Georg Maas (Halle) ”

Hanns Eislers Musik zu dem Film Kuhle Wampe
oder: Wem gehort die Welt?

"Der Film Kuhle Wampe oder: Wem gehdrt die Welt? hat Ge-
schichte gemacht, er ist der unbestrittene Hohepunkt einer poli-
tisch engagierten Filmkunst in der Endzeit der Weimarer Republik”
schrieben Joachim Lucchesi und Ronald K. Shull in threm Buch
"Bertolt Brecht und die Musik" (1988, 35). Ein Blick in die Sekunddrii-
teratur bestétigt diese Einschéitzung: Wohl zu keinem deutschen
Spielfim der Weimarer Republik ist das Angebot an Sekunddrtex-
ten derart weitgeféchert wie in diesem Fall. Die Grande far das
offenbare Interesse von Filmwissenschaftlern und Germanisten,
von Musikwissenschaftlern unterschiediicher Provenienz und Histo-
rikern hat mehrere Griinde. Zu nennen sind vor allem die promi-
nenfen Namen des Autors Berfolt Brecht und des Komponisten
Hanns Eisler, aber auch die auBergewodhnlichen Produkfionsbe-
dingungen des Films. Vor allem aber ist Kuhle Wampe ein legiti-
mes Kind seiner Zeit, ein SproB der ersten Deufschen Republik. In
dlesem Film schneiden sich wie in keinem zweiten Entwicklungsli-
nien der Politik bzw. der deutschen Geschichte, der Film- und Mu-
sikéisthetik, ohne daB sich dieses Kunstprodukt der Gattung Spiel-
fim durch Andienung an ein umworbenes Kinopublikum hdtte
korrumpieren lassen. Sicherlich greift zu kurz, wer den Film politisch
mofiviert lediglich als "bedeutendste(s) Dokument der proletar-
schen Filmbewegung in der Weimarer Republik® wardigt (Klemm
1973, 20).

Kuhle Wampe zeigt den Alltag seiner Entstehungszeit - allerdings
nicht dokumentarisch, woh! aber redlistisch, ergreift Partei, ohne
das Publikum zu distanzioser Sympathie - im urspringlichen Wort-
sinn - mit den Hauptpersonen mitreiBen zu wollen, "Es 148t sich
feststellen, da® der Fim durchgangig darauf angelegt ist, dem
Zuschauer die gesellschaftliche Redlitét durchschaubar zu ma-
chen und die Notwendigkeit ihrer Ver&inderung aufzuzeigen.
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Daraus ist auch die gewisse 'Klhle' des Films zu erkidren" (Happel
1980, 212).

Um die Rolle der Musik im Gesamt der filmischen Textur einschét-
zen zu kénnen, ist ein Blick auf Inhalt und Entstehung von Kuhie
Wampe unerl&Blich,

Zum Inhalt

In vier Episoden schildert Kuhle Wampe das Schicksal "einfacher"
Menschen im von Arbeitslosigkeit gepragten Berlin der Weltwirt-
schaftskrise. Dabei beschrénkt sich der Film nicht darauf, fiktive
aber redlitdtsnahe Schicksale aufzuzeigen, sondern er deckt so-
ziale und politische MiBsténde auf und gewinnt gar am Ende eine
opfimistische Note. Dabei atmet der Film férmlich den Geist seines
Drehbuchautors Bert Brecht, der den Film mit folgenden Worten
nacherzdhlte:

‘Der Tonfilm Kuhle Wampe oder Wem gehtrt die Welt? besteht aus vier
selbsténdigen Teilen, die durch geschlossene Musikstlicke, zu denen
Wohnhéauser-, Fabrik- und Landschaftsbilder laufen, getrennt sind. Der
erste Teil ['Ein Arbeitsloser weniger'], beruhend auf einer wahren Bege-
benheit, zeigt den Freitod eines jungen Arbeitslosen in jenen Sommer-
monaten, in denen auf Grund von Notverordnungen die Not der unteren
Schichten vermehrt wurde: Die Arbeitslosenrente wurde fir Jugendliche
gestrichen. Der betreffende junge Mensch legte, [be]vor er sich aus dem
Fenster stlrzte, seine Uhr ab, um sie nicht zu zerstéren. Der Beginn die-
ses Teils zeigt die Suche nach Arbeit als - Arbeit. Der zweite Teil ['Das
schonste Leben eines jungen Menschen'] zeigt die Evakuierung der
Familie auf Grund richterlicher Entscheidung (die auf das Unglick der
die Miete nicht mehr zahlenden Familie das Wort 'selbstverschuldet’ an-
wendet). Die Familie zieht vor die Stadt, um in einer Zeltsiedlung namens
Kuhle Wampe im Zelt eines Freundes der Tochter Zuflucht zu suchen.
(Der Film sollte eine Zeitlang den Titel Ante portas fihren.) Dort wird das
junge Madchen schwanger, und es kommt unter dem Druck der in der
Siedlung herrschenden lumpenkleinblrgerlichen Verhaltnisse (eine Art
‘Besitztum' an Grund und Boden sowie der Bezug einer kleinen Rente
schaffen eigentimliche Gesellschaftsformen) zu einer Verlobung des
jungen Paares. Sie wird durch den Entschiul des Madchens geldst. Im
dritten Teil ['Wem gehért die Welt?'] werden proletarische Sportkampfe
gezeigt. Sie finden im MassenmaBstab statt und sind ausgezeichnet or-
ganisiert. Ihr Charakter ist durchaus politisch; die Erholung der Massen
hat kampferischen Charakter. In diesem Teil wirkten (ber 3000 Arbeiter-
sportler der Fichtewandrer-Sparte mit. Unter den Sportlern werden kurz
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die beiden jungen Leute aus dem zweiten Teil gezeigt: Das Madchen hat
mit Hilfe ihrer Freundinnen das Geld fur die Entfernung der Frucht aufge-
trieben, und das Paar hat den Gedanken an die Heirat fallengelass_en.
Der vierte [jedoch nicht durch Zwischentitel u_nd Filmmontgge ‘glngelgite-
te] Teil zeigt Heimfahrende im Waggon bei einem Qesprach Uber einen
Zeitungsartikel, der von der Vernichtung brasilianischen Kaffees zum
7weck der Preisstitzung berichtet’ (Brecht 1981, 90f.).

Fir die Konstituierung der Charaktere Ist wesentlich, ch‘einzeIr?e
personen durch inre Présenz in mehreren Episoden zwar in gewis-
sem Sinne "Hauptrollen" bekleiden, gleichzeitig aber durch 'qu—
senszenen bzw. die Vermeidung wei’rgeher)der chorckfer!lcher
"Kolorierung" dieser Personen eine gewisse D|sTon; des Eubllkums
7u den "Rollen" gewahrt bleibt, Hierin unTersche@eT SICh Kuhle
Wampe vom Publikumsfilim nicht nur selner‘Zen“, in dem es um
Identifikation des Publikums mit den Protagonisten geht.

Zur Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte

Als ésthetisches Produkt der damals noch jungen Tonfilmzeit s:relh‘e
der Fiim in mancherlei Hinsicht ein Novum dar. Da waren zupcqhs’r
die Produktionsbedingungen: Der Film entstand cils unthongige
Produktion durch ein politisch aktives Kinstlerkoilekiiv. _Nebeﬁ
Brecht waren Ernst Ottwald, Slatan Th, Dudow und Hanns Eisler die

maBgeblichen Vater des Films.

i Sngigkei | ktionsgesell-
Die Unabhdngigkeit der Filmautoren von einer Produ .
schaft brachte einerseits den Vorteil volliger Gestaltungsfreineit,

Kkostete aber finanzielle Sicherheit: Mehrfach stand die Produktion

vor dem Abbruch. Vor allem die kredh‘gepende Firma ._TOBIS
(= Tonbild Syndikat AG), die in Deutschland ein Monopol far an—
filmkameras unterhielt, drohte den Film zu 'klppgn, qls deuﬂagh
wurde, daB es sich um ein politisches Werk mit sozialistischem Hin-

tergrund handelte (vgl. Brecht 1981, S, 89f),

Die Bildersprache von Kuhle Wampe bricht mit Konyenhonen 'dels
zel‘rgenéssliichen Publikumsfilms und weisf auf Vorbilder d_es glmT;
schen Expressionismus bzw. der sowjehscherj Formalisten hin. ro12
seiner iIm Vergleich zum Publikumsfilm sperrigen Anlage gnd fro
mehrfacher ZusammenstéBe mit der Zensur fand de_r Film cle_n—
noch sein Publikum: Wahrend der ersten Wpche (Berliner Premie-
re: 30. Mai 1932) sahen 14,000 Betrliner den Film.
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Hanns Eisler mit Bert Brecht (sitzend) und Slatan Dudow (rechts)

Eisler als Filmkomponist

Hanns Eisler darf fOr sich in Anspruch nehmen, einer der ersten
Tonflmkomponisten in Deutschiand gewesen zu sein, der seine
Fimmusik als gleichrangig zu seinen "autonomen" Werken be-
trachtete (s. Hennenberg 1987). Seine erste Arbeit war 1927 die
Musik zu dem Experimentalfilm von Walter Ruttmann Opus /il (Elsler
1973, S. 383 und 387). Wie auch in spdateren Féllen publizierte Eisler
die Musik als Suite, in diesem Fall mit der Nummer 1 (op. 23). Eisler
blieb dem Medium Film in der Folge in jeder seiner Schaffenspha-
sen treu bis hin zur Filmmusik zu dem Film Tribe Wasser (1959).

Als Vorerfahrung fUr die Komposition von Kuhle Wampe sind vor
allem zwei weitere Filmarbeiten Eislers anzuflhren. Zundchst ist das
Lied vom Leben zu dem gleichnamigen Film von Alexis Granows-
ky (1930) zu nennen, das nach Eislers eigenen Worten nachhalfi-
gen Eindruck bei den Zeitgenossen hinterlassen haben mug:

'Damals verwendete ich zum ersten Mal eine Ballade in nicht naturalisti-
scher [d.h. als 'scurce-music' (G.M.)] Weise. In diesem Film wurde die
Geburt eines Kindes gezeigt. Das Bild des Sauglings wurde von einer
Ballade begleitet, in der beschrieben wurde, was auf das Kind alles
wartet. Dadurch wurde Granovsky angeregt, auch solches im Bild zu
zeigen. Und so zeigten Musik und Bild die Schrecknisse dieser Welt, die
auf das Kind warten. Es entstand eine ausgezeichnete Montage von Bild
und Ton, die damals groBe Aufmerksamkeit erregte, da sie sich grundie-
gend von der sonstigen Verwendung von Liedern im Film unterschied.
(Diese Methode wurde in der Folgezeit oft nachgeahmt)" (Eisler 1936 in:
ders. 1973, 384),

Als auffallende Paradllele findet sich in Kuhle Wampe eine Bilder-
montage, die den GemUtszustand der ungewollt schwangeren
Anni Bdnike widerspiegelt, von Lucchesi & Shull als "Kinder-
psychose" efikettiert (1988, 533f.). Eisler unferlegt in diesem Fall
allerdings Instrumentalmusik, jedoch unter Verwendung musikali-
scher Kinderliedzitate.

Dle zweite wesentliche fimmusikalische Arbeit war seine Musik zu
dem Fiim Heldenlied (urspr. Titel: Komsomol - Die Jugend hat das
Wort; Regie: Joris Ivens). Dieser Dokumentarfim zeigt u.a. die
Stahlgewinnung in der kinstlich angelegten Industriestadt Magni-
togorsk am Ural. Um musikalisch ein dem Ort' angemessenes Kolo-
rit zu finden, fuhr Elsler eigens in die Stadt und nahm "die Origi-
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nalmusik der (dort t&tigen) nationalen Minderheiten und die Indy-
stiegerdusche" auf (Eisler 1973, 171). Flr den Film komponierte er
schlieBlich u.a. die Magnitogorsk-Ballade, deren Text die im Film
dokumentierte Leistung der Arbeiter verherlicht. Analog finden
sich auch in Kuhle Wampe Balladen, wobei vor allem das Sport-
lied funktionale Ahnlichkeit mit der Magnifogorsk-Ballade aut-
weist,

Zur Musik

Innerhaillb der filmischen Textur von Kuhle Wampe kommt Eislers
Musik eine wesentliche, regelrecht emanzipierte Rolle zu. Dies ist
nur deshalb moglich, weil die Musik nicht erst - wie sonst Ublich -
nach dem Filmschnitt dem fertigen Film hinzugeflgt wurde, son-
dern Film und Musik gegenseitig aufeinander Bezug nahmen. So
schafft die Bidebene einerseits der Musik Raum, sich frei und un-
eingeschrénkt zu entfalten, andererseits ergéinzt die Musik die
Bildaussage im Sinne Brechtscher Verfremdungseffekte, Allerdings
weisen Lucchesi & Shull darauf hin, daB sich die "musikalischen
Anforderungen des Drehbuchs (...) betréichtlich vom redlisierten
Musikeinsatz im Flm" unterschieden (1988, 530); geplante Mu-
sikstlicke wurden nicht redlisiert, musikbezogene Szenen enffielen.
Eisler komponierte seine Filmmusik im August (Vokalmusik) und
Dezember 1931 (Instrumentalmusik; vgl. Lucchesi & Shull 1988,
529). Die fertige Musik faBte der Komponist zusammen zu seiner 3,
Orchestersuite op. 26, datiert vom 4. Dezember 1932,

Auffdllig an der im Film zu hérenden Musik ist, ~ daB sie auffallig ist.
Zu keinem Zeitpunkt wird versucht, die Musik im Hintergrund quasi
unferschwellig wirken zu lassen. Systematisch betrachtet lassen
sich mit Rugner (1988, 275f.) folgende Erscheinungsformen der
Musik in Kuhle Wampe unterscheiden:

1. Orchestermusik, die stumme Filmpassagen begleitet;

2. im Off gesungene Chansons;

3. ‘'vorfabrizierte Musikstlicke", die als Source music verwendet
werden.

Es existiert aber auch eine Musik im Film, die von Rugners Katego-
riensystermn nicht angemessen erfalt wird: das Solidaritditslied.
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Filmanalysen zur Filmmusik

Der sinnliche Reiz der Filmrezeption 148t sich sprochlicb kaum ad-
aguat vermitteln. Dennoch soll versucht werden, mit knqppen
Worten den jeweiligen Inhalt der ausgewdhlten Fimausschnitte zu
skizzieren. Die Numerierung der Einstellungen bezieht sigh auf dgs
defailierte Filmprotokoll von Bertolt Brecht und den weiteren Mit-
arbeitern des Films (1981, 7-77).

« Orchestermusik I: Filmvorspann und Einleifungssequenz

Nach dem Fimtitel, der Nennung der an der Filmprodu!dion Betei-
ligten und dem Zwischentitel zur ersten Episode. folgt eine Monta-
ge von tristen Fabrik- und Wohnhduser. Eine wel‘rgre Mon’roge'von
Zeitungstitelblattern zeigh den dramatischen Ansheg Qer A'\rbelTslo-
senzahlen. Die Sequenz endet synchron zur Musik in einer Ab-
blende. Musik unterlegt den gesamten Film bis zu diesem Punkt,
Gerdusche oder Dialoge sind nicht vorhanden.

(Einstellungen E1-30)

Eisler hat sich in eigenen Schriften wiederholt auf die;e Einlei-
tungssequenz des Films Kuhle Wampe bezogen. in einem Fall
schrieb er:

"In dem Film Kuhle Wampe (Regie: Dudow) vs{urdgn thnungep armer
Leute gezeigt. Ein konventioneller Filmkompoms.t hatte eine traurige und
sicher auch sehr arme Filmmusik dazu geschrieben. I’ch setzte gegen
diese sehr ruhigen Bilder eine &uBerst energische, fngohe Musik, die
dem Zuhorer nicht nur das Mitleid mit der Armut erméglicht, sondern
auch seinen Protest gegen einen solchen Zustand hervorzurufen ver-

sucht* (1936, in: ders. 1973, 385).

Spater formulierte er in dem zusammen mif Theodor W. Adornp
verfaBten Buch Komposition fur den Film und unter der Uberschrift
Dramaturgischer Kontrapunkt - Bewegung gegen Ruhe:

"Traurig verfaliene Vorstadthéuser, Slumdis'trikt‘ in all s.eipem E‘Ien.d undd
Schmutz. Die 'Stimmung' des Bildes ist passiv, deprlmnerend. sie |&dt
zum Tribsinn ein. Dagegen ist rasche, scharfe Musik gesetzt, ein poly-
phones Praludium, Marcato-Charakter. Der Kontrast der'Musnk - der
strengen -Form sowohl wie des Tons — zu den bloB monhertep Bllderg
bewirkt eine Art von Schock, der, der Intention nach, mehr Widerstan

hervorruft als einfihlende Sentimentalitat' (Adorno & Eisler 1977, S. 35).
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Die Terminologie Eislers findet sich mehr als 3 Jahrzehnte spéter
wieder bei Hansjorg Pauli, der bei den Funktionen von Filmmusik
unterscheidet zwischen Paraphrasierung, Polarisierung und Kon-
frapunktierung (vgl. Maas & Schudack 1994, S. 32f.). Dem "Thema
des Filmbildes wird ein musikalischer "Kontrapunkt" gegentiberge-
stellf, der visuellen "These" eine auditive "Antithese". Die Wirkung
auf das Publikum ist die eines Konfliktes: Soll man den Augen
frauen oder den Ohren? In dieser Konstellation I&Bt sich ein Film
nicht mehr widerstands- und gedankenlos konsumieren; er fordert
zur bewuBten Aufarbeitung des Konfliktes heraus, zwingt zur
"Synthese". Und daB sich diese in der von Eisler vermuteten Rich-
fung bewegen wird, scheint durchaus plausibel.

Notenbeispiel siehe Seiten 147 - 150
Beginn des "Prdiludiums” (aus: Maas & Schudack 1994, 208-211)

Betrachtet man die musikalische Faktur des "Préludiums”, offen-
bart es eine quasl autonome Gestalt, Konzessionen an Vorgaben
des Films finden sich nicht In der Musik. Eine durchlaufende und
motivisch streng eingeschrénkte Achtelkette im Klavier, deren
horizontale Anlage durch ein-, spéter zweifache Oktavverdoppe-
lungen in beiden Handen unterstrichen wird, findet sich taktweise
mit verschiedenen' Instrumenten verkoppelt, Die Blechblasinstru-
mente sefzen dieser Achtelbewegung eine durch Synkopen und
Tritonus- bzw. Septspringe charakteristisch ausgeformte Stimme
enfgegen, die zundchst von der ersten Trompete exponiert, dann
durch Posaune und Tuba (mit Celli und KontrabaB) fugierend
aufgegriffen wird. Der dynamische Hohepunkt wird in den Takten
12ff. mit einem neuen Trompetenmotiv erreicht. Es leitet mit einer
abrupten Kadenz in einen ruhigeren Teil Uber, der vom Alt-
Saxophon dominiert wird.

Zweifelsohne: diese Musik "funktioniert' nach autonomen Musikge-
sefzen und versteht sich als Ausdruck ihrer Zeit. Damit unterschei-
det sie sich von typischer sinfonischer Filmmusik, wie sie damals in
Hollywood entstand, deren Idiom in der Spa&tromantik wurzelte
und sich in ihrer Gestalt den Vorgaben des Filmbildes unterordne-
te. :
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13 i 15 16 , A, . ,
e e » Orchestermusik il: Die Jagd nach Arbeit

Arbeitslose versammeln sich und warten auf die Ausgabe des
Arbeitsmarktes, einer kostenlosen Zeitung mit Stellenangeboften.

. Nach einem knappen Blick in das Blatt fahrt eine kleine Gruppe
=" " '@ Efte = von sechs jungen Arbeitslosen auf Fahrrédemn die oufgef(lhfrafzn
Fabriken ab, ohne jedoch Arbseit zu bekommen. Die gesamte
Sequenz wird von Musik begleitet, Gerdusche oder Dialoge sind
nicht zu hdren. (E31-56)

___ﬂ
>

.l

Auch in diesem Ausschnitt erscheint die Musik in musikalisch auto-
nomer Gestalt, als Rondo. Eisler griff nicht zufdllig zu dieser Form:
Sie nimmt auf den Filminhalt Bezug und charakterisiert die Suche
nach Arbeit als stéindig wiederholtes Ritual,

i

D

LY = Hier wie auch bel den anderen Stellen des Films, in denen Eisler
Musik einfUgte, wird auf Gerdusche verzichtet. Das falit mogli-
cherweise beim ersten Befrachten gar nicht auf, weil die Musik
dem Ohv "Futter” liefert. Diese - gemessen an der Authentizit&t der
Bilder - akustische Verfremdung korrespondiert mit einer opti-
schen bzw. semantischen: Die fur den jungen Bdnike lebensent-
scheidende Arbeitssuche wird wie ein sportlicher Wettkampf, wie

. i " . ein Radrennen gefiimt, Spdter im Film (3. Tell) werden die Arbei-
e e e e e s terwettkampfe ganz ahnlich ins Bild gesetzt...
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» Orchestermusik IIl; Montage Kran

i e Die dritte Episode wird eréffnet mit der filmischen Montage eines
L TEFLIASES LA IS LS Krans. Hierzu erklingt Musik. (E325-340)

]

Abbildung "Schnittprotokoll" siehe Selte 152

SEEESE S . = == s : Bei diesem Ausschnitt handelt es sich um ein intermittierendes
,:f 4 "7wischenspiel". Die Parallelitét zwischen Takt und Schnitten, die in

der Graphik leicht zu erkennen ist, verdeutlicht, was unschwer

= =& hérend nachzuvollziehen ist: Die Bilder sind rhythmisch auf die
Musik geschnitten. Die ruhige, wenig Aufmerksamkeit fordernde

Montage liefert die Begleitung zur Musik, der hier eindeutig der

Primat zufé&llt. Motivisch greift Eisler vor auf das Solidaritdtslied,

P _ " . welches die gesamte folgende Episode bis hin zum Fimende
Q&ﬁzf::pﬁgﬁi—] EZ=—t e 7 —F prégt.
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I Krine, fahrende Loren, langsamer Kameraschwenk ]
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Schnittprotokoll nach Rlgner (aus: Maas & Schudack 1994, 214)

« Vorfabrizierte MusikstUcke: Marschmusik Schwarzenbergmarsch
und Deufsche Kaiserkidnge

Nach ihrer Exmittierung sucht Familie Bénike Zufiucht in der Zeltko-
lonie »Kuhle Wampe«. Wéhrend des Einzugs erklingt aus einem
Radioapparat die Sendung Armeemcdirsche aus alter und neuer
Zeit. Dialoge sind in der Sequenz nicht enthalten, die Musikwie-
dergabe ist verzerrt im Klangbild einer Radiolibertragung. (E149-
168)

Musik wird hier als signifikanter Bestandteil der Szene, als akusti-
sche Kulisse ("musique d'ameublement") eingesetzt und funglert in
diesem Beispiel als ironischer Kommentar zur Handiung. Ironie be-
steht einerseits In dem Kontrast zwischen der zum Marschieren
komponierfen Musik und der Tétigkeit des Mébelschleppens, an-
dererseits in der Konfrontation einer reaktionéren (némlich mon-
archistischen) Musik, die Ausdruck eines autoritren Staates ist
und der Situation der Neuankémmlinge in »Kuhle Wampex, die
zwar in einer institutionell demokratischen Republik leben, aber
unfer der Auforit&t der Wirtschaft bzw. des Kapitals zu leiden ha-
pen. Die Musik kann nur deshalb in diesem doppelten Sinne ein-
gesetzt werden, well sie ihre eigene Rezeptionsgeschichte mit sich
in die Szene hineinnimmt. Eine neukomponierte Originalmusik
wdre hier - z. B. als Stilkopie ~ weniger aussagekréftig gewesen.

» Chanson I: Das Frihjahr

Fritz und Anni gehen in einen Wald, Es folgt eine Montage von
Naturaufnahmen. Das Paar kommt aus dem Wald zurick., Wésh-
rend der Sequenz ist die Ballade Das Frihjahr zu hdren. (E175-186)

In diesem Beispiel findet sich eine der berelfs angesprochenen
Balladen. Der Liedtext (gesungen von Helene Weigel) fungiert als
Kommentar der Handlung, Visuell wird die Ballade verkoppelt mit
symbolfrédchtigen Naturaufnahmen. Man kdénnte hierin eine Paral-
lele zu Ivens Film Der Regen mit Eislers 14 Arten den Regen zu be-
schreiben (op. 70) sehen. Auch hier tritt wieder die visuelle Ebene
zurdck zu Gunsten der Musik, Allerdings kénnen Liedtext und Bild-
metaphorik zus&tzlich eine Ersatzfunktion fir das Ubermnehmen,
was der Film nicht zeigen durfte und wollte: Die Ursache fir die
dramaturgisch wichtige Schwangerschaft von Anni,
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» Solidaritatslied

3 Filmausschnitte: 1. Eine Gruppe von jungen Arbeitersportlern
zZieht singend zum Sportgelé&nde: 2. wahrend einer Veranstaltung
der Agitprop-Gruppe »Rotes Sprachrohr« stimmen Gruppe und
Publikum das Solidaritétslied an; 3. Arbeitersportier kehren nach
Hause zurlck; das Lied ist im Wechsel zwischen Solist und Chor zu
horen. (E353-357; E413-435; E503)

Das zu DDR-Zeiten populére Solidaritétsied wurde bereifs in der
Einleitung zur 3. Episode musikalisch vorbereitet, AuBerlich 148t sich
seine Funktion innerhallb der Filmmusik regelrecht als leitmotivisch
bezeichnen: Es ist musikalisches Symbol der Macht der Arbelter-
schaft, die optimistischer Gegenstand dieser Episode ist. Genau
hierin liegt auch die Kermaussage des Textes. Das Lied selbst ist ein
fr Eisler durchaus typisches Kampflied, das auch in dem textbe-
tonten Gesangsvortrag die Vorstellungen Eislers zu derartigen Lie-
der widerspiegelt (vgl. Elsner 1971).

Kuhle Wampe - Modell oder Sonderfall?

AbschlieBend stellt sich die Frage: Hat Eisler hier eine originelle
und Iin dieser Form nicht nachbildbare Filmmusik geschaffen, oder
llegt mit Kuhle Wampe das Modell fir eine ganzlich andere, von
der Ublichen Filmmusik abweichende Musik vor?

In der Literatur zur Filmdsthetik und zur Filmmusik klingt héufig als
Vorwurf gegenlber Filmmusik an, sie manipuliere das Publikum,
ohne daB es diesem bewuBt wlirde. Ich méchte hier nicht néher
auf diesen Vorwurf eingehen; fir Kuhle Wampe |38t sich jedoch
feststellen, daB die Musik selbst sich als manipulierende Kraft zu
erkennen gibt. Sie wirkt nicht im Verborgenen, sondern ist aus-
dracklicher Bestandteil der filmischen Gesamttextur. Der Primat
zwischen Bild und Musik wechselt dabei durchaus innerhalb des
Films. Emanzipierter und expliziter Musikeinsatz im Film ist zwar sel-
ten, I&Bt sich aber quer durch die Filmgeschichte nachweisen.
DaB er sich belm Publikumsfilm (enseits des Genres Musikfilm)
nicht allzu groBer Beliebthelt erfreut, llegt daran, daB sich eman-
Ziplerte Filmmusik der M&glichkeit zur unterschwelligen Stimmungs-
farbung beraubt. Ein Film, der auf die Macht der Gefihle setfzt,
wird die Musik ungern aus dem Kanon filmischer Gefiihisregister
enflassen...
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Intermittierende Musiknummern, die den Fim groBfgrmol struktu-
eren, finden sich beispielhaft in dem Kultfilm Easy Rider: gahllose
weitere Beispiele lieBen sich benennen. Auch k‘om"men‘rle:rende
Fimsongs oder iliustrierende "vorfabrizierte" Musikstlcke sind so
ungewdhnlich nicht: Man denke beispielsweise an Forrest Gump,
um einen Film aus jungster Zeit zu zitierenl “Und .ouch cu‘ronom
konzipierte Musik als funkfionelle Fllmmusik 1GBf §1ch flnqen, bei-
spielsweise in die Formen von Rondos, Fugen, Zwolﬁonrglhe'n usw.
gegossen. Das Gesamt der von Eisler verwendeten musikalischen
Mittel erscheint zwar recht ungewdhnlich, s’reh’r aber offenbar
nicht quer zu dem, was FilmmusikkomponisTe;n in noh_ezu 70 Jah-
ren Tonfilmgeschichte fur vertretbar bzw. sinnvoll hleh‘en.. Aber
schon Wolfgang Thlel formullerte nicht o_hqe Bfarechflgung:
"Originalitét in der dramaturgischen Filmmusik ist nicht Ir) erster
Linie eine Frage des verwendeten Matericls, solnde'm vielmehr
eine Frage ihrer Funktion® (Thiel 1980, S. 130). Und in dlggem S!lnne
bezeichnet Thiel Eislers Musik zu Kuhle Wampe dls originell, "das
frihe Beispiel einer angewandten Musik, in der sich funkifionaile
und materialstilistische Neuartigkeit einander bedingen” (ebd.).

Eislers Arbeit kann sicherlich als originell beze'ichrje’r yver@en. Als
Modell taugt sie jedoch wohl kaum, well sie in Emhen‘ mit Dr'eh—
buch, Regie und Kameraarbeit zu sehen ist. Sle |sfr konsﬁ’ru‘r'lver
Bestandieil eines einzigartigen Films, der nicht nur ein K.ind sgmer
Zeit, sondern auch Ausdruck einer spezifisqhen o's‘rhe‘rl‘gch—
moralisch-politischen Anschauung ist. Nur in diesem singuldren
Kontext erreicht diese Filmmusik inre volle Entfaltung.
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