllida. 2008. MAMMA MIA!, TC 00:48:38.
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iberlagert werden und miteinander verschmelzen. Zwar bleiben die Gerdusche der
feiernden Menge noch vernehmbar — sie treten jedoch deutlich in den Hintergrund.
Da nun durch den audio dissolve der diegetic und non-diegetic sound auf ein und
derselben akustischen Ebene stattfinden, konnen diese Gerdusche dem vorproduzier-
ten Musikstiick technisch hinzugemischt werden, ohne dass es zu logischen Briichen
in der Sequenz kommt.

Eine dhnliche Herangehensweise findet sich in der Sequenz, in der Donna zufél-
lig von der Anwesenheit ihrer drei ehemaligen Liebhaber erfahrt und sich — der Si-
tuation nicht gewachsen — geschockt und weinend in eine Toilettenkabine zuriick-
zieht. Donnas Freundinnen Tanya und Rosie folgen ihr bis vor die verschlossene
Kabinentiir und stimmen — wiederum a capella — den Song ,,Chiquita“ an.326 Auch
hier ldsst die mangelnde technische und gesangliche Perfektion erkennen, dass der
Gesang der beiden Frauen live am Filmset aufgezeichnet wurde. Erst als Donna un-
vermittelt die Toilette verldsst, setzt der voraufgezeichnete Song ein. Damit {iberla-
gern sich auch hier diegetic und non-diegetic sound mittels der Technik des audio
dissolve.

Am Ende der Songsequenz wird allerdings zur anfangs verwendeten Option der
Live-Aufzeichnung zuriickgekehrt — erkennbar an einer wieder deutlich schlechteren
Tonqualitit, gesanglichen Schwichen und der trinenerstickten Stimme Donnas. Auf
diese Weise wird die gesangliche Performance eng mit der schauspielerischen Dar-
stellung verbunden. Diese Verbindung kann streng genommen als eine spezielle
Form des audio dissolve verstanden werden, da sie den Ubergang zwischen diegeti-
schem Sound und nicht-diegetischen Sound mittels akustischer Simultanitit ebnet und
so den Bruch, der durch die Vereinigung der beiden akustischen Ebenen entsteht,
wie eine Art Scharnier abmildert.

Diese spezielle Technik zieht sich wie ein gestalterischer ‘Roter Faden’ durch
das gesamte Filmmusical. Ahnlich wie in den beiden soeben analysierten Szenen
wird auch in der Sequenz vorgegangen, die von Sophies Segeltrip mit ihren ‘poten-
tiellen” Vitern handelt. Einer der Kandidaten — Harry — erzéhlt ihr in musikalischer
Form (respektive dem Song ,,Our last summer*) die Geschichte von seiner Romanze
mit Sophies Mutter Donna. 327 Harry greift zu einer Akustikgitarre, schlagt die
Saiten an und beginnt, ein paar erste Takte zu spielen und dazu zu singen. In diesem
Fall werden sowohl der Klang der Gitarre als auch der Gesang Harrys live am
Filmset aufgezeichnet, was insbesondere durch die perfekte Synchronitit des
Gitarrenspiels deutlich wird. Es findet sich beispielsweise ein Tempofehler in der
Gitarrenmelodie, der mittels klassischer Postsynchronisation nur schwer
reproduzierbar sein diirfte.328 Dariiber hinaus sind auch hier die Bewegungen und
Vibrationen von Harrys Kehlkopf wiederum ein eindeutiges Indiz fiir die Liveness
der Szene, und auch die Hintergrundgerdusche (beispielsweise das Schlagen der
Wellen gegen den Schiffsrumpf) sind deutlich horbar.

326) Lloyd, Phyllida. 2008. MAMMA MIA!, TC 00:31:00 f.
327) Lloyd, Phyllida. 2008. MAMMA MIA!, TC 00:41:00 f.
328) Lloyd, Phyllida. 2008. MAMMA MIA!, TC 00:41:37.
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Mit dem Beginn der zweiten Liedstrophe setzt dann wiederum die Instrumental-
begleitung des non-diegetic track ein. Ab diesem Moment ist der komplette track
eine vorproduzierte Nummer. Auch wenn der Anschein von Kongruenz aufrecht-
erhalten wird, da die Quelle des Gesangs zumindest anfangs im Filmbild verortet
werden kann, wird dennoch erkennbar, dass der Song im Studio aufgezeichnet und
nachtraglich montiert wurde. Dieser ‘Brechungseffekt’ wird in diesem Fall sogar
noch durch eine Besonderheit der Montage unterstrichen: Da ab dem Einsatz der
Begleitung der Song nur noch teilweise lippensynchron beziehungsweise rhythmisch
passend im Filmbild prisentiert wird, wird er eher zur illustrierenden Begleitung der
Filmbilder, ohne unmittelbar von den gezeigten Figuren gesungen zu werden. For-
mell gesehen ist das Lied damit nicht mehr Teil der Diegese, sondern findet auBer-
halb der Handlung statt, auch wenn ein inhaltlicher Zusammenhang mit den sichtba-
ren Filmbildern hergestellt wird.329

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass alle Beispiele in MAMMA
MIA! als eine Sonderform des audio dissolve zu begreifen sind. Der flieBende Uber-
gang von live am Set aufgezeichneten Nummern zu vorproduzierten, nachtriglich
synchron montierten Songs verhindert weitestgehend den Bruch zwischen ‘Realdie-
gese’ und ‘Idealdiegese’ in den musikalischen Sequenzen. Zudem stellt er eine wei-
tere, Uberzeugende Motivationsstrategie fiir die Einbindung der Gesangsnummern
dar, da hier der Erzéhlfluss ohne Unterbrechung in die musikalischen Nummern
tibergeht. Diese Form der musikalischen Einbettung kann — in pragmatischer Hin-
sicht — massiven Einfluss auf das Genre ‘Filmmusical’ nehmen: Der durch Liveness
hergestellte flieBende Ubergang zwischen ‘Realdiegese’ und ‘Idealdiegese’ kann als
innovatives Element zur Steuerung von Wissenskonfigurationen genutzt werden. Da-
mit lassen sich beispielsweise die Erwartungshaltungen der Zuschauer lenken, um
dem Verdikt der Kiinstlichkeit entgegenzuwirken.

3.4.1.3 Emotion und Performance —
HEDWIG AND THE ANGRY INCH (2001)

Nachdem HEDWIG AND THE ANGRY INCH zuvor primér hinsichtlich narrativer
Strategien analysiert wurde, soll in diesem Kapitel nun der Einsatz von Liveness in
diesem Filmmusical und sein Wirkungspotential untersucht werden. Im Gegensatz zu
dem eher vereinzelten Einsatz dieser Technik in WERE THE WORLD MINE und
MAMMA MIA!, bildet Liveness in diesem Werk einen der zentralen Gestaltungs-
aspekte.

HEDWIG AND THE ANGRY INCH stellt im Kanon aller Filmmusicals eine
der wenigen Ausnahmen dar, bei der vor allem Rockmusik Eingang in die Handlung
findet. Da die Mehrzahl der Songs hier auf einer Biihne stattfindet und eine nach-
tragliche Synchronisation mit aufgezeichneten Songs die Wirkung nachhaltig schmé-

329) Dies wird gerade dann sicht- beziehungsweise horbar, wenn in den letzten Zeilen des Songs
Donna zu sehen ist, wie sie gerade Fotos betrachtend in Erinnerungen schwelgt und die
Zweitstimme iibernimmt, ohne, dass eine lippensynchrone Performance erfolgt. Auch hier dient
das Lied mehr als musikalische Illustration der emotionalen Situation. Vgl. Lloyd, Phyllida.
2008. MAMMA MIA!, TC 00:44:17 f.
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lern wiirde, griffen die Produzenten auf die Option der Live-Aufzeichnungstechnik
zuriick.330 Die Song-Sequenzen dienen hierbei ausschlieflich dem Gefiihlsausdruck
der Hauptfigur, die durch ihre Songs ihr ereignisreiches Leben musikalisch verarbei-
tet. Die simultane Aufzeichnung bietet eine optimale Losung, um diesen Gefiihlsaus-
druck authentisch und atmosphérisch dicht zu transportieren.

Betrachten wir vor diesem Hintergrund die Erdéffnungssequenz des Filmmusi-
cals, in welcher Hedwig mit ihrer Rockband den Song ,, Tear me down® wéhrend
eines Auftrittes in einem Restaurant performt. Der Song nimmt das grundlegende
Thema dieses Films — Hedwigs ambivalentes Verhiltnis zu ihrem eigenen Korper —
vorweg und setzt es in Zusammenhang mit den Ereignissen des Mauerbaus in Ost-
Berlin im Jahre 1961.331 Die streckenweise aggressive Rocknummer reprisentiert
das zwiespiltige Verhiltnis Hedwigs zu sich selbst und erfordert somit eine beson-
ders emotionale Darbietungsform durch die Musiker. Zudem betont die Verwendung
der Live-Aufzeichnung die Unmittelbarkeit von gesanglicher Performance und musi-
kalischer Begleitung besonders — ein generell wichtiges Momentum im Fall von
Rockmusik. Das Musikstiick, das thematisch einen fundamentalen Zusammenhang
mit der gesamten Filmhandlung aufweist, wird daher direkt mit dem emotionalen
Schauspiel des Hauptdarstellers verzahnt. Eine Postsynchronisation, die die Unmit-
telbarkeit der Performance aufldsen und artifiziell wirken wiirde, ertibrigt sich.

An dieser Stelle muss eingerdumt werden, dass kaum zu verifizieren ist, ob auch
die Bandbegleitung /ive am Filmset aufgezeichnet wurde, da dies nicht eindeutig aus
dem Filmbild hervorgeht. Ob der komplette Song live aufgezeichnet wurde — dar-
iiber ldsst sich nur mutmafBen. Einziger Beleg hierfiir ist der Audiokommentar der
DVD-Veroffentlichung von HEDWIG AND THE ANGRY INCH: Laut Regisseur
John Cameron Mitchell wurden fast alle Songs sowohl gesanglich als auch instru-
mental direkt am Filmset produziert. Dass die gesanglichen Performances von Hed-
wig in der Mehrzahl live aufgezeichnet wurden, ldsst sich hingegen eindeutig erken-
nen: Hiervon zeugen sowohl die akustische Qualitdt als auch die Bewegung des
Kehlkopfes der Protagonistin oder der Einschub von Sprechtextzeilen in die Gesangs-
darbietung.

Insbesondere am Hohepunkt der erwidhnten Szene kommt die durch Liveness er-
reichte Unmittelbarkeit zum Tragen: Als Hedwig mitten im Song das Mikrofon eines
threr Musiker abschaltet, ist der Gesang des anderen Darstellers unvermittelt nicht
mehr zu horen. Zudem kommt es zu dem typischen schrillen Stérgerdusch, das durch
die kurzzeitige Riickkopplung entsteht.332 Diesen Effekt in der Postsynchronisation

330) Da in der Regel der technische Aufzeichnungsapparat nicht sichtbar sein soll, hitte eine ver-
steckte Mikrofonierungstechnik angewandt werden miissen. Bei dieser ist es doch nur schwer
moglich, ausschlieflich den Gesang der Darstellerinnen und Darsteller aufzunehmen, da meist
auch ungewollte Storgerdusche aus der Umgebung mitaufgezeichnet werden — was wiederum
die klangliche Qualitit der eigentlichen Musik deutlich schmélert. In der Mehrzahl der biihnen-
artigen, musikalischen Sequenzen in HEDWIG AND THE ANGRY INCH konnen die Figuren
in die ohnehin am Filmset befindlichen Mikrofone singen, wodurch entsprechende Storge-
rausche weitgehend vermieden werden kénnen.

331) Mitchell, John Cameron. 2001. HEDWIG AND THE ANGRY INCH, TC 00:01:06 f.
332) Mitchell, John Cameron. 2001. HEDWIG AND THE ANGRY INCH, TC 00:04:32.
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Abb. 18: Der erste Live-Auftritt mit dem Song ,, Tear me down*
in HEDWIG AND THE ANGRY INCH (2001).

authentisch zu erreichen, ist kaum moglich. Zudem wiirde dies den Charakter des
Songs nachhaltig verdndern, da der Sdnger nicht derart unmittelbar auf die anderen
(akustischen) Geschehnisse reagieren kann — und auch die Interaktion mit den Be-
gleitmusikern fiele weg. Dies wire im Fall dieses hoch emotionalen Songs fatal:
Gerade minimale Abweichungen von der Melodielinie, gesangliche Verzierungen und
Wechsel in der Kraft und Dynamik der Stimme verleihen der Performance ihre Un-
mittelbarkeit und einen Anschein von Authentizitit.

Dieser ‘Mehrwert’ der Liveness wird nochmals am Ende des Filmes deutlich:
Der nun nicht mehr kostiimierte Hansel steht nur mit schwarzen Boxershorts beklei-
det mit seiner Band auf der Biihne und singt den Song ,Midnight Radio“.333 Da er
in der Sequenz zuvor schmerzhaft erkennen musste, dass sein Liebhaber Tommy
nicht der fiir ihn bestimmte Lebenspartner ist, dient dieser Song quasi als
allegorische Zusammenfassung der Ereignisse rund um Hedwig und ihre
Gefiihlswelt. Dass diese Sequenz komplett live am Set aufgezeichnet wurde, wird
hier insbesondere daran erkennbar, dass die gesangliche Qualitdt handlungsbedingt
aufgrund der emotionalen Thematik der Sequenz deutlich in den Hintergrund tritt. So
finden sich im Laufe des Songs einige stimmliche Unsauberkeiten und
Intonationsfehler, die von der Mehrzahl der Rezipienten als Ausdruck von Hedwigs
Emotionen wahrgenommen und somit nicht als storend empfunden werden diirften.
Uberhaupt weist diese Sequenz aufgrund der Liveness der Performance eine enorme
inhaltliche und musikalische Dichte auf. Die Live-Technik o6ffnet auf diese Weise
Raum fiir eine authentische beziehungsweise authentizititsstiftende Prisentation der

333) Mitchell, John Cameron. 2001. HEDWIG AND THE ANGRY INCH, TC 01:17:05 f.
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musikalischen Ereignisse, die mittels vorproduzierter Musik kaum zu erreichen
wire. Diese Wirkung kann als Funktionselement bei kiinftigen Filmmusicals
eingesetzt werden, um sich von der Artifizialitiat ‘dlterer’ Filmmusicals abzuheben.
Auf diese Weise wird nicht nur den potentiellen Erwartungshaltungen der
Rezipienten hinsichtlich Authentizitit im Filmmusical Rechnung getragen, sondern
die Filmstudios nutzen diesen Konventionsbruch zugleich dazu, die Erwartungen und
Wissenshorizonte bei kiinftigen Produktionen zu lenken beziehungsweise zu
erweitern.

3.4.1.4 Unmittelbarkeit von Musik — ONCE (2006)

Ahnlich wie in HEDWIG AND THE ANGRY INCH bilden auch im irischen Inde-
pendent-Filmmusical ONCE (2006) die Songs einen integralen Teil der Filmhand-
lung — allerdings stehen sie hier primdr im Dienst einer alternativen Form der dual-
focus narration und fungieren dariiberhinaus weniger als Vehikel der Rockkultur.
Die Handlung ist primir von einer romantischen Grundthematik bestimmt, wenn-
gleich das Ende des Filmmusicals einige Abweichungen vom traditionellen Modell
aufweist.

Ein mittelloser StraBengitarrist334 lebt, nachdem seine Beziehung in die Briiche
gegangen ist, wieder bei seinem verwitweten Vater in Dublin und unterstiitzt ihn
beruflich bei der Reparatur von Staubsaugern. Nebenbei spielt er in der Dubliner
Innenstadt, trdumt aber von einer Karriere als professioneller Musiker. Durch einen
Zufall begegnet er einer jungen tschechischen Immigrantin. Die beiden freunden sich
an, nicht zuletzt aufgrund ihrer gemeinsamen Leidenschaft — der Musik. Zwischen
beiden Figuren bahnt sich eine romantische Beziehung an, die jedoch iiberschattet
wird von den Erinnerungen des Mannes an seine vorherige Freundin einerseits und
von der noch bestechenden Ehe der Immigrantin andererseits, deren Mann in Tsche-
chien zuriickgeblieben ist, wihrend sie mit der gemeinsamen Tochter nach Irland
ausgewandert ist. Ungeachtet dieser widrigen Umstdnde ermutigt sie ihn dazu, seinen
Traum von einer professionellen Musikkarriere voranzutreiben und mit ihr eine
Demo-CD aufzuzeichnen. Zusammen mit anderen StraBenmusikern griinden sie dar-
aufthin eine Band und nehmen in einem angemieteten Tonstudio eine CD auf, wobei
sich die beiden Hauptfiguren noch ndher kommen. Trotz der angedeuteten Romanze
entscheiden sich beide am Ende, wieder getrennte Wege zu gehen: Er zieht nach
London, in der Hoffnung als Musiker erfolgreich zu werden und zugleich die Bezie-
hung zu seiner ehemaligen Lebenspartnerin wiederzubeleben. Sie iiberzeugt ihren
Mann, nach Irland zu ziehen und es gemeinsam noch einmal zu versuchen. Als Ab-
schiedsgeschenk hinterldsst der StraBenmusiker der Immigrantin ein gebrauchtes Kla-
vier, damit sie auch weiterhin ihre Leidenschaft zur Musik aktiv leben kann.

Trotz der Liebesthematik kann bei diesem Werk nur bedingt von einer dual-
Jocus narration gesprochen werden: Die Handlung fithrt zum einen nicht zu einer
dauerhaften romantischen Beziehung zwischen den beiden Figuren, zum anderen be-

334) Es sollte an dieser Stelle angemerkt werden, dass sowohl der StraBenmusiker als auch die Im-
migrantin namenlos bleiben und auch im Abspann des Filmmusicals lediglich als ,, The Guy*
und ,, The Girl“ bezeichnet werden.
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ruht die angedeutete Romanze im Wesentlichen auf der gemeinsamen Passion fiir die
Musik. Die Songs dienen sozusagen als Repréisentationen der gestorten Beziehungen
der beiden Hauptfiguren. Zwar finden sich im Laufe der Filmhandlung zahlreiche
romantische Momente, jedoch tragen diese nicht dazu bei, die Liebe zwischen den
beiden Protagonisten zu festigen. Vielmehr begiinstigen sie die Wiederherstellung
der Beziehungen zu den jeweiligen Ex-Partnern — wenngleich der Schluss des Films
offen lasst, ob die Paare wirklich wieder zueinander finden.

Die zentrale thematische Rolle, die Musik und deren (Er-)Leben in diesem Werk
spielt, spiegelt sich in der produktionstechnischen Gestaltung wider: Auch in ONCE
wird wesentlich auf die Technik der Live-Aufzeichnung am Set gesetzt. Dies wird
bereits am Anfang des Films deutlich: Sowohl das Gitarrenspiel als auch der Gesang
wurden hier live am Filmset aufgezeichnet. Die akustische Qualitit des Songs ,,And
the healing has begun® ist stark vermindert. Gepaart mit der Handkameradsthetik
und der kornigen Bildauflosung, vermittelt er den (quasi-)dokumentarischen Ein-
druck einer privaten Videoaufnahme.335 Dieses Gestaltungsprinzip setzt sich in der
folgenden Szene fort: Auch sie spielt wieder in der Dubliner Innenstadt, nur tragt der
Musiker einen anderen Song vor: ,,Say it to me now“. Schon der Text des Liedes
macht die Emotionalitit des Songs deutlich, die durch die expressive Prisentation im
Film noch verstirkt wird:

I’m scratching at the surface now and I'm trying hard to work it out

so much has gone misunderstood this mystery only leads to doubt

and I didn’t understand when you reached out to take my hand

and if you have something to say you’d better say it now.

Cause this is what you’ve waited for your chance to even up the score

and as these shadows fall on me now I will somehow.

Cause I’'m picking up a message Lord and I’'m closer than I’ve ever been before,
so if you have something to say, say it to me now

say it to me now, say it to me now.336

Dieser Song kann als Spiegel der zerbrochenen Gefiihlswelt des Protagonisten inter-
pretiert werden. Um die besondere innere Beteiligung des Mannes iiberzeugend
transportieren zu konnen, die sich vor allem in der hoch emotionalen Liveness der
Szene widerspiegelt, wurde hier auf die Option der Live-Aufzeichnung vor Ort zu-
rickgegriffen.

Die Sequenz ist dabei dsthetisch sehr zuriickhaltend gestaltet. Zunichst zeigt die
Kamera den Mann aus einer statischen Frontalperspektive; erst mit Einsetzen des
dynamischen Refrains bewegt sie sich langsam auf ihn zu, wobei die subjektive
Handkamera-Asthetik den Eindruck vermittelt, dass es sich um eine Person handelt,
die auf den Musiker zugeht. Dass diese Szene aus gesanglicher Sicht und auch ton-
technisch nicht den hohen Perfektionsgrad einer Studio-Aufnahme erreicht, tritt da-

335) Carney, John. 2006. ONCE, TC 00:00:20 f.

Dieser Song kann nicht bis zum Ende erklingen, da ein Drogensiichtiger die Performance durch
den versuchten Diebstahl der Einnahmen des Musikers unterbricht.

336) Quelle: http://www.stlyrics.com/lyrics/once/sayittomenow.htm (Zugriff: 11.10.2012).
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bei in den Hintergrund, da es im Wesentlichen um die emotional-dynamische Dekla-
mation des Songinhaltes seitens des Musikers geht.

Die Motivation des Songs ergibt sich dabei einerseits aus der emotionalen The-
matik, andererseits aus der Live-Situation der Szene selbst, da musizierende StraBen-
kiinstler in urbanen Rédumen durchaus mit den gédngigen Realititserwartungen tiber-
einstimmen. Der Live-Charakter verortet die Szene offenkundig auf der ‘realdiegeti-
schen’ Ebene. Im Gegensatz zu traditionellen Filmmusicals findet hier keinerlei Ver-
such einer inhaltlichen oder dsthetischen ‘Idealisierung’ oder Potenzierung statt. Dies
wird insbesondere am Ende des Songs deutlich, als plotzlich die Immigrantin vor
dem Protagonisten steht und auf diese Weise die vormalige subjektive Ich-Perspek-
tive der Kamera einnimmt. Die Nihe, die so zwischen der Filmhandlung und dem
Rezipienten hergestellt wird, beruht stark auf der Reduktion des technischen Appara-
tes.

Diese musikalische Unmittelbarkeit wird zu einem wesentlichen Charakteristi-
kum des Filmmusicals ONCE und konnte zukiinftig einen Einfluss auf die weitere
Entwicklung sowie das Verstindnis des Genres als solches ausiiben. Rick Altman
konstatiert noch, dass in einem Filmmusical diegetischer und nicht-diegetischer
Sound koexistieren und die beiden auditiven Ebenen im Rahmen der Gesangsnum-
mern aufgeldst werden und miteinander zu einer Ebene verschmelzen.337 Uberdies
erkennt er eine romantische Liebesbeziehung als die narrative Grundkonstellation,
die sich in der Mehrheit aller Werke wiederfindet.338 Formal gesehen verzichtet
ONCE nun im Wesentlichen auf die Uberlagerung von diegetischem und nicht-diege-
tischem Sound, da sowohl die Begleitmusik als auch der Gesang direkt und live am
Filmset aufgezeichnet wurden und somit zugleich Teil der Diegese sind. Insofern
wird der von Altman beschriebene Uberlagerungsprozess des audio dissolve obsolet
— was zur Annahme verleiten konnte, dass derartige Produktionen damit einen zen-
tralen Parameter des Filmmusicals verlieren. Auch die Tatsache, dass sich in ONCE
zwar eine zuriickhaltende Liebesgeschichte zwischen den beiden Hauptfiguren an-
bahnt, diese jedoch nur angedeutet wird und keine positive Auflosung erfiahrt, ent-
spricht nicht den élteren Konventionen. Allerdings konnen diese Abweichungen als
Indiz gesehen werden, dass der Film ONCE als ein Filmmusical wahrgenommen
wird, welches gerade mit traditionellen Erwartungshaltungen bricht.

Betrachten wir vor diesem Hintergrund eine der zentralen Sequenzen des Filmes,
in der diese Abweichungen besonders deutlich werden und der hohe Stellenwert von
Musik in der Handlung herausgestellt wird: Die Immigrantin fithrt den StraBenmusi-
ker in eine Musikalienhandlung, um ihm auf einem Fliigel im Ausstellungsraum ein
melancholisch-getragenes Stiick vorzuspielen. Dies ermutigt den jungen Mann, ihr
seinerseits eine seiner eigenen Kompositionen zu priasentieren und sie auch mit ihr
gemeinsam zu spielen.33° Die nun folgende Nummer , Falling slowly“ wird auf der
narrativen Ebene durch die Situation in dem Musikgeschift motiviert. Der Song ist

337) Altman, Rick. 1987, S. 62 f.
338) Altman, Rick. 1987, S. 28 f.
339) Carney, John. 2006. ONCE, TC 00:11:27 f.
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Abb. 19: ‘The Girl’ und ‘The Guy’ proben den Song , Falling slowly“ in ONCE (2006).

somit vollstdndig innerhalb der diegetischen Soundebene verortet, weil die instru-
mentale Begleitung /ive von den beiden Hauptfiguren gespielt wird.

Diese Szene spielt selbstreflexiv mit der Herausforderung der realistischen Moti-
vation von Gesangsnummern — und 16st diese Problematik zugleich: Indem hier der
Lehr- und Lernprozess zwischen den beiden Personen aufgegriffen wird, kann ein
logischer Bruch vermieden werden, der andernfalls durch die gemeinsame Kenntnis
der Gesangsnummer entstanden wire.340

Das Filmmusical unternimmt keinerlei Versuch einer ‘Idealisierung’, da sowohl
das zunichst langsame und noch mit vielen falschen Tonen einhergehende Erlernen
des Songs als auch dessen gemeinsame Umsetzung Teil der Sequenz sind. Parallel zu
dem musikalischen Lernprozess, der durch den Live-Charakter betont wird, verlauft
der charakterliche Entwicklungsprozess, der durch die Liveness der Szene an Au-
thentizitit gewinnt. Damit kniipft diese Szene deutlich an den aktuellen Realismus-
Diskurs des Filmmusicals an und definiert so Genrekonventionen neu. Obwohl sich
in der Sequenz eine romantische Anndherung der Protagonisten andeutet, nimmt
diese noch keinen dominanten Stellenwert ein. In dieser Hinsicht ist auch ein Auszug
aus dem Songtext der Nummer ,,Falling slowly“ interessant:

I don’t know you, but I want you
all the more for that.
Words fall through me and always fool me

340) So wird zunichst die Tonart definiert, und dann werden die drei wesentlichen musikalischen
Teile seitens des Straenmusikers vorgestellt, die durch die Immigrantin nach Gehor in die Kla-
viermelodie und Harmoniebegleitung iibertragen werden. Vgl. Carney, John. 2006. ONCE, TC
00:13:30 f.
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and I can’t react.

And games that never amount to more than they’re meant,
will play themselves out.

Take this sinking boat and point it home, we’ve still got time.

Raise your hopeful voice, you have a choice, you’ll make it now.
[.. _]341

Zwar lassen sich in dem Songtext — insbesondere in der ersten Textzeile — ange-
deutete romantische Aspekte erkennen, diese sind aber im weitesten Sinne als Topos
zu verstehen. Insofern wird eine Romanze angedeutet, die jedoch dem eigentlichen
Thema des Filmmusicals — der Leidenschaft zweier Menschen fiir die Musik —
untergeordnet bleibt. Auch auf visueller Ebene werden diese Aspekte nicht ndher
konkretisiert, sondern sie schaffen Raum fiir die unmittelbare Erfahrung, die aus der
Live-Situation der Musik resultiert.

Neben diesem inhaltlichen Spiel mit den Genrekonventionen nutzt das Filmmusi-
cal den Live-Aspekt, um seinen eigenen Konstruktcharakter offenzulegen. Dieser
Aspekt wird insbesondere in der Sequenz deutlich, in der die beiden Hauptfiguren
mit ihrer Musikband den ersten Song (,, When your mind’s made up“) in einem ange-
mieteten Tonstudio aufzeichnen.342 Durch die Live-Performance, die aber parado-
xerweise filmisch-visuell in einem Studio situiert ist, unterlauft der Film das tradierte
Modell der ansonsten unsichtbaren Produktionsbedingungen und macht einen andern-
falls verborgenen Schritt im Schaffensprozess — nimlich die (Vor-)Aufzeichnung
der Songs — zum Teil der Filmhandlung.

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass in ONCE Liveness zur Steige-
rung des Authentizititseindrucks fiir die Zuschauer sowie zur Generierung neuer
Seh- beziehungsweise Horeindriicke eingesetzt wird. Dieser Kunstgriff dient zudem
einem selbstreflexiven Spiel mit den Konventionen des Genres ‘Filmmusical’. In
diesem Sinne erdffnen auch weitere gestalterische Besonderheiten dem Genre als
solchem innovative Perspektiven: Insbesondere die hdufig verwendeten Anleihen an
die Dogma95-artige Asthetik (i.e. Handkamera, Verzicht auf visuelle Nachbearbei-
tung, kiinstliches Licht etc.) tragen zur Entstehung einer auditiven und visuellen Un-
mittelbarkeit bei und zeigen, wie mit den Konventionen des Genres aktiv operiert
werden kann: Obschon im Kern vergleichbare inhaltliche Strategien angewandt wer-
den (i.e. das Etablieren einer romantischen Beziehung), werden iiberkommene
Konventionen hinterfragt und der sonst weit verbreitete ‘idealisierende’ Duktus ande-
rer Filmmusicals vermieden.

3.4.2 Zwischenbilanz: Wirkungsdimensionen von Liveness

In den vorangegangenen Teilkapiteln haben wir anhand einiger Beispiele die unter-
schiedlichen Verfahrensweisen bei der Umsetzung von Liveness vorgestellt und so
das Spektrum an unterschiedlichen Zielsetzungen dieser besonderen Gestaltungsweise

341) Quelle: http://www.stlyrics.com/lyrics/once/fallingslowly.htm (Zugriff: 13.10.2012).
342) Carney, John. 2006. ONCE, TC 00:55:40 f.
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aufgezeigt: In WERE THE WORLD MINE und MAMMA MIA! wird der Live-
Charakter als besondere Form des audio dissolve eingesetzt, die den Uberlagerungs-
prozess der beiden akustischen Ebenen unterstiitzt. In den beiden Filmmusicals
HEDWIG AND THE ANGRY INCH und ONCE hingegen dient die Live-Aufzeich-
nung der Songs am Set dazu, den performativen Charakter und die emotionale Di-
mension der musikalischen Darbietungen zusitzlich zu betonen: Ohne dass entfrem-
dende Produktionsschritte zwischengeschaltet werden (i.e. Vorproduktion im Tonstu-
dio und eine Nachbearbeitung im Zuge der Postproduktion), konnen die Sénger ihre
Emotionen direkt und unmittelbar in den Gesang {iberfiihren. Jegliche artifizielle
Zwischeninstanz, die zunidchst dem Zweck dient, eventuelle Unzuldnglichkeiten in
der Musik und im Gesang zu kompensieren, wird in dieser Form der Darbietung
obsolet, da das Filmmusical gerade den Aspekt moglicher gesanglicher und musikali-
scher Unvollkommenheit betont und somit veranschaulicht, wie sehr sich die emotio-
nale Disposition der Figuren im jeweiligen Song niederschldgt. Die Unmittelbarkeit,
die so hergestellt wird, vermeidet gezielt eine ‘idealisierende’ Ubersteigerung, sie
‘erdet’ den jeweiligen Song in der ‘Realdiegese’ des Werks, ohne dabei jedoch die
tradierten Paradigmen, wie beispielsweise eine romantische Thematik, génzlich aus-
zuschlieBen.

Der sich durch die unmittelbare Verzahnung herausbildende dokumentarische
Charakter kann dabei mit der musikalischen Darbietung von Biihnenmusicals vergli-
chen werden, da hier die Liveness der Auffiihrung eine technische Vorproduktion
verbietet. Diese Einschrinkung bei Biihnendarbietungen ist dabei weniger als Defi-
zit, sondern vielmehr als eine weitere dsthetische Dimension zu begreifen, da sie
ermoglicht, eine schauspielerische Darbietung eng mit einer musikalischen Darbie-
tung zu verkniipfen. Diese Verbindung kann allerdings auch zu Lasten der gesang-
lich-technischen Perfektion ausfallen, weil eine Live-Performance unkontrollierbare
Parameter miteinschlieBt, wie zum Beispiel das physische und psychische Befinden
des Singers, seine musikalische Interpretationsfihigkeit etc.343 Dies bringt immer
ein gewisses Spannungsmoment mit sich — verleiht aber zugleich jeder einzelnen
Auffiihrung einen origindren Charakter. Es ist daher interessant zu beobachten, dass
man diese Unwégbarkeiten, mit denen eine Biihnendarbietung unter Umstidnden zu
rechnen hat, in alterierter Form nun auch in das Filmmusical integriert. Auf diese
Weise wird der Eindruck von Authentizitdt und Unmittelbarkeit enorm gefordert,
was der Artifizialitdt dlterer Filmmusicals eindeutig entgegensteht.

Der Live-Gesang der Darstellerinnen und Darsteller wird zum Ausdruck ver-
meintlicher theatraler Unwégbarkeiten — und dies trotz der Reproduktionsfahigkeit,
die dem Film grundsitzlich zu eigen ist und den dsthetischen und narrativen Code
bestimmt.344 Diese Reproduzierbarkeit des Films lduft prinzipiell dem Live-Gedan-

343) Zwar hat sich durch zahlreiche Ausbildungsgiéinge im Bithnenbereich eine enorme Professiona-
lisierung eingestellt, die das Ziel hat, die oben genannten Parameter beherrschbar zu halten.
Dennoch kann auch eine Professionalisierung ein unvorhersehbares Ereignis nicht ginzlich aus-
schliefien.

344) Vgl. Benjamin, Walter. 2011. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit. Stuttgart: Reclam, S. 38 f.
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ken entgegen, da der Film aufgrund seines technischen Apparates (Voraufzeichnung,
Postproduktion und spétere Darbietung als Projektion) per se nicht in der Lage ist,
die grundlegende Unmittelbarkeit abzubilden, die beispielsweise dem Medium Fern-
sehen mit seiner Option der Live-Ubertragung zu eigen ist. Daher ist das Filmmusi-
cal gezwungen, eine Strategie zu entwickeln, die den Live-Charakter einer Darbie-
tung auch im filmischen Medium zumindest abzubilden vermag — auch wenn dies
im engeren Sinne grundsitzlich unmoglich ist. Eine Option hierbei ist die im Voran-
gegangenen betrachtete Liveness — sprich die moglichst unverfilschte, situative
Live-Aufzeichnung der Nummern vor Ort: Die Unwégbarkeiten des Live-Gesangs
und der musikalischen Live-Darbietung werden somit auch im Filmmusical zu einer
kiinstlerischen Strategie, die darauf abzielt, den sonst biihnenspezifischen Unmittel-
barkeitscharakter zu simulieren und die zum ‘Idealisieren’ neigenden Untertone tra-
ditioneller Inszenierungsstrategien zu vermeiden.

Auf diese Weise konnen sich (zeitgenossische) Filmmusicals gewissermalBen
rehabilitieren: Lange haftete dem Genre der Makel an, es konne durch seine Kiinst-
lichkeit gerade in den musikalischen Sequenzen keine Reprisentation von Realitit
leisten, sondern nur ein iibersteigertes und potenziertes Universum darbieten. Diese
im kollektiven Gedichtnis verhaftete Genrevorstellung muss nun in Anbetracht der
Option von Liveness und Live-Darbietung revidiert werden, weil das Filmmusical
speziell im Falle von dargebotener Liveness einen stirkeren Anschein von Authen-
tizitdt und folglich von Realitdtsndhe akzentuieren kann. Die Erwartungshaltungen,
die der Rezipient an das Genre herantrigt, werden durch diese MaBnahmen und
Paradigmen neu ausgerichtet. Auf diese Weise werden die traditionellen Vorstellun-
gen klassischer Filmmusicals aufgebrochen, um innovativen Tendenzen mehr Raum
zur Entfaltung zu geben.

Dieser Bruch mit der Erwartungshaltung der Rezipienten wird im folgenden Ka-
pitel im Fokus stehen. Nach einer kurzen Zusammenfassung der innovativen Tenden-
zen im Filmmusical wollen wir sozusagen im ‘finalen’ Teil dieser Untersuchung eine
Zusammenfiihrung verschiedener theoretischer Ansidtze durchfithren: Dabei werden
wir den pragmatischen Ansatz aus Rick Altmans Genretheorie mit den Primissen
von Marc-Mathieu Miinchs effet de vie345 verzahnen und herausarbeiten, welche
moglichen Wirkungsdimensionen sich durch Liveness — vor allem in musikalischer
Hinsicht — in zeitgendssischen Filmmusicals er6ffnen.

3.5  Semantisch-syntaktische Innovationen
in zeitgenossischen Filmmusicals

Die vorausgegangenen drei Unterkapitel haben einen Eindruck davon vermittelt, wel-
che innovativen Gestaltungsmittel in zeitgenodssischen Filmmusicals Verwendung
finden. Das Spektrum reicht dabei von narrativen beziehungsweise dramaturgischen
Modifikationen, der ErschlieBung neuer Thematiken und Motivationsstrategien bis

345) Vgl. Miinch, Marc-Mathieu. 2012. L’effet de vie et l’union des arts. In: Guiyoba, Francois
(Hg.). 2012. Entrelacs des arts et effet de vie. Paris: L.’Harmattan, S. 41 ff.
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hin zu einem Paradigmenwechsel weg vom klassischen audio dissolve und hin zu
Liveness. Dabei fillt auf, dass diese Innovationsansidtze meist nicht isoliert in den
Werken aufscheinen, sondern hdufig miteinander verzahnt werden. So ergeben sich
aus narrativen, thematischen und musikalischen Tendenzen neuartige semantische,
syntaktische und pragmatische Perspektiven fiir eine Fortentwicklung des Genres, die
einerseits die Traditionen des Genres beriicksichtigen, andererseits die sich verin-
dernden gesellschaftlichen und kinematographischen Diskursen aufgreifen und auf
diese zuriickwirken.

Im ersten Unterkapitel haben wir an DANCER IN THE DARK dargestellt, wie
Erzéhlstrategien traditioneller Filmmusicals erweitert oder aber alteriert werden kon-
nen. Daher wird im Folgenden nicht weiter auf narrative Dualitit oder den Topos
der romantischen Paarbildung eingegangen. Stattdessen richten wir den Fokus auf
die Verortung der Protagonistin im Spannungsfeld von erniichternder, pradeter-
minierter ‘Realdiegese’ und ‘idealdiegetischer’ musikalischer Traumwelt, die die
Wiinsche und Bediirfnisse der Hauptfigur widerspiegeln. Die Verbindung zwischen
diesen beiden narrativen Ebenen wird ausschlieBlich durch die Protagonistin herge-
stellt. Somit wird das dualistische narrative Prinzip des Genres Filmmusical auf-
gebrochen und durch eine neuartige dualistische Grundordnung ersetzt, welche die
Beziehung zwischen ‘Idealdiegese’ und ‘Realdiegese’ klar definiert — sprich, es er-
folgt eine strikte Trennung beider Ebenen.

Die priadeterminierte Handlung in DANCER IN THE DARK kann dabei als
grundlegender narrativer Modus begriffen werden. Diese Weltsicht ist eng mit den
kiinstlerischen Vorstellungen Lars von Triers verbunden: Wie bei vielen seiner Filme
ist auch in DANCER IN THE DARK die Hauptfigur als Stellvertreterin eines Cha-
rakterstereotyps zu sehen — eines Typus von Mensch, der sich fiir eine Sache aufop-
fert, aber aufgrund der gesellschaftlichen Rahmenbedingungen keinerlei Anerken-
nung dafiir erfahrt, sondern vielmehr einem fatalen Schicksal entgegensteuert. Dieses
Schema sollte selbstverstandlich nicht als narrativer Prototyp verstanden werden,
jedoch liefert es die notwendigen Motivationen, um eine Verbindung zwischen ‘Real-
diegese’ und ‘idealdiegetischer’ Traumwelt herzustellen. Eine Uberlagerung dieser
beiden Ebenen findet nicht statt. Wie unvereinbar diese beiden ‘Welten’ sind, wird
insbesondere in der Schlusssequenz, in welcher die Hauptdarstellerin hingerichtet
wird, abrupt und eindrucksvoll deutlich.346 Dabei nimmt Lars von Trier deutlich
Stellung zu moglichen Realitdtsoptionen des Genres: In seiner Konzeption des Film-
musicals ist eine ‘Idealisierung” — beispielsweise durch die Moglichkeit, das Schick-

346) An dieser Stelle ist zudem bemerkenswert, dass die emotionale Unmittelbarkeit durch die Op-
tion der Liveness verstirkt wird. Das letzte Lied, das die Protagonistin kurz vor ihrem Gang
zum Galgen anstimmt und das als Versuch aufgefasst werden kann, eine Verbindung von ‘Real-
diegese’ und ‘Idealdiegese’ herzustellen, wurde live am Filmset aufgezeichnet. Der Gesang
bricht jedoch jah ab, als sich die Falltiir des Galgens 6ffnet und das Leben der Protagonistin auf
gewaltsame Weise endet. Die Trennung der beiden Ebenen wird also den ganzen Film hindurch
aufrechterhalten; das abrupte Ende des Gesangs als letzter Versuch einer Verséhnung von intra-
diegetischer Realitdt und ‘Idealwelt’ und sein tragisches Scheitern (inhaltlich verbunden mit
dem Tod der Protagonistin), betont die Unvereinbarkeit sogar noch. Vgl. von Trier, Lars.
2000. DANCER IN THE DARK, TC 02:07:20 f.
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sal der Protagonistin in letzter Minute zu wenden und somit einem klassischen
Happy-End den Vorzug zu geben — nicht denkbar. Insofern stellt DANCER IN THE
DARK eine strikte Gegenposition zu den traditionellen Werken des Genres dar.

Eine weitaus weniger radikale und dennoch von den Genretraditionen abwei-
chende Stellung nimmt hier das Filmmusical WERE THE WORLD MINE ein: Hier
wird das Paradigma heteronormativer Geschlechterordnung unterlaufen und das klas-
sische Liebespaar durch ein gleichgeschlechtliches ersetzt. Auch wenn somit hin-
sichtlich der Thematik neue Felder gedffnet werden, entwickelt sich der Plot den-
noch im GroBen und Ganzen innerhalb traditioneller narrativer Strukturen: Auch das
homosexuelle Paar strebt einer romantischen Zusammenfiihrung entgegen — ganz
nach dem genretypischen Schema ‘boy meets — in diesem Fall — boy’. Trotz dieser
personellen Substitution entwickelt sich parallel zur dargestellten Liebesbeziehung
eine duale Ordnungsstruktur, die zwischen der ‘Realdiegese’ und der ‘Idealdiegese’
unterscheidet. In dieser Hinsicht ist WERE THE WORLD MINE dem Werk
DANCER IN THE DARK sehr dhnlich, jedoch verfolgt der erstgenannte Film im
pragmatischen Sinne eine fundamental andere Strategie: Gerade in der Aufhebung der
Grenze zwischen den beiden Ebenen liegt die Besonderheit dieses Filmmusicals, die
sich sowohl narrativ als auch dsthetisch niederschldgt. Diese Grenzauthebung kann
als innovatives Gestaltungselement kiinftiger Filmmusicals verstanden werden, mit-
tels derer sich die Wissenskonfigurationen der Zuschauer steuern lassen.

Die in WERE THE WORLD MINE verwendeten fantastischen Elemente dienen
dabei als Verbindungsglied zwischen der ‘Realdiegese’ und der ‘Idealdiegese’, in
welcher Magie und Zauberkraft die Ereignisse gemaB den Wiinschen des Protagonis-
ten lenken. Die beiden Ebenen sind jedoch nicht getrennt, sondern iiberlagern sich an
zahlreichen Stellen und verschmelzen gar in der Klimax des Filmmusicals. Diese
Gleichsetzung von ‘Idealdiegese’ und ‘Realdiegese’ lauft damit der traditionellen
Trennung der beiden Sphiren entgegen und generiert eine hybride filmische Ebene,
die sich durch die Verwendung fantastischer Elemente insbesondere in den musikali-
schen Sequenzen auszeichnet. Die Ereignisse der Handlungsebene (i.e. die Entwick-
lung einer romantischen Beziehung zwischen den beiden méannlichen Protagonisten)
spiegeln sich somit in der Uberlagerung und Verbindung der filmischen Ebenen wi-
der. Zwar wird diese Ebeneniiberlagerung am Ende des Filmmusicals wieder aufge-
hoben, jedoch konnen zahlreiche Elemente, die zuvor der ‘idealdiegetischen’ Ebene
angehorten, in die ‘realdiegetische’ Ebene uberfithrt werden, so dass die zunéchst
mit magischen Hilfsmitteln erreichte Beziehung der beiden Protagonisten zueinander
am Ende auch in der ‘Realdiegese’ Bestand behilt.

WERE THE WORLD MINE iibernimmt somit zwar die klassischen narrativen
Strategien ilterer Filmmusicals mit heteronormativer Ordnung, modifiziert diese je-
doch mittels der Uberlagerung und Vereinigung der beiden filmischen Ebenen. Auf
diese Weise werden neue Perspektiven hinsichtlich der Frage ertffnet, wie auf inno-
vative Weise modifizierte narrative Strategien auf der formal-gestalterischen Makro-
ebene des Films eine Entsprechung finden.
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Eine vergleichbare Herangehensweise findet sich auch in HEDWIG AND THE
ANGRY INCH, wenngleich hier im Wesentlichen auf die separate Inszenierung der
zwei filmischen Ebenen verzichtet wird. Dies ist nicht zuletzt der Thematik bezie-
hungsweise dem Subgenre, zu dem das Werk gehort, geschuldet, schlieBlich handelt
es sich hierbei um ein show musical. Die musikalischen Szenen finden mehrheitlich
im Kontext einer Biihnenauffiihrung statt, so dass alle diegetischen Gesangsnummern
klar motiviert sind. Die narrative Besonderheit dieses Werks liegt in der expliziten
Thematisierung der dualistischen Grundordnung, die in der Hauptfigur ginzliche
Auflésung findet: Hedwig ist sowohl Mann als auch Frau beziehungsweise tragt
maénnliche und weibliche Charakteristika — womit deutlich eine Grenzauflosung der
klassischen Geschlechterordnung markiert wird. Platons Vorstellungen vom Ur-
sprung interpersoneller Beziehungen — gewissermafBen das Grundthema des Stiickes
— dient dabei als Grundlage, um eine Diskussion um klassische Geschlechterordnun-
gen zu fithren. Zwar reklamiert das Filmmusical an keiner Stelle, eine universelle
Alternative zum tradierten heteronormativen Modell zu vertreten, jedoch verdeutli-
chen sowohl die charakterliche Figurendisposition als auch die genderbezogene The-
matik, dass alternative Erzidhlungen durchaus Erweiterungen unserer Denkhorizonte
befordern konnen. Das Werk deutet zwar an zahlreichen Stellen eine dichotome Ord-
nung zwischen der Hauptfigur und ihrem Liebhaber an, jedoch werden die vergebli-
chen Versuche, eine Beziehung aufzubauen, am Ende zugunsten einer inneren Selbst-
findung der Hauptfigur aufgegeben. Dabei verzichtet der Film weitgehend auf eine
tiberméBige ‘Idealisierung’ in den musikalischen Sequenzen, stattdessen verortet er
die innere Entwicklung Hedwigs in den einzelnen Szenen sowie dem gesamtnarrati-
ven Zusammenhang. Somit handelt das Filmmusical streng genommen nicht von der
romantischen Paarbildung der beiden Hauptfiguren; dieser Handlungsstrang dient
vielmehr als Vehikel psychischer Dispositionen vor dem Hintergrund traditioneller
Genrecharakteristika.

Die ebenfalls untersuchten Filmbeispiele CHICAGO, SOUTH PARK — BIG-
GER, LONGER & UNCUT und MOULIN ROUGE! weisen ein weiteres Charak-
teristikum auf, das als innovative Tendenz der Entwicklung des Genres gewertet
werden kann: filmische Selbstreflexivitit. Dieses Konzept wiederum steht in enger
Verbindung zu den narrativen Modellen vieler zeitgendssischer Werke, da auch diese
vermehrt komplexe Verweise auf sich selbst und auf ihre historische Tradition besit-
zen. Diese Werke tragen dieser Entwicklung Rechnung und greifen selbstreflexive
Tendenzen — in Beachtung der Genretradition — auf. CHICAGO nutzt dabei die
Option, die Kiinstlichkeit des Filmmusicals auszustellen und als Basis fiir Gesell-
schaftskritik zu nutzen. Auch in SOUTH PARK — BIGGER, LONGER & UNCUT
werden aktuelle gesellschaftskritische Entwicklungen thematisiert und in Form von
filmischen Zitaten und Referenzen aus anderen Filmmusicals (allen voran aus promi-
nenten Werken der Walt Disney Studios) integriert. Die intertextuelle Struktur, die
nicht jugendfreie Sprache und der Animationsfilmcharakter bieten ein grofies Po-
tential zur Entfaltung der Wirkungsdimensionen filmischer Selbstreflexivitit. Das
Filmmusical greift seine mediale Disposition und Gattungsmuster werkimmanent auf
und verleiht damit auch seiner gesellschaftskritischen Botschaft Nachdruck.
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Ob die Vermittlung dieser Botschaft das Hauptanliegen des Animationsfilms ist
oder ob auch darin wiederum eine satirische Brechung liegt, kann nicht endgiiltig
beantwortet werden. Hierbei ist auch nochmals zu betonen, dass das Filmmusical
trotz der verwendeten Animationstechnik nicht ein jugendliches Publikum als Ziel-
gruppe anvisiert, sondern sich primir an einen adulten Rezipientenkreis wendet, der
in der Lage ist, die intertextuellen Verweise als Ausdruck von Selbstreflexivitit auf-
zufassen.347 Uberdies wird deutlich, dass intertextuelle Verweise auch im Filmmusi-
cal nicht nur auf inhaltlicher, sondern ebenso auf formaladsthetischer Ebene zum Tra-
gen kommen konnen. Davon zeugen nicht zuletzt die zahlreichen visuellen Anleihen
— vor allem aus anderen Filmmusicals wie beispielsweise Walt Disneys THE
LITTLE MERMAID. Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass SOUTH PARK
— BIGGER, LONGER & UNCUT ein intermediales Sammelsurium darstellt, wel-
ches mit den klassischen Paradigmen und Stereotypen des Genres ‘Filmmusical’
bricht.

Was die Verwendung von intertextuellen Verweisen betrifft, so stellt das hier
ebenfalls betrachtete Filmmusical MOULIN ROUGE! einen Sonderfall dar: Es ba-
siert quasi weitgehend auf Intertexten. Der Plot des Filmmusicals orientiert sich fast
vollstindig an den Handlungselementen bekannter Opernstoffe (LA BOHEME, LA
TRAVIATIA etc.). Dieses narrative Grundgeriist wird jedoch mit intertextuellen
Verweisen auf die Populdrkultur angereichert: So finden sich Referenzen an bekann-
te Filmmusicals (wie beispielsweise THE SOUND OF MUSIC), aber auch Zitate aus
Popsongs der vorausgegangenen Jahrzehnte. Abgesehen von rein okonomischen
Griinden, die fiir eine Ubernahme dieser populiren Stiicke sprechen,348 ergibt sich
ein zweiter Synergieeffekt aus diesem Riickgriff: So bringt jedes der Stiicke eine
Reihe konnotativer Bedeutungsfelder mit. Auf diese Weise wird bereits im grofien
Liebesduett der beiden Hauptfiguren (i.e. der Song ,,Elephant love medley“) deut-
lich, dass es sich hier um eine (leicht selbstironische) Uberzeichnung handelt — dhn-
lich wie in vielen Popsongs, die um Themen wie Liebe, Romantik und Zweisamkeit
kreisen. Zunichst liegt natiirlich die thematische Nidhe auf der Hand, jedoch vermit-
teln diese Popsongs als eigenstindige und dynamische Entititen zusitzliche Bedeu-
tungsinhalte (Konnotationen), die dann — in pragmatischer Hinsicht — zur Sinnbil-
dung der entsprechenden Filmsequenz beitragen. Ein Song wie ,All you need is
love“ von John Lennon ist daher nicht nur thematisch stimmig; das Wissen um die
Biographie des Musikers und die Liebe zu seiner Frau Yoko Ono verleiht der roman-
tischen Atmosphére eine noch hohere Dichte.

Die intertextuellen Verweise existieren nicht nur auf der inhaltlichen, sondern
auch auf der formaldsthetischen Ebene, da das Filmmusical mit den asthetischen

347) Trotz seiner komplexen intertextuellen Bezugnahmen stellt das Werk dennoch eine selbststin-
dige kiinstlerische Entitit dar. Das Wissen um die kontextuellen Zusammenhénge und das inter-
textuelle Netzwerk ist zwar hilfreich, jedoch nicht zwingend notwendig fiir den Filmgenuss.

348) Die 6konomischen Aspekte sind in zweierlei Hinsicht zu differenzieren: Erstens ist es relativ
preisgiinstig, bereits vorproduzierte Songs in die Handlung zu integrieren, weil auf diese Weise
die aufwendige Komposition und Produktion neuer Songs eingespart werden kann. Zweitens
konnen Songs, die sich bereits als bewéhrte Publikumserfolge herausgestellt haben, als mehr
oder weniger sichere Erfolgsfaktoren auch innerhalb eines Filmmusicals dienen.
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Charakteristika von Musikvideos spielt. Hierzu gehoren unter anderem die hohe
Schnittfrequenz und die damit verbundene Informationsdichte — die wiederum auch
dem fiir das Subgenre ‘Musikvideo’ signifikanten ‘Zwang zur Kiirze’ geschuldet ist.
Gerhard Biihler spricht in diesem Zusammenhang von einem , Bilderrausch®, der
sich im Musikvideo entfaltet.34% Dieses dsthetische Konzept greift nun das Filmmusi-
cal MOULIN ROUGE! auf. Dies fiihrt stellenweise zu einer starken Uberfrachtung
des Filmbildes, die wiederum als selbstreflexives Moment gedeutet werden kann —
als Verweis auf die Idealisierungsbestrebungen des traditionellen Filmmusicals. Inso-
fern thematisiert MOULIN ROUGE! seinen eigenen artifiziellen Charakter, indem es
diesen durch starke visuelle (durch die Musikvideoasthetik) und auditive (durch die
Verwendung von Popsongs) Uberzeichnung in den Vordergrund stellt. MOULIN
ROUGE! kann somit — dhnlich wie CHICAGO, SOUTH PARK — BIGGER, LON-
GER & UNCUT, aber auch DANCER IN THE DARK — als ein Werk betrachtet
werden, welches versucht, den Idealisierungstendenzen klassischer Filmmusicals eine
Alternative entgegenzusetzen, indem es den eigenen thematischen Prozess und somit
seinen eigenen Konstruktcharakter offenlegt. Auf diese Weise sollen die Erwartungs-
horizonte und die Wissenskonfigurationen der Rezipienten in eine neue Richtung
gelenkt werden: Heutige Filmmusicals spielen selbstreflexiv mit den eigenen Kon-
ventionen und wirken auf diese Weise der Artifizialitit dlterer Produktionen entge-
gen.

Diese Offenlegung konstatiert Biihler als ein wiederkehrendes Element in Filmen
postmoderner Asthetik. Insofern lisst sich seine Aussage, dass die zahlreichen Re-
ferenzen Desillusion anstelle von Illusion im Film erzeugen und so auf die Artifi-
zialitat des Films verweisen, auch auf das Filmmusicals MOULIN ROUGE! iiber-
tragen.350 Gerade ein derartiger Selbstverweis weicht vom traditionellen Stereotyp
des Filmmusicals ab, das die ‘Idealisierung’ als grundstindige Komponente der Er-
zahlvermittlung nutzt und eine Illusionsbildung anstrebt. In MOULIN ROUGE! fiihrt
der Illusionsbruch allerdings nicht zur volligen Dekonstruktion des Werks. Die
asthetische Einklammerung — visualisiert durch den Bithnenvorhang, der zu Beginn
und am Ende des Filmmusicals auf- beziehungsweise zugezogen wird — verweist auf
den artifiziellen Charakter des Filmmusicals. MOULIN ROUGE! spielt auf diese
Weise mit moglichen Erwartungshaltungen der Rezipienten, die zwar einerseits Illu-
sion, anderseits einen Realitdtsanschein erwarten. MOULIN ROUGE! ist genau an
dieser Schnittstelle angesiedelt, indem es Illusion dekonstruiert, zugleich aber eine
mogliche ‘Idealisierung’ durch &sthetische Einklammerung aufrechterhdlt. Die so
entstehende Dichotomie entfernt sich somit von postmoderner Asthetik, die den rei-
nen Illusionsbruch verfolgt und erdffnet neue thematische Dimensionen in zeitgenos-
sischen Filmmusicals.

Gerade die Hinwendung zu mehr Realititsndhe und Authentizitit stellt eine der
wesentlichen Innovationen des Genres ‘Filmmusical’ dar. Dass die klassische Form

349) Buhler, Gerhard. 2002, S. 208 f.

350) Es sei an dieser Stelle anzumerken, dass Biihler seine Aussage zunichst in Hinblick auf David
Lynchs Film WILD AT HEART (1990) getroffen hat, der jedoch mit einer vergleichbaren
intermedialen Struktur operiert. Vgl. Biihler, Gerhard. 2002, S. 288 f.
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der ‘Idealisierung’ nur noch eingeschrankt den Erwartungshaltungen des Kinopubli-
kums entspricht, deutet sich bereits in Form einer geringeren Produktionsdichte von
Filmmusicals seit den 1980er Jahren an. Neben einer narrativen und thematischen
Neuorientierung bedarf es allerdings weiterer Innovationen, um so das Genre wieder
‘attraktiv’ fiir die Zuschauer zu machen. Dazu zéhlt die im dritten Unterkapitel be-
handelte Liveness. Diese betont insbesondere die Unmittelbarkeit und Authentizitit
einer Live-Performance, die durch die traditionelle Nachsynchronisation der Songs
verloren gehen.

Die klassischen Filmmusicals setzen sowohl hinsichtlich des Gesangs als auch
der Musikbegleitung auf technische Perfektion und opfern den direkten, expressiven
Eindruck der Musik einer moglichst hohen Professionalitidt. Abgesehen von dkono-
mischen und organisatorischen beziehungsweise technischen Griinden, 35! die fiir
diese Vorgehensweise sprechen, erlaubt es diese Praxis, prominente Darsteller zu ak-
quirieren, was wiederum der Vermarktung dienlich ist. Diese Schauspieler stammen
zwar meist nicht aus dem musikalischen Fach und verfiigen zum Teil nicht iiber eine
fundierte Gesangsausbildung — die daraus resultierenden gesanglichen Schwichen
lassen sich aber beispielsweise durch technische Tonhdhenkorrektur ausgleichen. Im
Falle von Liveness steht gerade der unmittelbare Charakter der musikalischen Perfor-
mance im Zentrum, der sich gegebenenfalls auch in technischer und gesanglicher
Unvollkommenheit niederschldgt. Die traditionelle Perfektion in den Songs wird so-
mit durch die Unwégbarkeiten einer Live-Darbietung substituiert.

An dieser Stelle ware — aufgrund des teilweise sehr unterschiedlichen Einsatzes
der Live-Technik in den untersuchten Filmmusicals — eine Kategorienbildung von
‘partieller Liveness’ und ‘vollstindiger Liveness’ durchaus denkbar, allerdings ist es
wesentlich zielfithrender, die Funktion von Liveness zu untersuchen. In diesem Zu-
sammenhang betont beispielsweise der Live-Charakter in WERE THE WORLD
MINE eine der zentralen Handlungsachsen im Filmmusical — die aufkeimende Lie-
besbeziehung zwischen den beiden ménnlichen Protagonisten. Da die betreffende Se-
quenz die einzige ist, in der Liveness zum Tragen kommt, hebt sie sich von der rest-
lichen Handlung deutlich ab — zumal die Unmittelbarkeit und Realititsndhe der Se-
quenz in spateren ‘idealisierten” Sequenzen wieder gebrochen wird.

Auch in MAMMA MIA! wird nur bei einigen Gesangsnummern von der Mog-
lichkeit der Live-Aufzeichnung Gebrauch gemacht. In diesen Féllen stellt Liveness
eine spezielle Form des audio dissolve dar, weil sie den Ubergang zwischen ‘Real-
diegese’ und ‘Idealdiegese’ in den Songs ebnet. Dariliber hinaus wird auch hier mit
vorproduzierten und nachtraglich synchronisierten Gesangsnummern gearbeitet. Die-
ses Vorgehen diirfte unter Umstédnden auch den zum Teil mangelhaften gesanglichen
Fihigkeiten der engagierten Schauspielerinnen und Schauspielern geschuldet sein.352

351) So erforderte diese Praxis der Vorproduktion der Musiknummer einen geringeren technischen
Aufwand am Set, was wiederum den Produktionsablauf beschleunigte.

352) Ein Hinweis hierfiir ist die Tatsache, dass die von den Schauspielern eingesungenen Nummern
selbst in den nachbearbeiteten, technisch korrigierten Studioaufzeichnungen noch deutliche
Schwichen aufweisen. Es kann somit davon ausgegangen werden, dass eine komplette Live-
Aufzeichnung der Gesamtqualitit des Werkes wenig zutriglich gewesen wire.
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Zwar sind sowohl WERE THE WORLD MINE als auch MAMMA MIA! nicht
durchgehend von Live-Performance geprigt; dennoch deuten die untersuchten Se-
quenzen (die in beiden Fillen zentrale Handlungsmomente beinhalten) auf einen
Paradigmenwechsel hin. Die ersten Filmmusicals, die in einem wirklich umfassenden
MaBe von Live-Aufzeichnungen am Set Gebrauch machen, sind HEDWIG AND
THE ANGRY INCH und ONCE. Dabei stehen die Live-Performances grundsitzlich
im Zusammenhang mit der semantisch-syntaktischen Topologie des show musicals353
— also der topographischen und thematischen Verortung der Gesangsnummern in
einen Biihnen- beziehungsweise Probenkontext. Die Live-Performance der unter-
schiedlichen Gesangsnummern dient dabei der Unmittelbarkeit und der unverfilsch-
ten Wiedergabe ihres expressiven Charakters, dem in diesem Fall ein hoherer Stel-
lenwert als der musikalischen Perfektion eingerdumt wird. Zudem ermoglicht die
direkte Verbindung von schauspielerischer Leistung und Gesangsperformance eine
bessere Integration der Nummern in die Filmhandlung und verleiht den entsprechen-
den Sequenzen einen authentischeren, zum Teil schon beinahe dokumentarischen
Charakter.

Im Falle von HEDWIG AND THE ANGRY INCH trigt dies dazu bei, dass die
(meist aggressive) Emotionalitit des Protagonisten am glaubhaftesten in den rock-
musikalischen Musikstiicken spiirbar wird, da sich hier der Darsteller quasi ‘in Rage’
singt. Dies wire im Rahmen einer wesentlich niichterneren Studioaufzeichnung kaum
der Fall gewesen. In ONCE hingegen dient die durch Live-Performance gesteigerte
emotionale Unmittelbarkeit dazu, die sich langsam entwickelnde romantische Bezie-
hung zwischen den beiden Protagonisten auf musikalischer Ebene abzubilden.

Im Gegensatz zur Mehrzahl klassischer Filmmusicals, aber auch vieler zeitge-
nossischer Werke (vorwiegend aus dem Hause Disney) verzichten diese beiden Filme
weitgehend auf illusionistische ‘Idealisierungen’. IThr Hauptaugenmerk liegt auf einer
moglichst authentischen beziehungsweise realititsnahen Ausdrucksweise. Dies spie-
gelt sich auch in den Handlungsmustern wider, in denen zwar eine dual-focus narra-
tion angedeutet wird, diese aber eine thematische Auflosung erfihrt, die von den
traditionellen Schemata abweicht: In HEDWIG AND THE ANGRY INCH fokus-
siert die Erzihlung einzig auf die Hauptfigur, die in sich selbst eine psychische Ver-
vollstindigung erfihrt; in ONCE trennen sich die beiden Protagonisten, um ihre vor-
herigen Beziehungen wiederherzustellen.

Einen weiteren Ausblick auf die Live-Produktionstechnik liefert das Filmmusical
LES MISERABLES aus dem Jahr 2012.354 Nach Aussagen des Regisseurs John
Hooper ist es das erste Filmmusical, in dem alle vorhandenen Songs live und voll-
stindig am Filmset aufgezeichnet wurden.355 Der Film beweist somit, dass die Ver-

353) Altman, Rick. 1987, S. 125.

354) Die folgenden Aussagen beziehen sich auf vorerst nur eingeschrinkt verfiigbaren Informatio-
nen, die der Website sowie einigen bei der Videoplattform YouTube verdffentlichten kurzen
Videoclips (Trailer, Featurette, Szenenausschnitte) entstammen. Das vollstindige Werk kann in
dieser Arbeit bedauerlicherweise nicht detaillierter mit in die Analyse einbezogen werden, da
die DVD-Veroffentlichung erst nach der Fertigstellung der Arbeit erfolgt. Quelle: http://mov
ies.universal-pictures-international-germany.de/lesmiserables/ (Zugriff: 25.10.2012).

355) http://www.youtube.com/watch?v=STv2Z0AB TI TC 00:00:17 (Zugriff: 25.10.2012).
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wendung der Live-Technik auch durchgingig von einem Werk getragen werden kann
— selbst von einer kommerziellen GroBproduktion, die ein Massenpublikum anvi-
siert.356 Ahnlich wie bei den zuvor detailliert analysierten Werken dient die Live-
Aufzeichnung in LES MISERABLES vorwiegend dazu, die Unmittelbarkeit der Dar-
stellung zu steigern und eine noch engere Verzahnung von Schauspiel und Gesang als
authentizitétsstiftendes Moment zu erreichen — so die Aussagen der Darsteller und
des Regisseurs im Featurette.

Abb. 20: Die Liveness des Songs ,,On my own® tragt der Wirkung von Authentizitét
in LES MISERABLES (2012) deutlich bei.

Ein kurzer Szenenausschnitt aus LES MISERABLES illustriert diese Unmittelbar-
keit:357 Eponine hat soeben erfahren, dass der von ihr angebetete Marius bereits eine
andere liebt. Sie wandert alleine in der Dunkelheit durch die engen Straen von Paris
und singt die getragene Ballade ,,On my own*“.358 In dieser Sequenz ist deutlich spiir-

356) Die Ausrichtung auf ein breites Publikum ist_insbesondere aufgrund der hohen Kosten dieser
Produktion ein zentraler Punkt. Mit LES MISERABLES hat nun die Nutzung der Live-Technik
erstmals auch in eine GroBproduktion Eingang gefunden und muss nun unter Beweis stellen, ob
sich die entstandenen Kosten amortisieren werden.

Vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Les_mis%C3 % A9rables  %282012 %29
(Zugriff: 25.10.2012).

357) zZwar wurde der Film — wie bereits zuvor erwihnt — bis zum Zeitpunkt der Drucklegung die-
ser Arbeit noch nicht auf DVD verdffentlicht. Jedoch kénnen einige wesentliche Aussagen an-
hand der vorhandenen kurzen Szenenausschnitte gemacht werden.

358) Quelle: http://www.youtube.com/watch?v=VvzLZIiD5TU, TC 00:00:00 f. (Zugriff: 08.12.
2012).
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bar, dass der Gesang live am Filmset aufgezeichnet wurde, weil sowohl ihre Atem-
gerdusche als auch kleinere gesangliche ‘Aussetzer’ der Performance vernehmbar
sind. Zudem dampft das Gerdusch des Regens die Akustik merklich. Die Szene ist
gepragt von der unmittelbaren Verzahnung von schauspielerischer Darstellung und
musikalischer Performance. Dies ist aber nur moglich, da der Expressivitit der Dar-
stellung der Vorrang vor gesanglicher Perfektion gegeben wird.

Gerade die Stiftung von Authentizitit und die Wirkung von Liveness auf den Re-
zipienten sind wesentliche Aspekte, auf die im ‘finalen’ Kapitel der Fokus gerichtet
sein soll. Dabei stehen — wie schon zuvor — insbesondere die musikalischen Se-
quenzen der Werke im Vordergrund, in denen die Technik der Live-Aufzeichnung
der Gesangsnummern am Set eingesetzt wird. Zur Untersuchung der Wirkungsdi-
mensionen von Liveness sollen Marc-Mathieu Miinchs Thesen zum effet de vie her-
angezogen werden, wobei wir Rick Altmans pragmatic approach nicht aus dem
Auge verlieren. Das Ziel der damit angestrebten Verzahnung verschiedener Ansitze
besteht darin herauszuarbeiten, inwiefern der effer de vie, der sich beim Filmmusical
mitunter aus der Liveness speist (der Live-Charakter betont den Realititsanschein
und wirkt somit auf den Zuschauer unter Umstinden authentischer), das Eintauchen
des Zuschauers in die filmische Diegese bewirken kann. Zugleich gilt es im Sinne
der historischen Pragmatik zu ermitteln, welche Funktionen und Wirkungen sich fiir
den Zuschauer aus den interaktiven Zusammenspielen von Filmbild und Musik er-
geben.
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Zu den Interaktionen von Film und Musik
und der effet de vie

Die in den vorhergehenden Kapiteln skizzierte historische Entwicklung des Genres
‘Filmmusical’ verdeutlicht, dass sowohl Qualitit als auch Quantitit der Filmmusica-
Iproduktionen deutlichen Fluktuationen unterworfen waren:3%9 Die meisten aller bis
heute produzierten Filmmusicals wurden in der ‘Goldenen Ara’ (ca. Ende der 1930er
Jahre bis Mitte der 1960er Jahre) realisiert. Mit dem Ende dieser Ara nimmt auch
die Produktionsdichte von Filmmusicals stetig ab. Seit Beginn der New-Hollywood-
Ara in den 1970er Jahren wendet sich das Publikum vermehrt gesellschaftskritischen
Filmen und Filmen mit selbstreflexiven Tendenzen zu. Das traditionelle Filmmusical
hingegen, welches sich vor allem durch Artifizialitit und ‘idealisierende’ Stilisierun-
gen auszeichnet, kann diesen verdnderten Anspriichen nur noch begrenzt gerecht
werden.

Durch die inhaltliche Anpassung der Filmmusicals in den 1970er Jahren hin zu
Themen wie weibliche Emanzipation, Sexualitdt oder Tod versucht das Genre, den
veranderten Erwartungshaltungen gerecht zu werden. Nichtsdestoweniger bleibt die
Produktionsdichte von Filmmusicals im Vergleich zu anderen Filmgattungen deutlich
geringer. Auch der kurzzeitige Aufschwung durch die animierten Filmmusicals in
den 1990er Jahren (insbesondere die Werke der Walt Disney Studios) kann diese
Abwirtsentwicklung im Wesentlichen nicht umkehren. Gleichwohl werden zahlrei-
che innovative Filmmusicals produziert: Diese greifen die klassischen Paradigmen
des Genres auf und reorganisieren sie — insbesondere in Hinblick auf die Heteronor-
mativitit der dual-focus narration. Uberdies wird versucht, das Filmmusical durch
innovative Themen und Motive (beispielsweise gesellschaftskritische Tendenzen,
intertextuelle Verweise etc.) von der Etikettierung als bloBes Unterhaltungsgenre zu
befreien.360 Dies kann jedoch nur durch das Neuarrangement der tradierten Motive
erreicht werden — beispielsweise durch die Neuausrichtung der dual-focus narration
auf homosexuelle Verbindungen.

Ein wesentlicher Aspekt der Innovation, der bislang in der wissenschaftlichen
Literatur unberticksichtigt geblieben ist, ist die Verwendung von simultaner Live-

359) vgl. Kapitel 2.4, S. 31 ff. bezichungsweise Kapitel 3, S. 87 ff.
360) vgl. Kapitel 3.3, S. 108 ff.
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Aufzeichnung musikalischer Nummern am Filmset — also Liveness im Filmmusical.
Gerade dieser Aspekt unterlauft die Artifizialitidt vieler Filmmusicals, die nicht zu-
letzt aus der Postsynchronisation der musikalischen Nummern mit in Studios vorpro-
duzierten Songs resultiert. Wie das vorangegangene Kapitel verdeutlicht hat, greift
eine Vielzahl zeitgenOssischer Werke auf diese neuartige Produktionstechnik zuriick,
so beispielsweise ONCE (2006), fiir das der Gesang der Darsteller nahezu vollstin-
dig live am Filmset aufgezeichnet wurde.36! Der 6konomische Erfolg dieses Film-
musicals kann als Indiz dafiir gewertet werden,362 dass die Zuschauer eine derartige
Abkehr von der traditionellen Kiinstlichkeit des Filmmusicals durchaus goutieren,
moglicherweise sogar ‘erwarten’. Wenden wir uns aus diesem Grund dem Span-
nungsfeld zwischen der pragmatischen Dimension des Genres ‘Filmmusical’ und der
Wirkung von Liveness vor dem Hintergrund von Marc-Mathieu Miinchs Uberlegun-
gen zum effet de vie363 zu.

Marc-Mathieu Miinch geht in seiner Abhandlung zum effet de vie364 von der An-
nahme aus, dass es in der Literatur zentrale anthropologische Invarianten gibt, die
einen effet de vie beim Leser hervorrufen konnen.365 Zur Untermauerung seiner
These untersucht er eine Vielzahl literarischer Werke, darunter europdische, afrika-
nische und chinesische Werke, unter anderem auch Kinderliteratur.366 Dabei fokus-
siert er nicht nur auf das jeweilige Werk selbst, sondern zieht auch Aussagen der
Autoren, Kommentare, Schriften zur literarischen Asthetik und weitere Rezeptions-
belege zu Rate.

Dabei ermittelt Miinch — stets in Hinblick auf Literatur — folgende Invarianten:
(1) die Worter (,,Les mots“367),

(2) die Kohérenz (,,La cohérence“368) und

(3) das Spiel mit den Wortern (,,Le jeu des mots*369).

(4) das gelungene literarische Werk (,,Les fonctions de I’art littéraire*370)

361) vgl. Kapitel 3.4.1.4, S. 146 ff.

362) ONCE (2006) hat bei einem Budget von etwa 180.000 EUR knapp 9.5 Millionen EUR einge-
spielt. Vgl. http://www.imdb.com/title/tt0907657/business (Zugriff: 18.12.2012).

363) Miinch, Marc-Mathieu. 2004, S. 43 ff.

364) Miinch, Marc-Mathieu. 2004. L’effet de vie ou Le singulier de l’art littéraire. Paris: Honoré
Champion.

365) Miinchs Thesen muten streckenweise etwas metaphysisch an, da er die Invarianten nur um-
schreibt, jedoch nicht konkret beschreibt. Diese metaphysische Dimension bleibt in dieser Ar-
beit ausgeklammert, da wir nicht die jeweiligen Faktoren, die den effet de vie begiinstigen, son-
dern die mogliche Wirkung des effet de vie im Filmmusical untersuchen werden. Vgl. hierzu
auch: Ehret, Jean. 2009. Der ‘Lebenseffekt’ als allgemeines dsthetisches Kriterium. Globalisier-
te literarische Asthetik im interdisziplindren Kontext. In: Kapp, Volker / Miiller, Kurt / Ridder,
Klaus / Wimmer, Ruprecht (Hg.). 2009. Literaturwissenschaftliches Jahrbuch/50. Berlin: Dun-
cker & Humblot, S. 312.

366) Miinch, Marc-Mathieu. 2004, S. 43 ff. beziehungsweise 75 ff.
367) Miinch, Marc-Mathieu. 2004, S. 125 ff.
368) Miinch, Marc-Mathieu. 2004, S. 259 ff.
369) Miinch, Marc-Mathieu. 2004, S. 307 ff.
370) Miinch, Marc-Mathieu. 2004, S. 335 ff.

— 164 -



Zu den Interaktionen von Film und Musik und der effet de vie

Der Autor eines literarischen Textes trifft zundchst eine Auswahl an konkreten Wor-
tern, die er fiir sein literarisches Universum verwenden will. Er entscheidet sich fiir
ein spezifisches Vokabular, beispielsweise fiir ein gehobenes, ein jugendliches oder
ein wissenschaftliches. Miinch betont, dass hierbei nicht nur der jeweilige Zeichenin-
halt von Bedeutung ist, sondern auch die Ausdrucksseite. Jean Ehret veranschaulicht
in seiner Rezension von Miinchs Monographie diesen Aspekt:

Entgegen der Auffassung Saussures und der Linguistik, der Signifikant sei unwe-
sentlich, tragen die Schriftsteller dem kulturellen Kratylismus Rechnung und reva-
lorisieren Stille, Atem, Laut, Rhythmus, und, hauptsichlich in den asiatischen Bil-
derschriften, auch das Schriftbild als wichtige Aspekte der Textgestaltung.371

Fir Miinch spielt somit neben dem jeweiligen Zeicheninhalt beziehungsweise dem
Signifikat auch der Signifikant eine entscheidende Rolle. Er postuliert, dass Aspekte
wie Lautbildung, Sprachrhythmus und Schriftbild erheblich zum effer de vie beitra-
gen konnen. Die vom Autor getroffene Wortwahl beeinflusst folglich den literari-
schen und sprachlichen Duktus eines Werks und somit die von ihm generierte Die-
gese.

In einem zweiten Schritt miissen — laut Miinch — die konkreten Worter in eine
kohirente Textform tiberfithrt werden. Dies stellt eine zweite Invariante literarischer
Texte dar. Der Autor eines Textes ist somit gehalten, die gewihlten Worter in eine
Ordnungsstruktur zu tberfiihren, die sowohl seiner Kreativitit als auch der Erwar-
tungshaltung des Lesers Rechnung trigt. Die auf diese Weise hergestellte Kohédrenz
ist allerdings nicht nur syntaktisch zu begreifen — es leuchtet ein, dass erst durch
eine syntaktisch korrekte Anordnung der konkreten Worter der Text als Ganzes vom
Leser verstanden werden kann —, sondern resultiert auch aus dem kreativen Spiel
mit den ausgewihlten Wortern. Das ‘Spiel mit den Wortern” — eine dritte Invariante
— ist von besonderer Bedeutung, da das jeweilige Arrangement der Worter einerseits
Ausdruck der schopferischen Kraft des Autors ist, anderseits intendierte Rezeptions-
arten pradeterminiert.

Laut Miinch resultiert die vierte Invariante, also das ,gelungene literarische
Werk®, aus dem Zusammenspiel der drei anderen Invarianten und impliziert zugleich
den effet de vie — eine Art ‘Lebenseindruck’ —, den ein literarisches Werk beim
Leser (beziehungsweise beim Zuhorer) hervorrufen kann. Dieser Eindruck ldsst den
Rezipienten in die im Werk generierte virtuelle Welt eintauchen (es kommt also zu
einer Immersion) und sorgt fiir eine tiefe psychische und korperliche Vereinnah-
mung, die sich gerade in den affektiven Momenten niederschlégt:

Ce sont des frissons, des grésillements qui courent le long du dos, des larmes, des
visions, des rythmes intérieurs, des tensions et des relachements, des angoisses et
d’heureux apaisements, bref toute une série de sensations et de sentiments associés
au sens. (dt. Ubersetzung: [...] Schauder, Ginsehaut, die unseren Riicken hinun-
terlduft, Tranen, Visionen, Rhythmen unserer Seele, Spannungen und Ent-Span-

371) Ehret, Jean. 2009, S. 309.
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nungen, Angste und gliickliche Trostungen, kurzum eine ganze Reihe von Empfin-
dungen und Gefiihlen, die an die Bedeutung gekoppelt sind.)372

Auf diese Weise gelingt es Literatur, beispielsweise Momente der Freude, der Trauer,
des Schauderns oder der Angst beim Rezipienten auszuldsen, die sich sogar in Form
korperlicher Erregung oder Anspannung niederschlagen konnen.

Miinch untersucht — wie bereits erwdhnt — ausschlieBlich literarische Werke
(beziehungsweise Zeugnisse, die aus deren Umfeld stammen). Francois Guiyoba und
Jirgen E. Miiller schlagen jedoch vor, Miinchs Thesen auch auf andere Medien zu
tibertragen.373 Dies ist insofern zielfiihrend, als auch im Film beziehungsweise im
Filmmusical der Rezipient in die Diegese eintauchen und sich vereinnahmen lassen
kann.374 Diese Immersion ist — wie auch bei der Literatur — abhingig von spezifi-
schen semantischen und syntaktischen Elementen. Parallelen zu den von Miinch er-
lauterten Invarianten ,,Worter, ,Kohdrenz“ und ,,Spiel mit den Wortern“ — alle-
samt ebenfalls semantische und syntaktische Elemente — liegen somit auf der Hand.
Wir werden aus diesem Grund versuchen, Miinchs zentrale Thesen zum effer de vie
auf das Filmmusical, insbesondere auf das zeitgendssische Filmmusical, zu iibertra-
gen.375

Zunichst gehen wir von der Annahme aus, dass jedes Filmmusical, unabhéngig
davon, ob es sich um ein élteres oder ein aktuelleres Werk handelt, einen effer de vie
hervorrufen kann. Die narrative und formalasthetische Kohédrenz, die Thematik, der
Eindruck rdumlicher Tiefe und die akustische Atmosphire (auch bei den Gesangs-
nummern) generieren die Diegese eines Filmmusicals, die wiederum einen effer de
vie vermittelt und folglich eine Immersion befordern kann. Allerdings ist diese Wir-
kung abhingig vom jeweiligen Rezipienten beziehungsweise, um es im Sinne Alt-
mans auszudriicken, vom spezifischen Genrenutzer. Es muss folglich eine pragmati-
sche Perspektive mit Blick auf das Zusammenspiel zwischen den Steuerungselemente
des Genres und den historischen Wissenskonfigurationen und Erwartungshaltungen

372) Miinch, Marc-Mathieu. 2004, S. 39; Ubersetzung zitiert nach: Miiller, Jirgen E. 2012, S. 23.

373) Vgl. Guiyoba, Francois. 2012. L’effet de vie a la croisée des arts: vers une théorie esthétique
unitaire? In: Ders. (Hg). 2012. Entrelacs des arts et effet de vie. Paris: L Harmattan, S. 17 ff.;
beziehungsweise Miiller, Jiirgen E. 2012. Une vie a la recherche des effets de vie, ou quelques
remarques sur l’oeuvre multi- et intermédiatique de la Margrave Wilhelmine de Bayreuth. In:
Guiyoba, Francois (Hg.). 2012. Entrelacs des arts et effet de vie. Paris: L’Harmattan, S. 41 ff.

374) Diese Wirkung wird iiberdies durch die technisch-apparative, raumliche und situative Anord-
nung des Kinoapparates gefordert, beispielsweise durch die Abdunkelung des Kinosaals, die
Ausgrenzung akustischer oder visueller Storfaktoren, die zentrierte und immobile Ausrichtung
des Zuschauers auf die Kinoleinwand. Vgl. Baudry, Jean-Louis. 1975. Das Dispositiv: Meta-
psychologische Betrachtungen des Realitdtseindrucks. In: Mitscherlich, Margarete (Hg.). 1994.
Psyche. Zeitschrift fiir Psychoanalyse und ihre Anwendungen. Stuttgart: Klett-Cotta, S. 1047 ff.

375) Die Erweiterung auf audiovisuelle Medien hat auch Jiirgen E. Miiller forciert, in dem er unter
anderem am Beispiel des Musikvideos zu Bjorks Song ,,Wanderlust“ die Wirkungsdimensionen
des effet de vie illustriert. Vgl. Miiller, Jirgen E. 2012. Réseaux intermédiatiques et effet de vie
— ou quelques réflexions sur les ‘entrelacs’ du cinéma et du web. In: Marc-Mathieu Miinch
(Hg.). 2013. Forme artistique et qualité de réception: Enjeux spirituels et esthétiques, Paris
2013 (Quatriemes Rencontres de 1’Effet de vie).

- 166 -



Zu den Interaktionen von Film und Musik und der effet de vie

der Rezipienten eingenommen werden. Vereinfacht gesagt, ist der Kinozuschauer aus
der Zeit der ‘Goldenen Ara’ ein anderer als ein heutiger. Diese These basiert aller-
dings weniger auf der ganz offensichtlichen historischen Distanz, sondern vielmehr
auf der verdnderten Medienpraxis der Rezipienten und ihrem spezifischen sozialen
Umfeld.

Im aktuellen common sense, der nicht zuletzt auf die altere Tradition des Film-
musicals bezogen ist, wird das Filmmusical als ein Genre wahrgenommen, welches
sich durch starke ‘Idealisierungstendenzen’ auf narrativer und &sthetischer Ebene
kennzeichnet und dadurch eine starke Kiinstlichkeit ausstrahlt.376 Diese Wirkung von
Kiinstlichkeit speist sich beispielsweise aus dem diegetischen Gesang, der schemati-
schen Narration, der konventionellen Liebesthematik, den visuellen Uberzeichnun-
gen und dem fehlenden Gegenwartsbezug (beispielsweise der Abwesenheit gesell-
schaftskritischer Tendenzen). Alle diese Aspekte treffen — wie ausfiihrlich belegt —
in dieser Form jedoch nicht mehr beziehungsweise nur noch eingeschrankt auf zeit-
genossische Filmmusicals zu. In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, ob und
inwieweit der effer de vie bei dlteren (und bei aktuelleren) Filmmusicals wirkt, ins-
besondere weil der Eindruck von Kiinstlichkeit der Wirkung auf den heutigen Zu-
schauer unter Umstinden entgegensteht. Nun kann nicht davon ausgegangen werden,
dass der damalige Kinozuschauer diesen Eindruck von Kiinstlichkeit nicht wahrge-
nommen hétte. Auch ihm war diese sicherlich bewusst. Jedoch darf dies nicht zu der
Annahme verleiten, dass dltere Filmmusicals auch beim damaligen Rezipienten kei-
nen effet de vie hervorgerufen hitten. Demgegeniiber ist vielmehr davon auszugehen,
dass das Kino der 1950er Jahre weniger einen Gegenwartsbezug herstellen wollte
denn vielmehr aufwindige, artifiziell wirkende Filmwelten bereitstellte, die auf uni-
versellen, quasi ‘zeitlosen’ Themen basierten. Diese Tendenz ldsst sich anhand einer
Reihe sozialhistorischer Umstinde erkldrbar machen: Das Ende des Zweiten Welt-
krieges und der anschlieBende Wiederaufbau fiihrten dazu, dass in den Hollywood-
Studios vornehmlich Filme produziert wurden, die dem Zuschauer intakte und ‘idea-
lisierte’ Welten prasentierten und folglich dem Eskapismus dienten. Zugleich spie-
geln diese Welten das positive Lebensgefiihl durch den 6konomischen Aufschwung
in den Vereinigten Staaten der 1950er und 1960er Jahre wider. Die Filmmusicals
jener Jahre kniipften an diesen Diskurs an und prisentierten ‘idealisierte’ und {iber-
zeichnete (musikalische) Welten, ohne gesellschaftliche Probleme (wie beispielsweise
die Entbehrungen durch den Wiederaufbau und das Leid der Kriegshinterbliebenen)
explizit zu thematisieren. Dies unterschied das amerikanische Kino deutlich von den
parallel stattfindenden Entwicklungen im europdischen Kino, wie beispielsweise der
Nouvelle Vague oder dem Neorealismus, in denen soziale Probleme offenkundig auf-
gegriffen wurden.377

376) Der common sense speist sich hierbei — wie bereits zuvor verdeutlicht — aus den stereotypen
Vorstellungen des Filmmusicals im kollektiven Gedéchtnis, die insbesondere durch die Bliite-
zeit des Genres geprigt wurden. Vgl. Kapitel 2.4.1, S. 32 ff.

377) Vgl. Christen, Thomas. 2008. New Hollywood: Renaissance des amerikanischen Films. In:
Christen, Thomas / Blanchet, Robert (Hg.). 2008. Einfiihrung in die Filmgeschichte. Band 3.
New Hollywood bis Dogma 95. Marburg: Schiiren, S. 51 ff.
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Nun lasst sich allerdings vermuten, dass die damaligen Filmmusicals gerade da-
durch, dass die amerikanischen Filmstudios diese Themen ausklammerten, einen
effet de vie beim Zuschauer hervorrufen konnten — gewissermaBen befordert durch
den Wunsch nach einer Flucht aus der Realitdt des Alltags. Die Filmmusicals dieser
Ara konnen allerdings beim heutigen Zuschauer bestenfalls in eingeschrinkter Weise
einen effet de vie vermitteln, da sich die sozialen Umstdnde und auch der kinemato-
graphische Diskurs radikal gewandelt haben. Letzteres resultiert insbesondere aus
dem Ende der Hollywood-Studio—Ara, das in den 1960er Jahren zu weitreichenden
Anderungen bei der Produktion von Kinofilmen fiihrte.

Ein kurzer geschichtlicher Exkurs soll die Griinde fiir den Wandel erldautern: Die
Filmstudios verloren bereits Ende der 1940er Jahre durch das so genannte ‘Para-
mount-Urteil’ das Recht, eigene Kinoketten zu unterhalten. 378 Der Distributions-
prozess des Films musste also ausgelagert werden, was eine deutliche Schmélerung
der finanziellen Erlose zur Folge hatte. Die Besserung der wirtschaftlichen Verhilt-
nisse der Bevolkerung in den 1950er und 1960er Jahren (befordert durch die stetig
wachsende Wirtschaft) fiihrte dariiber hinaus dazu, dass vormals teure Unterhal-
tungselektronik erschwinglich wurde und sich in der Folge das Medium Fernsehen
stark verbreiten konnte. Auf diese Weise kam es zu einer Verschiebung des medialen
Handelns und des Konsumverhaltens, da man sich die hohen Eintrittsgelder der Ki-
nos sparen und im heimischen Haushalt auf ein zunehmend breites Medienangebot
zuriickgreifen konnte. In diesem Zusammenhang wandelte sich das Kinopublikum:
die Mehrzahl der Zuschauer entstammte nun der Altersgruppe der Jugendlichen und
jungen Erwachsenen.379 Die Anderung des Medienkonsums und die Altersverschie-
bung in der Publikumszusammensetzung nach dem Ende der Studio-Ara fiihrten zu
einer verstarkten Behandlung jugendorientierter Themen im Film. Dies wurde durch
soziohistorische Umstinde zusitzlich befordert: Die sexuelle Revolution ging einher
mit der Thematisierung und Prédsentation von Sexualitit, weiblicher Emanzipation
und Selbstbestimmung — also Fragen, die von einem jungen Publikum gestellt wur-
den und sich speziell an dieses richteten. Den Vietnamkrieg begleitete eine lang an-
haltende kritische Diskussion in der Gesellschaft. Diese wurde in zahlreichen Spiel-
filmen aufgegriffen.

Alle Anpassungen und Variationen machen auch vor dem Filmmusical nicht
Halt, finden jedoch dort erst mehrere Jahre spiter, konkret in den 1970er Jahren,
Eingang. Dies ist insbesondere der Tatsache geschuldet, dass die Anzahl von Film-
musicalproduktionen im Laufe der 1960er Jahre massiv zuriickgeht und die Filmstu-
dios teure Filmmusicalproduktionen meiden, was zu einer geringeren Entfaltungs-
moglichkeit fiir inhaltliche ‘Experimente’ fiihrt. Erst in den 1970er und 1980er Jah-
ren greifen Filmmusicals — insbesondere freie Produktionen — vermehrt aktuelle
gesellschaftliche Diskurse auf. Sie entfernen sich hierbei von den {iberzeichneten
kiinstlichen Welten der Filmmusicals der ‘Goldenen Ara’ und nehmen einen stirke-
ren Gegenwartsbezug ein. Dieser Bezug kann wiederum die Wirkung des effet de vie

378) Vgl. Christen, Thomas. 2008, S. 56.
379) vgl. Christen, Thomas. 2008, S. 57.
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der Filmmusicals jener Zeit beim jugendlichen Publikum der 1970er und 1980er
Jahre befordert haben: Dem Verdikt der Kiinstlichkeit, das noch in den Kopfen der
Zuschauer verhaftet ist, wird durch jugendaffine Themen entgegengewirkt. Auch die
Ablosung beziehungsweise Modifikation der dual-focus narration (insbesondere hin-
sichtlich homonormativer Konzepte) steht im Dienste dieser Tendenz. Das Genre
‘Filmmusical’ aktualisiert auf diese Weise seine ihm innewohnenden semantischen,
syntaktischen und pragmatischen Parameter. Diese Entwicklung setzt sich in den
folgenden Jahrzehnten fort und wird nur durch die Popularitit der animierten Film-
musicals kurzzeitig unterbrochen. Mit dem Beginn des 21. Jahrhunderts etablieren
sich diese Verdanderungen dauerhaft im Genre.

Es stellt sich nun die Frage, inwiefern diese semantisch-syntaktischen und prag-
matischen Dimensionen mit dem effer de vie bei aktuellen Filmmusicals interagieren,
insbesondere wenn man berticksichtigt, dass zwar zahlreiche Werke einen Gegen-
wartsbezug aufweisen, zugleich aber noch immer zu ‘idealisierenden’ Tendenzen
beziehungsweise zu den narrativen und thematischen Konventionen traditioneller
Filmmusicals neigen. Es wird klar, dass Aspekte wie Authentizitit / Realititsbezug
und die Generierung eines effer de vie nicht zwingendermaBen einen Gegensatz zur
‘Idealisierung’ darstellen miissen. Vielmehr konnen sie als Optionen verstanden wer-
den, die das Ziel verfolgen, eine Immersion zu begiinstigen, und zwar im Span-
nungsfeld zwischen den Genretraditionen und dem Bruch mit den Erwartungshaltun-
gen. Ein Filmmusical wie ONCE, welches sich einem romantischen Topos ver-
schreibt und zugleich live performte Gesangsnummern enthélt, entspricht einerseits
den Konventionen des Genres (durch die Liebesgeschichte), bricht aber zugleich mit
diesen (durch den Live-Gesang). In diesem Spannungsfeld befindet sich der Zu-
schauer bei der Rezeption des Filmmusicals. Der effer de vie siedelt sich an eben
diesem Punkt an, entfaltet also seine Wirkung erst durch die Einlosung und den zeit-
gleichen Bruch der Erwartungshaltungen. ONCE neigt auf diese Weise einerseits zu
einer Form der ‘Idealisierung’, in dem es sich selbst der Konvention der Liebesge-
schichte verschreibt, zugleich erweitert es den Erfahrungshorizont der Zuschauer
durch Liveness bei den Gesangsnummern.

Thematisch und narrativ hat sich das heutige Filmmusical im Wesentlichen von
den Konventionen und Traditionen abgelOst beziehungsweise diese durch filmische
Selbstreflexivitiat modifiziert und auf diese Weise zur Wirkung des effet de vie impli-
zit beigetragen. Diese Modifikationen standen indes fiir die musikalischen Nummern
bis vor kurzem noch aus. In diesem Zusammenhang kann Liveness als eine Option
verstanden werden, die musikalische Vorproduktion und die damit einhergehende
technische Perfektion abzuldsen. Hierbei steht weniger der Authentizititsaspekt im
Mittelpunkt als vielmehr der Aspekt, den Ehret bereits in Hinblick auf Miinchs effer
de vie in der Literatur bemerkte, nimlich die Revalorisierung des Signifikanten. Im
Mittelpunkt der Live-Performance steht folglich nicht die gesangliche Perfektion,
sondern die Betonung des Imperfekten, zum Beispiel der Atemgerdusche, des Rhyth-
mus und der Intonation. Die Live-Aufnahme (der Konventionsbruch) wird einer
durch technische MaBnahmen ‘idealisierten’ Gesangsnummer (der Konvention)
gegeniibergestellt. Auch hier greift wieder das Spannungsfeld zwischen Konvention

- 169 -



4. FINALE:

und Konventionsbruch, welches bereits im Zusammenhang mit filmischer Selbst-
reflexivitdt angedeutet wurde. Es findet ein Spiel mit gidngigen, will heien kon-
ventionellen und innovativen, also von der Konvention abweichenden semantischen
und syntaktischen Verfahren statt, die insbesondere in den musikalischen Nummern
zeitgenossischer Filmmusicals aufscheinen. Auch hier findet sich eine Parallele zu
Miinchs Invarianten, wo das Zusammenspiel verschiedener Elemente zur Generie-
rung der Diegese und zum effetr de vie beitrigt — und dies stets abhdngig von den
sozialhistorischen Diskursen, in welchen sich der Rezipient bewegt.

Richten wir unseren Fokus auf die entsprechenden Interaktionen zwischen Film-
bild und Musik in zeitgendssischen Filmmusicals, aus denen der effer de vie resultiert
und kommen in diesem Zusammenhang auf das bereits zuvor angesprochene Film-
musical LES MISERABLES zuriick: Die Handlung spielt zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts. Das Filmmusical verzichtet weitgehend auf gesprochene Dialoge, basiert
vielmehr auf einem durchkomponierten Soundtrack. Hier deutet sich bereits an, dass
LES MISERABLES zu einer Form der ‘Idealisierung’ neigt, da andernfalls der die-
getische Gesang einen logischen Bruch mit den Realititserwartungen der Zuschauer
hervorruft. Das Filmmusical présentiert eine historische Riickschau, die — ganz im
Sinne von Altmans video dissolve — die Grundlage fiir die Motivation der Gesangs-
nummern liefert. Es neigt hierbei zu einer starken °‘Idealisierung’ bei den Ge-
sangsnummern beziehungsweise im ganzen Werk (da keine Dialogszenen existieren).
Dieser ‘Idealisierung’ steht der Aspekt Liveness gegeniiber, da alle musikalischen
Nummern live am Filmset aufgezeichnet wurden. Liveness und ‘Idealisierung’ schlie-
Ben sich in dieser Produktion aber nicht aus. Sie veranschaulichen vielmehr das Ver-
hiltnis, welches zwischen Film und Musik in zeitgendssischen Filmmusicals herge-
stellt wird und an dem sich der effer de vie entfalten kann: Die ‘idealisierten’ Ge-
sangsnummern in LES MISERABLES wirken auf der narrativ-visuellen Ebene zu-
ndchst artifiziell, da sie einen geringen Realitdtsbezug aufweisen. Die Liveness auf
der auditiven Ebene wirkt durch den expressiven Charakter der Performance dieser
Artifizialitdt deutlich entgegen. Auch hier treffen wieder die Konvention (i.e. die
Positionierung in der ‘Idealdiegese’) und der Konventionsbruch (i.e. der Live-Ge-
sang) direkt aufeinander. An dieser Schnittstelle siedelt sich der effer de vie an:
Durch die Differenz zwischen Bruch und Erfiillung der Konventionen minimiert das
Filmmusical den Anschein von Kiinstlichkeit, wodurch der Lebensanschein und so-
mit die Immersion befordert werden. Das Filmmusical hat zwar nach wie vor einen
Anschein von Kiinstlichkeit, welche aus den musikalischen Nummern resultiert.
Liveness und der sich daraus ergebende Authentizititsanschein wirkt diesem Aspekt
aber entgegen, indem sie auf den Bruch der Konvention implizit aufmerksam ma-
chen. LES MISERABLES wirkt zwar dadurch auf visuell-narrativer Ebene nicht
weniger kinstlich, auf der auditiven hingegen sehr wohl. Hinsichtlich der Musik
kommt es auf diese Weise zu einem Spiel mit den Wirkungskonventionen des Gen-
res.

Wihrend zuvor eher mit narrativen und thematischen Aspekten gespielt wurde
und daraus neue Optionen entstanden, verlagert sich dieses Spiel nun auf die Ebene
der Musik, die sich im Spannungsfeld zwischen Artifizialitdit und Liveness bewegt.
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Das Verhiltnis, welches zwischen den Zuschauerhandlungen und den semantisch-
syntaktischen Verfahren des Filmmusical besteht, bleibt also — im Vergleich zum
Verhiltnis in den 1950er Jahren — unverindert: In beiden Féllen handelt es sich um
eine fiktionale Umgebung, die das jeweilige Filmmusical generiert. Die sozialhistori-
schen Diskurse der 1950er Jahre und die medialen Handlungsweisen der damaligen
Zuschauer spiegeln sich in der Artifizialitit von Filmmusicals wieder. Folglich ist
auch eine durch Liveness potentiell hergestellte Authentizitit fiir den damaligen Zu-
schauer obsolet. Demgegeniiber ist heute der Gegensatz zwischen Kiinstlichkeit und
Liveness in den Filmmusicals des 21. Jahrhunderts eng mit dem Thematisieren filmi-
scher Selbstreflexivitdt verwoben: Die im Zusammenhang mit narrativen Strategien
und mit der Themenwahl vermehrt auftretende Selbstreflexivitit findet nunmehr ei-
nen Ort auf der musikalischen Ebene eines Filmmusicals. Der Einsatz von Liveness
ist somit ein Spiel mit produktionstechnischen Konventionen des Filmmusicals (i.e.
der Voraufzeichnung der musikalischen Nummern), welches den Kontrast zwischen
‘Idealisierung’ und musikalischer Expressivitit betont. Aufgrund des verstarkten Ein-
satzes von Liveness in zahlreichen zeitgendssischen Filmmusicals 14sst sich folgern,
dass die Betonung dieses Kontrastes beispielsweise einer potentiellen Erwartungshal-
tung des Zuschauers entgegenkommt, insbesondere insofern, als die Artifizialitét
alterer Filmmusicals, die nicht mehr den sozio-historischen Diskursen heutiger Kino-
zuschauer entsprechen, auf diese Weise zunichst dekonstruiert und durch die Beto-
nung des Kontrastes rearrangiert wird. Zugleich dient sie als Steuerungselement sei-
tens der Filmstudios, um die Wissenskonfigurationen und Erfahrungshorizonte der
Zuschauer zu lenken. Der effet de vie wird demnach durch die Selbstreflexivitdt hin-
sichtlich der Gestaltungsweise und der Einbettung der musikalischen Nummern er-
zeugt. Aus dieser These ldsst sich folgern, dass Liveness eine zusitzliche gattungs-
historische Weiterentwicklung darstellt. Das Spiel mit der Positionierung der musika-
lischen Nummern stellt hierbei das selbstreflexive Element dar, welches zu einer
Dekonstruktion der Konventionen des Filmmusicals im Hinblick auf das Verhiltnis
von Film und Musik (und folglich den daran gestellten Erwartungshaltungen) fiihrt:
Eine Live-Gesangsnummer ist weder technisch perfekt noch mittels eines audio dis-
solve eingebunden, sondern sie findet unmittelbar auf der diegetischen Ebene des
Filmmusicals statt. Das traditionelle Verhéltnis von Film und Musik im Filmmusical
verschiebt sich auf diese Weise deutlich und fiihrt zu einer Abkehr von der dem
Genre zuvor innewohnenden Kiinstlichkeit.

Die Vermeidung von Kiinstlichkeit stellt eine semantische, syntaktische und
pragmatische Innovation in zeitgenossischen Filmmusicals dar, die direkten Einfluss
auf die Zuschauer nehmen kann. Dies insofern, als sie die Wissenskonfigurationen
und die Erwartungshaltungen der Rezipienten als Steuerungselement der Produk-
tionsseite lenkt. Zugleich trigt sie, durch die Bespiegelung der produktionstech-
nischen Strukturen, zum effer de vie bei. Diese neuartige Form filmischer Selbstre-
flexivitit kann somit als wegweisend fiir die gattungsgeschichtliche Weiterentwick-
lung des Filmmusicals begriffen werden.
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