Film und Musik

Kaum lernten die Bilder laufen, war die Mu-
sik ihr Begleiter. Der legendare Mann am Kla-
vier und spater bis zu 100kdpfige Kino-Or-
chester unterstitzten, illustrierten das stum-
me Filmgeschehen zumeist mit standardi-
sierten Ausdrucksklischees, die in Sammel-
banden wie “Motion Picture Moods'' oder
den sogenannten | Kinotheken” fir die
Stummfilmbegleitung katalogisiert und fir
die verschiedenen Geflhismobilisierungen
abrufbereit vorfagen. Als Sprache und Ge-
rausch die Bilder zu beleben’ begannen, be-
deutete das zwar das Aus fiir die livehaftige
Begleitmannschafy; die Musik indes hatte
uber Arbeitslosigkeit nicht zu klagen. Im
Gegenteil: Angefangen mit dem ersten er-
folgreichen Tontilm aus dem Jahre 1927,
“The Jazz Singer”, Uberschwemmte eine
Welle von  Musikfilmen die Kinopalaste.
Und auch in den realistischen Sprechfilmen,
etwa ,,Der blaue Engel”, waren eingestreute
Lieder an der Tagesordnung.

Vor allem wurde der Musik im Film die Funk.-
tion zugeteilt, die sie bis auf den heutigen
Tag in diesem kulturindustriellen Massenme-
dium erfillt und hinter der ihre dsthetische
Gestalt immer aufs neue sang- und klanglos
verschwindet. Die Filmmusik schiebt eine
,allgemeinmenschlich-vermitteinde’  Ehene
zwischen die projizierten Bilder und ihre Be-
trachter, die durch Einfihlung — Stimmungs-
mache — die Distanz zwischen Leinwand und
Zuschauerraum, zwischen Schein und Sein
ab- und eine (freilich scheinhafte) tdentifi-
kation aufzubauen sucht. thre Funktion ist,
wie Theodor W. Adorno und Hanns Eisler
in ihrem Filmmusikbuch 1943/44 schreiben,
.die des Kitts, welcher Elemente zusammen-
halt, die sonst beziehungslos sich gegeniiber-
stehen: das maschinelle Produkt und die He.
trachter, aber auch diese selbst”. Als unauf-
falliger Adlatus wird Musik im konventio.
nellen Film darauf angesetzt, die Zuschauer
an die Projektionen zu binden, sei es, dall sie
das Filmgeschehen durch thren illustrieren-
den Einsatz verdoppelt {seit LKing Kong*
fuhrt dieses sogenannte SIickey-mousing’
zumal den Hollywoodfilm an der akusti.
schen Leine), sei es, dall sie durch Voran.

kindigung die Spannung  verstarkt {und
dadurch zugleich zuricknimmt) u. a, m,

in Oppositon zu digsem sinn- und bewulitio-
sen Gebrauch von Filmmusik als Droge wur
den schon in den frihen Jahren des Tonfilms
Alternativen entwickelt, die der Musik eine
eigenstandige Rolle im Film zuwiesen, sie
sozusagen horbar machen wollten, Hierzu
zihit Hanns Eislers Konzeption, die Musik
als , dramaturgischen Kontrapunkt” zur pro-
fizierten Realitét zu behandeln, eine Musik,
die sich nicht mehr Hlustrierend und beglei-
tend, sondern kommentierend zum Bildver
lauf verhalt. Es kam Eisler darauf an, der
Musikc eine konkrete dramaturgische Funk.
tion zuzuweisen, die sie bereits bei der Kon-
zeption des Drehbuchs erhalten sollte, eine
Funktion im Sinne einer Verdeutlichung
oder auch Kontrastierung des Sichtbaren.
Und sie sollte nur dann eingesetzt werden,
wenn die Dramaturgie dies tatsachlich er-
forderlich machte.

Bel der Produktion van ,Kuhle Wampe”,
dem Klassiker des deutschen proletarischen
Films, waren die Voraussetzungen fir die
Umsetzung einer solchen avancierten Kon-
zeption nahezu optimal {sieht man von der
finanziellen Seite ab). Mit Bertolt Brecht
und Ernst Ottwald (Drehbuch), Slatan Du-
dow (Regie) und Eisler war hier ein Pro-
duktionskollektiv am Werk, das nicht nur
kilnstlerisch Zeichen setzte, sondern dessen
,Arbeit als ganze eine politische war”
{Brecht),

Der Film, in seiner Kritik der geselischaftli-
chen Verhdlinisse (Arbeitsiosigkeit), aber
auch der Verkleinbiirgertichung der Arbeiter
auf Eislers | Solidarititslied” wie auf einen
Fluchtpunkt hin montiert, beginnt musika:
tisch mit einem |, Praeludium®, das als Para
debeispiel eines |, dramaturgischen Kontré
punkts” gelten darf. Diese rasche, schaff?
potyphone Musik kontrastiert die deprimie
rend-triste Hinterhofstimmung einer Bild-
montage von Berliner Mietskasernen. Sie
tritt in Gegensatz zum Bildgeschehen, &ing
dialektische Spannung, die den Sinn der 5e-
quenz hervortreten 1R, indem sie ,eing At
von Schock bewirkt, der . . . mehr Wider



stand hervorruft als einfihlende Sentimen-
talitat” (Adorno/Eisler).

Die Funktion des , Praeludiums” bleibt
indes nicht auf diese Kontrapunktierung
beschrankt. Sie liegt auBerdem in der Ver-
klammerung dieser kurzen Sequenz mit
dem Filmvorspann (plus Credits}) und einer
weiteren, die Zeitungsschlagzeilen ber den
rapiden Anstieg der Arbeitslosigkeit mon-
tiert. Hier bezieht sich die Musik direkt auf
die schnelle Bewegung des Filmschnitts, er-
regt sich also mit ihrer Hektik und nicht
kontrapunktierend tiber die Arbeitslosigkeit.
Ein solcher, Ober die einzelnen Filmseguen-
zen greifender Einsatz von Musik setzt ohne

Frage die kontinuierliche Mitarbeit des Kom-
ponisten bei Konzeption wie Realisation
des Films voraus, nicht zuletzt aber die
Komposition einer stimmigen und eigenstén-
digen Musik, die aufgrund ihrer eigenen Trag-
fahigkeit auch zu {inhaltlich) tragfihigen
Beziehungen in der Lage ist. Dabei geht es
Eisler nicht um die Rettung eines wie auch
immer gearteten Kunstcharakters. Der prole-
tarische Tonfilm |, Kuhle Wampe" dokumen-
tiert das Bestreben, das aufstrebende Massen-
medium zum Instrument avancierter kinst-
lerischer und politischer Interessen umzu-
funktionieren. Er blieb eine, wenn auch be-
deutende Ausnahme, Thomas Phieps




