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1. Einleitung

., People call me a director, but I really think of myself as a soundman.*"

David Lynch

Mein privates und wissenschaftliches Interesse am Filmschaffen des Regisseurs David Lynch
beruht auf der unkonventionellen Herangehensweise und der visionaren bildlichen sowie
akustischen Umsetzung von Inhalten und Stimmungen. Bild und Ton bilden dabei stets eine
untrennbare Einheit, die durch bestimmte Charakteristika geprégt ist und eine unverkennbare
Stilistik aufweist. Das filmische Werk David Lynchs ldsst sich zudem in einer Art von
selbstgeschaffener Grauzone zwischen Mainstream- und Kunstfilm verorten. Die
Formulierung ,,Klangliche Asthetik* im Titel meiner Arbeit bezieht sich sowohl auf die
Ebene der verwendeten Filmmusik als auch auf den speziellen Umgang mit der Tonspur im
Kontext des Gesamtwerkes. Der Ansatz meiner Beschiftigung mit diesem Thema beruht auf
der folgenden Uberlegung: Anhand welcher Kriterien l4sst sich die Klangisthetik bzw. der
Stil eines Regisseurs im Umgang mit Musik und Gerduschen als Teil einer
Gesamtkomposition erfassen und ndher analysieren? Im Zuge meiner Arbeit werde ich
versuchen, ein moglichst umfassendes Konzept herauszuarbeiten, nach dessen Richtlinien
eine Anndherung an diese interdisziplindre Thematik ermoglicht wird. Der Schwerpunkt liegt
dabei auf der moglichst konkreten Analyse des Sound Designs sowie der Filmmusik und den
Verhiltnissen zwischen Bild- und Tonebene. Zu Beginn werde ich zwecks Einfiihrung auf das
Leben und Werk David Lynchs eingehen und jene beiden Personen néher beleuchten, die
maBgeblich an der Konzeption und Umsetzung der klanglichen Asthetik von Blue Velvet
beteiligt waren; Alan Splet und Angelo Badalamenti. Da im Verlauf meiner Analyse immer
wieder auf einzelne Szenen des Filmes verwiesen wird, halte ich eine kompakte
Zusammenfassung des Plots im Vorfeld fiir unumgénglich. Anschlieend folgt bereits die
Auseinandersetzung mit der Ebene des Sound Designs. In diesem Kapitel werde ich mich der
Geschichte und Theorie der Tongestaltung widmen und im Anschluss einzelne, fiir Lynch
typische, Klangobjekte auf ihre Funktion und Bedeutung hinsichtlich des filmischen
Kontextes untersuchen. Auch im Kapitel zur Filmmusik werde ich einleitend die Geschichte,
unterschiedliche Tendenzen und theoretische Uberlegungen beziiglich der Analyse von

Filmmusik erldutern. Danach erfolgt, unterteilt in die beiden Unterkapitel ,,Songs* und

! Davison, Annette: Hollywood Theory, Non-Hollywood Practice: Cinema Soundtracks in the 1980s and 1990s,
Aldershot 2004, S. 170.



,Kompositionen fiir den Film®, die Auseinandersetzung mit dem musikalischen Material und
ithrer jeweiligen Bedeutung fiir den Film, die ebenfalls anhand funktionaler Kriterien

untersucht wird.

Die musikwissenschaftliche Relevanz dieses Themas ergibt sich aus der Tatsache, dass die
Beschiftigung mit Filmmusik im universitdren Bereich bis dato immer noch eine
vergleichsweise untergeordnete Rolle spielt und dementsprechend marginal behandelt wurde.
Um die klangliche Asthetik in ihrer Gesamtheit zu erfassen, muss der Geriuschebene jedoch
gleichermallen Aufmerksamkeit geschenkt werden, da auch die Musikalisierung der Tonspur
ein essentielles Gestaltungsmittel Lynchs darstellt und die unterschiedlichen Klangobjekte
mittlerweile viele Funktionen libernommen haben, die noch vor einigen Jahrzehnten
ausschlieBlich der Musik zugeordnet wurden. Filmmusik und Sound Design sind also im
gleichen Malle an der Verwirklichung von Lynchs Visionen beteiligt und verschmelzen im
Zuge der Montage zu einer unverwechselbaren Gesamtkomposition aus Bild und Ton, die ich

schlussendlich anhand eines Filmprotokolls veranschaulichen méchte.



2. David Lynch - Leben und Werk

Dieses Kapitel soll sowohl biografische Auskiinfte tiber David Lynchs Leben und Werdegang
geben, als auch zeigen wie er sich im Laufe der Jahre die verschiedensten Bereiche der Kunst
zu eigen machte und daraus eine Symbiose kreierte, die ihn von der Malerei tiber den Film bis
hin zu Musik und Sound Design flihrte und schlielich zum Gesamtkunstwerk fiihrte, das sich
hinter dem Namen David Lynch verbirgt. Es werden chronologisch Filme und Projekte im
Zeitraum ihrer Entstehung erwéhnt, auf die ich in spdteren Kapiteln erneut Bezug nehmen
werde. Des weiteren wird beschrieben, wann und unter welchen Umstidnden David Lynch und
seine fiir die klangliche Asthetik essentiellen Wegbegleiter (Alan Splet & Angelo
Badalamenti) aufeinandertreffen. Aus musikwissenschaftlicher Sicht ebenfalls nicht
unrelevant ist die Tatsache, dass Lynch sich im Laufe seiner Karriere auch rein musikalischen
Projekten widmete. Auch hierfiir werden im folgenden Text einige Beispiele angefiihrt um die

Entwicklung vom Maler iiber den Filmemacher bis hin zum Musiker zu skizzieren.

Der am 20.Janner 1946 in Missoula, Montana geborene David Keith Lynch ist der breiten
Offentlichkeit wohl am ehesten als Regisseur von Spielfilmen wie beispielsweise Blue Velvet,
Wild at Heart, Lost Highway oder Mulholland Drive bekannt. Bei eingehender Betrachtung
seines Werdeganges und der Auflistung seiner zahlreichen, teils sparteniibergreifenden
Projekte wird jedoch schnell deutlich, dass David Lynch durchaus als ,,Allround-Kiinstler*
bezeichnet werden kann.

Sein Tétigkeitsfeld umfasst neben der Regiearbeit ebenso die Bereiche der Darstellenden
Kunst (Malerei, Drucke, Skulpturen / Bildhauerei & Fotografie), der Musik und Poesie, bis
hin zur Gestaltung animierter Trickfilme, der teils eigens gefertigten Ausstattung seiner
Filmsets oder seinen Kurzauftritten als Schauspieler. Zudem zeigt sich Lynch verantwortlich
fiir diverse Werbespots namhafter Grof3firmen und Kiinstler, Musikvideos, Kurzfilme und
TV-Serien. Neben seiner kiinstlerischen Arbeit vertreibt der passionierte Kaffeetrinker /
Zigarettenraucher {iber seine Webseite davidlynch.com/coffee offiziell eigene Kaffeesorten,
rief die David Lynch Music Company” ins Leben und engagiert sich weltweit fiir die

Verbreitung Transzendentaler Meditation (http://www.davidlynchfoundation.org/).

Vom Zeitpunkt seiner Geburt in Montana bis zur letzten Station seiner Jugend in Alexandria,

Virginia wechselt der junge David Lynch samt seiner Familie immer wieder den Wohnort.

2 www.davidlynch.com (13.09.2012).




Grund dafiir ist der Beruf des Vaters, welcher sich auf wissenschaftliche Untersuchungen der
Natur und 6kologische und 6konomische Wechselwirkungen spezialisierte. Dieser Umstand
fiihrt die Familie durch verschiedene Staaten wie Idaho, Washington, South Carolina und

schlieBlich nach Virginia. >

., Meine Kindheit bestand aus eleganten Einfamilienhdusern, Alleen, dem Milchmann,
Burgenbauen im Garten, Flugzeuggebrumm, blauem Himmel, Gartenzdunen, griinem Gras
und Kirschbdumen. Amerikanischer Mittelstand wie im Bilderbuch. Aber aus dem
Kirschbaum tropft eine zihe Masse, manchmal schwarz, manchmal gelb und Millionen
Ameisen krabbeln darauf herum. Ich erkannte, dass man bei genauem Hinsehen unter

dieser Idylle immer rote Ameisen entdeckt.

Bereits in seiner Kindheit zeigte Lynch eine gro3e Affinitdt zur Bildenden Kunst. Seine
wachsende Hingabe fiir die Techniken des Malens und Zeichnens veranlassen ihn schlie8lich
auch dazu, wihrend seiner Highschool-Periode zusétzlich Wochenendkurse an der Corcoran
School of Art in Washington D.C. zu belegen.

Direkt nach Abschluss der Highschool im Jahre 1964 begibt er sich an die Boston Museum
School. Doch sein dortiger Aufenthalt wéhrt nicht lange — David entschlie3t sich mit seinem
Freund und kiinstlerischem Weggefahrten Jack Fisk (spéter selbst Regisseur und Ausstatter
beim Film) nach Salzburg zu reisen um dort unter der Leitung von Oskar Kokoschka zu
studieren. Aufgrund ihrer nicht erfiillten Erwartungshaltung brechen die beiden ihr
europdisches Abenteuer nach nur zwei Wochen ab um wieder in die Vereinigten Staaten

zuriickzukehren. °

I went to Salzburg to study with Kokoschka. I was gonna go to school there. And I was
planning to stay for three years, but it was all so beautiful and so clean that I became very

worried, because I didn't feel like it was giving me something for painting.”

Nach seiner Riickkehr sieht sich Lynch gezwungen, mit diversen Nebenjobs seinen

Lebensunterhalt zu finanzieren, bis er gegen Ende des Jahres 1965 an der Pennsylvania

3 Vgl. Seesslen, Georg: David Lynch und seine Filme. Marburg 1997, S. 20 und S. 26.

* Rodley, Chris (Hrsg.): Lynch iiber Lynch. Frankfurt am Main 1998, S. 27.

> Vgl. Fischer, Robert: David Lynch. Die dunkle Seite der Seele. Miinchen 1992, S.21f.

S Mysteries of Love. Regie: Jeffrey Schwarz In: Blue Velvet. Regie: David Lynch. DVD, MGM / Twentieth
Century Fox Home Entertainment LLC 2007, Gesamtdauer: ca. 71 Minuten, 0.13.33-0.13.59.



Academy of Fine Arts aufgenommen wird.” Nun beginnt eine der prigendsten Perioden im
Leben und Schaffen von David Lynch. Zuvor noch von der sauberen Oberflachlichkeit
Salzburgs enttduscht, erhélt er in Philadelphia jene Impulse, die fortan den Stil seiner Werke

entscheidend beeinflussen.

,,Die Gegend hatte eine wahnsinnige Atmosphdre. Es war ein Industriegebiet mit den
merkwiirdigsten Leuten, den dunkelsten Ndchten, Fabriken, Rauch, Eisenbahnen, Kneipen,
Arbeiter — man konnte seltsame Geschichten in ihren Gesichtern lesen. [...] Um uns herum

gab es Gewalt, Haf3 und Dreck*®

Wihrend seines vierjdhrigen Aufenthaltes in Pennsylvania besucht Lynch fiir zwei Jahre die
Academy, heiratet seine erste Frau Peggy Reavey, wird Vater und unternimmt neben der

Malerei erste Schritte in Richtung Filmkunst.’

“One day I was sitting in a big studio room at the Pennsylvania Academy of Fine Arts. [...] 1
was in my cubicle; it was about three o ‘clock in the afternoon. And I had a painting going
on, which was a garden at night. It had a lot of black, with green plants emerging out of the

darkness. All of a sudden, these plants started to move, and I heard a wind.”"°

Zu diesem Zeitpunkt entstand in Lynch der Wunsch, seinen Malereien mittels Bewegung und
Klang zusétzliches Leben einzuhauchen. Ein Wunsch, den er alsbald in die Tat umsetzt und in
seinem ersten ,,animierten* Gemalde Six Figures getting sick (1967) zum Ausdruck kommt.
Hierbei handelte es sich um eine mit Gerduschen (Polizeisirenen) unterlegte Projektion eines
sich bewegenden Bildes, welches abgefilmt und anschlieBend in einer Endlosschleife

vorgefiihrt wurde. "’

,,Meine ersten Meter Zelluloid habe ich nur deswegen belichtet, weil ich sehen wollte wie
sich ein Gemdlde bewegt. Immer wenn ich mir die Bilder ansah, die ich auf der

Kunstakademie malte, verband ich damit in meinem Kopf ein Gerdusch, und ich wiinschte

7 Vgl. Rodley, Lynch iiber Lynch, S. 48.

¥ Fischer, David Lynch, S. 25 und S. 28.

? Vgl. Fischer, David Lynch, S. 26.

' Lynch, David: Catching the big fish. Meditation, Consciousness, and Creativity. New York 2006, S.13f.
"' Vgl. Fischer, David Lynch, S. 29.
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mir, dieses Gerdusch wirklich horen zu konnen, ich wollte diese Dinge sich bewegen sehen,

wollte eine Stimmung fiihlen.“'

Jenes Zitat soll, besonders im Hinblick auf Lynchs spéteres Schaffen, lediglich den schon friih
ausgeprigten Hang zur Verbindung von Bild und Ton unterstreichen, der fiir seine besonders
charakteristische Gesamtésthetik entscheidend ist. Stets spiegelt sich in seinen Spielfilmen
eine starke Bildsprache bzw. Komposition wieder, die in ihrer Konzeption bis in die
Gegenwart hinein an den Wunsch, ein Gemailde zu bewegen erinnert. Der Ton dient ihm
dabei selten der bloBen akustischen Unterstreichung des Gesehenen, sondern vielmehr der
Kreation von Atmosphére — eines weiteren Raumes, der um das Bild herum existiert und es an
Emotion und Stimmung bereichert.

Auf Six Figures getting sick folgte alsbald David Lynchs erster Kurzfilm The Alphabet (1968)
— ein bedeutender Schritt von der Malerei in Richtung Regie."® The Alphabet und das
Drehbuch zu seinem nichsten Projekt The Grandmother sicherten ihm auch ein Studienplatz
plus Stipendium am AFI Center for Advanced Film Studies in Los Angeles.'* Dort
angekommen trifft David erstmals auf seinen spéteren Sound Designer Alan Splet, der ihm
bereits wiihrend der Arbeit an The Grandmother (1970) hilfreich zur Seite steht.'> Diese
Begegnung markiert einen weiter essentiellen Abschnitt in der Entstehungsgeschichte der
lynch’schen Filmasthetik, da Alan Splet von nun an maf3geblich an der Tongestaltung

zahlreicher Werke des Regisseurs beteiligt ist.

»Alan und ich waren tiberzeugt, dass das Bild den Ton diktiert. Aber das ist nicht unbedingt
gesagt. Manchmal hort man einen Sound, und plétzlich bringt der ein Bild hervor. Oder aus

einem Musikstiick entsteht eine ganze Szene. Da gibt es keine Regeln [...]. “"°

Auch Frank Daniel, damaliger Mentor am Center for Advanced Film Studies, bereicherte
rliickblickend David Lynchs spétere Herangehensweise beziiglich der Kombination von Bild
und Klang: ,,Daniel erzihlte uns von der Rolle des Tons, unterschwelliger Gerdusche etwa

oder der Wiederholung bestimmter Sound-Effekte [...]. <"

"2 Fischer, David Lynch, S. 30.

13 Vgl. Fischer, David Lynch, S. 31.

1 Vgl. Rodley, Lynch iiber Lynch, S. 58.
' Vgl. Fischer, David Lynch, S. 38.

' Rodley, Lynch iiber Lynch, S. 67.

' Fischer, David Lynch, S. 40 und S. 42.
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Diese beiden erwéhnten Phdnomene — ,,unterschwellige Gerdusche und die Wiederholung von
Sound-Effekten‘ — sind charakteristisch fiir die Tonebene diverser Lynch-Produktionen —

darauf werde ich jedoch spiter im Kapitel ,,Sound Design‘ genauer eingehen.

Anfang des Jahres 1972 beginnt David Lynch mit den Vorbereitungen zu seinem ersten
Langspielfilm Eraserhead."® Dem fertigen Werk, welches spéter vom unverstandenen
Underground-Phédnomen zum Kultfilm aufstieg, ging jedoch ein langwieriger
Entstehungsprozess voraus. Knapp 5 Jahre sollte es dauern bis Eraserhead schlie3lich
erstmals 1977 an der Los Angeles Film Exposition (Filmex) 6ffentlich aufgefiihrt wurde."
Wihrend dieser Schaffensperiode hatte Lynch oftmals mit Geldproblemen und Zeitmangel zu
kdmpfen die den Fortschritt seines Projektes verlangsamten. Des 6fteren iibernachtete er gar
direkt am Set — in der Kulisse des Hauptprotagonisten Henry (dargestellt von Jack Nance).
Neben seiner Scheidung von Peggy Lynch trugen auch die vom AFI aufgestellten Deadlines
zunehmend zur psychischen Belastung des Regisseurs ein, der aufgrund der Umsténde
mehrmals mit dem Gedanken spielte, das Projekt vollends aufzugeben.”® Abseits der
zahlreichen technischen, logistischen und dramaturgischen Erfahrungen, die Lynch in jenen 5
Jahren sammeln konnte, entwickelte er ebenfalls sein Gespiir fiir die Gestaltung der

sprachlichen Ebene, des Dialogs.

,Ich brauchte eine ganz bestimmte Sprechweise. Sie entstand bei den Proben. Es gab viele
Sprechweisen, die vollig falsch gewesen wdiren. Also arbeitet man so lange, bis sie zur Figur
und zur Atmosphdre passt. Man probiert Phrasierungen, laut und leise, dieses und jenes.

Man kann den Dialog auch als eine Art Toneffekt oder musikalischen Effekt betrachten. !

Kurze Zeit spiter gerdt David Lynch an den Darsteller, Regisseur und Drehbuchautor Mel
Brooks. Dessen Begeisterung fiir den jungen Filmemacher fiihrt schlieBlich zur gemeinsamen

Kooperation. Lynch soll The Elephant Man verfilmen.?

Im Gegensatz zum experimentellen Arbeitsprozess an seinem Erstlingswerk Eraserhead sieht
sich David Lynch nun schlagartig mit der Aufgabe konfrontiert, sich im Rahmen einer

professionellen Mainstream-Filmproduktion behaupten zu miissen.

'8 Vgl. Fischer, David Lynch, S. 46.

' Vgl. Fischer, David Lynch, S. 62.

29 ygl. Fischer, David Lynch, S. 53 und S. 60.
2l Rodley, Lynch iiber Lynch, S. 96.

2 Vgl. Rodley, Lynch iiber Lynch, S. 112.
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Trotz personlicher Selbstzweifel aufgrund der verdnderten Umstdnde wird 7he Elephant Man
nach seinem Kinostart im Jahre 1981 ein Publikumshit und zudem fiir 8 Oscars nominiert.”
Der Name David Lynch erhélt somit Einzug in die Filmindustrie und der Erfolg von The
Elephant Man verschafft ihm kurz darauf weitere Angebote.

George Lucas bietet Lynch die Mdglichkeit beim dritten Teil seiner Star Wars-Reihe Regie
zu flihren, doch Lynch entscheidet sich stattdessen fiir die Verfilmung von Frank Herberts
Romanvorlage zu Dune — der Wiistenplanet.** Aufgrund der Komplexitit des Stoffes und des
epischen Umfanges stellt sich die filmische Realisierung von Dune als bedeutend schwieriger
heraus als bei Lynchs bisherigen Werken. Das von zahlreichen Kiirzungen und
Kompromissen betroffene Endprodukt scheitert und bleibt weit hinter den allgemeinen
Erwartungen zuriick, da Lynch das Mitspracherecht der Produzenten beriicksichtigen musste
und so seine eigene Vision nicht vollends verwirklichen konnte. Das folgende Zitat

verdeutlicht die personlichen Folgen fiir den Regisseur:

»Wie heifst es so schon: Niemand macht absichtlich einen schlechten Film. Ich wurde sehr
depressiv und verlor jede Lust am Filmemachen. Ich hatte Angst, stellte alles in Frage, mein

Selbstvertrauen schwand. Es war sehr schlimm.*

Doch Dino de Laurentis, der schon bei Dune als Produktionsfirmenchef fungierte und
weiterhin von Lynchs Fahigkeiten {iberzeugt war, verschafft ihm die Mdglichkeit, nun
erstmals nach Eraserhead wieder eines seiner eigenen Manuskripte zu verfilmen.”®

Es folgte Blue Velvet. Der 1986 veroffentlichte Spielfilm spiegelt die Realisierung David
Lynchs ganz eigener Vorstellungen und Inhalte wieder — dies nach einer Zeit der
Kompromisse und Unsicherheiten. ,,Blue Velvet is a whole new ballgame, I'm back into a
place where it feels so good about film and about my way of working.“*’ Wihrend der Arbeit
an Blue Velvet trifft Lynch erstmals auf den Komponisten / Pianisten Angelo Badalamenti,
der von nun an sein engster Vertrauter in Sachen Filmmusikkomposition wird und fiir den
sogenannten ,,Lynch-Sound* ebenso unverzichtbar wird wie der Sound Designer Alan Splet
fiir die Gerduschkulisse.”® Blue Velvet sollte zwar die letzte gemeinsame Station der

erfolgreichen Kooperation zwischen Lynch und Splet werden — Letzterer stirbt 1995 an den

» Vgl. Fischer, David Lynch, S. 86.

2 Vgl. Fischer, David Lynch, S. 87.

% Fischer, David Lynch, S. 108.

26ygl. Fischer, David Lynch, S. 136.

" Mysteries of Love, 0.22.55-0.23.03.

% Vgl. Kaul, Susanne und Jean-Pierre Palmier: David Lynch. Einfiihrung in seine Filme und Filmésthetik.
Miinchen 2011, S. 53f.

13



Folgen eines Krebsleidens®® — doch ihr gemeinsam erarbeitetes Klang-Konzept und die daraus
gewonnenen Erfahrungen wurden von Lynch stets weiterentwickelt und leben bis dato in
seinen Arbeiten weiter. Dieser Film, der sowohl Begeisterung als auch negative Kritik von
Seiten der Medien und der Zuschauer hervorruft, {iberschattet Lynchs vorangegangenen
Misserfolg und entwickelt sich rasch zum Kultstreifen. Die Oscar- und Golden Globe

Nominierungen fiir Drehbuch und Regie im Jahre 1987 sprechen fiir sich.*

1988 betritt Lynch neues Terrain — er wagt den Schritt vom Autorenkino zum TV-Format.
Neben einem amiisanten Episoden-Kurzfilm (The cowboy and the frenchman) liefert er dem
Fernseh-Sender ABC gemeinsam mit Mark Frost das Exposé zur Serie Twin Peaks.”' Die TV-
Serie wird rasch zum Kultphdnomen. Fiir den grof3en Erfolg von Twin Peaks erhalten Lynch
und Frost 1991 drei Golden Globes. Angelo Badalamentis Musik zur Serie (darunter die
beiden bekannten Stiicke ,,Laura Palmer Theme* und ,,Love Theme*) wird mit Gold

- 32
ausgezeichnet.

Jener Zeitraum zéhlt zu den wohl produktivsten Phasen im kiinstlerischen Werdegang David
Lynchs, denn zeitgleich zu den Arbeiten an Twin Peaks dreht er seinen nichsten Spielfilm
Wild at Heart (1990 Goldene Palme Cannes)™ und betitigt sich zunehmend im musikalischen
Sektor. 1989 produziert er zusammen mit Angelo Badalamenti und der Sdngerin Julee Cruise,
die ebenfalls an der Musik zu Blue Velvet beteiligt war, das Album ,,Floating into the
Night**

.28 wdre sicher vermessen, wenn ich mich als Musiker bezeichnen wiirde, aber Musik ist
tiberaus wichtig fiir mich. Ich bin iiber die Malerei zum Film gekommen, und ich glaube,
man kann sagen, dass ich tiber die Tongestaltung zur Musik gekommen bin. [...]Ich
interessiere mich sehr fiir Mood-Musik — das ist der Grund, weshalb ich Brian Eno so mag.
Toneffekte, die zur Musik werden. Ich mochte einen Klang biegen und formen, und ich

wiirde sehr gern ein Album mit dieser Art Musik produzieren [...].**

¥ Vgl. www.lynchnet.com/absent (18.09.2012).
3% Vgl. Kaul und Palmier, David Lynch, S. 53f.
3! Vgl. Fischer, David Lynch, S. 145-149.

32 Vgl. Fischer, David Lynch, S. 164.

33 Vgl. Kaul und Palmier, David Lynch, S. 65.
3 Vgl. Fischer, David Lynch, S. 221.

33 Fischer, David Lynch, S. 217.
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Am 10. November 1989 bringt Lynch an der Brooklyn Academy of Music seine Industrial
Symphony No.1: Dream of the Broken Hearted zur Auffiihrung, welche am besten als eine
Mischung aus Theater, Musical und Videoperformance beschrieben werden kann und erneut
Lynchs Regie, Badalamentis Kompositionen und Julee Cruises Gesangsperformances vereint.
Im Jahr 1990 dreht David Lynch seinen ersten TV-Werbespot fiir Yves-Saint-Laurent. Die
Musik hierfiir entstammt wieder der Feder Angelo Badalamentis.*® Nach Beendigung der
Twin Peaks-Reihe beschliefit Lynch einen Nachfolge-Spielfilm mit dem Titel Fire walk with
me zu produzieren, welcher als Prolog zur Serie zu verstehen ist und die Geschehnisse vor
dem eigentlichen Beginn schildern soll. Der Film scheitert jedoch und wird nach seiner
Premiere bei den Filmfestspielen in Cannes 1992 verrissen, da er lediglich fiir eingeweihte

Twin Peaks-Anhinger verstandlich ist.*’

Ob sich Lynch aufgrund des erneuten Misserfolges zwischenzeitlich wieder einem rein
musikalischen Projekt zuwandte, bleibt zwar Spekulation, doch 1993 nimmt er mit

Badalamenti und Cruise ihr zweites gemeinsames Album ,,The Voice of Love* auf.*8

Ganze vier Jahre sollten bis zur Realisierung des nichsten Spielfilms vergehen.

Nach einer knapp zweijdhrigen Entstehungsphase kommt Anfang 1997 Lost Highway in die
Kinos — ein Werk, das Lynch in punkto Regietitigkeit erneut Auftrieb verleiht.*

Neben Angelo Badalamentis Eigenkompositionen, verwendet Lynch, dhnlich wie bei Wild at
Heart, auch hierbei hdufig kompilierte Werke aus dem Bereich der Popular- und Kunstmusik.
Wihrend die ausgewdhlten Stiicke zu Blue Velvet und Wild at Heart zeitlich gesehen grof3teils
in den 1950ern und 1960ern verortet werden konnen, so ist die Musik im Falle von Lost
Highway mehr denn je in der zeitgendssischen Popkultur verankert: Er benutzt Songs von

Marilyn Manson, Rammstein, David Bowie oder den Smashing Pumpkins.

1999 erscheint mit The Straight Story Lynchs bisher untypischstes Werk in Spielfilmlange.
Waren seine bisherigen Filme im Grunde ausnahmslos von mystischen Geheimnissen,
psychischen Abgriinden und kontroversen Ereignissen gepragt, erscheint The Straight Story
dagegen als klassisch linear-erzéhlter, freundlicher Familienfilm, fiir dessen Verleih sich gar

die Walt Disney Company verantwortlich zeigt.*’

36 Vgl. Fischer, David Lynch, S. 225-229.

37 Vgl. Fischer, David Lynch, S. 232-239.

38 Vgl. Seesslen, David Lynch und seine Filme, S. 212.
39 Vgl. Kaul und Palmier, David Lynch, S. 91.

*'vgl. Kaul und Palmier, David Lynch, S. 103.
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Was nach dem Erfolg der Twin Peaks-Reihe als kommende TV-Serie gedacht war,
entwickelte sich im Zeitraum 1998-2001 zu Lynchs néchstem Spielfilm Mulholland Drive
und fiihrt in zuriick zu seiner gewohnt mystisch-diisteren und geheimnisdurchtrankten
Filmsprache. Sein neuestes Werk, welches gleichzeitig auf ironische Weise die Mechanismen
der Hollywoodindustrie beschreibt, bringt David Lynch nach langerem wieder diverse
Auszeichnungen ein, unter anderem eine Oscar-Nominierung als bester Regisseur und die

Goldene Palme von Cannes.*!

Lynch beginnt sich zunehmend mit der digitalen Filmtechnik auseinander zu setzen — so
entstehen diverse Kurzfilmprojekte, die iiber das Medium Internet an die Anhédngerschaft
gelangen. In jener digitalen Phase dreht er seinen bis dato letzten Langspielfilm Inland
Empire (2006), der nach seiner Premiere gleichermallen mit positiven als auch negativen
Kritiken iiberhduft wird.** Im Rahmen dieses Projektes zeigt sich Lynch neben Regie und
Script auch fiir den Schnitt, die Kamerafiihrung und alleinig fiir den Bereich des Sound
Designs verantwortlich. Ein groBBer Anteil der fiir den Film gewéhlten Musikstiicke stammen
von Lynchs Lieblingskomponisten Krzysztof Penderecki — doch auch der Regisseur selbst ist

mit vier eigens komponierten Stiicken am Soundtrack beteiligt.*

2011 wagt David Lynch den néchsten musikalischen Schritt. Er verdffentlicht das gemeinsam
mit dem Musiker und Toningenieur Dean Hurley produzierte Album ,,Crazy Clown Time*
auf dem er seine Texte erstmals selbst vortrigt. (Erschienen auf Sunday Best Recordings /

Pias America)44

Ausgehend von meiner Beschiftigung mit der Person und dem Schaffen David Lynchs werde
ich nun anschlieBend auf seine beiden wichtigsten kiinstlerischen Partner in den Bereichen
Musik und Sound eingehen, die maBBgeblich am Erfolg des Regisseurs beteiligt waren. Die
Entstehungsphase von Blue Velvet ist in dieser Hinsicht einzigartig, da sie einerseits den
Endpunkt der Zusammenarbeit zwischen Lynch und Alan Splet markiert und andererseits die

Kooperation mit dem Komponisten Angelo Badalamenti einldutet.

4 Vgl. Kaul und Palmier, David Lynch, S. 116f.

*2Vgl. Kaul und Palmier, David Lynch, S. 130f.

s Vgl. Inland Empire. Regie: David Lynch. DVD, Concorde Home Entertainment 2007, Gesamtdauer: ca. 173
Minuten, 2.43.20-2.52.20.

4 Vgl. Prato, Greg: David Lynch'’s first Solo Album is on ,,Crazy Clown Time*. In:
www.rollingstone.com/movies/news/david-lynchs-first-solo-album-is-on-crazy-clown-time-20110817

(08.10.2012).
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3. Alan Splet und Angelo Badalamenti

3.1. Alan Splet

Alan R. Splet wurde am 31. Dezember 1939 in Philadelphia, Pennsylvania geboren und zeigte
bereits sehr friih eine starke Affinitdt zu Musik, Klangen und elektronischem Equipment.
Splet konstruierte beispielsweise seine eigene Radiostation in der elterlichen Garage und
fertigte mit Begeisterung hochqualitative Live-Aufnahmen an. Das Cellospiel und seine
profunden Kenntnisse der klassischen Musik gingen Hand in Hand mit der Suche nach
Klangen und der anschlieenden Kombination und Kreation verschiedenster Gerdusche.

1968 begann er auf Anfrage von Bob Collum bei der Industrial Film Company Calvin-
Defrenes als tontechnischer Assistent zu arbeiten.*

David Lynch und Alan Splet trafen im Jahr darauf erstmals aufeinander, als Lynch um Hilfe
bei der Vertonung seines Kurzfilmes The Grandmother ansuchte. Doch Bob Collum, der
zuvor schon an The Alphabet beteiligt war, konnte aufgrund von Zeitmangel den Auftrag
nicht annehmen und stellte Lynch seinen neuen Assistenten zur Seite.*® David Lynch schildert

seinen ersten Eindruck von Alan Splet mit den folgenden Worten:

“This guy was about 6.1 or 2, as thin as a small piece of bamboo, and a shiny black suite.
[...] He smiled and came toward me and when I shook his hand, I felt the bones in his arms

rattle — that was Alan Splet.””’

Da Lynch die bereits bestehenden Klidngen aus dem Archiv der Firma als unpassend
diagnostizierte, fingen die beiden an, mit minimalsten Mitteln selbst Soundeffekte zu

produzieren.

., And for the next [...] 63 days, at least 10 hours a day, Alan and I built effects. [...] and it

was one of the greatest experiences I 've had, and Alan and I bounded and he truly is one of

my very, very best friends.”™*

s Vgl. http://www.intro2soundsaic.wikispaces.com/Alan+Splet+Sound+Designer (21.10.2012).

% Vgl. Alan Splet Tribute. Regie: o.N. In: Der Club der toten Dichter. Regie: Peter Weir. DVD, Touchstone
Home Entertainment 2003, Gesamtdauer: ca. 11 Minuten.

" Alan Splet Tribute, 0.08.18-0.08.40.

*® Alan Splet Tribute, 0.09.25-0.10.20.
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Als Lynch The Grandmother als Arbeitsprobe fiir das American Film Institute in Washington
D.C. einsandte, wurde nicht nur der Regisseur selbst an selbigem aufgenommen — beeindruckt
von der klanglichen Asthetik des Films erhielt Splet eine Anstellung als Leiter des dortigen
Sound Departments. In den darauffolgenden Jahren arbeiteten die beiden zusammen an
Lynchs erstem Langspielfilm Eraserhead, welcher 1976 fertiggestellt wurde.

Nach dieser teils sehr experimentellen Phase wurde Splet 1978 erstmals als professioneller
Sound Designer zur Klanggestaltung von Carroll Ballards Black Stallion eingesetzt, fiir die er

postwendend einen Oscar erhielt.*

Auch wenn Splet zwischenzeitlich mit anderen Regisseuren kollaborierte, so war es doch jene
Konstellation mit Lynch, die stets eine unverwechselbare Mischung aus Bild und Ton zu Tage
forderte. Gemeinsam schufen sie die Soundebenen zu Lynchs nachfolgenden Spielfilmen wie

The Elephant Man, Dune und Blue Velvet.

Das folgende Zitat Lynchs beschreibt in kurzen Worten die Arbeits- und Herangehensweise

Alan Splets im Umgang mit seinem Tonmaterial:

. [...] He was a creative engineer, so he was like a one-man-band, 'cause he knew all the
equipment and how it worked. [...] So when Al goes out collecting sounds, you can bet,
they re gonna be technically super high quality and they re going to capture a deep [...]
truth of each sound — I don’t know how he does it, and he finds out what people like and

then goes to work and gets those things.”

“I tend to amplify what you see on the screen [ ...] to heighten the picture by sort of
interpreting what's there. The sound may or may not correspond with the visible movements

of the things on screen. Instead, it kind of adds to it to create a mood, an atmosphere.

[..]7""

4 Vgl. http://www.intro2soundsaic.wikispaces.com/Alan+Splet+Sound+Designer (21.10.2012).

%0 Alan Splet Tribute, 0.04.11-0.05.36.

>! Gentry, Ric: Alan Splet and the Sound Effects for Dune. In: www.davidlynch.de/dunecinemat.html
(23.10.2012).
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3.2. Angelo Badalamenti

Angelo Badalamenti, geboren 1937 in Brookly, New York, studierte Komposition, Piano und
Horn an der Eastman School of Music, sowie an der Manhattan School of Music.

Vor und wihrend seinem Eintritt in die Welt der Filmmusik arbeitete er sowohl als Live-
Pianist und Musiklehrer, als auch als Songwriter und Orchestrator fiir verschiedenste
Kiinstler. Seine ersten Beitrdge zum Genre der Filmmusik stammen aus den frithen 70er
Jahren des vergangenen Jahrhunderts; er komponierte die Scores zu Gordon’s War (1973)

und Law and Disorder (1974).%

Doch erst die eher zufdllige Begegnung zwischen David Lynch und Badalamenti wihrend der
Dreharbeiten zu Blue Velvet sollte sich als wahrer Startschuss seiner Filmmusik-Karriere und

einer Jahrzehnte andauernden engen kiinstlerischen Partnerschaft herausstellen.

Als sich zeigte, dass es Isabella Rossellini zu sehr an gesanglichen Fahigkeiten mangelte um
Dorothy Vallens Version des gleichnamigen Bobby Vinton-Klassikers zufriedenstellend zu
interpretieren, kontaktierte der damalige Produzent Fred Caruso seinen Kollegen Badalamenti
und bat ithn um Hilfe. Badalamenti schaffte es nicht nur in der Rolle des Vocal-Coaches
Rossellini die bestmogliche Performance zu entlocken und schlussendlich mittels
Montagetechnik einen brauchbaren Take zusammenzustellen — er vertonte ebenfalls das von
Lynch geschriebene Kurzgedicht ,,Mysteries of Love*, welches von Julee Cruise eingesungen

wurde und schrieb auf Anfrage des Regisseurs auch gleich den gesamten Score des Films.>

Von diesem Zeitpunkt an zeigt sich Angelo Badalamenti bis hin zu Mulholland Drive (2001)
fiir die Musik zu David Lynchs Spielfilmen und der TV-Serie Twin Peaks (1990)
verantwortlich, die ihm unter anderem einen Grammy Award einbrachte.

Neben weiteren zahlreichen bedeutenden Nominierungen, wie etwa jene fiir den Emmy oder
den Golden Globe, erhielt er bei den World Soundtrack Awards 2005 die Auszeichnung des
Composer of the Year Award und 2008 den Lifetime Achievement Award. In jlingster
Vergangenheit wurde sein Schaffen im Bereich der Filmmusik 2011 bei den ASCAP Film &
Television Awards in Los Angeles mit dem Henri Mancini Lifetime Achievement Award
gewlirdigt. Abseits seiner Tétigkeit im Filmgeschift kollaborierte Angelo Badalamenti mit

zahlreichen Kinstlern innerhalb der Musikindustrie — darunter fallen Namen wie etwa David

2 Vgl. http://www.angelobadalamenti.com/mobile.html (17.10.2012).
53 Vgl. Mysteries of Love, 0.54.23-1.00.08.
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Bowie, Michael Jackson, Paul McCartney, Nancy Wilson, Nina Simone oder Marianne

Faithfull. >*

,Angelo Badalamenti’s haunting music is praised for dark, dreamy melodies that evoke

. . 55
passionate emotions. *

4. Blue Velvet - Handlung

Da ich mich im Verlauf meiner Arbeit immer wieder auf die Handlung von Blue Velvet™®

beziehen werde, folgt nun eine komprimierte Zusammenfassung der filmischen Ereignisse.

Zu den vertraumt-romantischen Kldngen von Bobby Vintons Song ,,Blue Velvet* wird die
vordergriindige Atmosphére des Schauplatzes Lumberton mittels szenischer Darstellung im
Zeitlupentempo eingefangen — blauer Himmel, rote Rosen und gelbe Tulpen vor einem
weillen Gartenzaun, ein freundlich winkender Feuerwehrmann und brave Schulkinder beim
sicheren Uberqueren der Strae. Ein Mann bewissert in aller Ruhe seinen Rasen — bis in
plotzlich ein Schlaganfall zu Boden gehen ldsst. Die daran anschlieBende Kamerafahrt durch
das Gras zeigt dem Publikum mittels extremer Nahaufnahme, was sich unter der sauber
zurecht gestutzten Oberflédche befindet — ein Meer aus schwarzen, sich wild durcheinander

bewegenden, fressenden Kéfern.

Der College-Student Jeffrey Beaumont macht sich auf um seinem Vater nach dessen Anfall
einen Krankenhausbesuch abzustatten und findet auf dem Riickweg ein abgetrenntes Ohr.
Er nimmt es an sich und begibt sich zur Polizeiwache. Nach einem kurzen Gesprich mit
Inspektor Williams und der Analyse des Leichenbeschauers wird der Fundort systematisch

aber erfolglos nach weiteren Hinweisen abgesucht.

Abends macht sich Jeffrey von einer bis dahin unbekannten Neugier getrieben auf den Weg
zu Inspektor Williams Haus. Die Unterredung verlduft jedoch unbefriedigend und endet mit
dem Anweisung, die Geschehnisse streng vertraulich zu behandeln. Nach beiderseitiger

Verabschiedung trifft Jeffrey vor dem Haus des Inspektors auf dessen Tochter Sandy, die vom

> Vgl. http://www.angelobadalamenti.com/mobile.html (17.10.2012).

> http://www.angelobadalamenti.com/mobile.html (18.10.2012).

% Blue Velvet. Regie: David Lynch. DVD, MGM / Twentieth Century Fox Home Entertainment LLC 2007,
Gesamtdauer: ca. 120 Minuten.
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Falle des abgetrennten Ohres weill und ihm weitere Informationen in die Hénde spielt. Im
»Deep-River“-Appartement-Komplex an der Lincoln Street wohnt angeblich eine Nachtclub-

Sangerin, die in jene Sache verwickelt zu sein scheint.

Tags darauf verschafft sich Jeffrey, als Kammerjiger verkleidet, Zutritt zur Wohnung von
Dorothy Vallens, der mysteridsen Unbekannten. Als ein weiterer Besucher im gelben Sakko
an der Tiire klopft und Dorothy in eine kurze Unterredung am Hausflur verwickelt, stichlt
Jeffrey unbemerkt den Zweitschliissel zum Appartement. Noch am selben Abend besuchen
Jeffrey und Sandy zusammen den Slow Club und wohnen einem Auftritt Dorothys bei — in
ein blaues Samtkleid gehiillt singt sie ihre Version von ,,Blue Velvet*.

Die beiden brechen jedoch vor dem Ende der Show auf und fahren erneut zu den Deep River-
Appartements. Jeffrey benutzt den entwendeten Schliissel um in Dorothys Wohnung nach
Hinweisen zu suchen, wird jedoch tiberrascht und kann sich nur noch in den Kleiderschrank
fliichten. Nach einigen voyeuristischen Augenblicken bemerkt Dorothy den Eindringling und
zwingt in, sich zu erkennen zu geben. Als es an der Tiire klopft, schickt sie Jeffrey von Angst
erfiillt zurtick in den Schrank. Von hier aus wird er Zeuge einer verstorenden
Vergewaltigungsszenerie — durch die Schlitze der Schranktiir beobachtet er einen Mann
namens Frank, der sich herrschsiichtig und brutal {iber Dorothy hermacht, sie demiitigt und so
schnell wieder verschwindet wie er gekommen ist. Jeffrey verlésst sein Versteck um ihr zu
helfen. Dorothy wehrt sich zwar zundchst dagegen, doch als nun die beiden ebenfalls intim
miteinander werden, wird schnell deutlich welche Spuren die Begegnungen mit Frank
hinterlassen haben. Dorothy befindet sich in einer mentalen Grauzone zwischen Realitédt und
Wunschdenken, nennt Jeffrey ,,Don* und duflert innigst den Wunsch erneut geschlagen zu
werden. Als Jeffrey dies ablehnt und sich entschlie8t die Wohnung zu verlassen, findet er den
fehlenden Hinweis auf Dorothys Ungliick — sowohl ihr Mann Don als auch ihr Sohn wurden

von Frank entfiihrt.

Am nichsten Tag erwacht Jeffrey aus einem Alptraum und trifft sich mit Sandy um ihr seine
Erlebnisse zu berichten. Entgegen ihrer Warnung, sich nicht weiter in das gefahrliche Spiel
verwickeln zu lassen, geht er abends erneut zu Dorothys Wohnung - die beiden vertiefen ihre
Beziehung. Nach Dorothys darauf folgendem Auftritt im Slow Club, dem auch Frank samt
seiner zwielichtigen Entourage beiwohnt, heftet sich Jeffrey an die Fersen der Méanner.

Tags darauf berichtet er Sandy die Ergebnisse seiner Spionagearbeit; Frank und der Mann im

gelben Sakko, allem Anschein nach ein korrupter Polizeibeamter, arbeiten zusammen.
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Nach erneutem néchtlichen Liebesspiel zwischen Dorothy und Jeffrey, werden die beiden von
Frank und seiner Gefolgschaft iiberrascht und gezwungen mit ihnen auf eine ,,Spritztour zu
begeben. Bei Ben, einem weiteren Verbilindeten Franks und Repriasentanten der Unterwelt, wo
auch Dorothys Sohn gefangen gehalten wird, machen sie halt und fahren anschlieBend weiter
aus der Stadt wo Jeffrey von Frank zu Roy Orbisons Song ,,In Dreams* bewusstlos

geschlagen wird und erst in den frithen Morgenstunden wieder zu sich kommt.

Jeffrey entschlie3t sich nun endlich, die Ergebnisse seiner Nachforschungen an Inspektor
Williams weiterzureichen und ihm persdnlich von den vorangegangenen Ereignissen zu
berichten. AnschlieBend verabredet er sich mit Sandy fiir den kommenden Abend.

Die beiden gehen zusammen aus, gestehen sich auf einer Party ihre gegenseitige Liebe und
werden auf der Heimfahrt von einem Wagen verfolgt. Nach einer wilden Jagd durch die
Stralen kommen die beiden Wagen vor Jeffreys Haus zum Stillstand — doch der Verfolger
entpuppt sich lediglich als Sandys eifersiichtiger Ex-Freund. In diesem Moment steht
plotzlich Dorothy vor ihnen — nackt, geistig verwirrt und offensichtlich misshandelt wendet
sie sich hilfesuchend an Jeffrey. Sie bringen sie zum Haus von Inspektor Williams, wo Sandy
erstmals vom Verhiltnis zwischen Jeffrey und Dorothy erfahrt und unter Tranen

zusammenbricht.

Schon bald darauf verséhnen sich die beiden und Jeffrey begibt sich ein letztes Mal zu
Dorothys Appartement. Er findet zwei Leichen vor — den Mann im gelben Sakko und
Dorothys Mann. Zeitgleich dazu ereignet sich an anderer Stelle ein Feuergefecht zwischen der
Exekutive und den Vertretern der Unterwelt. Als Jeffrey sich aufmacht um den Ort des
Schreckens zu verlassen, trifft er an der Treppe auf Frank und flieht zuriick in die Wohnung.
Er nimmt die Waffe des Mannes im gelben Sakko an sich und versteckt sich dort, wo alles
begonnen hat — im Wandschrank. Jeffrey beobachtet Frank beim Durchsuchen der gesamten
Wohnung, der sich schlieflich triumphierend dem Wandschrank néhert und ihn 6ffnet. Im
selben Moment betétigt Jeffrey den Abzug und schiefit Frank eine Kugel durch den Kopf.

Inspektor Williams erscheint kurz darauf am Tatort und bestétigt: ,,It’s all over, Jeffrey.*

Der Schluss des Films gleicht seinem Beginn; Harmonie, blauer Himmel, gelbe Tulpen und
rote Rosen vor einem weilen Gartenzaun, der freundliche Feuerwehrmann und zu guter letzt -
Dorothy endlich gliicklich vereint mit ihrem Sohn. Doch die letzte nondiegetische akustische

Botschaft ,,...and i still can see blue velvet through my tears®, aus der von Dorothy
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gesungenen Version des Titelliedes ldsst erkennen, welch gravierende Spuren die

vorangegangene Tragddie fiir immer im Geiste der beteiligten Charaktere hinterlassen hat.

5. Die Ebene des Sound Designs

Bevor ich analytisch auf das Sound Design von Blue Velvet eingehe, mochte ich an dieser
Stelle grundlegende Begriffe sowie Tendenzen der akustischen Gestaltung aufzeigen und die
Entwicklungsgeschichte des Umgangs mit der filmischen Gerduschebene skizzieren. Zu
diesem Zwecke beziehe ich mich grofiteils auf Jean Martins Artikel Die Emanzipation der
Gerdusche im Film’’ und Barbara Fliickigers Buch Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des

Films>®.

5.1. Geschichte, Tendenzen und Theorie des Sound Designs

Strebt man eine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Thema Sound Design an,
wird schnell deutlich, dass es im Vergleich zur Filmmusik einerseits an Literatur mangelt,
andererseits wird der Begriff an sich hédufig nicht exakt definiert bzw. unterschiedlich
interpretiert. Wahrend die Berufsbezeichnung Filmmusikkomponist allgemein anerkannt und
eindeutig zuzuordnen ist, taucht der Begriff Sound Designer in unterschiedlichsten Sparten
der Tongestaltung auf. Der Sound Designer im industriellen Bereich ist beispielsweise fiir die
klanglichen Eigenschaften eines Produktes verantwortlich — Audio Designer hingegen
beschéftigen sich mit der Konzeption und dem Aufbau von Tonanlagen, sowie mit der
Entwicklung einzelner Komponenten.” Der Aufgabenbereich des Sound Designers im

filmischen Kontext wird von Barbara Fliickiger folgendermallen definiert:

,Die Tdtigkeit des Sound Designers umfasst die Erarbeitung eines tondsthetischen
Gesamtkonzepts fiir die Bereiche Sprache und Gerdusch, die Kommunikation mit dem

Komponisten, die Kreation von einzelnen Klingen und ihre Montage |[...]

>" Martin, Jean: Die Emanzipation der Gerdusche im Film. In: Epd Film. Zeitschrift des Evangelischen
Pressedienstes, 1998, 15. Jg./Hft.7, S. 26-33. Online abrufbar unter:
http://www.soundbasis.eu/writing/emanzipation_Geraeusche.html (07.08.2012).

*¥ Fliickiger, Barbara: Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films. Marburg 2012.

% Vgl. Lensing, Jorg U.: Sound-Design. Sound-Montage. Soundtrack-Komposition. Uber die Gestaltung von
Filmton. Berlin 2009, S. 26-28.
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Er entwickelt einen Stil, er schafft mit klanglichen Elementen dramaturgische
Verbindungen zwischen Figuren, Orten und Objekten und erweitert die emotionale

. . . . . . . 60
Dimension des Films mit subtilen Transformationen des Tonmaterials.*

Diese recht anschauliche Beschreibung des Berufbildes des Sound Designers fasst kurz und
prignant jene Bereiche zusammen, die sich fiir die gegenwirtige Gestaltung der Tonspur als
essentiell herausstellen. Doch die Art der Verwendung von Gerduschen war seit dem
Durchbruch des Tonfilms 1927 einer stindigen Wandlung unterzogen und auch die
Bezeichnung ,,Sound Designer* kam Ende der 1970er Jahre®' auf und musste sich erst
etablieren um tatséchlich als eigensténdiger Beruf anerkannt zu werden. Der nun folgende
historische Abschnitt soll Auskunft iiber die tontechnischen und &sthetischen Entwicklungen
seit dem Aufkommen des Tonfilms geben und zeigen welchen Stellenwert die Gerduschebene

in verschiedenen Phasen der Filmgeschichte innehat.

Obwohl das Lichtton-Verfahren bereits 1907 patentiert wurde, dauerte es weitere 20 Jahre bis
sich der Tonfilm endgiiltig durchsetzte und so die Stummfilm-Ara langsam aber sicher
abloste. Bereits 1930 prognostizierte der russische Regisseur Sergej M. Eisenstein, dass der
gezielte Einsatz von Gerduschen zu dsthetisch interessanteren Resultaten fithren konne als der
bloBe Dialog und pléddiert zuvor in seinem Manifest ,,Die Zukunft des Tonfilms* (1928) fiir

den kreativen Umgang mit der Tonebene®:

“Wahrscheinlich wird seine Ausniitzung in der Linie des geringsten Widerstandes gehen,
d.h. in der Linie der Befriedigung der einfachen Neugierde. [...] Nur die kontrapunktische
Ausniitzung des Tones in Beziehung zum visuellen Montage-Teil erdffnet neue

Méglichkeiten der Entwicklung und Vervollkommnung der Montage.“®

Da zu dieser Zeit die Aufnahmemaoglichkeiten technisch noch recht eingeschrankt waren und
man beispielsweise die Kamera aufgrund ihrer Eigenlautstarke isolieren musste um die
akustischen Abbildungen des Raumes nicht zu beeintrachtigen, musste man den technischen

Schwierigkeiten mit kreativen Gegenmafinahmen begegnen. Der Ansatz des Regisseurs René

60 Fliickiger, Sound Design, S. 18.

ol Vgl. Lensing, Jorg U.: Sound-Design, S. 37.

62 Vgl. Martin, Die Emanzipation der Geréusche im Film, S. 26 und S. 31.

%3 Eisenstein, Sergej u. a.: Die Zukunft des Tonfilms (Ein Manifest). In: Schlegel, Hans Joachim (Hrsg.): Das
Alte und das Neue (Die Generallinie) (=Sergej M. Eisenstein, Schriften 4). Miinchen / Wien 1984, S. 166-169,
hier S. 167f.
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Clair, Ton und Bild bei der Aufnahme zu trennen, war einerseits fiir damalige Verhéltnisse
radikal und bildete andererseits die Voraussetzung fiir zukiinftige Techniken des
Filmemachens. Dem Ton sollte dadurch eine ungebundenere und neben dem Dialog und der
Musik eine eigene erzdhlerische Funktion zu Gute kommen. Clairs Methode ermutigte alsbald
auch andere Regisseure zu einem unkonventionellen Umgang mit Gerduschen. Exemplarisch
waren hier Orson Welles, Alfred Hitchcock oder Jean-Luc Godard zu nennen.

Welles, der 1938 mit seiner Horspielfassung von ,,Krieg der Welten* die Radiohoérer aufgrund
der realitidtsnahen akustischen Inszenierung in Panik versetzte, zeigte sein Gespiir fiir die
Ausweitung der Grenzen bisher gekannter Vertonungsweisen auch in seinen Filmen. Schon in
Citizen Kane (1941) umging er teilweise die natiirlichen Gesetze der riumlichen Abbildung
und nutzte die Komponenten Lautstirke und Klang als expressive Ausdrucksmittel.**

Auch David Lynch arbeitet im Rahmen seines Sound Designs mit diesen beiden Kriterien und
erzeugt beispielsweise durch plotzliches Anheben der Lautstirke ungemeine Intensitit und
Néhe zum gezeigten Objekt. Lynchs Ton- und Sprachgestaltung ist zudem oft durch starke,

aufeinanderfolgende dynamische Gegensitze wie etwa Fliistern und Schreien gepragt.

Welche Vorreiterrolle Welles in Bezug auf den Umgang mit Gerduschen spielte, erklért

Prendergast wie folgt:

»Welles brought radio techniques to the motion picture screen where they had been used
very little in the past, an he also brought a freedom in the use of sound which opened up

possibilities not only in his own pictures but in so many later pictures.”®

Jean-Luc Godard sorgte mit seinem neuartigen Konzept von ,,Willkiirlichkeit* fiir Aufsehen
und versuchte das starre Verhéltnis zwischen Bild und Ton in bis dato unbekannter Art und
Weise aufzulsen. Statt einer langsamen akustischen Uberblendung in die nichste Szene folgt
gemeinsam mit einem harten Bildschnitt eine ebenso harter Tonschnitt und zerstort somit die
[lusion iiblicher Montagetechniken.®® Diese Methode wird auch von Lynch hiufig als
Stilmittel eingesetzt. Es versetzt den Zuseher mit einem Schlag in eine andere Stimmung bzw.
an einen anderen Ort und vermittelt durch den Verzicht auf eine herkdmmliche

dramaturgische Uberleitung den Eindruck von Realitiitsnihe.

64 Vgl. Martin, Die Emanzipation der Gerdusche im Film, S. 27-29.

65 Prendergast, Roy M.: Film Music. A neglected Art. A Critical Study of Music in Films. New York / London
1992, S. 55.

66 Vgl. Martin, Die Emanzipation der Gerdusche im Film, S. 29.
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Hitchcock prisentierte in seinem Film Die Végel von 1963 eine Moglichkeit zur
Musikalisierung der Tonspur. Statt eines aufwiihlendes Musikstiickes unterlegte er
gemeinsam mit Filmkomponist Bernhard Herrmann und Oskar Sala den Angriff der Vogel
lediglich mit einer Montage aus tatsédchlichen Krdhengerduschen und den elektronisch
erzeugten Klingen eines Trautoniums.®’ 1968 verwendete Sergio Leone in Spiel mir das Lied
vom Tod im Vorspann keine Titelmusik, sondern einzelne Gerdusche zur Charakterisierung
des Ortes und der Atmosphire. Ahnlich gestaltet sich der Anfang von Lynchs erstem
Spielfilm Eraserhead (1977). Auch hier wird man von Beginn an mit sich iiberlagernden
Gerduschfldchen konfrontiert, die den Seher sofort in die diistere Atmosphére des Filmes

eintauchen lassen.

Es zeigt sich also, dass verschiedenen Regisseure stets neue Konzepte bzw. Wege zur
Realisierung ihrer klanglichen Vision suchten und dabei oft die Grenzen des Herkommlichen
iiberschreiten mussten. Gekoppelt an die technischen Erneuerungen entstanden im Laufe der

Zeit auch neue Gestaltungsformen und Produktionsweisen.

Vom frithen Lichtton-Verfahren {iber den Magnetton der 50er Jahre bis hin zu Ray Dolbys
Rauschunterdriickungsverfahren und der Aufriistung auf vier voneinander getrennt
bespielbare Kanéle, dnderten sich mit den Anspriichen der Regisseure auch die Moglichkeiten
fiir immer komplexere Tonmontagen. Das in den 1970er Jahren entwickelte mehrspurige
Verfahren fiihrte erneut zu einem Wandel in der Konzeption der Gerduschebene.®®

Die Vertreter des ,,New Hollywood* wie etwa Francis Ford Coppola, George Lucas, Steven
Spielberg oder Martin Scorsese, die auch vom europdischen Film beeinflusst wurden, standen
fiir eine Autoren-Generation von Regisseuren, die sich bewusst vom goldenen Zeitalter
Hollywoods distanzierten und neue Wege beschritten. Die Griinde fiir den Verfall des alten
Systems waren vielfaltig. Einerseits verringerten sich zwischen 1946 und 1961 die
Einnahmen an den Kinokassen durch den Aufschwung des Fernsehens, was Kinobetreiber
dazu veranlasste mit technischen Neuerungen das Publikum wieder in die Sile zu locken.
Andererseits wurde um 1948 auch die Monopolstellung der groen Studios aufgelost. Der
Zerfall der Studiosysteme und ihrer integrierten Departements hatte zur Folge, dass die sonst
fix angestellten Mitarbeiter ab nun projektbezogen in die jeweilige Produktion involviert
wurden. Zudem dnderten sich in den 50er und 60er Jahren die Inhalte des Hollywoodkinos;

Rebellion, Rock n'Roll, Drogenerlebnisse und der Wunsch nach sexueller Freiheit

67 Vgl. Martin, Die Emanzipation der Gerdusche im Film, S. 29.
68 Vgl. Martin, Die Emanzipation der Gerdusche im Film, S. 31.
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veranlassten ein jliingeres Publikum wieder die Kinos zu besuchen. Nach Kassenerfolgen wie
Jaws (Spielberg, 1975) oder The Godfather (Coppola, 1972) verfiigten die Vertreter des New
Hollywood auch tiber geniigend Budget um sich mit neuen Produktionsmitteln und Techniken
auszustatten. Seit dieser Zeit libernahmen die Gerdusche etliche Funktionen der Musik und
traten deutlicher denn je in den Vordergrund; als Paradebeispiel hierfiir seien die immensen
Geréduschkulissen von Star Wars (Lucas, 1977) oder Apocalypse Now (Coppola, 1979) zu
nennen.” In diesem Zeitraum entstand auch der Terminus des Sound Designers, der gegen
Ende der 70er erstmals in den Credits des Filmabspanns aufscheint.”’ Es ging nun nicht mehr
um die individuelle Abbildung realer akustischer Phanomene. Die Gerdusche der Tonspur
wurden mehr und mehr auf kiinstliche Weise kreiert; sei es durch Uberlagerungen
verschiedener Klangobjekte, durch Verfremdung mittels Effekten oder unter Zuhilfenahme

von elektronischen Klangerzeugern.

Anfang der 1990er erhielt der Digital-Ton Einzug in die Filmindustrie und auch die rdumliche
Wiedergabe aufgrund der steigenden Anzahl an Surround-Kanéilen steigerte das Klangerlebnis
noch um ein Vielfaches.”' Die akustische Gestaltung vom Beginn des Tonfilms bis hin zum
Sound Design der Gegenwart hat sich sowohl klanglich als auch auf der Bedeutungsebene
stark gewandelt. Die Gerduschebene, die zu Beginn lediglich eine dem Bild untergeordnete
Rolle spielte, hat sich mit der Zeit zu einem eigenstindigen und gleichberechtigten
Gestaltungsmittel entwickelt. Anahid Kassabian schreibt von einem ,,new approach to sound,
one in which sound materials are no longer treated according to clearly established

. . : : T2
hierarchies of voice over music over sound over noise.”

Klangobjekte konnen Kontraste zum gezeigten Bild schaffen, Personen und Orte
charakterisieren, Atmosphére erzeugen oder gar als Leitgerdusche eingesetzt werden, welche
dadurch eine Funktion der frithen Hollywood-Filmmusik tibernehmen. Nicht nur am Beispiel
des lynch’schen Sound Designs wird deutlich wie weit Musik, Sprache und die
Gerduschebene zu einer klanglichen Gesamtkomposition verschmelzen oder einzelne
Klangobjekte als Bedeutungstriager identifiziert werden konnen. Je mehr sich die Tonspur von

ihrer anfanglichen Funktion losgeldst hat, desto intensiver wurde auch die Beschiftigung mit

% Vgl. Fliickiger, Sound Design, S. 13-19.

" Vgl. Lensing, Sound-Design, S. 37.

7 Vgl. Martin, Die Emanzipation der Gerdusche im Film, S. 31.

7? Kassabian, Anahid: The Sound of a New Film Form. In: Inglis, Ian (Hrsg.): Popular Music and Film. London
2003, S. 91-101, hier S. 95.
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verschiedenen Nutzungsmoglichkeiten um das Publikum durch den Einsatz von Gerduschen

emotional zu beeinflussen.

Die Tongestaltung tragt neben anderen filmischen Kriterien wie Kamerafiihrung, Schnitt,
Licht oder Musik auch zur physischen Vermittlung von Emotionen bei, die durch angeborene
Reiz-Reaktionen, Assoziationen und symbolische Bedeutungen hervorgerufen werden.”
Gerdusche konnen zudem nicht nur Rdume, Personen oder Objekte charakterisieren, sondern
ebenfalls Kontraste bzw. Ahnlichkeiten zwischen ihnen markieren. Durch Konzipierung des
Sound Designs entstehen somit auch Anhaltspunkte die der Orientierung, in manchen Fillen
auch der bewussten Desorientierung, der Zuschauer dient. Die jeweilige szenisch-bedingte
Kontextualisierung von Klangereignissen hat Auswirkungen auf die Narration — so kommt
den akustisch umgesetzten Objekteigenschaften eine erzdhlende Funktion hinzu. Die
Geréduschebene des Films musste sich zwar im Laufe vieler Jahrzehnte erst von seiner Rolle
als ein, dem Bild untergeordnetes, Gestaltungsmittel emanzipieren — nebenbei sei jedoch
erwihnt, dass die Verarbeitung akustischer Reize wahrnehmungspsychologisch betrachtet
weit schneller vor sich geht als jene von optischen Eindriicken und der Ton dadurch rascher
ins Bewusstsein des Publikums dringt als das Bild.”* Ahnlich wie bei der Musik ist die
assoziative Wahrnehmung von Gerduschen eng mit sensorischen, kognitiven und emotionalen

Erfahrungen und Wissen verkniipft.”

Die hier im letzten Absatz genannten Punkte sollen nochmals verdeutlichen, wie vielschichtig
Sound Design eingesetzt werden kann um die Wahrnehmung und Gefiihle der Zuschauer zu
beeinflussen und dabei auch Funktionen iibernimmt, die im frithen Stadium des Tonfilms

noch ausschlieBlich der Musik zugeschrieben wurden.

5.2. Die Ebene des Sound Designs in Blue Velvet

Im folgenden Abschnitt mochte ich nun analytisch auf das Sound Design von Blue Velvet
eingehen, die fiir die lynch’sche Klangisthetik typischen Gerdusche erldutern und ihre

Beziehung zur bildlichen Ebene sowie ihre handlungsbezogene Bedeutung aufzeigen. Auch

& Vgl. Fahlenbrach, Kathrin: Audiovisuelle Metaphern und Emotionen im Sounddesign. In: Bartsch, Anne und
Jens Eder und Kathrin Fahlenbrach (Hrsg.): Audiovisuelle Emotionen. Emotionsdarstellung und
Emotionsvermittlung durch audiovisuelle Medienangebote. K6ln 2007, S. 330-349, hier S. 340.

™ Vgl. Fahlenbrach, Audiovisuelle Metaphern und Emotionen im Sounddesign, S. 342.

7 Vgl. Fahlenbrach, Audiovisuelle Metaphern und Emotionen im Sounddesign, S. 344.

28



wenn die Filme des Regisseurs aufgrund seiner engen Beziehung zur Malerei grundsétzlich
eine starke Bildsprache aufweisen, libernimmt die Gerduschebene eine mindestens ebenso
wichtige wie stilistisch unverkennbare Funktion in der homogenen Gesamtkomposition.
Ich wiirde soweit gehen zu behaupten, dass audiophil veranlagte Horer imstande sind, eine
Produktion von David Lynch schon anhand des Sound Designs zu erkennen.

Es muss erwdhnt werden, dass die Tongestaltung Lynchs generell einen starken Hang zur
Musikalisierung aufweist. Filmmusik und Gerdusche werden oft so miteinander vermischt,
dass selbst der erfahrene Horer teilweise nicht mehr imstande ist, eine exakte Trennlinie
auszumachen. Des Ofteren verschwimmt beispielsweise die Grenze zwischen Badalamentis
tiefen, Streicherflichen und Geriduschen wie Wind oder der negativen Atmosphire. Diese
beiden akustischen Phinomene werden neben anderen stilprigenden Gerduschen im
Anschluss getrennt voneinander analysiert. Zum Thema der Verwendung von Gerduschen

hier ein Zitat des Regisseurs selbst:

., Ein Raum hat eine bestimmte Grofse, aber wenn man Gerdusche hinzufiigt, kann man
einen Raum erschaffen, der gigantisch grof; ist; man kann Dinge héren oder durch einen
Liiftungsschlitz spiiren, die auf3erhalb des Raumes stattfinden. Und dann gibt es noch
abstrakte Gerdusche, die wie Musik sind, sie driicken Gefiihle aus und erzeugen

unterschiedliche Stimmungen.«’®

Ich werde in meiner Analyse nicht auf im Film alltdglich auftretende Nebengerdusche
eingehen, sonder mich auf fiir Lynch typische Schliisselgerdusche beschrinken, die aus dem
normalen Muster der konventionellen Vertonungsweise herausstechen und des 6fteren auch
eine narrative bzw. kommentierende Funktion aufweisen. Des weiteren mdchte ich die
kontrapunktische Verwendung von Gerduschen behandeln und den Begriff des
»Leitgerdusches® in Anlehnung an das sogenannte Leitmotiv in meine Analyse mit

einbringen.

Um den Terminus Gerdusch nicht iiberzustrapazieren bzw. teils komplex gestaltete akustische
Kompositionen nicht zu simplifizieren und stattdessen gewissenhaft auf Kriterien wie Art,
Herkunft oder klangliches Verhalten einzugehen, verwende ich in meiner Arbeit 6fters den
Begriff ,,Klangobjekt*, welcher in Barbara Fliickigers Sound Design — Die virtuelle Klangwelt
des Films mit folgenden Fragen behaftet ist:

76 Donlon, Helen (Hrsg.): David Lynch Talking. Berlin 2007, S. 56.
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1. Was klingt?

2. Was bewegt sich?

3. Welches Material klingt?
4. Wie klingt es?

5. Wo klingt es?

Folgende Klangobjekte werden im Verlauf dieses Kapitels von mir analysiert und auf ihre

Bedeutung hin untersucht:

1. Wind

2. Die negative Atmosphdre
3. Elektrizitdt

4. Feuer

5. Maschinengerdusche

6. Atemmaske

An manchen Stellen setze ich im Rahmen der einzelnen Unterkapitel das Sound Design von
Blue Velvet in Vergleich mit jenem von David Lynchs erstem Spielfilmwerk Eraserhead’’ aus
dem Jahre 1977. Der Grund hierfiir ist, dass in Eraserhead bereits alle Klangobjekte integriert
sind, die auch in der Tongestaltung der darauffolgenden Spielfilme als elementare
Bestandteile gesehen werden miissen. Mit der Gerduschebene von Eraserhead schufen David
Lynch und sein Sound Designer Alan Splet somit eine Art Blaupause fiir die
unverwechselbare Klangésthetik, die Lynch auch nach dem Ableben Splets weiterverfolgte
bzw. entwickelte. Wéhrend in Eraserhead die erwidhnten Klangobjekte noch sehr pragnant
und dauerhaft im akustischen Vordergrund standen, wurden sie in Blue Velvet bereits deutlich
sparsamer und unterschwelliger in die Montage eingebunden. Die soundtechnische
Entwicklung zwischen 1977 und 1986 zeigt, wie Lynch und Splet es trotz des gro3en
Schrittes vom experimentellen Undergroundfilm zur Hollywood-Produktion geschafft haben,
all jene urspriinglichen Elemente und Stilmittel beizubehalten und gleichzeitig ihre Wirkung

durch einen ausdifferenzierten, subtileren Umgang noch zu steigern.

" Eraserhead. Regie: David Lynch. DVD, Screen Power Home Entertainment o.J., Gesamtdauer: ca. 85
Minuten.
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Mit welcher Hiufigkeit ein Grof3teil der oben genannten Gerdusche im Gesamtwerk von
Lynch auftritt und wie konsequent die klangliche Vision des Regisseurs iiber die Jahre

hinweg weiterverfolgt wurde, soll anhand der folgenden Tabelle verdeutlicht werden:

Filme Wind Die negative Elektrizitit Feuer Maschinen-
Atmosphire bzw. Storgeriusche geriusche

Eraserhead (1977) ° ° ° °
The Elephant Man (1980)"® ° ° ° °
Dune (1984)"” ° ° ° ° °
Blue Velvet (1986) ° ° ° ° °
Wild at Heart (1990)% ° ° ° ° °
,Z; 1:1(}11 59«3;)]3: Fire walk with ° ° o o o
Lost Highway (1997)% ° ° ° ° °
The Straight Story (1999)" ° ° ° °
Mulholland Drive (2001)* ° ° ° °

Inland Empire (2006) ° ° ° ° °

Ein wichtiges Gestaltungskriterium Lynchs ist der Umgang mit Lautstérkeverhéltnissen. Von
feinen subtilen Nuancen, die nur unterbewusst wahrgenommen werden kénnen, bis hin zum
plotzlichen Anstieg der Lautstiarke zwecks Intensivierung — das Spiel mit dynamischen
Gegensitzen erweist sich als essentiell fiir die Verwirklichung des lynch’schen Sound
Designs. Die Vision des Regisseurs beinhaltet zudem auch die Manipulation der zeitlichen
Wahrnehmung. So wird vor allem in den Traumszenen von Blue Velvet oft mit verlangsamten
Gerduschen und Sequenzen gearbeitet, die durch ihre Verfremdung zusitzlich einen

bedrohlichen Beigeschmack erhalten. Wenn ich im Zuge meiner Analyse von ,,narrativen

8 The Elephant Man. Regie: David Lynch. DVD, Studio Canal / Universal Pictures 2005, Gesamtdauer: ca. 118
Minuten.

” Dune. Der Wiistenplanet. Regie: David Lynch. DVD, Neue Constantin Film / Laser Paradise 0.J,
Gesamtdauer: ca. 129 Minuten.

% Wild at Heart. Regie: David Lynch. VHS, Eurovideo o0.J., Gesamtdauer: ca. 120 Minuten.

' Twin Peaks. Fire walk with me. Regie: David Lynch. DVD, Paramount 2004, Gesamtdauer: ca. 129 Minuten.
%2 Lost Highway. Regie: David Lynch. DVD, Universum Film 2002, Gesamtdauer: ca. 135 Minuten.

8 The Straight Story. Regie: David Lynch. DVD, BMG Video / Universum Film 2000, Gesamtdauer: ca. 107
Minuten.

8 Mulholland Drive. Strasse der Finsternis. Regie: David Lynch. DVD, Concorde Home Entertainment 2011,
Gesamtdauer: ca. 141 Minuten.
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Geréduschen® oder Klangobjekten schreibe, dann aus folgenden Griinden: Oft weisen die
erwdhnten Gerdusche neben ihrer rein untermalenden auch eine erzéhlende Funktion auf.
Anhand einzelner Beispiele, wie etwa der Klang des ,,Elevator*“~-Schildes im Kapitel
,Elektrizitat”, soll auch gezeigt werden, dass Klangobjekte beispielsweise als Warnsignale

eingesetzt werden, die sich direkt an den Protagonisten zu wenden scheinen.

Da ich im Rahmen dieses Kapitels nicht auf alle Stellen eingehen kann, in denen die
behandelten Klangobjekte auftauchen, werde ich stattdessen sorgfiltig ausgewédhlte
Beispielszenen zur Analyse heranziehen, die meiner Ansicht nach, als stellvertretend fiir die

Klangisthetik von Blue Velvet zu werten sind.

5.2.1. Wind

Der Versuch, das Klangphdnomen Wind auf nur eine Bedeutungsebene zu reduzieren, ist
zwangsldufig zum Scheitern verurteilt, da seine Zweideutigkeit offensichtlich ist.

Es kann sowohl mit positiven Begriffen wie Weite, Ferne oder Freiheit assoziiert werden, wie
auch als Metapher fiir Unbestandigkeit, drohendes Unwetter oder gespenstisches Fliistern
interpretiert werden. Oft gleicht jener Wind, der durch Offnungen von dringt, entfernt dem
Klang einer menschlichen Stimme — wie etwa in der geheimen Bibliothek in Umberto Ecos
Der Name der Rose.* Zur Bedeutung des Windes zitiert Barbara Fliickiger R. Murray
Schafers Werk The Soundscape mit folgenden Worten: ,, /... dass die unfassbare Gestalt des
Windes als Archetypus einen geistihnlichen Charakter habe, der Urdngste

“86 Diese Formulierung halte ich auch in Bezugnahme auf das lynch’sche

heraufbeschwore.
Sound Design fiir zutreffend. Hier impliziert der Wind die Anwesenheit des Negativen, er ist

als Vorbote, Omen und Warnung zu verstehen.

Wie schon im Kapitel “David Lynch — Leben und Werk™ erwéhnt, begann die lyncheske
Symbiose aus Bild und Ton mit einem Erlebnis an der Pennyslvania Academy of Fine Arts.
Beim Betrachten eines seiner Gemélde, verspiirte Lynch plotzlich den Wunsch seinem Bild
einen horbaren Klang beizumischen, welcher zur Vervollstindigung seiner Darstellung
beitragen sollte. Es war das Gerdusch des Windes. Somit wurde der Wind nicht zuféllig fortan
eines der am haufigst verwendeten Klangobjekte in David Lynchs filmischen Arbeiten und

kann somit ohne Zweifel als ein Markenzeichen seiner klanglichen Asthetik bezeichnet

8 Vgl. Eco, Umberto: Der Name der Rose. Miinchen 2001, S.234.
% Schafer, R. Murray: The Soundscape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World. New York 1977,
S. 171f.
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werden. Bereits in seinem Erstlingswerk in Spielfilmlénge Eraserhead (1977) bestimmt der
Wind neben diversen industriellen Maschinengerduschen und dem sogenannten ,,kosmischen
Rauschen® im Grunde durchgehend die klangliche Atmosphére der Tonspur. Auch hier ist
deutlich zu erkennen, dass es sich beim Klangobjekt Wind nicht unbedingt um jenes,
tatsdchlich dem Wetter anhaftenden, Phdnomen im herkdmmlichen Sinne handelt, es steht
vielmehr fiir den seelischen Zustand der Charaktere, und dient dem zielgerichteten
Spannungsaufbau indem bestimmten Orten oder auch Vorkommnissen durch seine
Verwendung eine mysteridose Note verlichen wird. Als Indiz hierfiir sei exemplarisch eine
Szene zu nennen, in der gezeigt wird, dass selbst bei fest verschlossenem Fenster in der
Wohnung des Hauptprotagonisten Henry der Wind gleichermalien stark zu vernehmen ist wie

etwa auf offener Strafe.®’

In Blue Velvet tritt der Klang des Windes erstmals deutlich in den akustischen Vordergrund,
als Jeffrey sich auf den Weg macht um Inspektor Williams iiber die laufenden Ermittlungen
beziiglich des abgetrennten Ohres zu befragen. In dieser nichtlichen Sequenz auf offener
StraBe® macht sich der Wind zuerst als entferntes Heulen bemerkbar, welches vom an- und
absteigenden Frequenzgang her betrachtet, Ahnlichkeiten mit einer Sirene (Warnsignal)
aufweist. Das Heulen wird alsbald von einem kraftigen WindstoR3 begleitet, der durch das
Blitterdach der Biume am Wegesrand fahrt und Jeffrey nach oben blicken ldsst (Abbildung
1). Doch obwohl das Rascheln der Blétter auf der Tonspur eindeutig und aus niachster Ndhe
zu vernehmen ist, bewegt sich in der darauf folgenden Einstellung aus der Sicht Jeffreys kein
einziges Blatt im Wind. Dies erzeugt eine feine Diskrepanz zwischen akustischer und
bildlicher Ebene, die unterbewusst beim Betrachter ein Gefiihl der Verwirrung auslost und
zugleich suggeriert, dass Jeffrey kurz davor steht, sich aufgrund seiner Nachforschungen auf

gefédhrliches Terrain zu begeben.

¥ Vgl. Eraserhead, 0.37.44.
% Vgl. Blue Velvet, 0.11.46-0.12.42.
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Abbildung 1: Blue Velvet

Das folgende Beispiel beschreibt die Anwendung des Windes im Sinne eines
kontrapunktischen Einsatzes: Jeffrey und Dorothy begegnen sich zum dritten Mal in ihrem
Appartement.® Der Gesprichs-Ton der beiden ist jener zweier Verliebter, die vorerst
emotional mit einer Mischung aus Anziehung und kindlicher Scheu zu kdmpfen haben, sich
dann aber schnell ndherkommen und schlieBlich ihre wahren Gefiihle preisgeben. Unterlegt
wurde die etwa einminiitige Einstellung lediglich mit dem leisen, sanften Klang eines Windes,
welcher den Ort und seine Atmosphére trotz einer gewissen Romantik unterschwellig als
etwas Verbotenes charakterisiert und Unbehaglichkeit verbreitet. Je weniger korperliche
Distanz zwischen den beiden besteht, desto mehr steigt die Lautstérke des Windes an und
verdeutlicht damit auch die zunehmende Gefahr die von ihrer riskanten Liebschaft ausgeht.
Beim ersten Kontakt ihrer Lippen erklingt zudem ein ferner Donner. Wie Manfred Lurker in
seinem Worterbuch der Symbolik (1991) erlautert, galt bereits im vor- und
frithgeschichtlichen Europa das Grollen des Donners ,,als mahnendes Zeichen des

himmlischen Strafgerichts“®°

. Auch in der heutigen Zeit ruft das Klangobjekt groBteils
negative Assoziationen hervor und wird in Filmen, bis auf wenige Ausnahmen, vorrangig als
Mittel zur Steigerung der Dramatik und als Ankiindigung des Unheils eingesetzt. Die nichste
Einstellung zeigt einen roten Samtvorhang der vor Dorothys gedffnetem Fenster durch den
Wind in Bewegung versetzt wird. Erst jetzt scheint der Wind diegetischer Natur zu sein, da

man erstmals die tatsdchlichen materiellen Auswirkung des Luftzuges zu sehen bekommt und

% Vel. Blue Velvet, 0.56.41-0.57.49.
% Lurker, Manfred: Wérterbuch der Symbolik. Stuttgart 1991, S. 102.
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seine Quelle ausmachen kann. Der zunehmende Donner, der die gehauchten Worte ,,Be with
me, please.” untermalt, steht zudem noch symbolisch als Hinweis fiir die bevorstehende

Bedrohung, die spéter durch Frank personifiziert in Erscheinung tritt.

Um die hiufige Priasenz und Relevanz des Windes in der Klangwelt von Blue Velvet noch

einmal zu unterstreichen, méchte ich auf das Ende des Filmes eingehen.”’

Nachdem Dorothy endlich wieder ihr Kind im Arm hélt, erzeugt die Einspielung der letzten
Textzeile ihrer Interpretation des Bobby Vinton Titelsongs ,,and i still can see blue velvet
through my tears* ein zweideutige Atmosphire. Aufgrund des vorangegangenen Happy Ends
scheint das Bose nun zwar gebannt, die Erinnerung daran wird jedoch nie véllig aus den
Kopfen der Beteiligten verschwinden. Die Kamera schwenkt dazu gen Himmel und der
zugehorige Schluss-Ton klingt langsam aus. Lynch niitzt jedoch, im Vergleich zu vielen
anderen Regisseuren, selbst die akustische Pause zwischen Schluss-Ton und dem Einsatz der
Musik des Abspanns, um ein letztes Mal dezent den Wind ins Spiel zu bringen. Obwohl die
Handlung im Grunde abgeschlossen ist, nimmt das Publikum noch einmal das allein stehende
Klangobjekt Wind als narratives Element wahr. Mit Hilfe dieser nahtlosen akustischen
Montage transferiert Lynch einen Rest jener Atmosphére aus der fiktiven Erzdhlung in die

Realitit der Kinoséle und vermittelt dadurch mitunter den Eindruck von Kontinuitét.

5.2.2. Die negative Atmosphare

Schenkt man der Tongestaltung von David Lynchs Filmen erhohte Aufmerksamkeit, so wird
dem Horer schnell bewusst, dass selbst in vergleichsméBig stillen Sequenzen des 6fteren ein
durchgehendes tieffrequentes Rauschen bzw. Brummen wahrzunehmen ist. Der Schluss liegt
nahe, dass fiir diesen Effekt lediglich die filmiibliche Raum-Atmosphire des jeweiligen
Umfeldes aufgenommen und verstérkt wiedergegeben wurde. Jene klangliche Grundtextur
des Raumes ist bei Lynch jedoch ebenso ein Produkt der Klangkreation wie beispielsweise
der vielschichtige Maschinenlirm oder die Uberlagerung verschiedener Winde. Sie ist somit
nicht bloBes akustisches Abbild des realen Raumes, sondern wurde von Lynch und Splet
ebenfalls kiinstlich kreiert bzw. verfremdet. Die folgenden Abbildungen zeigen zwei

verschiedene Frequenzanalysen des besprochenen Klangobjektes:

' Vgl. Blue Velvet, 1.53.12-1.53.54.
35



Abbildung 2: Eraserhead, 0.01.12-0.01.16

Abbildung 3: Blue Velvet, 1.07.40-1.07.41

Da die Negative Atmosphire aus mehreren tiberlagerten Gerduschschichten zusammengesetzt
ist, tritt das Klangobjekt hiufig in verschiedenen Variationen auf. Bestimmte markant
ausgepragte Grundfrequenzen sind jedoch stets Teil dieses akustischen Phinomens, was
wiederum den hohen Wiedererkennungswert ausmacht. Anhand der von mir erstellten 3D-
Frequenzanalysen aus den Filmen Eraserhead (Abbildung 2) und Blue Velvet (Abbildung 3)
wird deutlich, dass die beiden Negativen Atmosphéren ihren gemeinsamen
Hauptfrequenzanteil zwischen 100 und 400Hz aufweisen. Vergleicht man die beiden Grafiken
genauer werden auch Unterschiede offensichtlich; war die Atmosphire in Eraserhead noch
relativ schmalbandig angelegt, so reichen im Falle von Blue Velvet einige Gerduschanteile

bereits bis in den sogenannten Sub-Bass-Bereich (etwa unterhalb von 80Hz) hinab, der zwar
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vom menschlichen Gehér kaum mehr wahrgenommen, dafiir aber viszeral gefiihlt werden
kann. Es ist wichtig zu erwéhnen, dass die negative Atmosphaére stets als gleichbleibende
Klangflidche auftritt. Aus welchen Gerdusch bzw. Schichten sie zusammengesetzt wurde, 1dsst

sich im besten Falle erahnen.

Der Filmforscher und Publizist Georg Seesslen verwendet in seinem Buch David Lynch und
seine Filme®” fiir dieses Phinomen den Begriff ,,Kosmisches Rauschen®. Unter der alleinigen
analytischen Betrachtung von Eraserhead hat diese Bezeichnung durchaus Berechtigung —
denn statt eines einleitenden Musikstiickes legten Lynch und Splet lediglich ein zu gro3en
Anteilen tieffrequentes Rauschen auf die Tonspur der Anfangsmontage. Dazu sieht man,
abgesehen vom eingeblendeten Titel, einen Planeten im freien Raum und dazu das Gesicht
des Hauptprotagonisten Henry. Seesslen assoziiert mit dieser Klangflache etwa den ,,Nachhall

«93

und Gegenwart der Geburt des Universums*”” oder gar die akustisch abgebildeten hdrbaren

Wahrnehmungen des Embryos im Mutterleib.”*

Geht man aber weiter in der Filmografie Lynchs, gibt es bis auf Dune (1984) und The
Elephant Man (1980) im Grunde keinerlei tatsdchlichen Bezug zum sogenannten Kosmos
oder Weltraum. Aus diesem Grund mochte ich einer Verallgemeinerung vorbeugen, indem
ich jene stehenden Klangflachen ausschlieBlich den im Film Blue Velvet gezeigten Raumen
bzw. Bildern zuordne, statt ihnen einen kosmischen Ursprung zuzuschreiben der sich
aulerhalb der Erlebniswelt der Protagonisten befindet. Da es sich zudem um ein
,unidentifizierbares Klangobjekt*> handelt, dessen Quelle nicht eindeutig zu bestimmen ist,
nehme ich mir die Freiheit es mit der Formulierung ,,Negative Atmosphire* zu betiteln. Das
Attribut ,,Negativ* erscheint mir hierfiir passend, da das genannte Klangobjekt aufgrund des
hohen Bassanteils Parallelen zum Gerdusch des Donners (siehe Kapitel ,,Wind*) aufweist und

in Blue Velvet ausschlieBlich mit unheilvollen Begebenheiten bzw. Orten verknlipft ist.

Da die negative Atmosphére an manchen Orten stidndig prisent ist, an anderen hingegen nur
in gewissen Momenten horbar wird und zudem in traumartigen Angstzustdnden auftaucht,
macht der Versuch, die Klangflichen definitiv als diegetisch bzw. non-diegetisch zu

klassifizieren und damit eine allgemein giiltige These aufzustellen, wenig Sinn. Im Falle von

%2 Seesslen, David Lynch und seine Filme.

% Seesslen, David Lynch und seine Filme, S. 181.

94 Vgl. Seesslen, David Lynch und seine Filme, S. 181.
% Fliickiger, Sound Design, S. 126-130.

37



Eraserhead ist die negative Atmosphire neben Wind und industriellen Gerduschen im Grunde
so gut wie omniprisent — sowohl unter freiem Himmel als auch im Inneren von Gebauden.

Hierzu duBerst sich der Filmforscher Michel Chion wie folgt:

,,Henry goes into his little room, which vibrates with a range of noises somewhere between
the hissing of gas and the sound of a radiator, or between the din of a factory and a cosmic

storm, depending on the moment.”*

In Blue Velvet hingegen erklingt die negative Atmosphire einerseits nur zeitweilig an
bestimmten Orten und unterstreicht andererseits traumartig inszenierte Schliisselbilder. Da
dieses Klangobjekt iiber die gesamte Spieldauer an die zwanzig mal auftritt, mochte ich an
dieser Stelle lediglich auf zwei exemplarische Szenen genauer eingehen, die meiner Ansicht
nach als stellvertretend fiir das imaginére und das tatsdchlich ortsbezogene Auftreten der

Klangfldche zu werten sind.

Im ersten Beispiel ist es das Bild des abgetrennten Ohres dem die Negative Atmosphére
anhaftet. Kurz bevor Jeffrey erstmals Inspektor Williams in dessen Haus aufsucht (diese
Szene wurde bereits im Kapitel ,,Wind* anderwirtig erwihnt) folgt eine langsame
Uberblendung auf das Ohr in GroBaufnahme. Diese Einstellung reprisentiert jedoch nicht das
Ohr im realen Raum, sondern beschreibt vielmehr die Gedanken Jeffreys und die innere
Auseinandersetzung mit seinem mysteridsem Fund. Die anschlieBende Kamerafahrt ins
Innere des Ohres”’, stellvertretend fiir den Eintritt in jene abgriindige Welt in der sich Jeffrey
alsbald wiederfinden soll, wird uniiberhérbar vom Gerdusch der Atmosphére begleitet -
dieses steigt zudem kontinuierlich an, je tiefer die Kamera in das Ohr eindringt und
intensiviert so das Gefiihl von zunehmender Ndhe und Unausweichlichkeit (siche Abbildung

4).

% Chion, Michel: David Lynch. 2nd Edition. London 2006, S. 30.
7 Vgl. Blue Velvet, 0.12.20-0.12.41.
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Abbildung 4: Blue Velvet

Diese Sequenz weist sowohl auf der Bild- als auch auf der Tonebene Parallelen zur Dusch-
Szene in Alfred Hitchcocks Psycho auf. Bereits 1960 versah Hitchcock (einer von Lynchs
Lieblingsregisseuren) den auf den Mord folgenden Zoom in den Abfluss der Badewanne mit
dementsprechend lauten Wassergerduschen.”® Der dabei erzielte Effekt ist derselbe, wie in
Blue Velvet; der Betrachter scheint durch die schwindende Distanz zum Objekt und die
ansteigende Gerduschebene selbst in den Abfluss hinabgezogen zu werden. Des weiteren
erklingt die Negative Atmosphire in Jeffreys Alptraum® und wihrend seiner

Bewusstlosigkeit'”.

Als Beispiel fiir das rein ortsbezogene Auftreten der Negativen Atmosphire wire die folgende
Szene zu nennen: Jeffrey begibt sich erstmals in den Gebdudekomplex der Deep River
Appartements um Dorothy Vallens aufzusuchen. Da der Fahrstuhl sich als nicht
funktionstiichtig herausstellt (beschrieben im Kapitel ,,Elektrizitdt™), nimmt Jeffrey die
AuBentreppe (siche Abbildung 5) um in den siebenten Stock zu gelangen. Am Fule der
Treppe vermischt sich bereits das Gerdusch einer vermeintlichen Kima-Anlage oder Liiftung
mit jenem der Negativen Atmosphire. Der gesamte Aufstieg wird dabei vom tiefen Brummen

der Atmosphire begleitet die an Intensitit zunimmt, je niher Jeffrey seinem Ziel kommt.'"!

% Vgl. Psycho. Regie: Alfred Hitchcock. DVD, Universal Pictures 2010, Gesamtdauer: ca. 104 Minuten,
0.46.43-0.47.05.

% Vgl. Blue Velvet, 0.52.26-0.52.57.

' Vgl. Blue Velvet, 1.24.16-1.24.22.

%"V gl. Blue Velvet, 0.24.26-0.25.12.
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Abbildung 5: Blue Velvet

Auch in der anschlieBenden Sequenz'® ist die Negative Atmosphire deutlich wahrzunehmen,
als Jeffrey den Flur durchschreitet (Abbildung 6) und an Dorothys Wohnungstiire klopft. Hier
verdndert sich jedoch mit dem harten Schnitt von der Treppe in den Flur auch abrupt die

»Klangfarbe* der Gerduschfliche.

Abbildung 6: Blue Velvet

12 Vgl. Blue Velvet, 0.25.12-0.25.55.
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Beide Orte weisen somit ihren eigenen, leicht bedrohlichen Klang auf. Die Auflentreppe und
der Flur vor Dorothys Appartement sind, abgesehen vom Eingangsbereich zu Franks
Wohnhaus, aber auch die einzigen Schauplétze die im Verlauf des Films durchwegs mit
Negativer Atmosphére unterlegt sind. Sie scheinen von Beginn an mit mysteridser,
akustischer ,,Energie‘ aufgeladen zu sein. Spéter bestitigt sich diese Vermutung, da Jeffrey
und Frank sowohl im Flur als auch an der Treppe aufeinandertreffen. Die Negative
Atmosphire dient hier nicht nur der alleinigen akustischen Charakterisierung eines
verbotenen Ortes, sondern scheint gleichzeitig unterschwellig auf bevorstehende

Konfrontationen hinzuweisen.

5.2.3. Elektrizitat

Das elektrische Summen tritt im lynch’schen Sound Design haufig in Form von defekten
Geriten oder rauschenden Fernsehern ins Bewusstsein des Rezipienten. In den meisten Fillen
erklingen jene diegetischen Gerdusche jedoch in Kombination mit flackernden Lichtquellen.
Diese summenden Storgerdusche weisen in den folgenden Beispielen mitunter narrativen
Charakter auf und fungieren dabei hiufig als Metapher fiir kommende negative
Veranderungen. Fire walk with me enthélt eine Szene, in der Lynchs intensiver Bezug zur
Elektrizitdt noch mehr hervorgehoben wird; die traumartige Montage beinhaltet neben einem
rauschenden Fernseher oder verschiedenen Akteuren aus einer anderen Welt auch die
Einstellung eines Mundes in GroBaufnahme. Der rotgekleidete, riickwartssprechende Mann

zieht dabei das Wort ,,electricity* 103

ungewohnlich in die Lange.

In Eraserhead markieren jene elektrischen Klangobjekte zwei bedeutende Stellen, die als
Warnung vor drohendem Unheil bzw. als Bekriftigung des tatsdchlichen Grauens zu
interpretieren sind. Zum einen flackert und erlischt das Licht im Haus von Marys Eltern kurz
bevor Henry von der Geburt seines deformierten Kindes erfihrt'®, zum anderen spielen die
elektrischen Leitungen seiner Wohnung véllig verriickt als er gegen Ende des Films den
bandagierten Korper des Babys mit einer Schere 6ffnet und damit eine schauderhafte
Metamorphose einleitet, die durch das flackernde Licht und die Gerduschebene zusitzlich
intensiviert wird.'”” In Blue Velvet betritt Jeffrey zum ersten Mal die Deep River
Appartements, sucht im Eingangsbereich das Register der Hausbewohner nach Dorothy

Vallens Namen sowie der zugehdrigen Tiirnummer ab und mdchte anschlieBend mit dem

19 Fire walk with me, 0.28.50.
1% Vgl. Eraserhead, 0.27.02-0.27.09.
195 Vgl. Eraserhead, 1.19.11-1.20.46.
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Aufzug nach oben gelangen. Doch nicht nur der Aufzug an sich ist defekt, sondern ebenfalls
das beleuchtete Hinweisschild mit dem Schriftzug ,,Elevator* (siehe rechts oben, Abbildung
7) flackert und wird dabei akustisch von einem unregelméfigen elektrischen Summen

begleitet.'*

Abbildung 7: Blue Velvet

Dieser Klang erinnert gleichzeitig stark an eine im Glas gefangene Biene und steigert sich
zudem an ,,Nervositéit™ und Lautstarke als Jeffrey Dorothys Namen findet und sich
entschlieBt, den néchsten Schritt zu wagen und den Aufzug zu benutzen. Der Lautstirkepegel
des Klangobjektes steht hier, etwa im Vergleich zur Kerze im Kapitel ,,Wind*, nicht in
Relation zum Abbild der akustischen Quelle bzw. zur seiner Einstellungsgrof3e. Obwohl die
Distanz zwischen Jeffrey und der Gerduschquelle zunimmt, als er sich Richtung Aufzug
bewegt, tritt das Gerdusch mehr und mehr in den Vordergrund der Wahrnehmung.

Der rein optischen Bedeutung des Hinweisschildes kommt somit auf der akustischen Ebene
gleichzeitig eine Warnfunktion hinzu. Jeffrey ignoriert diese, muss jedoch erkennen, dass der
defekte Aufzug, metaphorisch stellvertretend fiir die letzte Moglichkeit zum Riickzug, ihm
nicht dienen wird. Dies zwingt ihn, die AuBlentreppe zu benutzen, die im Verlauf der weiteren

Handlung noch zu einem Ort der schicksalstrachtigen Begegnung werden soll.

1% Vgl. Blue Velvet, 0.24.02-0.24.26.
42



Des weiteren ldsst sich gegen Ende von Blue Velvet das Summen eines halb zertrimmerten
Fernsehers vernehmen als Jeffrey noch ein letztes Mal Dorothy Vallens” Wohnung betritt und
dort zwei Leichen vorfindet. Das durchgehende Geréusch ist bereits vom Flur aus zu héren'”’
und bricht erst ab, als Frank Booth den Fernseher mit einem Schuss vollends zerstort.' %
Nachdem Jeffrey Frank kurz darauf aus néchster Nahe erschieft und der danach eintreffende
Detective Williams mit den Worten ,,It’s all over, Jeffrey.“ die Gefahr als gebannt bestétigt,
erlischt die sich im Zimmer befindliche Stehlampe.'® Dies erinnert ebenfalls an den Schluss
von Eraserhead — hier impliziert das finale Erloschen der Zimmerbeleuchtung das Ende des
Protagonisten Henry. Auch in Blue Velvet steht dies als Metapher fiir Erlosung. Das an dieser
Stelle hinzugefiigte Klangkonstrukt weicht jedoch im Gegensatz zu den sonst so
offensichtlich als elektrisches Summen identifizierbaren Gerduschen ab, markiert es doch,
dhnlich eines Paukenschlages, einen narrativen Endpunkt in der Erzédhlung. Das Gerdusch
lasst sich als schnell anschwellendes Zischen beschreiben, welches ungemein stark an den
Klang von Franks Atemmaske erinnert, an dessen dynamischem Hohepunkt ein
unidentifizierbares Krachen montiert wurde, welches Ahnlichkeiten mit einem
aufnahmetechnisch verlangsamten Schuss aufweist. Wahrend das Gerdusch des
Hinweisschildes sowie des Fernsehers noch eindeutig diegetischer Natur sind, ist das
klangliche Konstrukt welches das Bild der erldschenden Stehlampe unterstiitzt nicht klar
zuzuweisen. Die Bedeutung liegt hier mehr auf der symbolischen Meta-Ebene. Der letzte
Atemzug Franks und der anschlieBende Schuss wirken in dieser verdnderten Form noch

einmal wie ein narratives Echo des kurz vorangegangenen Ereignisses.

5.2.4. Feuer

«110 erscheint in

Das Feuer als Sinnbild ,,/ebensschaffender und lebenszerstorender Mdchte
Blue Velvet hauptsichlich inmitten von Traumsequenzen und tritt in Gestalt einer brennenden
Kerze (siche Abbildung 8) und eines sich rasch ausbreitenden Flichenbrandes auf (Abbildung
9). Stets in Close Up-Einstellung gedreht, und mit dementsprechend hohem Lautstidrkepegel
unterlegt, wirken Bild und Ton aus extremer Néhe auf das Publikum ein. Die optisch geringe
Distanz zu den brennenden Objekten und der undefinierte Raum ist als Indiz fiir innere

psychische Vorginge zu interpretieren, da zeitweilig der Bezug zur dargestellten filmischen

7 Vgl. Blue Velvet, 1.42.34-1.43.43.

1% Vgl. Blue Velvet, 1.48.10-1.48.15.

19 Vgl. Blue Velvet, 1.49.39.

"0  urker, Worterbuch der Symbolik, S. 205.
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Realitit fehlt und das Feuer in dieser Darstellungsweise nur in traumartigen Montagen bzw.

wihrend Jeffreys Bewusstlosigkeit gezeigt wird.

. N

Abbildung 8: Blue Velvet Abbildung 9: Blue Velvet

Anders als beispielsweise in Lynchs Wild at Heart von 1990, jener Film indem das Feuer
neben der Leidenschaft der beiden Hauptfiguren Sailor und Lula {iber weite Strecken fiir
Aggressivitit, Tod und Zerstorung steht, scheint in Blue Velvet die Kerzenflamme das Gute
zu reprasentieren. Dieses Licht gerét jedoch durch den zunehmenden Wind ins Flackern und
droht dabei zu erléschen. In der ersten Traumszenerie''' vermischen sich Jeffreys
vorangegangene Erlebnisse und Eindriicke zu einer diisteren Montage, in der die unruhige
Kerzenflamme''? erstmals in GroBaufnahme in Erscheinung tritt. Die vorangehende
Einstellung zeigt Frank nach der Vergewaltigung Dorothys, dessen ,,Schrei* durch den Effekt
der Verlangsamung und dementsprechender TonhShenverdnderung eine tiefe, bestialische
Féarbung erhélt. Der Schrei klingt iiber den néchsten Bildschnitt zur Kerze hinweg und
vermischt sich anschlieBend mit dem Gerdusch des Flackerns, welches durch eine Anhebung
im Bassbereich und die hohe Lautstirke intensiviert wurde. Die Kerze erlischt und wihrend
der darauffolgenden Schwarzblende lassen sich Franks Worte ,,Now it’s dark* vernechmen.
Dies zeigt, dass es das Bose in der Gestalt Franks ist, welches eine Bedrohung fiir das Licht
darstellt. Die flackernde Kerze erscheint ein weiteres Mal nachdem Jeffrey von Frank
zusammengeschlagen wird und daraufhin das Bewusstsein verliert.''?

Ihr Erloschen ist an dieser Stelle also gleichbedeutend mit dem Verlust des Bewusstseins.
Das Gerdusch des Flackerns ist hier zusétzlich mit einem tiefen Rauschen versehen, welches
auch nach dem Erldschen der Kerze anhilt bis Jeffrey wieder zu sich kommt.

Eine, auf Grund der vorangegangenen Ereignisse, negativ konnotierte Version des Feuers

taucht auf, als sich Jeffrey auf die masochistischen Neigungen Dorothys einldsst und seine

"'Vgl. Blue Velvet, 0.52.30-0.52.48.
"2V gl. Blue Velvet, 0.52.38.
'3 Vgl. Blue Velvet, 1.24.16.
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14 Wihrend des Liebesaktes kommt es zu einer

tugendhaften Prinzipien iiber Bord wirft.
Auseinandersetzung in deren Verlauf Dorothy ihn dazu dréngt, sie zu schlagen. Direkt nach
der Ausfithrung des Schlages wird Dorothys liistern lichelnder Mund in extremer
GroBaufnahme gezeigt. Nach einer raschen Uberblendung folgt diesmal die Naheinstellung
eines groBflachigen Feuers; das einzelne Licht der Kerze mutiert somit zum Flammenteppich
(Abbildung 9). Metaphorisch betrachtet kann dies als Verlust der geistigen Unschuld Jeffreys
verstanden werden; als Transformation vom bloen Zeugen hin zum Téter selbst. War der
Klang des Feuers am Beispiel der Kerze noch stets direkt an die Bildebene gebunden, tritt er

hier bereits direkt mit dem Klangobjekt des Schlages auf und greift somit auf die kommende

Einstellung vor.

5.2.5. Maschinengerausche

Lynchs Affinitdt fiir Maschinen und Fabriken stammt urspriinglich noch aus der Zeit seines
Aufenthaltes in Philadelphia. Jener Ort und seine Atmosphire waren gepriagt durch den
industriellen Klang von Fabriken und Eisenbahnen, was bereits anhand des Sound Designs

von Eraserhead deutlich zum Ausdruck kommt.

»Also, wenn Sie mich fragen wiirden, ob wir nach Disneyland oder in eine verlassene

Fabrik gehen wollen, entscheide ich mich ohne Zégern fiir die Fabrik<.'"

Ist die Tonspur in Eraserhead noch vorrangig durch sich liberlagernde Klangschichten wie
Maschinengerdusche, Zugsignale, Rauschen und Wind bestimmt, kommt es in Blue Velvet nur
in einer Szene zum offensichtlichen Einsatz von Fabriksgerduschen. Als sich Jeffrey nach
einem erneuten Auftritt Dorothys im Slow Club aufmacht um Frank Booth und seine
Handlanger zu beschatten, fiihrt ihn sein Weg in ein nachtliches Industriegebiet, in welchem
sich auch Franks Wohnung befindet.''®

Bereits beim Eintritt in die Szenerie vermischt sich starker Wind und der ihm anhaftende
Donner mit einer, an Intensitidt zunehmendem diegetischen Klangkomposition, die sich aus
mehreren rhythmischen maschinellen Gerduschmustern (metallische Schldage, dumpfes
Stampfen und zischender Dampf) zusammensetzt. Ich verwende an dieser Stelle absichtlich

das Wort Komposition, denn man hort deutlich, dass hier nicht willkiirlich, zur dunklen

Atmosphére passende, Klangobjekte iiberlagert wurden. Vielmehr gleicht das Sound Design

"4 Vgl. Blue Velvet, 1.07.08-1.07.28.
1s Fischer, David Lynch, S. 251.
"6 Vgl. Blue Velvet, 0.59.42-1.00.15.
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an dieser Stelle einem kurzen Stiick perkussiver Musik, welches im iibertragenen Sinne die
,,unterwelt” charakterisiert, in der das Bose in Gestalt von Frank Booth zu Hause ist. Auf der
bildlichen Ebene wird die Fabrik gleichzeitig durch ein Schattenspiel aus bewegten
Maschinenteilen und Rauch dargestellt, welches sich repriasentativ an der Auflenmauer zu

Franks Behausung abzeichnet. (Abbildung 10)

Abbildung 10: Blue Velvet

,Maschinen sind meine grofie Leidenschaft, ich liebe sie zutiefst. Sie reprdsentieren fiir
mich Kraft und Energie. Wenn ich beispielsweise in einer Fabrik eine Maschine betrachte,

habe ich das Gefiihl, der Kraft selbst gegeniiberzustehen.*""”

Eben diese treibende Kraft ist es, die Frank in Blue Velvet personifiziert. In diesem Sinne
stehen die nachts arbeitenden Maschinen ebenfalls fiir die konstant anwesende Negativitit
unter der sauberen, freundlichen Oberflache des Ortes Lumberton — zu vergleichen mit dem
unterirdischen Treiben der schwarzen Kéfer zu Beginn des Films.

Als Jeffrey spéter von Frank zusammengeschlagen wird, ist im Hintergrund ebenfalls, ein
maschineller Rhythmus zu héren — an dieser Stelle fehlt jedoch der optische Bezug zur Quelle

des Geriusches.''®

"7 Fischer, David Lynch, S. 262.
"8 Vgl. Blue Velvet, 1.20.02-1.24.16.
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5.2.6. Atemmaske

Ein akustisches Element, das unter genauerer Betrachtung als ,,Leitgerdusch* verstanden
werden kann, ist der Klang des ausstromenden Gases aus Franks Atemmaske (siche
Abbildung 11). Der Terminus des ,,Leitmotivs* aus dem Bereich der Oper war bzw. ist ein
umstrittener, da in der Musikwissenschaft seit geraumer Zeit die Meinungen iiber eine exakte
Definition auseinandergehen. Selbst Richard Wagner, der allgemein betrachtet als wichtigster
Reprisentant des Leitmotivs gilt, hat diesen Begriff selbst nie dezidiert verwendet.'"” Um
dennoch die grundlegenden Charakteristika des Leitmotivs aufzuzeigen und somit auch den
Begriff des ,,Leitgerdusches* als solchen zu begriinden, beziehe ich mich auf Hugo Riemanns

Definition aus dem Musik-Lexikon von 1909.

»Ein ofters wiederkehrendes Motiv von rhythmischer und melodischer oder auch
harmonischer Prignanz, welches durch die Situation, bei der es zuerst auftrat, oder durch
die Worte, zu denen es zuerst gebracht wurde, eine eigenartige Bedeutung erhdlt und

iiberall, wo es wieder auftritt, die Erinnerung an jene Situation wachruft.«'*°

Da das Gerdusch der Atemmaske im Film ausschlieBlich in Verbindung mit Frank auftaucht,
reprisentiert es sowohl ihn als Protagonisten, als auch seine stets im Anschluss folgenden
sexuellen und gewalttitigen Ausschweifungen. Wie auch beim Leitmotiv erklingt jenes
Leitgerdusch bereits beim ersten Auftritt Franks und kehrt danach in jenen Szenen wieder in
denen seine Figur involviert ist und bei denen Gewalt zum Ausdruck gebracht wird. Frank,
dargestellt von Dennis Hopper, der ohnehin schon Gefallen am Leid anderer findet, begibt
sich mittels des zugefiihrten Gases in einen Rauschzustand um seinen sadistischen
Ubergriffen noch mehr Genuss abzugewinnen. David Lynch wollte urspriinglich durch den
Einsatz von Helium lediglich der Stimme des Protagonisten eine absurd kindliche Tonlage
verleihen, ging schlussendlich jedoch auf Dennis Hoppers Vorschlag ein, stattdessen die
Einnahme eines tatsédchlich bewusstseinsverdndernden Gases wie Amyl Nitrat zu
inszenieren.'?! Das Gerdusch an sich tritt als konstantes Zischen auf, sobald Frank das Ventil

zwischen Gasbehilter und Maske Offnet.

"9 Vgl. Czaika, Ingrid: Frithe Verdi-Motivik. Charakterisierungsmethoden in den frithen Opern (von Oberto bis
Rigoletto) (=Musikwissenschaft, Bd. 10). Wien / Miinster 2006, S. 197.

120 Riemann, Hugo: Musik-Lexikon. Leipzig 1909, S. 808. Online abrufbar unter:
http://archive.org/stream/RiemannMusiklexikon09teal919/RiemannMusiklexikon07teal909#page/n0/mode/lup
(13.11.2012).

2V gl. Mysteries of Love, 0.41.10-0.42.07.
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Auch der Ventilator in Fire walk with me erzeugt ein Leitgerdusch, welches stets in
Verbindung mit den sexuellen Ubergriffen auf Laura Palmer durch ihren Vater steht, und sich

aus den beiden Klangobjekten Wind und Maschinengerdusch zusammensetzt.

In Blue Velvet beobachtet Jeffrey aus Dorothys Kleiderschrank heraus, wie Frank sie sowohl
psychisch als auch physisch unter seine Kontrolle bringt und sie anschlieBend Vergewaltigt.122
Nach einigen anfanglichen Befehlen und Herabwiirdigungen bringt er sich dafiir mit einem
Glas Bourbon und mehrere tiefen Atemziigen aus seiner Maske in die richtige Stimmung und
verliert dadurch jegliche Beherrschung. Der Akt des Inhalierens wird zudem durch die

verwendete Filmmusik bedrohlich hervorgehoben.

Abbildung 11: Blue Velvet

Bereits ab diesem Zeitpunkt ist das Publikum auf jenes Klangobjekt hin konditioniert. Die
negative Bedeutung dieses ersten Gewaltaktes, eng verbunden mit jenem unverwechselbaren
Klang manifestiert sich in der Wahrnehmung des Rezipienten und wird mit jedem Male, wenn

Frank wieder zur Maske greift, wachgerufen.

Auch als Jeffrey eines Nachts von Frank und seiner Entourage verschleppt und anschlieBend

zusammengeschlagen wird, ist die Maske akustisch und metaphorisch als Ankiindigung fiir

122V gl. Blue Velvet, 0.44.40-0.48.48.
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123 . } )
Das Gerausch des entweichenden Gases und die

die zu erwartende Gewalt zu verstehen.
damit verbundenen Atemziige Franks werden zudem noch Sekunden vor seinem Tod punkto
Dynamik auf die Spitze getrieben.'** Die beiden Klangobjekte bilden somit auch das letzte

akustische Signal das von Frank ausgeht, bevor er von Jeffrey ins Jenseits befordert wird.

5.2.7. Zusammenfassung der Analyse

Das von David Lynch und Alan Splet erschaffene Sound Design, welches sowohl fiir
damalige als auch fiir heutige Verhiltnisse in vielerlei Hinsicht als unkonventionell
bezeichnet werden kann, folgt stets einer inneren Logik bzw. der ausgepréigten Vision des
Regisseurs. Anhand der Analysen der Klangobjekte ,,Wind*“ und ,,Negative Atmosphére*
wird deutlich, das Lynch einerseits bestimmte Orte akustisch charakterisiert, andererseits aber
auch eine doppelte Bedeutungsebene kreiert, indem gleichzeitig die Gefiihlswelt der
Protagonisten repréasentiert wird. Dies trifft vor allem auf das non-diegetische Klangobjekt des
,JFeuers“ zu, welches ausschlieBlich bei der Darstellung Jeffreys innerer Angste und Triume
eingesetzt wird. Einige der behandelten Gerdusche konnten im Zuge der Analyse eindeutig
einem diegetischen Ursprung zugeschrieben werden (zb. Elektrizitit, Atemmaske), andere
hingegen, wie etwa die ,,Negative Atmosphire*, verwehren sich einer allgemein giiltigen
Klassifizierung, was wiederum fiir den unverwechselbaren Umgang Lynchs mit dem
vorhandenen Tonmaterial steht. Weiters wurde gezeigt, dass Klangobjekte wie etwa das
unregelmifige Summen des ,,Elevator“-Schildes im Kapitel ,,Elektrizitdt”, gleichzeitig eine
narrative bzw. kommentierende Funktion aufweisen und zum Protagonisten zu ,,sprechen*
scheinen. Am Beispiel des Kapitels ,,Atemmaske* wurde die Verwendung eines
Klangobjektes als ,,Leitgerausch* demonstriert. Im Abschnitt ,,Maschinengerdusche* konnte
anhand der Fabrikgerdusche die Musikalisierung der Tonspur verdeutlicht werden, die
ebenfalls als elementarer Bestandteil der Klangasthetik Lynchs zu werten ist. Der
kontrapunktische Einsatz des Windes, durch den eine romantisch anmutende Szenerie eine
unheilvolle Farbung erhilt, wurde ebenfalls im Kapitel ,,Wind* beschrieben. AbschlieBend
muss erwahnt werden, dass die analysierten Klangobjekte, egal ob eindeutig diegetischer oder
non-diegetischer Natur, auf mehreren Ebenen wirken und das Publikum so oft in einen

Zustand der Ungewissheit versetzt wird.

'3 Vgl. Blue Velvet, 1.20.18-1.21.30.
124 Vgl. Blue Velvet, 1.48.26-1.49.00.

49



., He definitely wants to create a world where you never know where you are, because that’s
the world he exists in and it’s the world we all exist in.”'>

(Laura Dern, Mysteries of Love)

6. Die Ebene der Filmmusik

6.1. Geschichte der Filmmusik

Im nun folgenden Abschnitt meiner Arbeit, werde ich auf die Geschichte der Filmmusik
Hollywoods, kompositorische Tendenzen, Begriffe und theoretische Uberlegungen beziiglich
der Analyse von Filmkompositionen und deren Funktion eingehen. In die komprimierte
Darstellung der historischen Entwicklung werden bereits essentielle Begriffe, sowie die
Erlduterung einiger funktionaler und &sthetischer Tendenzen mit einflieen, die sich zum
damaligen Zeitpunkt herauskristallisiert haben und teilweise noch bis in die Gegenwart als
relevant zu werten sind. Einige dieser Erlduterungen lassen sich zudem auch direkt auf die

Arbeitsweise David Lynchs beziehen.

6.1.1. Die klassische Hollywood Filmmusik der 30er und 40er Jahre

Die ersten Stummfilmvorfiihrungen, die ab dem Jahre 1895 stattfanden, wurden bereits
musikalisch begleitet. Die damals {ibliche Verfahrensweise beruhte entweder auf der aktiven
Klavier- bzw. Orchesterbegleitung oder dem Abspielen ausgewéhlter Stiicke mit Hilfe des
Grammophons. Bevorzugt wurden Werke aus dem Bereich der Oper bzw. Symphonien oder
gar Jahrmarktsmusik. Nach der Einfiihrung des Tonfilms entstand in den 1930er Jahren der
sogenannte ,,klassische* Hollywood-Sound. Es waren iiberwiegend europédische Emigranten
wie Max Steiner, Erich Wolfgang Korngold oder Alfred Newman, die beeinflusst von der
Symphonik des 19. Jahrhunderts und der Programmusik der Stummfilmzeit, einen Stil
erschufen, der das ,,goldene Zeitalter* des Hollywoodfilms préagen sollte. Eines der
hervorstechendsten Merkmale ihrer Arbeit war das oft eingesetzte Gestaltungsmittel der
Tonmalerei, mit dessen Hilfe optische Vorgénge oder die inneren psychischen Zustinde der
Protagonisten musikalisch umgesetzt wurde. Die Musik hatte zu diesem Zeitpunkt eine dem
Bild strikt untergeordnete Funktion zu erfiillen. Die formale Form des Filmes diente den

Komponisten als exakte Vorgabe und brachte somit einige kompositorische Einschrankung

125 Mysteries of Love, 0.16.00-0.16.10.
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mit sich. Max Steiner (1888 — 1971), der zu den Urvétern des Hollywood-Scores gezéhlt
werden muss, brachte Techniken wie das Underscoring oder die Verwendung des Leitmotivs
in die Filmmusik ein. Unter dem Begriff Underscoring ist die musikalische Verdopplung bzw.
Ilustration der Geschehnisse auf der Bildebene zu verstehen.'?® Die ausgeprigteste Form
dieses musikalischen Mittels wird als sogenanntes ,,Mickey Mousing* bezeichnet; sie kann
als die direkteste Form der Synchronisation zwischen visueller und akustischer Ebene
verstanden werden.'?’” Die Leitmotivtechnik, urspriinglich aus dem Bereich der Oper
stammend, wurde zur Charakterisierung von Bezugspersonen und deren Empfindungen
eingesetzt.'*® Steiner schuf mittels jener Kompositionsverfahren eine Art Blaupause fiir

kommende Generationen und machte die Filmmusik zum integralen Bestandteil des Films.'®

Die damaligen Anforderungen an die Komponisten waren gewissermallen zwiespiltig, da ihre
Musik einerseits unaufféllig im Hintergrund zu wirken hatte und andererseits expressiven
Verdeutlichungscharakter aufweisen musste.'*” Royal S. Brown bezeichnet die beiden Ebenen
der Filmmusik und der Montage treffend als ,,most invisible contributing arts to the
cinema“"'. Die Aufmerksamkeit des Publikums sollte stets der Handlung und den Dialogen
folgen und durfte nicht durch den Einsatz von Musik, die streng an ihren filmischen Kontext
gebunden war, abgelenkt werden. Es kristallisierten sich somit bestimmte Richtlinien heraus,
die eine einwandfreie Narration gewéhrleisten und das Publikum vor jeglicher Ablenkungen

oder gar Verwirrungen bewahren sollten.'*?

Die Musik zum Film entstand meist nach Fertigstellung der ersten Rohschnittfassung, wobei
der Regisseur gemeinsam mit dem Komponist die zu vertonenden Stellen markierte und ihre
Lange festlegte. Dadurch ergaben sich zusitzlich zeitlich begrenzte Rahmenbedingungen.
Beim Einfligen der Musik in die endgiiltige Montage kam es aus musikalischer Sicht des
oOfters zu unbefriedigenden Resultaten; Werke wurden beispielsweise beschnitten oder punkto
Dynamik so weit hinter den Dialog gemischt, dass davon manchmal kaum mehr etwas zu

horen war. Neben den beiden stilprigenden Verfahrensweisen des Underscorings und der

12 ygl. Kloppenburg, Josef (Hrsg.): Musik multimedial. Filmmusik, Videoclip, Fernsehen (=Handbuch der
Musik im 20. Jahrhundert, Bd. 11). Laaber 2000, S. 23-53.
127 ygl. Kalinak, Kathryn. Anmerkungen zum klassischen Hollywood Filmscore. In: Schlagnitweit, Regina und
Gottfried Schlemmer (Hrsg.): Film und Musik. Wien 2001, S. 31-38, hier S.34.
128 ygl. Kloppenburg, Musik multimedial, S. 30.
129 ygl. Brown, Royal S.: Overtones and Undertones. Reading Film Music. Berkeley / Los Angeles / London
1994, S. 63.
130 ygl. Kloppenburg, Musik multimedial, S. 35.

Brown, Overtones and Undertones, S. 1.
132 ygl. Kalinak, Anmerkungen zum klassischen Hollywood Filmscore, S. 32.
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Leitmotivtechnik ist vor allem noch die sogenannte Mood-Technik zu erwéhnen, mit deren
Hilfe nicht einzelne Handlungen oder Personen, sondern ganze Szenen und deren Atmosphére
charakterisiert werden und deren Ursprung ebenfalls in der Tradition des klassischen
Hollywood-Scores zu verorten ist. Man unterscheidet zudem zwischen Musik, die tatsdchlich
am Ort des Geschehens erklingt und von den Protagonisten selbst gehort wird (diegetisch)
und Musik die nur vom Publikum wahrgenommen werden kann (non-diegetisch). Diegetische
Musik, die beispielsweise von einer Live-Band oder vom Plattenteller stammt, wird deswegen
auch als Source-Musik bezeichnet, da ihre Quelle im Rahmen des gezeigten eindeutig
ersichtlich ist. Abseits ihrer illustrierenden und atmosphérischen Funktion kommt der
Filmmusik ebenso eine syntaktische Aufgabe zu. Sie kann zum Beispiel zeitliche
Riickblenden, Schnitte oder Szenenwechsel verdeutlichen, aber auch fiir einen flielenden

Ubergang sorgen und dadurch Kontinuitit vermitteln.'*?

6.1.2. Kiritik an klassischen Kompositionstechniken und der
Verwendung von Filmmusik

Die Tatsache, dass sich die amerikanischen Filmstudios im Zeitraum der 30er und 40er Jahre
im Schnitt jahrlich fiir bis zu 500 Produktionen verantwortlich zeigten, hatte maf3geblichen
Einfluss auf die Komposition der Filmmusik. Da hdufig unter enormen Zeitdruck gearbeitet
wurde, bediente man sich zwecks rascher Realisierung bewahrter Techniken und Clichés,
wodurch der bendtigte Freiraum fiir kreative Neuerungen und Eigenstandigkeit deutlich
eingeschrinkt wurde.'** Bereits 1944 iibten Theodor W. Adorno und der Komponist Hanns
Eisler in ihrer gemeinsam verfassten Schrift Kompositionen fiir den Film"® harte Kritik an der
in Hollywood géngigen Kompositionspraxis und der ideenlosen Verwendung fertiger Stiicke
im Rahmen der Endmontage. Sie bezeichnen darin die Leitmotiv-Technik als iiberholtes
Stilmittel und ihre stindige Wiederholung als ,.unwirksam und unékonomisch* '*°. Die
allgemeine Ansicht, dass Filmmusik zwar anwesend, aber stets unauftillig im Hintergrund zu
wirken habe, teilen Adorno und Eisler keineswegs. Aus ihrer Sicht spielt die Musik in der
Hierarchie der Montage die Rolle eines Auflenseiters, auf den man jedoch gleichzeitig
angewiesen ist. Zwar ist es teils unumginglich, dass die Musik der akustischen

Verstindlichkeit halber hinter den Dialog zu treten habe, diese Methode habe nach Adorno

133 Vgl. Kloppenburg, Musik multimedial, S. 26-44.

134 Vgl. Prendergast, Film Music, S. 35-38.

135 Adorno, Theodor W. und Hanns Eisler: Komposition fiir den Film. Der getreue Korrepetitor. (=Gesammelte
Schriften, Bd. 15). Frankfurt am Main 1996.

136 Adorno und Eisler, Komposition fiir den Film, S. 16.
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und Eisler aber mehr mit einer sogenannten Horkulisse aus dem Bereich des Sendespiels

. 13
gemeinsam. !

»Dem Sinn nach miifiten solche Horkulissen der Sphdre des Gerdusches ndher stehen als
der artikulierten Musik, und wenn sie in einen musikalischen Zusammenhang einbezogen

. : : : . 138
werden sollten, so miifste es sich um etwas wie auskomponierte Gerdusche handeln.*

Mit dieser Forderung nehmen die beiden bereits die Musikalisierung der Tonspur als
Gestaltungsmittel vorweg, die sich im Laufe der Zeit als wichtiges Element des Sound
Designs herausstellen wird. Weiters plddieren sie bereits bei der Erstellung des Drehbuchs fiir

139 ein Verfahren dessen sich Jahre spiter etliche

die Einkalkulation musikalischer Stiicke
Regisseure, darunter auch David Lynch, bedienen werden. Auch jene Regel die besagt, dass
der Einsatz von Musik auf bildlicher Ebene gerechtfertigt sein miisse, verstehen Adorno und
Eisler als Einschrankung und Bevormundung des Publikums und seiner

19 Die damals iibliche Tonmalerei wird dahingehend kritisiert, dass

Interpretationsfahigkeit.
der Film im Gegensatz zur Oper keine musikalische Verdeutlichung benétige, da Bild und
Dialog bereits fiir sich stehen und eine weitere akustische Illustration des Bildes durch
standardisierte Harmonien der Szene jeglichen Reiz entzoge.'*! Eine der essentiellsten
Forderungen Adorno und Eislers bezieht sich auf den Gebrauch von Filmmusik im
dramaturgisch-kontrapunktischen Sinne. Statt der exakten musikalischen Nachahmung von
Handlungen und Gefiihlszustdnden, sollte die kontrapunktisch eingesetzte Musik durch die
Schaffung von Kontrasten den Film und seine Dramaturgie zusitzlich bereichern.'*

George Burt, selbst Komponist und Verfasser des Buches The Art of Film Music, erklart:

»The music interacts with the intrinsic meaning of the sequence, as distinct from a surface-
level meaning, it is adressed to what is implicit within the drama, not to what is explicit

(such as the visual action), that is, to what you cannot see but need to think about.”' ¥

Viele der hier angefiihrten Kritikpunkte wurden zwar im Laufe der Zeit von Vertretern der

Kunst und Wissenschaft ebenfalls kritisiert, fest steht jedoch, dass ein groBer Teil der

7 Vgl. Adorno und Eisler, Komposition fiir den Film, S. 19f.
138 Adorno und Eisler, Komposition fiir den Film, S. 20.

139 Vgl. Adorno und Eisler, Komposition fiir den Film, S. 20.
140 vgl. Adorno und Eisler, Komposition fiir den Film, S. 21.
141 Vgl. Adorno und Eisler, Komposition fiir den Film, S. 23.
142 ygl. Adorno und Eisler, Komposition fiir den Film, S. 34.
143 Burt, George: The Art of Film Music. Boston 1994, S. 7.
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aufgezeigten Alternativen tatsidchlich in der Arbeitsweise bedeutenden Filmemacher wieder
zu finden ist. Vom gegenwirtigen Standpunkt aus betrachtet, stellt sich abschlieend die
Frage, ob eine Diskussion iiber Kriterien wie ,,Klassisch vs. Kontrapunktisch* iiberhaupt noch
als relevant zu werten ist, da sich seit den Anfdangen des Hollywoodkinos bzw. der Kritik von

Seiten Adornos und Eislers schlicht neue Erzéhlweisen und Umgangsformen entwickelt

haben.

6.1.3. Neue Tendenzen der 50er und 60er Jahre

Von den 1930er bis in die 50er Jahre bestimmt, bis auf wenige Ausnahmen, der romantisch-
symphonische Stil eines Steiners oder Korngolds die Asthetik der Hollywood-Filmmusik.
In den 50er Jahren entstehen jedoch allmdhlich neue Tendenzen. Einer der Vertreter
alternativer musikalischer Formen war Bernhard Herrmann (1911 — 1975), der unter anderem
durch seine Musik zu Alfred Hitchcocks Filmen, wie etwa Psycho (1960) einen allgemeinen
Bekanntheitsgrad erlangte. Sein Kompositionsstil beinhaltete die Verwendung atonaler
Motive und Dissonanzen und orientierte sich mehr an neuer zeitgendssischer Musik als an
iberholten spdtromantischen Formen. Herrmann verzichtete bewusst auf ein symphonisches
Orchester in voller Besetzung und schrieb bevorzugt fiir kleinere Ensembles.'** Statt
eingingiger Melodien komponierte er kurze Phrasen, die im Zuge der Montage leicht in den
Film integriert werden konnten, und verzichtete dabei auf géngige lineare Auﬂéisungen.145

Herrmann selbst dulerst sich dazu wie folgt:

.1 think a short phrase has got certain advantages. Because I don't like the leitmotif system.
The short phrase is easier to follow for an audience, who listen with half an ear. [...] You
know, the reason I don't like this tune business is that a tune has to have eight or sixteen

bars, which limits you as a composer. [...] It's putting handcuffs on yourself.”'*®

Auch Leonard Rosenmann (1924 — 2008), der fiir Cobweb (1955) den ersten atonalen Score
der Filmgeschichte schuf, zeigte sich fiir neue stilistische und kompositorische Impulse in der
Filmmusik verantwortlich.'*” Die Filmmusik der 50er und 60er Jahre wurden des weiteren

durch die Hinwendung zur Popularmusik geprigt. In den 50ern bewegen sich nun auch Jazz-

144 ygl. Kloppenburg, Musik multimedial, S. 109-120.

143 Vgl. Brown, Royal S.: Eine neue musikalische Form schaffen. Bernhard Herrmann und der Hollywood-
Filmscore. In: Schlagnitweit, Regina und Gottfried Schlemmer (Hrsg.): Film und Musik. Wien 2001, S. 85-98,
hier S. 92.

146 Brown, Overtones and Undertones, S. 291f.

147 Vgl. Brown, Overtones and Undertones, S. 177.
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Musiker im Kreise der Filmkomponisten. Zudem erfreut sich das Verfahren des Kompilierens
zunehmender Beliebtheit. Man versteht darunter die Verwendung von Kunst- und
Popularmusik, die nicht extra fiir den jeweiligen Film komponiert wurde und die beim
jiingeren Publikum deutlich besser ankam als der althergebrachte symphonische Stil. Die
daraus entstandene Verflechtung zwischen Film- und Musikindustrie sollte auf beiden Seiten
fiir eine hohere Gewinnspanne sorgen. Einerseits konnten Filme von nun an mit populdrer
Musik beworben werden, andererseits entwickelten sich allméahlich die kduflichen
Auskoppelungen der Filmmusik zu Verkaufsschlagern. Als Beispiel wire hier Henry Mancini
und sein Score zu Breakfast at Tiffany’s aus dem Jahre 1961 anzufiihren, der als Schallplatte
auf den Markt kam und rasch zum Partyhit avancierte. Wenig spéter wurde der Jazz jedoch
groBteils vom Genre der Pop- und Rockmusik abgeldst.'*® Im Vergleich zur eigens
komponierten Filmmusik, die sich vom zeitlichen Ablauf an einer bestehenden Schnittfassung
zu orientieren hat, erfordert die Verwendung von bereits existierender Musik eine anderes
Montageverfahren - der Schnitt richtet sich hier grof3teils nach der Musik, die bestenfalls in
ihrer Lange beschnitten werden kann.'* Seit Mitte der 60er Jahre ist das Konzept des
Popsongs als Teil der Filmmusik fest im amerikanischen Mainstream-Kino verankert'>’ —

daran hat sich auch bis zum gegenwiértigen Zeitpunkt nicht viel verdndert.

6.1.4. Die Filmmusik der 70er Jahre

In den 70ern kam es neben der zunehmenden Verwendung von Popularmusik auch zu einer
neuartigen Vermischung aus Tradition und modernsten Mitteln. John Williams (*1932), der
sich fiir die Filmmusik der beiden wohl grof3ten Kassenschlager der 70er Jaws (1975) und
Star Wars (1977) verantwortlich zeigt, leitete sozusagen die Riickkehr zum symphonischen
Sound der 30er und 40er Jahre ein. Er bediente sich einerseits expressiver Melodien und
Motive und griff zuriick auf den bombastischen Klang des Symphonieorchesters, fligte aber
andererseits neue musikalische Elemente in seinen Kompositionsstil mit ein. Die Verwendung
und Ausgereiftheit elektronischer Klangerzeuger kam im Falle von Star Wars hauptséchlich
der Ebene des Sound Designs zu Gute, wodurch sich eine Mischung aus traditionellen
Kompositionsmitteln und modernen Soundeffekten ergab. Doch die Arbeitsweise John

Williams” allein darf nicht als stellvertretend fiir die gesamte Asthetik der 70er Jahre gewertet

148 ygl. Kloppenburg, Musik multimedial, S. 114-134.

149 Vgl. Wright, Robb: Score vs. Song: Art, Commerce, and the H Factor in Film and Television music. In:
Inglis, Ian (Hrsg.): Popular Music and Film. London 2003, S. 8-21, hier S. 9f.

150V gl. Prendergast, Film Music, S. 147.
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werden. 1978 erhielt Giorgio Moroder bei der Verleihung der Academy Awards den ersten

Oscar fiir einen mit rein synthetischen Mitteln erstellten Soundtrack (Midnight Express)."!

Der Vormarsch elektronischer Instrumente und die verbesserten Aufnahmemaoglichkeiten
sollten auch in den folgenden Jahrzehnten zunehmend die klanglichen Vorstellungen der
Filmkomponisten pragen. Des weiteren wurde auch im Bereich der Tongestaltung hiufiger

auf eine Kombination aus realen Gerduschen und synthetisch erzeugten Kldngen gesetzt.

6.1.5. Pop und Kunstmusik im Film der folgenden Jahrzehnte

Der Einsatz von populdrer Musik seit den 50ern und 60ern erfreute sich auch in den
Folgejahren grofBter Beliebtheit. Funk- und Soulmusik bildeten in den 70er Jahren die

musikalische Grundlage fiir das Genre des ,,Blaxploitation“-Films.152

Wenig spiter erhielt
auch die Disco-Musik Einzug in die Welt des Hollywoodfilms; als bekanntestes Beispiel wére
an dieser Stelle Saturday Night Fever aus dem Jahre 1977 zu nennen.'> Die Filmlandschaft
der 80er Jahre wurde unter anderem durch das Autkommen des ersten TV-Musiksenders
MTYV und der damit verbundenen Musikvideo-Generation gepragt. Anfang der 90er trat die
HipHop-Kultur verstirkt ins Zentrum der Popkultur und somit auch in den Bereich des

Hollywood-Kinos."**

Neben der Verwendung moderner Musik entwickelte sich parallel dazu ein Trend, der auf
dem Einsatz bereits existenter klassischer Werke beruhte, die durch ihre Einbindung in einen
verdnderten Kontext mitunter auch auflermusikalische Konnotationen zu Tage forderten. Das
folgende Zitat Browns beschreibt den dadurch entstehenden Effekt in Bezug auf die

Rezeption des Publikums:

., [...] the excerpts of classical music compositions that replace the original film score no

longer function purely as backing for key emotional situations, but rather exist as a kind of

) S 155
parallel emotional/aesthetic universe.

151 vgl. Kloppenburg, Musik multimedial, S. 104 und S. 134.

132 ygl. Cooke, Mervin: A History of Film Music. New York 2010, S. 401.
133 Vgl. Cooke, A History of Film Music, S. 404.

134 Vgl. Cooke, A History of Film Music, S. 402f.

155 Brown, Overtones and Undertones, S. 239.
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Zwei der diesbeziiglich bekanntesten Beispiele aus dem Genre des Kriegsfilms miissen der
Vollstindigkeit halber genannt werden. In Apocalypse Now (1979) verwendete Francis Ford
Coppola *° Richard Wagners “Walkiirenritt“ und unterlegte damit einen Hubschrauberangriff
der amerikanischen Army auf wehrlose, vietnamesische Zivilisten. Der heroische Duktus von
Wagners Komposition wirkt dabei kontrdr zum schiesswiitigen Verhalten der Amerikaner, die
dabei aus reiner Lust an der Zerstorung handeln. In Oliver Stones Platoon aus dem Jahre 1986

erklingt an mehreren markanten Stellen Samuel Barbers'”’

»Adagio for Strings®, welches
zuvor schon von David Lynch in seinem Film The Elephant Man (1980) eingesetzt wurde.
Stanley Kubrick (1928 — 1999) war wohl derjenige Vertreter unter den Filmschaffenden, der
sich am explizitesten mit der alternativen Verwendung klassischer Werke auseinander setzte
und diese Methode auch iiber viele Jahre konsequent weiterverfolgte. Ob Richard Strauss’
Beginn von ,,Also sprach Zarathustra® in 2001: Space Odyssey von 1968 oder Beethovens 5.
Symphonie in Clockwork Orange (1971) — Kubrick verstand es stets, Ausziige aus bekannten
Kompositionen in einen neuen Kontext zu stellen.'*® In spéteren Filmen wie Shining (1980)
bis hin zu seinem letzten Werk Eyes Wide Shut (1999) léasst sich zunehmend seine Vorliebe

fiir die Neue Musik ausmachen — Kubrick bediente sich hierfiir auch aus dem Werkskatalog

zeitgendssischer Komponisten wie Krysztof Penderecki, Gydrgy Ligeti oder Béla Bartok.'*’

6.1.6. Das moderne Autorenkino

Neben Kubrick entwickelten auch andere Regisseure ihren ganz personlichen Stil im
kreativen Umgang mit bereits existenter Musik aus dem Bereich des Pop und der Klassik.
Gleichzeitig nimmt auch die Ebene des Sound Designs einen immer hoheren Stellenwert in
der Gesamtmontage aus Bild und Ton ein. Der kompilierte Score zu Martin Scorseses
Gangsterfilm Casino (1995) beinhaltet eine Mixtur klassischer Werke wie Bachs
,»Matthduspassion* und zahlreicher Songs die vorrangig aus den 50ern, 60ern und 70er Jahren
stammen.'® Scorsese (*1942) mischte dabei Musik, Gerdusche und die Stimmen aus dem Off
so sehr in den Vordergrund, dass der diegetische Dialog eine teils untergeordnete Rolle spielt.
Die Musik, die in Casino oft auch eine kommentierende Funktion innehat, tritt zudem so

haufig auf, dass reine Dialogszenen deutlich in der Minderheit sind. Besonders in der ersten

136 Vgl. Cooke, A History of Film Music, S. 427.
157 Vgl. Cooke, A History of Film Music, S. 428.
138 ygl. Cooke, A History of Film Music, S. 440-444.
139 Vgl. Cooke, A History of Film Music, S. 447.
10 vgl. Cooke, A History of Film Music, S. 483.
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halben Stunde des Films wird man regelrecht von Musik iiberschwemmt, wodurch das

Publikum noch mehr in das hektische Treiben von Las Vegas miteinbezogen wird.'®!

David Lynch setzte im Laufe seiner Regiekarriere Mallstédbe beziiglich der Vermischung von
Musik und Gerduschen. Sein musikalischer Partner Angelo Badalamenti komponierte {iber
die Jahre die Musik zu zahlreichen Filmen wie Blue Velvet (1986), Lost Highway (1997) oder
Mulholland Drive (2001)."? Lynch verwendet aber ebenso regelmiBig bereits existierende
Musikstiicke und erzielte dabei durch ihren kontrapunktischen Einsatz hdufig kontroverse
Resultate. Als wichtiges Stilelement seiner Arbeit zeichnete sich auch die Musikalisierung der
Tonspur ab, da im Prinzip iiber die gesamte Spiellénge seiner Filme eine Komposition aus

Gerduschen zu horen ist, die oft nahtlos in die Musik iibergeht.

An dieser Stelle beende ich meine Ausfiihrungen zur Welt des Hollywood-Scores und mochte
nun im Anschluss noch einige theoretische Ansétze zur Analyse von Filmmusik und ihrer

Anwendung beleuchten.

6.1.7. Theoretische Uberlegungen zur Analyse von Filmmusik

Die Relevanz der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Filmmusik wurde lange Zeit
selbst in Fachbereichen der Musik- und Filmwissenschaft iibersehen, dies dnderte sich jedoch
seit dem Beginn der 1980er, als mit einem Mal mehr und mehr Literatur zu diesem Thema
veroffentlicht wurde. Das steigende Interesse beziiglich dieses recht jungfriulichen
Forschungszweiges hatte mehrere Griinde. Zum einen verschieden nach und nach die
Komponisten des goldenen Hollywood-Zeitalters. Dadurch sah man sich verpflichtet, dieser
aussterbenden Generation von Wegbereitern auch wissenschaftliche Aufmerksamkeit
entgegen zu bringen und nahm den Themenbereich der Filmmusik ins Lehrprogramm musik-
und filmwissenschaftlicher Institute auf. Durch den entstandenen Paradigmenwechsel
entwickelten sich alsbald auch neue Methoden und Forschungskriterien. Ein weiterer Grund
war die Tatsache, dass mittlerweile populédre Filmkompositionen wie etwa Herrmanns Musik
zu Psycho oder das Thema von Jaws (John Williams) auch auf3erhalb der Film-Community

einen hohen Bekanntheitsgrad erreicht hatten.'® Des weiteren entstand mit dem Aufkommen

11 Vgl. Casino. Regie: Martin Scorsese. VHS Universal Pictures / CIC Video 1997, Gesamtlidnge: ca. 171
Minuten.

192 ygl. Cooke, A History of Film Music, S. 487.

1 Vgl. Gorbman, Claudia: Filmmusik. Texte und Kontexte. In: Schlagnitweit, Regina und Gottfried Schlemmer
(Hrsg.): Film und Musik. Wien 2001, S. 13-28, S. 13f.
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kéuflich erwerblicher Filmscores auf Tontrager ein deutlich stirkeres 6konomisches

Zusammenspiel zwischen der Musik- und Filmindustrie.

.Music is the primary instrument of emotional direction in film [...]”."** Diese Behauptung
Robb Wrights kann zweifelsohne bestatigt werden, wenn man die Rolle der Filmmusik im
filmischen Kontext ndher betrachtet. In den meisten Féllen ist es die Musik, welche bereits im
Rahmen des Titelvorspannes die Atmosphire oder gar das Genre eines Filmes charakterisiert
—noch bevor die erste Szene gezeigt, und das Publikum in die Handlung bzw. den Ort des
Geschehens eingefiihrt wird.'®> Neben der Vermittlung von Emotionen durch bestimmte
harmonische Gegebenheiten bzw. Verdnderungen, parallel zur narrativen Entwicklung oder
der Gefiihlslage von Protagonisten, ermoglicht Filmmusik gleichfalls Riickschliisse auf
Zeit/Periode und Raum/Ort der Handlung. Hierzu dufBlert sich George Burt mit den Worten:
~Music identified with cultural, ethnic, or national origins plays a decisive role in the

characterization of time and place in film [...]”."*Jene kulturellen und historischen

Assoziationen sind jedoch durch die entsprechende Sozialisierung des Publikums bedingt.'®”’

Claudia Gorbman beschreibt in ihrem Aufsatz Filmmusik. Texte und Kontexte'®® drei
theoretische Ansétze (dsthetisch, narratologisch und psychoanalytisch) zur wissenschaftlichen
Annidherung an die Filmmusik.

Der dsthetische Ansatz beschéftigt sich vorrangig mit der Entwicklung von
Kompositionstechniken und Stilrichtungen die sich im Laufe der Zeit herauskristallisierten.
Sie skizziert hierfiir ebenso die unterschiedlichen Anwendung von Filmmusik vom
Stummfilm bis zur Gegenwart und beschreibt beispielsweise den Ubergang vom
spatromantischen, illustrativen Stil hin zur Verwendung von Jazz, Pop und Rockmusik.'®
Der narratologische Ansatz untersucht, in welcher Verbindung die Musik zum filmischen
Erzéhlprozess steht und inwiefern die Grenze zwischen diegetisch und non-diegetisch
iberschritten werden kann. Durch die zielgerichtete Einbindung von Musik kdnnen

Szenenanfange bzw. Schliisse markiert, Personen und Handlungen charakterisiert oder

164 Wright, Score vs. Song, S.10.

195 Vgl. Burt, The Art of Film Music, S. 4.
1% Burt, The Art of Film Music, S. 67.

167 Wright, Score vs. Song, S. 11.

1% Gorbman, Filmmusik, S. 13-28.

169 Vgl. Gorbman, Filmmusik, S.15-18.
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Bedeutungen zugewiesen werden. '’° Gorbman selbst fasst dies mit den folgenden Worten

zusammen:

wFilmmusik verbindet eine Einstellung mit der néchsten, das narrative Ereignis mit seiner
Bedeutung, den Zuschauer mit der Erzdhlung und den einzelnen Kinobesucher mit dem

gesamten Publikum.<'""

Der psychoanalytische Ansatz beschreibt das Verhiltnis zwischen Filmmusik und ihren
emotionalen Auswirkungen auf das Publikum. Als Schliisselwdrter werden an dieser Stelle
Schaulust und Zuschaueridentifikation angefiihrt. Weiters geht es um die Frage inwiefern sich
Kindheitserinnerungen und musikalische Sozialisation auf die Rezeption und die damit
verbundenen Emotionen auswirken koénnen.'” Filme aus vergangener Zeit, die beispielsweise
mit damals aktueller Popularmusik versehen wurden, kdnnen durch die erneute Seh- bzw.
Horerfahrung in der Gegenwart bestimmte Eindriicke und Gefiihle hervorrufen, die das

Publikum in jene Zeit zuriickversetzen.'”

Wihrend sich Claudia Gorbman in ihren Erlduterungen zu einem Grofteil auf die
verschiedenen Funktionsweisen von Musik im filmischen Kontext bezieht, erstellt Brown
eine Liste an Kategorien, nach der die Musik und die Hintergriinde ihrer Entstehung an sich
analysiert bzw. gehort werden konnen: Er unterscheidet primér zwischen Musik, die eigens
fiir den Film komponiert wurde und jener, die bereits zuvor veroffentlicht wurde. Des
weiteren unterteilt Brown die Art der Musik in Unterkategorien wie Stil (z.B. Klassik,
Minimalismus, Jazz, etc.) und Instrumentarium (z.B. komplettes Orchester, kleinere
Ensembles oder elektronische Instrumente). Uberlegungen beziiglich der oben bereits
erwihnten Funktionen der Musik in Bezug auf den Film findet man in Browns Auflistung
ebenfalls. Des weiteren deutet er auf die Verwendung der Musik hin; dies impliziert
beispielsweise Fragen punkto Lautstdrkeverhalten, Diegese bzw. Non-Diegese, oder der
Quelle des jeweiligen Stiickes. Die Beziehung des Komponisten zum Film ist ebenfalls ein
Thema. Wie gestaltete sich die Zusammenarbeit zwischen Regisseur und Komponist?
Entstand die Musik vor, wahrend oder nach den Dreharbeiten? AbschlieBend erwidhnt Brown

sowohl das Profil des Komponisten (Werdegang, Ausbildung, Stil, etc.), als auch die

170 Vgl. Gorbman, Filmmusik, S.18-20.
! Gorbman, Filmmusik, S. 20.

172 Vgl. Gorbman, Filmmusik, S. 20f.
173 Vgl. Wright, Score vs. Song, S. 13.
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Verbindung zwischen Regisseur und Komponist und bezieht sich dabei auf filmhistorische

Ausnahmekonstellationen wie Fellini und Rota oder Hitchcock und Herrmann.'”*

Die Filmmusikforschung sollte sich also aus musikwissenschaftlicher Sicht nicht nur auf die
bloBe Analyse von Partituren beschrinken, sondern beispielsweise stilistische, narratologische
oder syntaktische Untersuchungen miteinbeziehen und des weiteren auf die Hintergriinde und
Entstehung des filmischen Endprodukts eingehen. Es stellt sich aulerdem noch die Frage
nach der Quelle des zu analysierenden Materials. Neben der Partitur kann man, falls
vorhanden, ebenso die physische Auskoppelung des jeweiligen Scores als Quelle heranziehen
oder sich ausschlieBlich auf jene Stellen des Films beziehen in denen Teile der Musik auch
tatsichlich zu horen sind.'” Es sei an dieser Stelle angemerkt, dass sich manchmal
Musikstiicke in Filmen wiederfinden die jedoch am kauflich erwerblichen Soundtrack nicht
aufscheinen. Die in diesem Kapitel erwdhnten Untersuchungskriterien bilden die Grundlage

der nun anschlieBenden Analyse.

6.2. Die Ebene der Filmmusik in Blue Velvet

Im Folgenden werde ich nun sowohl auf den Filmscore in seiner Gesamtheit, als auch auf
einzelne Stiicke des Soundtracks von Blue Velvet eingehen und ihre filmische Verwendung in
Relation zur bildlichen Ebene beschreiben. Die bereits im Vorfeld besprochene
Gerduschebene bzw. einzelne Klangobjekte die zeitgleich zur Musik zu horen sind, werden in
diesem Kapitel ebenso in meine Analyse mit einflieBen, da es die Gesamtkomposition aus
Musik, Gerduschen und Bildern zu verdeutlichen gilt. Als Hauptbezugsquelle fiir meine
Auseinandersetzung mit der von Lynch verwendeten Musik dient, neben dem Film an sich,
die physische Auskoppelung des Original Motion Picture Soundtracks, der 1989 in einer
Kooperation zwischen den beiden Plattenfirmen Varese Sarabande Records und Colosseum

Schallplatten auf Compact Disc verdffentlicht wurde.

Bevor ich mich im speziellen der Beschreibung einzelner Musikstiicke und ihrem Einsatz im
Film widme, mochte ich der Vollstindigkeit halber zuerst eine genaue Auflistung aller am

Soundtrack'’® enthaltenen Titel und ihrer Urheber bzw. Interpreten vornehmen:

174 Vgl. Brown, Overtones and Undertones, S. 343-351.

17 Vgl. Gorbman, Filmmusik, S.13-28.

178 Vgl. Blue Velvet. Original Motion Picture Soundtrack. CD, Varese Sarabande Records / Colosseum
Schallplatten 1989.
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1. “Main Title” (1.27) — Komposition: Badalamenti

. “Night Streets / Sandy and Jeffrey” (3.42) — Komposition: Badalamenti

. ,Frank* (3.34) — Komposition: Badalamenti

. Jeffreys Dark Side* (1.48) — Komposition: Badalamenti

. »Mysteries Of Love* French Horn Solo (2.10) — Komposition: Lynch & Badalamenti
. “Frank Returns* (4.39) — Komposition: Badalamenti

. “Mysteries Of Love” Instrumental (4.41) — Komposition: Lynch & Badalamenti

o N N N B W

. “Blue Velvet” (1.19) — Komposition: Bernie Wayne & Lee Morris
“Blue Star” (1.55) — Komposition: Lynch & Badalamenti

9. ,,Lumberton U.S.A.* (0.30) — Komposition: Lynch & Badalamenti
,Going Down To Lincoln* (1.43) — Komposition: Badalamenti

10. “Akron Meets The Blues* (2.40) — Komposition: Badalamenti

11. “Honky Tonk Part I.” Performed by Bill Doggett (3.09) — Komposition: Bill Doggett,
Clifford Scott, Shep Sheppard, Billy Butler & Henry Glover

12. “In Dreams* Performed by Roy Orbison (2.48) — Komposition: Roy Orbison

13. “Love Letters* Performed by Ketty Lester (2.36) — Komposition: Victor Young & Edward

Heymann
14. ,,Mysteries of Love* Vocal by Julee Cruise (4.22) — Komposition: Lynch & Badalamenti

Der unscheinbare Vermerk “Album Conducted by David Lynch” auf der Riickseite des
Tontrdgers weist darauf hin, dass Lynch selbst fiir die Zusammenstellung des Soundtracks
verantwortlich war. Der GroBteil der Filmmusik zu Blue Velvet setzt sich zum einem aus
klassisch instrumentierten und unter Mithilfe des Film Symphony Orchesters Prag
eingespielten Kompositionen Angelo Badalamentis und zum anderen aus kompilierten Songs
zusammen, die bereits im Zeitraum der 1950er und 60er ver6ffentlicht wurden und so in den
zeitlichen Kontext des Filmes passen. Die Auflistung der jeweiligen Urheber zeigt zudem,
dass einige Stiicke in Zusammenarbeit zwischen David Lynch und Angelo Badalamenti
entstanden sind. Des weiteren wurden zwei der oben angefiihrten Titel (Nr. 8 und Nr. 9)
mittels Montagetechnik kreiert. Nr.8 beginnt mit Isabella Rossellinis Live-Version von ,,Blue
Velvet“ — nach etwa anderthalb Minuten erfolgt jedoch eine Uberleitung und ,,Blue Velvet*
wird von ,,Blue Star* abgelost. Die erst romantische Stimmung schldgt dadurch ins Gegenteil
um. Titel Nr. 9 weist die zusétzliche Bezeichnung ,,Sound Effects Suite* auf und entstand
durch die Montage von mehreren kurzen musikalischen Ausschnitten und Teilen des Sound

Designs, die direkt dem Film entnommen wurden. Dass Lynch der Gerduschebene sogar
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einen Platz auf dem Soundtrack einrdumt, untermauert umso mehr ihre Relevanz beziiglich
der klanglichen Gesamtésthetik. An dieser Stelle muss noch erwihnt werden, dass der Song
,Blue Velvet von Bobby Vinton aus dem Jahre 1963 zwar im Film zu horen ist, auf der
Auskoppelung des Soundtracks aber in dieser Version nicht vorhanden ist. Die Verwendung
bereits existenter Stiicke aus dem Bereich der Popular- und Kunstmusik zieht sich, bis auf
wenige Ausnahmen, wie ein roter Faden durch das gesamte filmische Werk Lynchs: Die
finale Sterbeszene John Merricks in The Elephant Man wurde mit Samuel Barbers ,,Adagio
for Strings* unterlegt. In Wild at Heart schuf Lynch mittels der Technik des Kompilierens
starke musikalische Kontraste; neben der Heavy Metal-Gruppe Powermad oder der
Instrumental-Version von Chris Isaacs ,,Wicked Games* findet man hier ebenso Richard
Strauss” ,,Im Abendrot* oder Pendereckis” ,,Kosmogonia®“. Der Soundtrack zu Lost Highway
(1997) beinhaltet unter anderem Werke von Interpreten wie David Bowie, Marilyn Manson
oder Trent Reznor. Anhand seines bis dato letzten Spielfilmes /nland Empire (2006) ldsst sich
zudem eine intensive Hinwendung zur Neuen Musik verzeichnen — der Regisseur setzt hier
neben Pop-Songs wie Little Evas ,,Locomotion‘ oder Becks ,,Black Tambourine* verstérkt
auf die Kompositionen Pendereckis (,,Als Jakob erwachte®, Polymorphia,...etc.), Witold

Lutoslawskis (,,Novelette Conclusion®) und Bugoslaw Schaeffers (,,Klavier Konzert®).

Die von Lynch ausgesuchte Musik wird jedoch nicht erst im Zuge der endgiiltigen
Schnittfassung Teil des Filmes, sondern spielt bereits im Hinblick auf den Entstehungsprozess

eine wesentliche Rolle, was anhand des folgenden Zitates ersichtlich wird:

,ometimes you hear a piece of music and it marries to a scene in the script. When I'm
shooting, I will often play that piece of music in the headphones while listening to the
dialogue. Hearing the music is just a verification that things are going the right way — for
instance, the right pace or lightning. It's just another tool to ensure that you re following
the original idea and being true to it. So it’s a good thing if you 've got some music up front
to play to see if the scene works. Sound is so important to the feel of a film. To get the right
presence for a room, the right feel from the outside, or the right-sounding dialogue is like

: o 177
playing a musical instrument.”

Ich mochte nun im Vorfeld kurz die Kriterien meiner analytischen Herangehensweise

erldutern: Im Rahmen der nun folgenden Unterkapitel, die nach den Titeln der jeweiligen

7 David Lynch, Catching the big fish, S. 67.
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Musikstiicke benannt werden, steht die Beschéftigung mit dem musikalischen Material, der,
falls vorhandenen, zugehorigen Textebene und dem filmischen Kontext in den die Musik
eingebunden wurde. Der Schwerpunkt liegt dabei jedoch weniger auf einer theoretischen
Analyse von Harmonien, Formen und Abldufen der Musik, sondern vielmehr auf ihrer
kontext-gebundenen Bedeutung im Gesamtkonstrukt des Filmes. Mein Hauptaugenmerk ist
dabei eher auf die, am Soundtrack enthaltenen Songs gerichtet, als auf die rein instrumentalen
Kompositionen Badalamentis, die vergleichsweise konventionell eingesetzt wurden.

Der Textebene muss deshalb auch erhohte Aufmerksamkeit geschenkt werden, da in ihnen oft
Verweise zu filmisch dargestellten Handlungen und Personen zu vermerken sind. Durch ihren
spezifischen Einsatz bedingt, weist somit auch die Musik narrativen Charakter auf und kann
als erzédhlerisches Element verstanden werden. Auch der Ansatz des dramaturgisch-
kontrapunktischen Gebrauches im Sinne von Adorno und Eisler wird in meine
Betrachtungsweise mit einflieBen. Weiters gilt es, die Funktionsweise der Musik im Hinblick
auf die Montage zu erldutern. Ist die Musik als diegetisch oder non-diegetisch einzuordnen,
welche Emotionen werden durch sie ausgelost und welche Bedeutungen ergeben sich im

Hinblick auf den Film?

Im ersten Teil meiner Analyse werde ich mich all jenen Stiicken aus dem Genre der
Popularmusik widmen, die auch eine textliche Ebene aufweisen; d.h. ,,Blue Velvet®, ,,In
Dreams®, ,,Love Letters* und ,,Mysteries of Love®. Die in Klammer gesetzten Informationen
nach den jeweiligen Song-Titeln beziehen sich dabei nicht auf die Urheber des Werkes,
sondern auf die Interpreten. Der zweite Teil steht im Zeichen der Beschéftigung mit jenen rein
instrumentalen Stiicken des Soundtracks aus der Feder Angelo Badalamentis, welche im

symphonischen Stil komponiert, und mit Hilfe des Prager Film Orchester eingespielt wurden.

6.2.1. Songs

6.2.1.1. “Blue Velvet” (Bobby Vinton / Isabella Rossellini)

Als man David Lynch nach seiner Ausgangsidee fiir Blue Velvet fragte, nannte er Bobby

Vintons gleichnamigen Song als Inspirationsquelle:

., 1t started with Bobby Vinton's Song, ‘Blue Velvet’, which came out in 1964. But I started
getting these ideas from the song of a mystery that would take place in a small city, in quiet

neighbourhoods. Then I had this desire to sneak into a girl’s room and watch her
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throughout the night and possibly, while I'm watching, 1'd see a clue to a mystery. And then
1 got this idea for finding an ear in a field and this ear would be an opening into another

world.”'"®

An dieser Stelle muss die Aussage David Lynchs leicht korrigiert werden, denn Bobby
Vintons Interpretation von “Blue Velvet” erschien bereits im Jahre 1963.'” Es handelt sich
hierbei jedoch um eine Coverversion — die urspriingliche Originalkomposition der Gruppe
»The Clovers® kam 1955 auf den Markt. Vintons Version ist als klassischer Soft Pop-Song im
Stile der 60er Jahre zu bezeichnen; im geméchlichen 4/4-Takt, begleitet von Gitarre, Bass,
Schlagzeug und einem Chor besingt er mit samtener Stimme die Leidenschaft zu seiner

verflossenen Liebe mit den folgenden Worten:

“She wore blue velvet

Bluer than velvet was the night
Softer than satin was the light
From the stars

She wore blue velvet

Bluer than velvet were her eyes
Warmer than May her tender sighs
Love was ours

Ours a love I held tightly

Feeling the rapture grow

Like a flame burning brightly

But when she left, gone was the glow of
Blue velvet

But in my heart there'll always be
Precious and warm, a memory
Through the years

And I still can see blue velvet

Through my tears™"™

'8 Mysteries of Love, 0:00:49-0:01:18.
17 Vgl. Larkin, Colin: Encyclopedia of Popular Music (=Bd. 7). New York 1998, S. 5648.
180 http://www.bobbyvinton.com/lyrics/song3.htm (8.12.2012)
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Der vordergriindig romantisch-sentimentale Text des Songs kann jedoch im Bezug zum Film
auch auf eine andere Art gelesen werden, die sich einer gewissen Doppeldeutigkeit nicht
entziehen kann. Der besungene blaue Samt etwa wird im Film durch den Ubeltiter Frank zum
Sinnbild des Fetischismus umfunktioniert. Wahrend Bobby Vinton mit ,,Bluer than velvet
were her eyes* noch von der Augenfarbe seiner Geliebten spricht, bezieht sich jene Zeile im
Film schon eher auf die titlichen Ubergriffe, die im wahrsten Sinne des Wortes ,,blaue
Augen® zur Folge haben. Auch die Flamme (,,Like a flame burning brightly*) taucht in
Jeffreys Traumen auf — jedoch mit einer deutlich negativeren Bedeutung konnotiert als im
gleichnamigen Song. Anhand dieser Beispiele lésst sich bereits erkennen, wie viele Elemente
der Textebene sich im Film wiederfinden und wie Lynch es versteht, durch Umdeutung des
Originals kontrdre Subebenen zu kreieren. Doch nicht nur der Text des Liedes, sondern auch
die vermittelte Stimmung wurde in die filmische Machart mit einbezogen und steht

stellvertretend fiir die duBlerlich friedliche Atmosphére der Kleinstadt Lumberton.

Gleich nach dem Titelvorspann des Films wird das Publikum in den Schauplatz des
Geschehens eingefiihrt. Blauer Himmel, Rote Rosen vor einem weiflen Gartenzaun, ein
freundlich winkender Feuerwehrmann auf seinem Einsatzfahrzeug, gelbe Tulpen und Kinder,
die am Weg zur Schule von einer netten Dame sicher iiber die Stra3e geleitet werden — zu
diesen Bildern erklingt Bobby Vintons ,,Blue Velvet* erstmals im Film und vermittelt einen
Eindruck von der oberfldchlichen Beschaulichkeit des Ortes. Die anfiangliche Inszenierung
wirkt jedoch so tiberstilisiert und karikaturhaft, dass dadurch beim Publikum eine
misstrauische Haltung provoziert wird. Man sieht Jeffreys Vater beim Bewéssern seines
Rasens — im Inneren des Hauses widmet sich die Mutter einem Kriminalfilm im Fernsehen.
Der Schein triigt jedoch nur kurze Zeit und die anfangliche Stimmung schlédgt rasch ins
Gegenteil um. Als sich der Wasserschlauch in einem Gebiisch verfangt und der dadurch
erzeugte Druck immer mehr ansteigt, dringt auch das Sound Design immer deutlicher in den
Vordergrund und vermischt sich zunehmend mit Bobby Vintons Song. Der darauf folgende
plotzliche Schlaganfall des Vaters steht, nebenbei erwéhnt, metaphorisch in Verbindung mit
der Verstopfung des Gartenschlauches, da die Verstopfung von Gefa3en (Arteriosklerose) als

eine der haufigsten Ursachen fiir Schlaganfille gilt.'!

Der Vater stiirzt zu Boden, ein Hund
aus der Nachbarschaft beisst in den Wasserstrahl des Schlauches und ein Kleinkind ndhert

sich neugierig dem Ort des Geschehens (Abbildung 12).

'8 Pers. Mitteilung Assoz. Prof. Dr. Hutter.
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Abbildung 12: Blue Velvet

Die Korrelation zwischen dem dargestellten Ungliick auf der Bildebene und der vertrdumten
Musik schafft einen zutiefst surrealen und kontraren Gefiihlszustand. Das Sound Design
(Rauschen des Wasser und Hundegebell) iibernimmt wiahrenddessen immer mehr die
Oberhand und ldsst die Musik langsam in den Hintergrund treten. Wahrend der
anschliefenden Einstellung, bei der die Kamera mittels extremer Nahaufnahme durch das
Gras des Rasen féahrt, wird der Song vollends ausgeblendet und komplett von der
bedrohlichen Gerauschebene abgelost. David Lynch vermittelt in dieser knapp zweiminiitigen
Szene'® durch die Montage von Bild und Ton bereits die Grundaussage des Filmes —
Gegensitze wie Gliick und Ungliick liegen dicht beieinander und unter jeder noch so

vertraulich wirkenden Oberfldche kann jederzeit das Bose zum Vorschein kommen.

Bobby Vintons ,,Blue Velvet erklingt an spiterer Stelle'®® noch einmal in Form eines
kiirzeren Auszuges wihrend Jeffrey zum wiederholten Male die Stufen zu Dorothys
Appartement erklimmt und die beiden sich wortlos in die Arme fallen. Zeitgleich mit dem
darauf folgenden Kuss ist die Textzeile ,,Love was ours* zu vernehmen. An dieser Stelle
tibernimmt die Musik und der zugehorige Text eine narrative Funktion und unterstreicht dabei

die Leidenschaft der beiden Protagonisten auf kommentierende Weise.

182 Vol. Blue Velvet, 0.02.10-0.04.20.
'8 Vgl. Blue Velvet, 1.05.22-1.06.13.
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Wie bereits in der Einleitung dieses Kapitels erwihnt und anhand der Tracklist ersichtlich,
wurde der Titel ,,Blue Velvet* von Bobby Vinton nicht in den kduflich erwerblichen Original
Motion Picture Soundtrack eingebunden - stattdessen findet sich dort eine, als Live-Version
inszenierte und von Isabella Rossellini (Dorothy Vallens) eingesungene, Version wieder.
Diese wurde in Zusammenarbeit mit Angelo Badalamenti realisiert und besteht aus zwei
Teilen. Der erste Part entspricht der Originalkomposition — nach der Textzeile ,,Bluer than
velvet were her eyes* geht das Stiick ,,Blue Velvet“ jedoch mittels Uberblendung in ,,Blue
Star iiber, wodurch ein deutlicher Harmoniewechsel entsteht und sich die Stimmung zum
Negativen hin verdndert. ,,Blue Star* kann somit als der bose Bruder in Moll von ,,Blue
Velvet interpretiert werden. Die Instrumentierung der Montage aus ,,.Blue Velvet™ und ,,Blue
Star setzt sich anfangs aus den Komponenten eines klassischen Jazz-Quintetts zusammen
und beinhaltet Schlagzeug, Kontrabass, Gitarre, Piano und Saxophon. Nach dem Ubergang zu
,»Blue Star* ist fiir den Zeitraum von sechs Takten nur noch der Gesang Dorothys in
Begleitung des Pianos zu vernehmen. Nach der letzten Textzeile ,,as lonely as a blue, blue
star* setzt erneut das Prager Filmorchester ein und verdeutlicht so den Ubergang von der
diegetischen Biihnenshow, die im Anschluss beschrieben wird, zur non-diegetischen

Filmmusik.

Abbildung 13: Blue Velvet

Jeffrey und Sandy werden im Slow Club Zeugen eines Live-Auftrittes von Dorothy Vallens,

die als ,,Blue Lady* angekiindigt im Schein des blauen Biihnenlichtes eine leicht lasziv
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' Der begriiBende Applaus des Publikums wurde

anmutende Gesangsdarbietung abliefert.
direkt dem Film entnommen und ist ebenfalls auf der CD zu héren um den Live-Charakter

des Titels noch hervorzuheben. Auf der Biihne befindet sich das gesamte Quintett,
einschlieBlich des Komponisten Angelo Badalamenti, der die Rolle des Pianisten {ibernimmt.
Sie beginnt ihre Show mit ,,Blue Velvet* und endet mit ,,Blue Star*. Die Montage aus diesen
beiden Liedern ist im Grunde stellvertretend fiir die gesamte Biihnendarbietung, markiert aber
lediglich ihren Anfang und ihr Ende, bei dem sich Dorothy nur noch alleine mit dem Pianisten
Badalamenti auf der Biihne befindet. Noch wéhrend der Schluss von ,,Blue Star* ausklingt,
erfolgt mittels sanfter Uberblendung auf der Bildebene bereits ein Szenenwechsel aus dem
Slow Clubs in das Innere von Jeffreys Wagen, der gemeinsam mit Sandy die Show friihzeitig
verldsst um sich ungestort in Dorothys Wohnung einschleichen zu kénnen. Die Musik wurde
an dieser Stelle auch zur Verdeutlichung des Szenenwechsels eingesetzt und schafft einen
flieBenden Ubergang zwischen zwei Orten bzw. dem Schnitt — sie ist also gleichermalBen als

atmosphirisches und als syntaktisches Gestaltungsmittel einzuordnen.

Die Inszenierung musikalischer Live-Acts ist ebenfalls ein hdufig verwendetes Stilmittel im
Schaffen von David Lynch. In Wild at Heart besingt Sailor (Nicholas Cage) in Begleitung
einer Rockband seine Liebe zu Lula (Laura Dern) und liefert dabei eine gekonnte Elvis
Presley-Imitation ab.'® Im Falle von Lost Highway wird das Publikum Zeuge einer
wahnwitzigen Free-Jazz-Darbietung in dessen Rahmen der Hauptprotagonist Fred Madison,
gespielt von Bill Pullman, ein exstatisches Saxophon-Solo improvisiert.'® Die beiden
weiblichen Hauptfiguren in Mulholland Drive lauschen, zu Tranen geriihrt, Rebekah del Rios
Darbietung des Liedes ,,LLlorando*“— diese Szene sticht jedoch durch eine Besonderheit hervor;
als die Séngerin wéhrend ihres Auftrittes zusammenbricht und von der Biihne geschleift wird,

'87 David Lynch enttarnt somit den Auftritt als

ist der Gesang trotzdem weiterhin horbar
Playback und zerstort damit auf surreale Weise absichtlich die zuvor gefiihlvoll aufgebaute

Illusion von Echtheit.

18 Vgl. Blue Velvet, 0.32.02-0.34.02.
185 Vgl. Wild at Heart.

18 Vgl. Lost Highway.

87V gl. Inland Empire.
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6.2.1.2. ,In Dreams” (Roy Orbison)

Roy Orbison, eine der wohl beliebtesten Stimmen der amerikanischen Popularmusik der 60er,
war bekannt fiir seine episch-melancholischen Balladen und seine hingebungsvolle
Vortragsweise, vor allem in den héheren Registern. ,,In Dreams* erschien 1963 und erregte
knapp zwei Jahrzehnte spater durch David Lynchs Blue Velvet wieder die Aufmerksamkeit
einer jiingeren Horerschaft.'®® In Begleitung von Gitarre, Bass, Schlagzeug, Chor und einem
Streichersatz singt Orbison vom Verlust einer geliebten Person, die er jedoch Nacht fiir Nacht
in seinen Traumen wiedertrifft. Sowohl der Text als auch der schmerzvolle Ton in seiner
Stimme erscheint riickblickend wie ein boses Omen — 1966 verstarb Orbisons Frau bei einem
Motorradunfall und nur zwei Jahre darauf kamen seine beiden S6hne im Zuge eines

Hausbrandes ums Leben.'®

“A candy coloured clown they call the sandman
Tiptoes to my room every night

Just to sprinkle stardust and to whisper

"Go to sleep, everything is all right"

I close my eyes, then I drift away

Into the magic night, I softly say

A silent prayer, like dreamers do

Then I fall asleep to dream, my dreams of you

In dreams I walk with you, in dreams I talk to you
In dreams your mine, all, all the time were together
In dreams, in dreams

But just before the dawn,l awake and find you gone
Ican't help it, I can't help it, if I cry

1 remember that you said goodbye

It's too bad that all these things, can only happen in my dreams

Only in dreams,in beautiful dreams”"*°

Die Ballade des vom Schicksal gezeichneten Séngers kommt in Lynchs Blue Velvet zweimal

zum Einsatz und steht dabei jedes Mal in enger Verbindung mit Frank Booth, dem

'8 Vgl. Larkin, Colin: Encyclopedia of Popular Music (=Bd. 5). New York 1998, S. 4055.
'8 Vgl. Larkin, Encyclopedia of Popular Music (=Bd. 5), S. 4055.
1% http://www.azlyrics.com/lyrics/royorbison/indreams.html (14.12.2012).
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Représentanten der Unterwelt. Es handelt sich dabei gewissermaflen um Franks Leitmotiv,
das er stets auf Kassette mit sich tragt und welches seine verletzliche Seite zum Ausdruck
bringt. Ob auch er durch die Musik nochmals den Verlust einer nahestehenden Person
durchlebt oder gar jener Zeit nachtrauert, in der er noch kein sadistischer Gangster war, wird
im Verlauf des Filmes nicht ndher erldutert. Roy Orbisons Text beschreibt den Zustand des
Trdumens als einen Ort des Friedens abseits von der schonungslosen Realitét. Diese
urspriingliche Bedeutung wird durch Frank jedoch ad absurdum gefiihrt, denn er selbst ist es,
der in Jeffreys angsterfiillten Trdumen auftaucht und ihn bis in die Tiefen seines

Unterbewusstseins verfolgt.

Als Jeffrey und Dorothy von Frank samt Konsorten zu einer ,,Spazierfahrt™ durch das
ndchtliche Lumberton gezwungen werden, flihrt sie ihr Weg zu Bens Etablissement. Ben,
gespielt von Dean Stockwell und ebenfalls in dunkle Machenschaften verstrickt, ist derjenige
der Dorothys entfiihrte Familie in seinen Rdumlichkeiten gefangen hilt. Frank zeigt sich
vergleichsweise gut gelaunt, tiberreicht Ben eine Kassette mit den Worten: ,,4 candy coloured

clown they call the sandman*""!

und fordert ihn zu einer Playback-Darbietung seines
Lieblingssongs auf. Wahrend sich Ben zwischen zwei Vorhédngen in Position bringt, legt
Frank die Kassette in den, sich im Raum befindlichen, Kassettenrecorder ein. Ben, der eine
alte Baustellenlampe zum Mikrofon umfunktioniert, aktiviert das Licht wodurch sein Gesicht
von unten beleuchtet wird und so der Eindruck eines Bithnenscheinwerfers entsteht. Der
einleitende Gitarrenakkord erklingt und Ben beginnt seine lippensynchrone Playbackshow zu

192
,,In Dreams*.

! Blue Velvet, 1.16.08.
2V gl. Blue Velvet, 1.16.57-1.18.20.
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Abbildung 14: Blue Velvet

Die Kamera ist wihrend der gesamten Vorstellung hauptsichlich in Close Up-Einstellung auf
Ben gerichtet. Zur Zeile ,,everything is all right* erfolgt ein harter Bildschnitt auf Frank, der
vertrdumt und melancholisch direkt neben Ben steht und ebenfalls die Lippen zum Text
bewegt. Als die Einleitung des Songs endet und die gesamte Band einsetzt, beginnt Ben sich
zum Rhythmus zu bewegen und verldsst seinen Ausgangspunkt am Rande der angedeuteten
Biihne. Er tritt nun in die Mitte und singt geradewegs zum Publikum, obwohl der Adressat
Frank sich direkt zu seiner Rechten befindet. Auch bei den Worten ,,a silent prayer wird auf
Frank geschnitten, der wiederum die Lippen bewegt — sein Gesichtsausdruck hat sich jedoch
gewandelt und driickt nun einen leichten Anflug von Verzweiflung aus. Die nichste
Einstellung zeigt wiederum das Publikum; ein verunsicherter Jeffrey, eine traurige Dorothy
und Franks Gesellen, von denen einer im Hintergrund mit einer Schlange tanzt. Die Bilder zur
Musik verleihen der Szenerie eine zutiefst surreale Note. Bei ,,my dreams of you* verrit
Franks Ausdruck bereits das Empfinden von tiefer Trauer. Ben registriert dies und bewegt
sich zu ,,in dreams 1 walk with you* auf ihn zu. Es scheint so, als wiisste Ben, welche
Bedeutung sich fiir Frank hinter diesem Song verbirgt und singt nun direkt zu ihm. Als die
Zeilen ,,in dreams you re mine — all the time* an die Reihe kommen, veréndert sich erneut
Franks Mimik, die nun von Wut und Verwirrung gezeichnet ist. Ben verharrt pl6tzlich und
Frank beendet nach Roy Orbisons Worten ,,we re together mittels der Stop-Taste abrupt die
Darbietung. Diese Inszenierung gibt mehr Auskunft iiber Franks Gefiihlswelt als jeglicher

Dialog des Filmes — ausgeldst durch die Atmosphére und den Text des Songs durchlebt er
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hier sein personliches Leid und zeigt sich zum einzigen Mal im Laufe des Filmes als
verletzliches Wesen. Musik und Text des diegetisch eingesetzten Liedes sind deshalb als
narratives Mittel zur Charakterisierung Franks einzustufen und erzihlen gleichzeitig eine

Geschichte, die der Zuschauer nur erahnen kann.

So wie die Inszenierung von Live-Auftritten, sind auch jene musikalischen Darbietungen, die,
wie im Falle von ,,In Dreams®, eindeutig als Playback zu erkennen sind keine Seltenheit im
Filmschaffen Lynchs. Er versucht erst gar nicht, die Auffiihrung als real darzustellen und
fithrt dem Publikum doch gleichzeitig vor Augen, wie durch die Montage von Laufbildern
und Musik magische Momente geschaffen werden, die trotz des ,,Schwindels* ihre Wirkung
nicht verfehlen. Der Zuschauer wird dadurch in gewisser Weise in die Techniken des

Filmemachens eingewiesen und kann zeitgleich das Endresultat genief3en.

Roy Orbisons ,,In Dreams* kommt nur wenige Minuten nach der Vorstellung Bens noch
einmal zum Einsatz. Frank fahrt mit Jeffrey, Dorothy, einer Prostituierten aus Bens Umfeld
und seinen Handlangern zur Meadow Lane, die sich aulerhalb der Stadtgrenze Lumbertons
befindet. Dort wird Jeffrey aus dem Wagen gezerrt und von Franks Gehilfen in Schach
gehalten. Der Ort des Geschehens wird bereits durch die akustische Verwendung von
entfernten Maschinengerduschen als bedrohlich ausgewiesen. Zu ,,In Dreams*, welches aus
dem Kassettendeck von Franks Wagen schallt, wird Jeffrey von Frank vorerst verbal
zurechtgewiesen. Wihrend die Prostituierte ungelenk auf dem Dach des Wagens tanzt, droht
Frank, Jeffrey einen Liebesbrief zu schicken, sollte er sich kiinftig nicht von Dorothy
fernhalten. ,,You know what a love letter is? It's a bullet from my fucking gun, fucker!”'"?
Seine darauthin folgende Ansprache entnimmt er geradewegs dem Text von ,,In Dreams* der
zeitgleich zum Geschehen ablduft. Frank spricht mit Roy Orbisons Worten zu Jeffrey, kehrt
dabei jedoch deren Bedeutung um. Er wird Jeffrey in seinen Traumen verfolgen; ,,in dreams
you're mine*“. Kurz darauf untermauert Frank seine Drohung auch physisch und beginnt auf
Jeffrey einzuschlagen. Der leidende Gesang Orbisons, die monotonen hintergriindigen
Maschinengerdusche, die von Frank ausgefiihrten Schldge und das verzweifelte Geschrei
Dorothys bestimmen die Tonspur bis Jeffrey durch einen letzten Fausthieb in die
Bewusstlosigkeit geschickt wird. Auch in dieser Szene bricht die diegetische Musik abrupt ab.
Gleichzeitig erfolgt ein harter Schnitt bzw. eine rasche Schwarzblende und gleich darauf das

Bild der flackernden Kerze verbunden mit dem Klangobjekt Feuer. In der darauffolgenden

193 Blue Velvet, 1.22.42.
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Dunkelheit, die den Ohnmachtzustand Jeffreys darstellt, klingt jedoch ein non-diegetischer
Rest des Gesanges nach, der zusitzlich mit einem Hall-Effekt versehen wurde um die Distanz
zur Realitét zu unterstreichen; ,,In dreams you're mine“. Es ist die Erinnerung an Frank und
seine Aussage, die sich nun durch Roy Orbisons Worte in Jeffreys Unterbewusstsein
eingebrannt hat. Der Song ,,In Dreams* dient also gleichermalen der filmischen Narration
sowie der Charakterisierung Franks und tritt hier binnen kiirzester Zeit sowohl diegetisch als
auch non-diegetisch auf. Zudem hat Lynch durch die Einbindung in den filmischen Kontext
eine zusitzliche Bedeutungseben kreiert, die von der urspriinglichen Intention des Interpreten

abweicht.

6.2.1.3. “Love Letters” (Ketty Lester)

Ketty Lesters ,,Love Letters* wurde 1962 verdffentlicht und konnte im selben Jahr einen Platz
in den Top 5 der englischen und amerikanischen Charts, sowie einen Absatz von einer
Million Tontrdgern fiir sich verbuchen. Die urspriingliche Interpretation, die neben Ketty
Lester auch von Elvis Presley gecovert wurde, stammt von Dick Haymes.'** Das sentimentale
Stiick handelt, dhnlich wie ,,Blue Velvet” und ,,In Dreams®, von der Distanz zwischen zwei
Liebenden und dem Gefiihl der damit verbundenen Trauer, die jedoch in ,,Love Letters* durch

den Austausch von Liebesbekundungen in Form eines Briefverkehrs gemildert wird.

“Love letters straight from your heart
Keep us so near while apart
I'm not alone in the night

When I can have all the love you write

I memorize ev'ry line
[ kiss the name that you sign
And darlin, then I read again right from the start

Love letters straight from your heart”'”

Den ersten Teil des Textes, bzw. die ersten vier Zeilen singt Ketty Lester lediglich in
Begleitung von Klavier, Kontrabass und Schlagzeug. Ab Beginn des zweiten Parts, welcher

mit ,,] memorize every line* eingeleitet wird und der zweimal hintereinander vorgetragen

194 Vgl. Larkin, Colin: Encyclopedia of Popular Music (=Bd. 4). New York 1998, S. 3201.
195 http://www.lyricstime.com/ketty-lester-love-letters-lyrics.html (14.12.2012).
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wird, setzt zudem ein Streichersatz ein, der bis zum Ende des Liedes als Teil der

Instrumentierung bestehen bleibt.

,,Love Letters” kommt im Verlauf von Blue Velvet nur an einer Stelle vor.'% Gegen Ende des
Filmes betritt Jeffrey noch ein weiteres Mal die Wohnung von Dorothy und findet dort die
toten Korper des korrupten Polizisten und Dorothys Ehemann vor. Die Musik aus dem Off
setzt ein und liber das Funkgerét in der Tasche des toten Polizisten ist die Anweisung ,,stay in
place” zu vernehmen.'®” Lynch vermischt hier fiir einen kurzen Moment die Tragik der Szene
mit einer ironischen Anspielung, denn obwohl der Kriminalbeamte bereits tot ist, steht seine
Leiche noch in aufrechter Haltung mitten im Raum. Der Funkspruch ,,stay in place® ist somit
mit einer morbiden Doppeldeutigkeit versehen. Mittels hartem Schnitt erfolgt daraufhin ein
Ortswechsel zu Franks Wohnhaus. Die nun folgende Montage zeigt den Einsatz der Polizei,
die sich ein Feuergefecht mit den Vertretern der Unterwelt liefert. Die Montage besteht aus
kurzen Einstellungen in rascher Schnittfolge und zeigt abwechselnd das Abfeuern der

Schusswaffen in Nahaufnahme und die Bemiihungen der Polizei.

Abbildung 15: Blue Velvet Abbildung 16: Blue Velvet

Die einzelnen Sequenzen wurden dabei vergleichsweise schnell zum Rhythmus der
langsamen Musik geschnitten. Im Gegensatz zur herkdmmlichen Vertonungsweise von
Actionszenen wurden die Schiisse hier deutlich in den Hintergrund gemischt und sind nur
sehr schwach wahrzunehmen wodurch die Musik punkto Dynamik deutlich im Vordergrund
steht. Der so entstehende Kontrast zwischen der langsamen, melancholischen Ballade und den
verheerenden Ereignissen auf der bildlichen Ebene ist typisch fiir Lynch und im Sinne
Adorno und Eislers als kontrapunktisch anzusehen. Als Ketty Lester die Zeile ,,Love letters
straight from your heart* singt, wird der im Kapitel zu Roy Orbisons ,,In Dreams* erwihnte

Vergleich Franks, der die Kugeln aus seiner Waffe mit einem Liebesbrief gleichsetzt, an

1% Vgl. Blue Velvet, 1.43.43-1.44 31.
97 Vgl. Blue Velvet, 1.43.50.
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dieser Stelle mehr als schliissig. Drei Polizisten gehen im Verlaufe des Schusswechsels zu
Boden — die unsichtbaren Gegner verbergen sich dabei hinter den Fensterscheiben des
Wohnhauses und sind lediglich durch das kurze Aufblitzen ihrer Waffen auszumachen. Beim
Wort ,,apart* aus der Zeile ,,Keep us so near while apart zerfillt zudem eine der zerstérten
Fensterscheiben in Zeitlupe. Jene Parallele zwischen textlicher und bildlicher Ebene wird
durch das Klirren des Glases noch hervorgehoben - dieses Beispiel verdeutlicht erneut das
akustische Zusammenspiel von Musik und gezielt eingesetzten Klangobjekten im Kontext
einer Gesamtkomposition. Zeitgleich zur Textzeile ,,I'm not alone in the night* erfolgt ein
erneuter Szenenwechsel zurlick zu Jeffrey. Lynch nutzt die gesangliche Pause zwischen den
beiden Zeilen ,,I'm not alone in the night* und ,,When I can have all the love you write* um
den folgenden Kommentar Jeffreys einzuflechten, der an die beiden Toten adressiert ist: ,,I'm
gonna let them find you on their own.* Jeffrey beabsichtigt also den Rest der Polizei zu
tiberlassen und verldsst offensichtlich niedergeschlagen Dorothys Appartement. Im selben
Moment, in dem die Tiir hinter ihm ins Schloss fillt, endet ,,Love Letters* auf ebenso abrupte
Weise wie zuvor schon ,,In Dreams®. Die Musik, die im Verlauf der eben beschriebenen
Szene zwar als eindeutig non-diegetisch klassifiziert werden muss, scheint durch diesen
Effekt plotzlich aus Dorothys Appartement gekommen zu sein. In Wahrheit markiert Lynch
damit auf unkonventionelle Weise, die Ahnlichkeiten zur Tongestaltung Godards aufweist,
den Entschluss Jeffreys, sich von nun an dieser mysteriosen Welt zu entsagen. Das plétzliche
Ende der Musik dient somit auf narrativer Ebene der Verdeutlichung eines Abschlusses und
dem Akt der Montage, wodurch auch ihre syntaktische Funktionsweise ersichtlich wird.
Lynch bedient sich hiufig dieser Technik des abrupten Tonschnitts — auch in Lost Highway
endet ein Song der Gruppe Rammstein mit dem SchlieBen einer Tiire.'”® Dies gilt iibrigens

gleichermallen fiir die Ebene des Sound Designs.

Zusammenfassend muss ,,Love Letters* also als non-diegetisches, narratives und
dramaturgisch-kontrapunktisch eingesetztes Element verstanden werden, welches auflerdem
einen Querverweis zu Frank impliziert und Jeffreys Emotionen zum Ausdruck bringt.

6.2.1.4. ,Mysteries of Love* (Julee Cruise)

Der Song “Mysteries of Love”, welcher eigens fiir Blue Velvet geschrieben wurde, entstand

durch die Zusammenarbeit von David Lynch, Angelo Badalamenti und der Sangerin Julee

8 Vgl. Lost Highway, 1.44.13.
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Cruise. Lynchs urspriingliche Idee, sein personliches Lieblingslied ,,Song to the Siren* der
Gruppe This Mortal Coil zu verwenden, scheiterte an den zur Verfiigung stehenden
finanziellen Ressourcen. Er bat darauthin Angelo Badalamenti ein Stiick zu komponieren und
sich dabei stilistisch und atmosphérisch an ,,Song to the Siren* zu orientieren. Das von Lynch
verfasste Kurzgedicht ,,Mysteries of Love* sollte ihm dabei als Vorlage dienen, doch
Badalamenti wusste mit den fragmentarischen Zeilen, die vom Aufbau her nichts mit einer

herkémmlichen Songstruktur gemeinsam hatten, nur wenig anzufangen.'”’

“Sometimes a wind blows
And you and 1

Float in love

And kiss forever

In a darkness

And the mysteries of love
Come clear

And dance in light

In you in me

And show

That we are love.

Sometimes a wind blows
And the mysteries of love

¢200
Come clear

Nebenbei sei darauf hingewiesen, dass das haufig verwendete Klangobjekt Wind nicht nur im
Sound Design, sondern hier auch inmitten des Liedertextes als Wort auftaucht, wodurch seine
Relevanz im Gesamtgefiige unterstrichen wird. Badalamenti beschreibt den weiteren

Entstehungsprozess mit folgenden Worten:

»And David said ,Oh, just make it float through time. Make it like the wind, make it like the

sea, make it endless, make it cosmic.’ [...] I wrote the melody to his lyric. David heard it,

fell in love with it, and then he said ‘Now we gotta get a singer that sings like an angel. ™'

199 Vgl. Mysteries of Love.
200 Blue Velvet, Original Motion Picture Soundtrack, Booklet.
1 Mysteries of Love, 0.50.33-0.59.51.
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Badalamentis Vorschlag, die befreundete Séngerin Julee Cruise fiir den Gesangspart zu

- 202
verpflichten, wurde von Lynch angenommen.

Das Endresultat dieser Kooperation taucht
auf der Auskoppelung des Soundtracks in drei unterschiedlichen Varianten auf; zwei
Orchesterversionen, von denen eine mit ,,French Horn Solo®, die andere mit ,,Instrumental*
betitelt wurde und natiirlich die Vocal-Version mit Julee Cruise, die auch den Abschluss der
CD bildet. Die hier ndher erlduterte Song-Variante wiest zudem eine Besonderheit auf; es ist
das einzige Stiick, welches aufgrund des Instrumentariums nicht in den zeitlichen Kontext des
Films passt, da die hier verwendeten elektronischen Klangerzeuger in den 1960ern noch nicht
entwickelt waren. Die hier verwendeten Synthesizer zur Generierung der in ,,Mysteries of
Love* horbaren Klangflachen sind eindeutig ein Produkt der 80er Jahre — der Song wurde
also als einziger mit jenen modernen technischen Mitteln angefertigt, die auch im
Entstehungszeitraum des Filmes anzusiedeln sind. Die Instrumentalisierung beschrénkt sich
dabei lediglich auf den Gebrauch sogenannter String-Sounds. Auf rhythmus-betonende
Instrumente wie Schlagzeug wurde ebenso verzichtet wie auf die Einhaltung eines klassischen
Songschemas, welches sich durch die Abfolge von Strophe und Refrain auszeichnet.
Ergénzend sei noch erwéhnt, dass Lynch den urspriinglich fiir Blue Velvet vorgesehenen
»Song to the Siren“ von This Mortal Coil Jahre spéter doch noch in ,,Lost Highway*
verwendet hat. Welche Bedeutung das Stiick ,,Mysteries of Love* im filmischen

Zusammenhang aufweist, wird anhand der Beschreibung folgender Szene ersichtlich:

Nachdem Jeffrey und Sandy sich im Laufe der Handlung immer niher gekommen sind,
verabreden sie sich fiir Freitag Abend und besuchen gemeinsam eine Hausparty. Die
Atmosphire der Feier wird anfangs noch durch ein diegetisch eingesetztes, schwungvolles
Rock n” Roll — Instrumental in raschem Tempo geprégt, welches jedoch kurz darauf von
,»Mysteries of Love* abgeldst wird. Bereits beim ersten Akkord des Stiickes fordert Jeffrey
Sandy zum Tanz auf. Sie begeben sich in die Mitte des Raumes und beginnen sich eng
umschlungen zur Musik zu bewegen. Mit ,,Mysteries of Love* verdndert sich nun auch die
hintergriindige Gerduschkulisse; die zuvor noch muntere Konversation der Partygiste wird zu
einem Fliistern und verstummt schlielich ganz. Zur Textzeile ,,And kiss forever in a
darkness* folgt nun auch die lang erwartete Liebesbekundung in Form eines zértlichen Kusses
(Abbildung 17), welcher in intimer Nahaufnahme gezeigt wird und durch die Montage

mehrerer Takes zusitzlich in die Lange gezogen wird.

22y gl. Mysteries of Love.
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Abbildung 17: Blue Velvet

Als die letzte Textzeile verklingt und der rein instrumentale Teil des Songs beginnt, folgt eine
sanfte Uberblendung zur nichsten Einstellung, die Jeffrey und Sandy beim Verlassen der
Party zeigt. ,,Mysteries of Love* ist auch hier noch in der selben Lautstdrke wie im Inneren

des Hauses zu vernehmen und wird erst vollends ausgeblendet als der néchste Schnitt folgt.

Die Musik wurde somit im Rahmen der Festivitdt gleichfalls diegetisch und nach dem
Ortswechsel non-diegetisch verwendet, ohne dadurch einen Bruch zu erzeugen, wie es etwa
bei Ketty Lesters ,,Love Letters* der Fall ist. Sie ermdglicht einen flieBenden Ubergang
zwischen Innen- und AuBlenbereich des Geschehens und unterstiitzt so die bildliche Montage.
Zwischen all den gravierenden und erschiitternden Ereignissen, die sich im Verlauf des
Filmes zutragen, steht ,,Mysteries of Love* und die damit unterlegte Szene fiir die Hoffnung
auf Erlosung durch die Liebe. ,,You and I float in love and kiss forever in a darkness - and the
mysteries of love come clear and dance in light” — die Bedeutung dieser Zeilen im Kontext
des Filmes sind nach Ansicht des Verfassers wie folgt zu interpretieren; durch ihre
gegenseitige Liebe konnen die beiden Protagonisten der Dunkelheit entkommen und
schlussendlich ans Licht gelangen. Die Bestdtigung erfolgt gegen Ende des Filmes; nachdem
Jeffrey das Bose in der Gestalt Franks {iberwunden hat und die Gefahr nun gebannt ist, wird
»Mysteries of Love* noch ein letztes Mal eingesetzt und unterstreicht dabei das leicht

ironisch-inszenierte Happy End. Die unterschiedlichen Versionen von ,,Mysteries of Love*
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kommen in Blue Velvet somit stets in jenen Szenen zum Einsatz, in denen auch Sandy,

stellvertretend fiir das Licht in der Dunkelheit, Teil der Handlung ist.

6.2.2. Badalamentis Kompositionen fiir den Film

Wie bereits im Verlauf meiner Arbeit erwdhnt, entstand der erste Kontakt zwischen David
Lynch und Angelo Badalamenti wihrend der Entstehung von Blue Velvet. Der urspriinglich
nur als Vocal-Coach fiir Isabella Rossellini vorgesehene New Yorker Komponist wurde von
Lynch darauthin mit der Komposition der Filmmusik beauftragt. Daraus entwickelte sich
alsbald eine langanhaltende kiinstlerische Kooperation. Die Konstellation aus Lynch und
Badalamenti ist mittlerweile mit anderen bedeutenden Partnerschaften der Filmgeschichte,

etwa mit jener zwischen Federico Fellini und Nino Rota, zu vergleichen.

Badalamentis filmbezogener Kompositionsstil kann als melodids und motivisch bezeichnet
werden und weist oft eine Kombination aus romantischen und mysteridsen Elementen auf.
Um hier der Verallgemeinerung vorzubeugen, sei angemerkt, dass der Komponist im Laufe
seiner Karriere an unterschiedlichsten Filmproduktionen beteiligt war und dementsprechend
genre-iibergreifend gearbeitet hat. Ich beziehe mich in meinen Erlduterungen jedoch lediglich
auf jene Musik, die in Zusammenarbeit mit David Lynch entstanden ist. Der Komponist selbst

beschreibt seinen Stil wie folgt:

., Number one...I love melody. Melody is a very important part of my world. [...] It's a
melody that’s got a little sadness to it. Maybe it's a melody that’s a little bit tragic. [...] A

lot of people have said, [...] ,tragically beautiful >

Der Grofiteil der Hauptthemen, die eigens fiir David Lynchs Arbeiten geschrieben wurden,
steht dementsprechend auch in Moll.*** Eines der wohl bekanntesten Beispiele, wie etwa das
,Love Theme / Laura Palmer’s Theme* aus Twin Peaks wurde in C-Moll verfasst.?>> Auch
knapp 10 Jahre nach Twin Peaks bleibt Badalamenti seinem Stil treu; das diistere, in A-Moll
komponierte und mittels Synthesizer eingespielte Hauptthema zu Mulholland Drive ist
unverkennbar ein Produkt Lynchs und Badalamentis. Die Stiicke sind oft durch die
Wiederholung eingéngiger Motive und ihr langsames Tempo geprigt, was einen hohen

Wiedererkennungswert zur Folge hat. Die Entstehung der Filmmusik zu Blue Velvet, ihrem

293 http://www.youtube.com/watch?v=nBijfvexsv50 (15.12.2012).
2% ygl. Chion, David Lynch, S. 84.
295 ygl. http://www.tpbrewingco.com/sheetmusic/lovethm.pdf (8.10.2012).
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ersten gemeinsamen Projekt, muss jedoch gesondert betrachtet werden, da Lynch und
Badalamenti erst einen gemeinsamen Arbeitsmodus finden mussten. Badalamenti bezeichnet

l“206, was wohl bedeuten soll, dass die Musik

die Arbeit an Blue Velvet noch als ,,traditiona
hauptsichlich im Alleingang verfasst wurde. Im spéteren Verlauf ihrer Zusammenarbeit
fanden die beiden einen Weg, der sich als die direkteste musikalische Umsetzung von Lynchs
bildlichen und atmosphérischen Visionen herausstellte sollte. Der Komponist schildert die
Entstehung des ,,Laura Palmer“-Themas mit den Worten: ,,David actually was the primary
influence [...] in verbalising a mood to me”.**” Im Zuge der Beschreibungen von noch nicht
gedrehten Szenen und der jeweiligen Stimmung beginnt Badalamenti am Piano zu
improvisieren und folgt dabei Lynchs Vorstellungen und Hinweisen beziiglich des Verlaufes.
Die Resultate werden zwecks Dokumentation auf Kassette aufgezeichnet und spéter, oft ohne

umgeschrieben zu werden, in den Film integriert.*”®

6.2.2.1. Main Title

Das Hauptthema des Soundtracks, auf der physischen Auskoppelung als ,,Main Title*
bezeichnet, tritt erstmals im Rahmen des Titelvorspannes von Blue Velvet auf und
charakterisiert sogleich die Atmosphére des Filmes als vertrdumt, romantisch und zugleich
hintergriindig mysterios. Trotz eingehender Recherche verliefen meine Bemiihungen, an eine
Kopie der Originalpartitur Badalamentis zu gelangen, erfolglos. Zwecks Analyse und der
Bereitstellung von Anschauungsmaterial habe ich deshalb aus der orchestrierten
Originalfassung eine einstimmige Melodielinie extrahiert (siche Abbildung 18), die im
Verlauf des Stiickes zweimal hintereinander in unterschiedlicher Instrumentierung

wiedergegeben wird.

29 http://www.youtube.com/watch?v=QcaRMLQdasU (20.12.2012).
27 http://www.youtube.com/watch?v=SwvSFOEfHIE (12.12.2012).
2% y/g]. http://www.youtube.com/watch?v=SwvSFOEfHJE (12.12.2012).
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Blue Velvet
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Abbildung 18.

Der im 4/4-Takt stehende ,,Main Title* weist durch seine gleichbleibende Rhythmusstruktur
und den eingingigen, teils wiederholten Melodieverlauf einen hohen Wiedererkennungswert
auf. Anhand des erstellten Notenauszuges ldsst sich erkennen, dass der Rhythmus von Takt 1-

12 repetativ bleibt und sich erst zum Ende der Melodie (Takt 13 und 14) verindert. Die
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Melodiebewegung reicht von sprunghaften Bewegungen bis hin zu schrittweiser Fithrung —
besonders in den hoheren Lagen kdnnen chromatische Abwértsbewegungen verzeichnet
werden (siehe Takt 5 und 7). Im Gegensatz dazu findet sich das grofite Intervall in Takt 8; ein
Septimsprung abwiérts von a nach h. Jene Kernmelodie wurde von Badalamenti des weiteren
in das Stiick ,,Night Streets / Sandy and Jeffrey* integriert und tritt dort gegen Ende wiederum
zweimal hintereinander auf. Lynch unterlegte damit den ersten gemeinsamen, nichtlichen
Spaziergang der beiden Protagonisten. Michel Chion zieht einen Vergleich und verortet das
Hauptthema von Blue Velvet stilistisch zwischen Johannes Brahms und Dimitrij

h.2” Diese AuBerung ist durchaus schliissig, denn Shostakovich, und im

Shostakovic
Besonderen seine 15. Symphonie, hatten tatsdchlich entscheidenden Einfluss auf den Film,

wie das nun folgende Kapitel zeigen wird.

6.2.2.2. Blue Velvet und Shostakovich

Die Schauspielerin Laura Dern (Sandy Williams) erzdhlt riickblickend iiber die gemeinsame

Arbeit mit David Lynch:

,He played Shostakovich over loudspeakers for us on the street, because he felt, that we

needed to walk to the music and the mood should feel like that piece of music.”*"°

Offensichtlich spielte Shostakovichs Musik sowohl wihrend der Dreharbeiten als auch in
Bezug auf die Entstehung der Filmmusik eine gewichtige Rolle. Im Zuge der
Auseinandersetzung mit Badalamentis Kompositionen fiir Blue Velvet offenbarten sich
eindeutige Parallelen zu Shostakovichs 15. Symphonie — dies kann vor allem durch eine
Vielzahl an verwendeten Zitaten aus dem zweiten und vierten Satz nachgewiesen werden,
welche sich durch ihre diistere Stimmung auszeichnen. Der Schluss liegt also nahe, dass die
stilistische Anndherung an Shostakovich dem Wunsch des Regisseurs zuzuschreiben ist. Es
soll an dieser Stelle nicht unerwéhnt bleiben, dass auch Shostakovich selbst Filmmusik
verfasst hat — unter anderem fiir Novi Vavilon (The New Babylon) von Grigori Kozintsev und

Leonid Trauberg aus dem Jahre 19292

299 y/gl. Chion, Michel: David Lynch, S. 84.
219 Mysteries of Love, 0.28.23-0.28.34.
2 Vgl. Brown, Overtones and Undertones, S. 54.
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Ich mdchte nun anhand dreier ausgewahlter Beispiele die Verbindung zwischen Badalamentis
Kompositionen fiir Blue Velvet und Shostakovichs 15.Symphonie skizzieren. Das wohl
hervorstechendste Zitat findet sich in Badalamentis ,,Night Streets / Sandy and Jeffrey* —
nach einer etwa einminiitigen Einleitung erklingt hier in leicht abgewandelter Form das erste

Thema des vierten Satzes (Takt 1-15) der 15. Symphonie (sieche Abbildung 19 und Abbildung
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Abbildung 19.

212 Vgl Kopp, Karen. Form und Gehalt der Symphonien des Dimitrij Schostakowitsch (=Orpheus Schriftenreihe
zu Grundfragen der Musik, Bd. 53). Bonn 1990, S. 405.

84



= =k
Gor p\“--____'—éf
w —
Pl L B
i e
- + 1 b
Tr-nl = e & o —5—F
L o =
e P jE———
Taba = r—
= = =
= = 3
» T e
p—-
Timp, [PE s ]
. p 3 LS
anis,
senza sord.
1izz.
V-e. E = —% 1 =
be K
P
plzz. b L
c-b. |[EE ! 3 ¥
N t
& b4
Z
11z —_—
seaza sord. J J l/,...-—-—-‘.,\b 2 &
S E 2SS =.S==" :
r -
Cor
£ w2115 1 .
G — 1 —a T 14 g
! | ! Y
¥4
Timp. Pk 3 & 3
mp E 222 & &
unis. senza sord,
I'j ¥, n
F

i
i

unis. | Senza sord,

Archi

t
mp  my S
(pizz) "
ap: | T
(pizz.) " "
" n

Abbildung 20.

Da die zugehorige Instrumentierung in Form von Blechbldsern und Pauke ebenfalls von
Badalamenti iibernommen wurde, 1dsst sich das Motiv in Blue Velvet ohne Zweifel der 15.
Symphonie Shostakovichs zuordnen. Es sei jedoch darauf hingewiesen, dass jenes Thema an
sich wiederum als Zitat zu werten ist — Shostakovich bediente sich hierfiir bei Richard
Wagners Oper ,,Die Walkiire* und orientierte sich dabei eindeutig am Beginn der vierten
Szene des zweiten Aufzuges.2 13 Das Motiv der ,» Todesverkiindung® kam somit iiber einen

kompositorischen Umweg zu Badalamenti und wurde exakt 130 Jahre nach seiner Entstehung

213 ygl. Kemm, Sebastian. Dimitri Schostakowitsch. Das zeitlose Spitwerk. Schostakowitsch-Studien, Bd.4
(=studia slavica musicologica, Bd. 20). Berlin 2001, S. 143.
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Teil der Filmmusik von Blue Velvet. Die im anschlieenden Dialog von Siegmund an
Briinnhilde gerichtete Frage: ,,Der dir nun folgt, wohin fiihrst du den Helden?*'* kann auch
auf den Zustand des Hauptprotagonisten Jeffrey bezogen werden, der durch seine Neugier
und die Vertiefung seiner Beziehung zu Dorothy immer weiter in den Strudel krimineller
Machenschaften gerit und die Tiefen seiner eigenen psychischen Abgriinde erfahren muss.
Das von Badalamenti zitierte Todesverkiindungs-Motiv erklingt im Verlaufe des Filmes an
mehreren Stellen; beispielsweise als Dorothy, nackt und misshandelt, vor Jeffreys Haus
auftaucht um bei ihm Schutz vor Frank zu finden. Der verstérende Eindruck dieser
Darbietung Isabella Rossellinis wird durch das diistere Motiv in punkto Dramatik noch

erhoht.

Ein weiteres pragnantes Zitat findet sich in Form eines unverkennbaren, alleinstehenden
Akkordes wieder (siche Abbildung 21), der in Shostakovichs 15. Symphonie insgesamt fiinf
mal auftritt und sich ganz zu Beginn von Badalamentis ,,Night Streets / Sandy and Jeffrey*

wiederfindet.
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Abbildung 21.

Jene, durch das Zusammenspiel von Piccolo, Flote, Oboe und Klarinette entstehende,

Harmonie in l4sst sich sowohl im zweiten Satz als auch im vierten Satz vernehmen.

Der Titel ,,Lumberton U.S.A. / Going down to Lincoln — Sound Effects Suite*, eine Montage
aus mehreren kurzen musikalischen Ausziigen und Teilen des Sound Designs von Blue
Velvet, verweist wiederum auf den vierten Satz der 15. Symphonie (Takt 119 — 144; siche
Abbildung 22).

214 peters, C.F. (Hrsg.): Richard Wagner. Walkiire. Klavierauszug mit Text von Edition Peters Nr. 3404.
Frankfurt / London / New York 1942, S. 167.
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Abbildung 22.

Badalamenti verwendete hier ebenfalls das Streicher-Pizzicato von Cello und Kontrabass als
tiefen, rhythmischen Puls und eine Klarinette, welche sich fiir die melodios-flieBende
Oberstimme verantwortlich zeigt und anschlieBend von Violine und Viola abgelost wird.

Auch wenn die rhythmische Struktur von Cello und Kontrabass, die chromatische
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Stimmfiithrung der hohen Streicher und die Klarinetten-T6ne nicht exakt tibernommen

wurden, ist die Anlehnung an Shostakovich nicht von der Hand zu weisen.

Zu guter Letzt mochte ich auf ein recht unscheinbares ,,Zitat* hinweisen, welches aufgrund
seiner Kiirze und der Tatsache, dass es sich dabei nicht um ein Musikstiick im eigentlichen
Sinne handelt, leicht tiberhdrt werden kann. Als Jeffrey sich in Abwesenheit von Dorothy
Zugang zu ihrem Appartement verschafft und die einzelnen Rdume inspiziert, fallt sein Blick
auf einen bunt verzierten Kinderhut an dessen Spitze ein Propeller angebracht ist.”'> Der
Anblick des Hutes, welcher symbolisch fiir Dorothys entfiihrten Sohn steht, wurde auf der
akustischen Ebene mit vier sanften Tonen eines Glockenspiels unterlegt (h, d, #d und #f).
Drei dieser Tone treten auch im viertaktigen Solo-Celesta-Part der 15. Symphonie auf
(zweiter Satz, Takt 216 — 219)*'®. Die gedankliche Herleitung dieser Verbindung wirkt unter
der alleinigen Betrachtung des genannten Beispieles womdoglich forciert, macht aber im
Hinblick auf die Entstehung von Badalamentis Filmmusik durchaus Sinn, da der Soundtrack
zu Blue Velvet neben den bereits beschriebenen Pop-Songs stilistisch iiber weite Strecken

durch die offensichtliche Bezugnahme auf Shostakovich geprégt ist.

7. Filmprotokoll

Nachdem in den vorhergehenden Kapiteln sowohl die Filmmusik als auch das Sound Design
von Blue Velvet behandelt wurden, werde ich nun zwecks systematischer Analyse ein
Filmprotokoll anhand zweier exemplarisch ausgewéhlter Szenen erstellen um das direkte
Zusammenspiel von Bild und Ton detailliert darzustellen. Die erste Szene spielt in der
»filmisch-realen* Welt der Protagonisten. Die zweite Szene zeigt im Gegensatz dazu die
inneren, psychischen Vorgénge und die damit verbundene Angst Jeffreys in Form eines
Alptraumes — zur Verdeutlichung des Traumzustandes verwendete Lynch haufig verzerrte
bzw. verlangsamte Einstellungen und Klangobjekte, die auch Auswirkungen auf die zeitliche

Wahrnehmung implizieren.

*' Blue Velvet, 0.37.07.
216 Schostakowitsch, Dimitri: 15. Symphonie Op. 141, Taschenpartitur (Edition Sikorski). Hamburg 1972, S. 71.
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Beziiglich der Erstellung des Filmprotokolls orientiere ich mich an Thomas Kuchenbuchs
Filmanalyse. Theorien. Methoden. Kritik.*'" Die angefiihrten EinstellungsgroBen iibernehme

ich aus Barry Salts Filmstyle and Technology:*'.

Zur Erkldrung der im Filmprotokoll aufgelisteten Kategorien und deren Rastereinteilung:

Die erste Spalte beinhaltet den selbstgewahlten Titel der jeweiligen Einstellung und ihre
Dauer. Spalte zwei gibt Auskunft iiber die Einstellungsgrofie sowie das Bewegungsverhalten
der Kamera. Die dritte Spalte beschreibt den Inhalt der Einstellung. Die vierte Spalte zeigt
einen reprisentativen Screenshot der Einstellung. Die letzte Spalte enthdlt Angaben beziiglich
Musik, Sound Design und Sprache — die in Klammern angefiihrten Anmerkungen beziehen
sich auf die klanglichen Eigenheiten des jeweiligen akustischen Ereignisses (z.B. Lautstérke,

Sprechweise oder Ahnlichkeiten zu bekannten Klangobjekten).

Erste Szene: ,,Der Fall des Vaters*

Titel der . .. 5 .
Hrsialunz/ Einstellungsgrofie Inhalt Screenshot Musik, Sound Design
/ Kamera & Sprache
Dauer
Einstellune 1- Auflenansicht des
. g very long shot / Hauses der ,,Blue Velvet®,
,,Haus . o .
statisch Familie Vogelgezwitscher
(4 Sekunden)
Beaumont
Emstell.ung 2 Jeffreys Vater ,,Blue Velvet*,
,Vater im long shot / . .

« ; beim Bewissern Wasserrauschen,
Garten statisch des Rasens Vogelgezwitscher
(5 Sekunden) gelg
Emstellupg 3 . Jeffreys Mutter
,.Mutter im medium close up . . o

. « . trinkt aus einer ,,Blue Velvet*.
Wohnzimmer / statisch Tasse
(5 Sekunden)

217 ygl. Kuchenbuch, Thomas: Filmanalyse. Theorien. Methoden. Kritik. Wien / K6In / Weimar 2005, S. 37-41.
218 ygl. Salt, Barry: Filmstyle and Technology. History and Analysis. London 1983, S. 171. Zit. nach:
Kuchenbuch, Filmanalyse, S. 43.
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Titel der

Einstellung / (et Iyl Inhalt
/ Kamera
Dauer
Im Fernseher, der
Einstellung 4: Aqssc;hmtt emnes
>, . Kriminalfilms:
,,Fernseher close up / statisch .
Close up auf eine
(3 Sekunden) .
schussbereite
Waffe
Emstell.ung > . Vater bewassert
,,Vater im medium shot / weiterhin den
Garten* statisch Rasen
(4 Sekunden)

Einstellung 6:
,»Wasserhahn
im Garten®

(3 Sekunden)

close up / statisch

Das Ventil des

Gartenschlauches
steht unter Druck,
Wasser entweicht

Einstellung 7:

,Vater im medium shot / Jgfflreys Vater
Garten* statisch zieht am

(4 Sekunden) Gartenschlauch
Einstellung 8: Der

»Schlauch im big close up / Gartenschlauch,
Gebiisch* statisch in einem Gebiisch
(2 Sekunden) verfangen
Einstellung 9: .
,,Vater img medium shot / De.r Vat.er zicht
Garten* statisch weiterhin am

(2 Sekunden) Gartenschlauch
Einstellung 10: Gortamchlanehes
,,Wasserhahn big close up /

im Garten,, statisch steht unter

(2 Sekunden)

erhéhtem Druck,
Wasser entweicht

Screenshot

Musik, Sound Design
& Sprache

,,Blue Velvet*

,,Blue Velvet*,
Wasserrauschen
(lauter als zuvor),
Vogelgezwitscher

,,.Blue Velvet®,
Zischen des Wassers,
tieffrequentes,
unidentifizierbares
Klangobjekt (dhnlich
einer WC-Spiilung)

,,.Blue Velvet®,
Wasserrauschen

,,.Blue Velvet®,
Rascheln des
Gebiisches

,,Blue Velvet*,
Wasserrauschen
(lauter als zuvor),
Rascheln des
Gebiisches

,,.Blue Velvet®,
Zischen des Wassers
(lauter als zuvor),
tieffrequentes,
unidentifizierbares
Klangobjekt (lauter als
Zuvor)
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Titel der

Einstellung / (et Iyl Inhalt
/ Kamera
Dauer
. Der
Einstellung 11:
»-Schlauch im big close up / Ga}’tens.c h!auch,
.. . weiterhin im
Gebiisch* (1 statisch Gebiisch
Sekunde) !
verfangen
Das Ventil des
Einstellung 12: Gartenschlauches
,,Wasserhahn big close up / Ztri}ghltl:erruck
im Garten“ statisch immer mehr ?
(1 Sekunde) Wasser
entweicht
Mit
Einstellung 13: schmerzverzerrte

,,Vater im
Garten*
(3 Sekunden)

medium shot /
bewegte Kamera

m Gesicht greift
sich der Vater in
den Nacken und
geht zu Boden

Einstellung 14:

medium close up

Unter Schmerzen

windet sich der
Vater am Boden,

. Vater am
Boden® / bewegte der
(5 Sekunden) Kamera Gartenschlauch
weiterhin in
seiner Hand
. . | bigcloseup/
Einstellung 15: al das Ende des
Wasserstrahl* vertikaler Wasserstrahls
e Schwenk nach ’
(3 Sekunden) unten unscharf gefilmt
Wihrend der

Einstellung 16:

Vater am Boden
liegt und ein
Hund in den

,,Vater, Hund long shot / Wasserstrahl des
und Kind* statisch Gartenschlauches
(4 Sekunden) beisst, ndhert sich
ein Kleinkind
neugierig der
Szenerie
Einstellung 17: Der Hund beisst

,,Vater und
Hund*
(4 Sekunden)

medium close up
/ bewegte
Kamera

weiterhin in den
Wasserstrahl des

Gartenschlauches

Screenshot

Musik, Sound Design
& Sprache

,,Blue Velvet*,
Wasserrauschen,
Rascheln des
Gebiisches,
tieffrequentes,
unidentifizierbares
Klangobjekt

,,.Blue Velvet®,
Zischen des Wassers,
tieffrequentes,
unidentifizierbares
Klangobjekt

,,Blue Velvet*,
Wasserrauschen,
teiffrequentes,
unidentifizierbares
Klangobjekt (lauter als
zuvor), unartikulierte
Laute des Vaters

,.Blue Velvet*,
Wasserrauschen,
tieffrequentes,
unidentifizierbares
Klangobjekt,
unartikulierte Laute
des Vaters

,,Blue Velvet*,
Wasserrauschen,
tieffrequentes,
unidentifizierbares
Klangobjekt

,,Blue Velvet®,
Wasserrauschen (sehr
présent), Knurren und
Bellen des Hundes,
tieffrequentes,
unidentifizierbares
Klangobjekt (wird
leiser)

,,Blue Velvet*,
Wasserrauschen
(lauter als zuvor),
Knurren und Bellen
des Hundes, Negative
Atmosphire tritt auf
und das tieffrequente,
unidentifizierbare
Klangobjekt verklingt
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Titel der
Einstellung /
Dauer

EinstellungsgrofBe
/ Kamera

Musik, Sound Design

Inhalt Screenshot

Einstellung 18:

,,Hund
(3 Sekunden)

close up / statisch

Einstellung 19:

,,Qgras‘
(7 Sekunden)

big close up /
Schwenk nach
rechts unten

& Sprache
,,Blue Velvet*,
Hund beisst in Wasserrauschen,
den Wasserstrahl Knurren und Bellen
(in Zeitlupe) des Hundes, Negative
Atmosphire
,Blue Velvet™ (wird
leiser und
Dic Kamera fihrt verklingt), Wasser-
mittels cines rauschen, Knurren und
diagonalen Bellen des Hundgs aus
Abwiirtsschwenk dem off, rhythmisches

Zischen (dhnlich eines

s ins ,,Innere* des
Rasensprengers),

Rasens

Negative Atmosphire,
unidentifizierbares
Klangobjekt
Rascheln des Grases,
Negative Atmosphére,
Eine Kamerafahrt rhythmisches Zischen,
Einstellung 20: | big close up / durch . Yerschledene
Gras® Kamerafahrt vers.chledene tleffreql'len.te,
’(’1 5 Sekunden) | vorwirts Schichten des unidentifizierbare
Rasens (Point of Klangflachen, kurzes
View) Kreischen (dhnlich
eines quietschenden
Autoreifens)
cine Vielzahl von Negative Atmosphire,
schwarzen Rascheln des Graseﬁ,

. ) .. Bewegungsgeriusche
Ems tel‘l‘ung 21 big close up / Kafem bewegt der Kéfer, mahlende
»Kafer statisch sich unter der Fressgerdusche
(10 Sekunden) Oberflache des SSECTAUSCAC,

. unidentifizierbares
Rasens wild Klangobjekt (hnlich
durcheinander £

einer WC-Spiilung).

Anmerkung: Bobby Vintons Song ,,Blue Velvet* steht zu Beginn der Szene akustisch im

Vordergrund und bestimmt die friedliche Atmosphire - ab Einstellung 6 nimmt die Ebene des

Sound Designs deutlich an Intensitét zu. ,,Blue Velvet™ wird zunehmend von der bedrohlich-

ansteigenden Gerduschkulisse verdriangt und verklingt schlussendlich in Einstellung 19.
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Zweite Szene: ,,Jeffreys Alptraum*

Titel der

Einstellung / LR Il Inhalt
/ Kamera
Dauer
Jeffrey kommt
aus der
Dunkelheit auf

Einstellung 1:
,Jeffrey, aulen,

medium close up

die Kamera zu,

bleibt stehen und
blickt ins off. Ein

nachts® / statisch langsam auf-

(16 Sekunden) geblendeter
Scheinwerfer
erhellt seine
Gestalt
das Gesicht des

. . Vaters im
Einstellung 2: . Krankenhaus, mit
,» verzerrter big close up / . .
w . Hilfe eines

Vater statisch Zerrspiegels

(6 Sekunden) picg
aufgenommen,
bewegter Mund

Elirrlzleli‘l}l ng 3: close up / Frank briillt (in

” bewegte Kamera | Zeitlupe)

(3 Sekunden)

Einstellung 4:
,Kerze*
(4 Sekunden)

big close up /
bewegte Kamera

die Flamme einer
Kerze flackert im
Wind und erlischt

Einstellung 5:
,,Dunkelheit*
(2 Sekunden)

Einstellung 6:
,Dorothy*
(2 Sekunden)

big close up /
statisch

ein Ausschnitt
von Dorothys

Gesicht, bewegter

Mund

Screenshot

Musik, Sound Design
& Sprache

Negative Atmosphire,
verschiedene
unidentifizierbare
Klangflachen, ein
Zischen tritt auf und
steigt parallel zur
zunehmenden
Helligkeit des
Scheinwerfers an

Negative Atmosphire,
tiefes Brummen,
unidentifizierbares
Klangobjekt (weist
Ahnlichkeiten zu
aufnahmetechnisch-
verlangsamten
Glockenschldgen auf),
unartikulierte,
verzerrte Laute des
Vaters

Negative Atmosphire,
tieffrequentes
,.Brillen* (entstanden
durch die
verlangsamte
Wiedergabe der
Aufnahme eines

Motorengeriusches)?"”

Negative Atmosphire,
Wind, Flackern

Negative Atmosphire,
Frank: ,,Now it’s
dark.” (leise
gesprochen, aus dem

off)

Negative Atmosphére,
Bewegungsgeriusche,
Dorothy. ,,Hit me.*
(gefliistert).

29 Ich kam zu dieser Erkenntnis, indem ich jenes Klangobjekt mit Hilfe eines Samplers aufgenommen und

anschlieBend mit erhdhter Geschwindigkeit wiedergegeben habe.
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Titel der

Einstellung / Einstellungsgrofie Inhalt S Musik, Sound Design
/ Kamera & Sprache
Dauer
Negative Atmosphire,

Einstellung 7:
,,Frank®

close up / statisch

Frank blickt auf
und fiihrt einen
Schlag Richtung

Dorothy: ”Hit me.”
(leise gesprochen, aus
dem off),
Bewegungsgeriusche,
der Schlag, Dorothys
Schrei und ein

(2 Sekunden) Kamera aus . iz
(Point of View) unidenti '121erbar<.3s
Klangobjekt erklingen
gleichzeitig - exakt
zum Schnitt auf die
folgende Einstellung
Jeffrey erwacht Negative Atmosphére,
aus seinem langer Nachhall der
Alptraum, dreht Korgnbination aus
Einstellung 8: medium close u sich Richtung Schlag, Schrei und
HJeffrey im P Wand und tastet . g’. .
o / Schwenk nach . unidentifizierbarem
Bett rechts oben nach einem Klangobjekt
(10 Sekunden) Gegenstand, der ODJEKL,
Bewegungsgerdusche,

dort an einem
Nagel befestigt
ist

Seufzen, Jeffrey:
,Man, oh man.

Anmerkung: In Szene 1 wird die von Lynch verwendete Musik nach und nach von den
verschiedenen Klangobjekten des Sound Designs abgelost. Die akustische Gestaltung von
Szene 2 fungiert hingegen als Paradebeispiel flir die Musikalisierung der Tonspur und Lynchs
kompositorischen Anspruch an die Montage aus Gerduschen, Effekten, Atmosphéare und

Sprache — hier wird die Soundebene zur Musik.

8. Fazit und abschlieRende Worte

Ich mdchte nun noch einmal zusammenfassend meine wissenschaftliche Herangehensweise
und die damit verbundenen Resultate meiner Analyse erldutern. Anhand des Kapitels ,,David
Lynch — Leben und Werk* wurde ersichtlich, wie Lynch im Laufe seiner Karriere iiber die
Malerei zum Film und schlieBlich zur Musik gelangte. Die biographische Abhandlung spannt
einen weiten Bogen und beschreibt neben wichtigen Stationen und Weggefahrten ebenso die
kiinstlerische, sparteniibergreifende Entwicklung des Regisseurs von Six Figures getting sick

(1967) bis zu hin Inland Empire (2007).

Im Kapitel ,,Die Ebene des Sound Designs* wurden im einzelnen jene Klangobjekte
untersucht, die als essentiell fiir die Tongestaltung des Regisseurs zu werten sind und

grofiteils in jedem seiner Filme eingesetzt wurden. Anhand der Analyse einzelner Szenen des
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Filmes Blue Velvet konnten den Gerduschen zudem unterschiedliche Bedeutungen und
Funktionen zugeordnet werden; wie etwa die Charakterisierung von Orten oder Personen, ihr
narratives Verhalten oder die akustische Vermittlung von inneren physischen Zustinden und

Emotionen.

Im Rahmen des Kapitels ,,Die Ebene der Filmmusik* wurde sowohl auf bereits existierende
Stiicke aus dem Genre der Popularmusik der 1950er und 60er, wie auch auf Angelo
Badalamentis, eigens fiir den Film komponierte Werke eingegangen. Die Filmmusik zu Blue
Velvet, welche sich aus diesen beiden Teilbereichen zusammensetzt, wurde anschlieBend im
Kontext des Gesamtwerkes betrachtet und konnte unter anderem mit folgenden Kriterien und
Funktionen in Verbindung gebracht werden: Verdeutlichung der Narration, Verwendung im
dramaturgisch-kontrapunktischen Sinne, syntaktische Funktion im Hinblick auf die Montage
und die Schaffung von Atmosphére. Zudem wurde untersucht, ob und inwiefern die Musik
diegetisch bzw. non-diegetisch eingesetzt wurde. Des weiteren zeigten sich deutliche
Parallelen zwischen der textlichen Ebene der Musik und den Charakteren bzw. den filmischen
Ereignissen. Beziiglich der Quellenlage muss angemerkt werden, dass ich mich aufgrund der
Unauffindbarkeit einer Originalpartitur Badalamentis {iber die Gemeinsamkeiten zu
Shostakovichs 15. Symphonie an die Filmmusik von Blue Velvet angendhert habe. Zu guter
letzt wurde von mir anhand zweier ausgewéhlter Szenen ein Filmprotokoll erstellt, welches
noch einmal das direkte Zusammenspiel von Bild, Musik, Sound Design und Sprache
verdeutlicht und gleichzeitig die dementsprechend interdisziplindre Herangehensweise an das
Thema unterstreicht. Die Ebene der Sprache wurde im Zuge meiner Arbeit im Vergleich zur
Filmmusik und Klanggestaltung nur marginal behandelt. Ich mdchte jedoch darauf hinweisen,
dass jene Komponente ebenso Gelegenheit fiir eine eingehende wissenschaftliche
Beschiftigung bietet und beziiglich Kriterien wie etwa Dynamik, Verstindlichkeit,

Artikulation oder Inhalt analysiert werden kann.
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Abstract

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit der Frage, nach welchen Kriterien eine
sogenannte klangliche Asthetik im filmischen Werk eines Regisseurs beschrieben und
analysiert werden kann. Unter dem Begriff der klanglichen Asthetik ist das kompositorische
Zusammenspiel aus Musik, Sound Design und Sprache zu verstehen, welches zudem in
Beziehung zur Bildebene im Gesamtkontext der Montage betrachtet werden muss. Zum
Zwecke der Analyse wird der Film Blue Velvet des Regisseurs David Lynch herangezogen,
welcher sich durch einen ausgesprochen kreativen Umgang mit den erwdhnten akustischen
Einzelkomponenten auszeichnet, sich stilistisch deutlich von géngigen Hollywood-
Produktionen abhebt und dadurch in einer Art Grauzone zwischen Kunst- und Mainstream-
Film zu verorten ist. Die Arbeit gibt Auskunft iiber Leben und Werk des Regisseurs und
seiner beiden wichtigsten Wegbegleiter in Bezug auf Musik und Tongestaltung. Nach einer
inhaltlichen Beschreibung des Filmes folgen zunéchst historische sowie theoretische
Uberlegungen zum Bereich des Sound Designs. Im Anschluss daran wird die Klanggestaltung
des Filmes anhand ausgewéhlter Szenen analysiert — im Fokus steht dabei die Verwendung
markanter Klangobjekte, die dezidiert zum akustischen Vokabular Lynchs gezédhlt werden
und sich wie ein roter Faden durch das Gesamtwerk des Regisseurs ziehen. Auf die
Auseinandersetzung mit der Geschichte sowie der Theorie von Filmmusik im Allgemeinen
folgt die Analyse der im Film verwendeten Songs unterschiedlicher Interpreten und der
Kompositionen Angelo Badalamentis, die eigens fiir Blue Velvet geschrieben wurden. Sowohl
Sound Design als auch Filmmusik werden dabei unter dem Gesichtspunkt von Kriterien wie
Stil oder narratologischer und syntaktischer Funktionsweise behandelt. Zum Abschluss
konnen anhand eines Filmprotokolls die einzelnen Elemente der Montage (Bild, Musik,
Sound Design und Sprache) sowohl detailliert, als auch im Kontext der Gesamtkomposition

gesehen und erfasst werden.
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