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1. Der Film KUHLE WAMPE

Der Film KUHLE WAMPE gqilt als Klassiker der deutschen proletarischen Filmkunst vor
1933. Es ist ein Episodenfilm, dessen Handlung in Berlin zur Zeit der Weltwirtschaftskrise
Anfang der 30iger Jahre spielt. Bertolt Brecht verfasste zusammen mit Ernst Ottwald das

Drehbuch, der Regisseur des Films ist Slatan Dudow, die Filmmusik schrieb Hanns Eisler.

Der Film entstand in einer Zeit die gekennzeichnet war durch heftige soziale
Auseinandersetzungen in Deutschland zwischen der Weltwirtschaftskrise und der

Machtergreifung der Nationalsozialisten.

Erzéhlt wird die Liebesgeschichte zwischen der Fabrikarbeiterin Anni und dem
Automechaniker Fritz. Annis Familie wird aus der Wohnung geworfen und zieht zu Fritz in
die groBe Zeltsiedlung KUHLE WAMPE, in der viele Arbeitslose leben. Annie wird
schwanger, aber Fritz, der seine Junggesellenfreiheit noch nicht aufgeben will, trennt sich
von ihr. Wahrend eines groBen Arbeitersportfestes, an dem Annie engagiert mitwirkt,
treffen sie aufeinander und nahern sich wieder an. Auf der Heimfahrt von dem besagten
Sportfest geraten die jungen Arbeiter in der U-Bahn in einen Meinungsstreit mit Blirgern.

Am Ende singen sie das Solidaritatslied "Vorwarts, und nicht vergessen".

Das Ziel des Films ist nicht nur die Darstellung der elenden Lebensbedingungen des
Proletariats in den Katastrophenjahren der Weltwirtschaftskrise. Es geht auch um die
kritische Zeichnung Kkleinblrgerlicher Lebensweisen und darum, ein revolutionadres

Gegenbild zu schaffen.

KUHLE WAMPE war der einzige eindeutig kommunistische Film der Weimarer Zeit.
Mitglieder linker Organisationen stellten sich als Kleindarsteller zur Verfiigung. Der Film
musste dreimal der Zensur vorgelegt werden, weil er angeblich Justiz, Polizei und Kirche
verunglimpfte. Die Zensoren sahen KUHLE WAMPE als eine "Mischung zwischen Spielfilm,
Propagandafilm und Reportage". Brecht machte dem Zensor das ironische Kompliment,
er sei einer der wenigen gewesen, die den Film verstanden hatten. Die National-
sozialisten verboten KUHLE WAMPE schon am 26. Marz 1933.



2. Der Komponist Hanns Eisler

Hanns Eisler wird am 6. Juli 1898 in Leipzig geboren. Er siedelt bereits als Kind nach
Wien Uber. Von 1919-1923 studiert er Musik und Kompositionslehre bei Arnold
Schénberg in Wien und gehdért zu seinen bedeutendsten Schiilern.

[Arnold Schénberg (* 13. September 1874, Wien, t 13. Juli 1951, Los Angeles) war ein
Osterreichischer Komponist. Er begrindete die atonale Musik sowie die Zwdlftonmusik,
die maBgebliche Wirkung auf die Entwicklung der Musik des ganzen zwanzigsten
Jahrhunderts entfalten sollte. Seine kompositorische Tatigkeit wird zusammen mit der
seiner Schuler Alban Berg und Anton Webern als Zweite Wiener Schule bezeichnet.
Atonale Musik oder Atonalitat ist gekennzeichnet durch eine Abkehr von der Tonalitét,
also von den traditionellen Beziehungen der Téne untereinander (Harmonik), durch eine
Abkehr von der Fixierung auf einen Grundton. Ein wichtiger Begriff in diesem
Zusammenhang ist die Emanzipation der Dissonanz.

Die Zwolftonmusik ist im Grunde keine Musikrichtung oder Stil, sondern eine
musikalische Technik. Bestimmendes Element der Zwoélftonmusik sind Sequenzen,
ausgehend von so genannten Zwdlftonreihen, in denen alle 12 Halbtone einer Oktave
gleich oft vorkommen, wobei Repetitionen nicht gezahlt werden.

(Die strenge Regel lautet: "Kein Ton der Reihe darf wiederholt werden, bevor nicht die

anderen elf erklungen sind").]

Bereits in den zwanziger Jahren kehrt er dem birgerlichen Konzert- und Opernbetrieb
den Ricken und sucht nach einer neuen gesellschaftlichen Funktion fiir seine Musik und

fand sie in der Arbeiterbewegung.

1925 ging er nach Berlin und trat der Kommunistischen Partei bei. Es entstanden
Arbeiterchordle und Kampflieder, die Zusammenarbeit mit Bertolt Brecht entwickelte
sich. Es folgten Kompositionen zu Brechts Theaterarbeiten, darunter zu den Lehrstiicken
"Die MaBnahme" (1930), "Die Mutter" (1932), zu dem Film "Kuhle Wampe" (1931), zu
"Die Tage der Commune" (1954), "Schweyk im Zweiten Weltkrieg" (1956), oder "Leben
des Galilei" (1947), die "Deutsche Sinfonie" (1938) und zahlreiche Lieder nach Brecht-

Texten dokumentieren den hohen Rang dieser Kiinstlerfreundschaft.

Auch schuf Eisler eine Reihe kammermusikalischer Kompositionen, in denen er sich
immer wieder mit der Tradition des klassischen und romantischen Lieds auseinander

setzte, ohne selbst Romantiker zu sein.



Aber verbunden ist Eislers Musik der zwanziger und dreiBiger Jahre mit der
internationalen Arbeiterbewegung und mit dem antifaschistischen Kampf.

Viele seiner Massenlieder, darunter das "Solidaritatslied" und das "Einheitsfrontlied",
fanden weltweite Verbreitung und machten ihn zum bekanntesten Komponisten des

antifaschistischen Widerstandes.

1933 musste Eisler wie viele deutsche Kinstler ins Exil gehen. Er siedelte nach mehreren
europaischen Stationen in die USA nach Los Angeles Uber. Dort traf er auf viele deutsche
Intellektuelle und Kinstler aus der Weimarer Zeit, z.B. auf Heinrich und Thomas Mann,
Fritz Lang, Alfred D6blin oder Lion Feuchtwanger.

Eisler arbeitete im amerikanischen Exil hauptsachlich als Filmkomponist (u.a. fir Fritz
Lang) und als Universitdtsdozent. 1942 entstanden die Studie "Uber Filmmusik" und

weitere Arbeiten zur Musiktheorie mit Theodor W. Adorno.

1948 kehrt er nach Europa zurlick, nach Berlin und somit in den selbsternannten
deutschen Arbeiterstaat DDR. 1949 schrieb er die Nationalhymne dieses Landes, mit dem
Titel ,Auferstanden aus Ruinen" - urspringlich nach dem Text der Kinderhymne Bertolt
Brechts. In der DDR arbeitete Eisler als Professor fir Komposition und als Dirigent. Er
schrieb zahlreiche Kammerstiicke, Bihnenwerke und Orchesterstiicke, sowie eine groB3e
Anzahl von Liedern (u. a. zu Gedichten von Johann Wolfgang von Goethe, Friedrich
Hoélderlin und Bertolt Brecht).

Obwohl Eisler die DDR als seine klnstlerische Heimat bezeichnete, hat sie es ihm wenig
gedankt. Er wurde zwar als Komponist der Nationalhymne geehrt, doch andere seiner
Werke gelangten selten zur Auffiihrung. Sein groBes Opernprojekt "Johann Faustus" blieb
unvollendet, weil es ihm ununterbrochen zerredet wurde. Die SED-Fihrung bezeichnete

es als "antinational, volksfremd, heimatlos und kosmopolitisch".

Am 6. September 1962 stirbt Hanns Eisler in Ost-Berlin.



3. Allgemeine Ansichten zur Filmmusik von Hanns Eisler

Fir Hanns Eisler hat die Musik im Film eine wichtige, dramaturgische Aufgabe. Sie darf
sich nicht als Dunstschleier vor den Film legen sondern soll den Realismus des

Dargestellten unterstitzen.

Ein bedeutendes Mittel ist nach Eisler der ,,Dramatische Kontrapunkt®, d.b. die Musik hat
nicht die Aufgabe, sich in der Nachahmung zu erschépfen sondern sie muss den Sinn der
Szene klar hervortreten lassen, indem sie sich zum Bildgeschehen in Gegensatz setzt.

Dazu ein Beispiel aus dem Film KUHLE WAMPE: ein Slumdistrikt wird gezeigt und rasche,

scharfe Musik ertdnt, die Widerstand gegen das gezeigte Elend hervorruft.

Weiterhin hat die Musik - wo der Film zeitlich springt und dadurch ein Nachlassen der

Spannung eintreten kénnte - die Aufgabe, das Nachlassen der Spannung zu paralysieren.

Eisler vermied es, bestimmte Vorgange und Bildmotive musikalisch zu "untermalen" -
darin sah er nicht denn Sinn seiner Filmmusik.

"Eislers Musik", hieB3 es in einer zeitgendssischen Kritik der Premiere im Mai 1932, "ist
aktiv, verlangt eine gewisse Mitarbeit des Publikums, weil sie nicht nur klingt, sondern

ganz bewusst Stellung nimmt."



4. Der Regisseur Slatan Dudow

Slatan Dudow ist vor allem wegen seines Films KUHLE WAMPE, dem ,ersten
kommunistischen deutschen Film" bekannt geworden. Die kiinstlerischen Urspriinge des
1903 in Bulgarien geborenen Regisseurs lagen im linken Berliner Theater der Zwanziger

Jahre und so kam der Kontakt zu Brecht und Eisler nicht zuféllig zu Stande.

Er hatte bei Piscator gespielt, dann auch bei Fritz Langs METROPOLIS Erfahrungen
gesammelt, war aber von dessen gesellschaftspolitischem Programm entsetzt. Bei der
Inszenierung von Brechts Stiicken flUhlte er sich daher wesentlich besser aufgehoben.
Sein erster Film hie3 WIE DER BERLINER ARBEITER WOHNT (1929) und war ein von
Eisenstein beeinflusster Dokumentarfilm. Auch mit dem Arbeitslosenpanorama KUHLE

WAMPE blieb er dem proletarischen Umfeld treu.

1933 wurde durch Hitlers Machtantritt auch seine Karriere unterbrochen. Im
franzdsischen, dann schweizerischen Exil konnte er zwar keinen einzigen Film drehen,
schrieb aber einige Stiicke und leitete Brecht-Inszenierungen am Theater. 1946 ging er

nach Berlin zurlck.

Es war fir Dudow, genau wie flr Brecht, keine Frage, den Aufbau der DDR kiinstlerisch
zu begleiten. Auch in den folgenden Jahren drehte Dudow immer wieder Filme mit
eindeutiger Position. So wird er auch fiur die SED tatig mit Arbeiten die keine

Propagandawilinsche offen lassen.

Man tut Dudow allerdings unrecht, wenn man seine Nachkriegsarbeiten auf ihre
propagandistischen Aspekte festnagelt. In Wirklichkeit sind seine Filme, gerade die, die
er selbst geschrieben hat, von der Idee besessen, gesellschaftliche Ideale am Konkreten,

an den Bedirfnissen und den menschlichen Fahigkeiten zu messen.



5. Der Drehbuchautor Bertolt Brecht

Eugen Berthold Friedrich Brecht wurde 1898 in Augsburg geboren. Schon 1913, also mit
15 Jahren, machte er seine ersten lyrischen und dramatischen Schreibversuche. 1917,
nach dem Abitur, schrieb er sich an der philosophischen Fakultdt der Universitat in

Minchen ein.

1924 ging er nach Berlin und baut eine enge Beziehung zur literarischen Szene und zum
Theater auf. Kurz darauf arbeitete er beim deutschen Kammerspiel und am Deutschen
Theater. Hier arbeitete er verstarkt mit Elisabeth Hauptmann zusammen und bekam
durch sie 1926 Kontakte zu marxistischen Theoretikern und sozialistisch engagierten
Kinstlern. Er arbeitete unter anderem mit Walter Benjamin zusammen und war von 1924
bis 1926 als Regisseur am Deutschen Theater, spater als freier Regisseur und
Schriftsteller tatig.

Besonders pragend fir sein Leben war das Studium des Marxismus. Aus dieser Zeit
stammen z.B. seine Gedichtsammlung HAUSPOSTILLE oder die DREIGROSCHENOPER;

der groBte Theatererfolg der Weimarer Republik.

Nachdem KUHLE WAMPE in Deutschland verboten wurde, reiste Bert Brecht 1932 zur
Premiere nach Moskau. 1933 fllichtete Brecht, der friih die Nationalsozialistische Gefahr

erkannt hatte; ins Ausland und schrieb dort fortan gegen den Faschismus.

KUHLE WAMPE wurde in der von Brecht entwickelten sogenannten ,epischen Form" und
nicht wie in der bisher Ublichen ,,dramatischen Form™ geschrieben.

Hier die wesentlichen Unterschiede der beiden Formen:

Dramatische Form Epische Form

Verwickelt den Zuschauer in eine Macht den Zuschauer zum Betrachter
Aktion und verbraucht seine Aktivitat. und weckt seine Aktivitat.

Ermadglicht ihm Gefiihle. Erzwingt von ihm Entscheidungen.
Vermittelt ihm Erlebnisse. Vermittelt ihm Kenntnisse.
Zuschauer wird in eine Handlung Zuschauer wird der Handlung

hinein versetzt. gegenuber gesetzt.

Die Empfindungen werden konserviert. Die Empfindungen werden bis zu

Erkenntnissen getrieben.



Die Handlung im ,epischen Theater" lauft nicht auf Spannung hin. Das dramatische
Theater baut auf der Spannung und verlangt eine geschlossene Konstruktion der
Handlung mit markiertem Anfang, Héhepunkt und Ende. Solche formalistische Strenge

scheint Brecht nicht geeignet, die moderne Realitat wiederzugeben.

Er verlangte fir sein ,episches Theater® anstatt der Spannung die Unterbrechung.
Danach soll die Handlung nicht zielstrebig zu Ende laufen, sondern in verschiedenen

unabhdngigen Szenen dargestellt werden.

Die Musik wird bei Brecht als Einlage benutzt, um die Handlung zu unterbrechen und die

Zuschauer von der dramatischen Illusion erneut herauszuholen.



6. Analyse der Filmmusik

Es ist schwierig, die gesamte Filmmusik von Hanns Eisler mit ein oder zwei ,typischen®,
»~Charakteristischen® Szenen exemplarisch zu beschreiben, da Hanns Eisler mit seiner

Filmmusik sehr vielfaltig und unterschiedlich arbeitete.

Wie bereits erwahnt, ist die Filmmusik von Hanns Eisler sehr eigenstandig, was nur durch
das kollektive Zusammenarbeiten von Brecht als Autor, Dudow als Regisseur und vor
allem Hanns Eisler als Komponist méglich war. Die Filmmusik kommentiert die Bilder, oft
ironisch, teils sarkastisch und versucht so den Sinn des Filmes hervortreten zu lassen.

Die Musik soll die Bilder nicht nur begleiten, sondern vervollstandigen.

Eisler erklart das so: ,Die folgenden Beispiele beziehen sich darauf, wie Musik, anstatt
sich in der Konvention der Nachahmung des Bildvorgangs oder seiner Stimmung zu
erschépfen, den Sinn der Szene hervortreten ldsst, indem sie sich in Gegensatz zum

Oberfldchengeschehen stellt."

Anhand der folgenden vier Beispiele sollen nun unterschiedliche Wirkungsweisen von

Eislers Musik aufgezeigt werden.
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6.1. Die Titelmusik: Das Praludium

Das erste Musikbeispiel ist die Titelmusik des Films. Eisler nennt diese Titelmusik
Praludium, also ein musikalisches Vorspiel. Wahrend dieses Praludiums sind der Titel des
Films und die ,Credits" eingeblendet; das Prdludium geht aber nach dem ,Vorspann®"
weiter und spielt dann zu montierten Bildern von Berlin: das Brandenburger Tor,
Fabrikschornsteine, fahrende Eisenbahnen und sehr schnell montierte Zeitungsartikel, die
von der ansteigenden Arbeitslosigkeit berichten.

Es passiert im Bild also einiges, der Zuschauer erhalt viele Informationen und diese
Titelmusik bildet trotz ihrer eigenen Uneinheitlichkeit eine formale Klammer, eine Einheit

um diese unterschiedlichen Bilder.

Die Musik ist von einer Monotonie gepragt, sie wirkt befremdlich, unromantisch,
mechanisch und kihl und verhindert so eine Einfihlung und emotionale Zuwendung des
Zuschauers, sondern versetzt ihn eher in eine Art Schockzustand.

Eisler selbst sagt Uber dieses Praludium: ,Traurig verfallene Vorstadthduser, Slumdistrikt
in all seinem Elend und Schmutz. Die ,Stimmung" des Bildes ist passiv, deprimierend: sie
ladt zum Tridbsinn ein. Dagegen ist rasche, scharfe Musik gesetzt, ein polyphones
Prdludium, Marcato-Charakter. Der Kontrast der Musik - der strengen Form sowohl! wie
des Tons - zu den bloB montierten Bildern bewirkt eine Art von Schock, der, der

Intension nach, mehr Widerstand hervorruft als einfiihlende Sentimentalitit."

Eisler spricht von einem ,polyphonen Praludium®. Polyphonie ist ein kunstvoller Musikstil,
in dem mehrere Stimmen miteinander, aber doch unabhangig voneinander musizieren.
Seine hoéchste Vollendung erreichte er in den geistlichen Vokalwerken der Renaissance
sowie in den Motetten von 1.S. Bach.

Durch diese Polyphonie wirkt das Musikstlick von Hanns Eisler hektisch und dramatisch-
es ladt nicht zum Entspannen ein, sondern hat eine nervenaufreibende und anstrengende
Wirkung- anders als bei einem homophonen Stick, in der man eine klare Melodie und
dieser Melodie untergeordnete Begleitung erkennen kann.

Das Prdludium wird so zu einem ,Ludus tonalis®, ein Spiel mit Ténen, das sich jeder

romantisierenden Haltung entsagt.

Auch die Klangfarbe der Musik unterstlitzt diesen Eindruck: Es hort sich, abgesehen von
der ohnehin schlechten Tonqualitat, schnatternd, sprdode, grell und klappernd an- ist aber
von Hanns Eisler so gewollt: Die Instrumente sind gestopfte Trompete, gestopfte
Posaune, Saxophon, Klarinette und Klavier, also keine Instrumente mit einer klaren,

hellen Klangfarbe. Die Streicher sind zu rhythmischen Begleitinstrumenten verfremdet.
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Das Thema der Musik wird sténdig neu imitiert und von ,héammernden™ Triolen eines
Saxophons unterbrochen.

Das Klavier spielt standig Achtel- und Sechszehntel-Noten und treibt so die Musik voran,
der Rhythmus ist ebenfalls schnell und hektisch und wird immer wieder unterbrochen.

So widerspricht die Musik zwar den trostlosen schwarzweiBen Bildern, aber nicht der
schnellen Montage der Zeitungsartikel- im Gegenteil, sie dramatisiert und illustriert so die
groBe Katastrophe der Weltwirtschaftkrise und der Massenarbeitslosigkeit, von der in den

Zeitungen berichtet wird.
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6.2. Die Hetzjagd nach Arbeit: Ein Rondo

Die auf das Prdludium folgende Sequenz im Film ist die sogenannte ,Radfahrer-Szene",
die ,Hetzjagd nach Arbeit". In dieser Szene passt die Musik sehr viel mehr zu den Bildern
und zur Montage, als es bei der Titelmusik der Fall ist.

Auffallig ist die musikalische Form des Rondos: So kehrt das gleiche Thema/der Refrain
standig wieder- ebenso wie die stetige Wiederkehr der erfolglosen Jagd nach Arbeit. Bei
dem Refrain handelt es sich um eine ,abwartsspulende Triolenkette" gespielt von einer
Klarinette, gegen die ein aufgerichtetes Kontrabass-Motiv gesetzt ist- so entsteht ein

unharmonischer und dramatischer Eindruck der Musik.

Dieses Thema kehrt vor allem immer dann wieder, wenn eine Einstellung der Fahrrader,
wie sie um die Wette fahren zu sehen ist und unterstitzt so die alltagliche Hetzjagd nach
Arbeit. So wird die Suche nach Arbeit- als Arbeit gezeigt. Der schnoddrige und grelle Ton,
Musik, die klingt wie vom maschinellen FlieBband, zeigt deutlich, dass die Arbeitslosen
nicht zum Vergnligen durch die Gegend radeln- die Musik macht aus dem Radeln eine
Hetzjagd- und beeinflusst so das Bild und dessen Wirkung auf erhebliche Weise. Es

handelt sich hier um illustrative Musik.

Trotzdem ist die Musik gleichwertiger Part gegenliber den Bildern und wirkt nicht als
bloBe Untermalung der Bilder, auch weil den Bildern keine anderen Gerausche

zugemischt werden, was die Bilder verfremden wiirde.

Auffallig ist bei dieser Sequenz, dass auBer dem jungen Bonike kein Individuum in einer
nahen Einstellung gezeigt wird. Die Arbeitssuchenden treten immer in Gruppen auf und
zeigen so, dass es sich um ein Problem handelt, dass die breite Masse der Bevélkerung
betrifft. Die schwarzen Fahrrader haben dabei eine wichtige symbolische Bedeutung, sie
machen aus der Suche nach Arbeit eine Hetzjagd nach Arbeit und sind gleichzeitig
wichtigster Besitz eines jeden Arbeitslosen. Auf die Art, wie sie gefilmt und fotografiert

sind, sind sie sehr ausdrucksstark und wirkungsvoll.

Die Gruppen der Arbeitslosen scheinen das Procedere der Arbeitsuche schon zu kennen,
es gehort fir sie schon zur Routine, ein alltaglicher Vorgang. Das Rondo unterstitzt auch
hier diesen Eindruck und die kalte, gefiihlslose Musik emotionalisiert den Zuschauer auch

hier nicht- es ist schlicht eine Hetzjagd nach Arbeit.
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Zu Beginn der Szene passt die hektische und grelle Musik noch nicht zu den Bildern. Die
Arbeitslosen stehen in einer ausgesprochen langen Einstellung noch vor einer Litfass-
saule. Im Bild bewegt sich noch nicht sehr viel und trotzdem ist schon die treibende,

hektische Musik zu horen.

Die Musik setzt hier einen dramaturgischen Kontrapunkt, wie es Eisler selbst formulierte:
Bewegung gegen Ruhe, und nimmt so die folgende Hetzjagd musikalisch schon vorweg.

Das Tempo der Bewegungen im Bild nimmt erst zu, wenn die drangelnden Arbeitslosen
dem Verteiler die Zeitung aus der Hand reiBen. Erst an dieser Stelle ndhern sich das

Tempo der Bewegung im Bild und das musikalische Tempo einander an.

Ebenso spielt am Ende der Sequenz, als die Radfahrer erschépft nach Hause gehen, noch
immer diese dramatische und aggressive Musik, obwohl die Arbeiter ihre Rader
mittlerweile resigniert neben sich her schieben- eine Kontrastwirkung.

Somit vereinheitlicht auch dieses Stlick die gesamte Szene, die sich in den Bildern

zunachst als Ruhe, dann als Bewegung und zuletzt als Erschépfung darstellt.
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6.3. Das Solidaritatslied als instrumentales Zitat: Die Fabrik-Sequenz

Eine wichtige Rolle in der Filmmusik von KUHLE WAMPE spielt das ,Solidaritatslied®, das
gleich mehrere Male im Film Verwendung findet.

In der letzten Szene des Filmes geht eine Masse von Leuten durch eine
Bahnhofsunterfihrung und Ernst Busch singt zu dieser langen Einstellung das
Solidaritatslied, dessen Text das dem Film zugrunde liegende Thema wiederspiegelt: Die
Solidaritat der gesamten Arbeiterklasse als Antwort auf das Scheitern des einzelnen am
Anfang des Filmes.

In der Fabrik-Sequenz wird dieses Solidaritatslied schon instrumental vorweggenommen,
zitiert. Dazu montiert Dudow Bilder von Fabriken, Kranen, rauchenden Schornsteinen und

Forderbandern.

Damit verfolgt Eisler eine klare Botschaft, die er durch seine Musik unterschwellig und
vielleicht auch unterbewusst dem Zuschauer naher bringen mdéchte: Die Solidaritat aller
gegen die menschenvernichtende Maschinerie.

Eisler macht dies aber nicht ,,plump" oder ,mit dem Holzhammer", denn das musikalische
Zitat aus dem Solidaritatslied ist verfremdet, es klingt zum Teil unharmonisch und mit
einer gebrochenen Klanglichkeit: Die Solidaritat ist also noch keineswegs beschlossene
Sache, die Musik scheint sich auch nicht entscheiden zu kénnen zwischen aggressiver
Marschmusik und dem unrhythmischen Zirkus-Bumbum der Trommel am Ende des
Stlckes. Die Musik wirkt zwiespaltig und unentschlossen und drickt so die Furcht vor der

Ubermachtigen Maschinerie aus.

Was die Szene besonders sehenswert und eindrucksvoll macht, ist die Montage der Bilder
zur Musik. Die Montage ist vom Takt der Musik bestimmt und verleiht so den Fabriken
und Kranen auf den Bildern eine gespenstische Einheit und eine furchteinfléBende Macht.
Auch die Reihenfolge und Auswahl der Motive steht in engem Bezug mit der Musik: So
wird die Sequenz durch eine lange Einstellung eingeleitet und durch eine lange
Einstellung mit dhnlichem Motiv abgeschlossen. Die Motive sind in einzelne Gruppen
zusammengefasst (Schornsteine, Dampfkessel), und diese Gruppen sind wiederum

passend zur Musik angeordnet.
So lasst sich auch feststellen, dass in den Sequenzen im Film, denen eine revolutiondre

Aussage zugrunde liegt, die Musik in ihrer Form besonders gut zur bildlichen Montage

passt- oder umgekehrt.
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6.4. Schwarzenbergmarsch und Deutsche Kaiserklange: Inzidenzmusik

Neben der von Eisler komponierten Orchestermusik und den Chansons, spielt auch
sogenannte ,Inzidenzmusik® in KUHLE WAMPE eine wichtige Rolle. Inzidenzmusik oder
auch Bildtonmusik ist Musik, die im Bild und in der Handlung entsteht, beispielsweise
durch einen spielenden StraBenmusiker, wie es zu Beginn des Filmes der Fall ist.

In dem Film KUHLE WAMPE kommt dieser Inzidenzmusik die Rolle eines sozialen
Kommentars zu, oft ironisiert sie das Bild und verfremdet es dadurch, manchmal

intensiviert die Inzidenzmusik auch die Wirkung der Bilder.

Eine Szene, in der dies besonders wirkungsvoll passiert ist, ist die Szene, als Familie
Bonike in die Zeltkolonie ,Kuhle Wampe" einzieht und im Hintergrund Radio lauft, und
zwar Marschmusik (,Schwarzenbergmarsch®, ,,Deutsche Kaiserklange").

Die Musik passt und passt nicht. Sie passt zu den sich sonnenden Arbeitern, zu der
gemitlichen Skatrunde und passt gar nicht zur Familie Bénike, die nach ihrer Vertreibung
aus ihrer Wohnung ihre Mébel durch den Wald tragt. Die flotte, frohliche Marschmusik

gibt diesen Bildern dabei eine tragische Komik.

Besonders deutlich wird diese groteske Wirkung bei der Einstellung eines Grabsteins mit
der Inschrift: ,Hier ruht unsere letzte Hoffung auf Arbeit. Komm zurick." Auch das
Fahrrad, das jetzt verlassen in einem Zelt hangt, wird nicht mehr zur Arbeitssuche

gebraucht.
Die Musik in dieser Szene halt sich durch diese Ambivalenz mit Gberdeutlicher Ironie und

einem sofort offensichtlichen Kommentar zuriick und scheint vordergriindig nur einen

Einblick in das Radioprogramm der vorfaschistischen Zeit zu geben.
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