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Dramaturgien der Nummer. Ein Thesenpapier

Populédre Musik — sei es als Tanz- oder Festmusik, als Musik zum Mitsingen oder Schunkeln, als
Musik zum Selbermachen, als Teilnahme am Konzert oder als Schwarmerei fiir Lied und Sanger
oder Séngerin — ist im 20. Jahrhundert nie homogen, sondern ein Feld nicht nur verschiedener, son-
dern auch konkurrierender Stile. Sie dient als Musik der Unterhaltung, aber auch als symbolischer
Mittel innergesellschaftlicher Differenzierung. Zur Liebe zu gewissen Stilen gehort die Vermeidung
oder sogar Verachtung und Abwehr anderer. Wie andere kulturelle Objekte auch machen Musiken
den einzelnen anderen gegeniiber kenntlich.

Zu den Agenturen, die Musiken verschiedener Stile kursieren lassen, gehdren neben den Festen und
ihren Musikern und den Life-Konzerten auch die Medien — Radio und Kino, spéter vermehrt das
Fernsehen, die Schallplatte. Sie sind die Motoren der Erneuerung und Wiederauffrischung, der Ein-
gewohnung in Horen und (tdnzerischem) Bewegen, Anlass fiir Fan-Kulturen und eine ganze Presse-
und Buchkultur, die Musik und Akteure dem Publikum zuganglich machen. Das gilt fiir die 1950er
wie fiir andere Dekaden der Geschichte der Popularmusik auch. Zieht man das Feld noch weiter auf
— eingedenk der Tatsache, dass es sich um Musiken handelt, die industriell gefertigt und distribuiert
werden —, muss man auch solche Orte mit in den Blick nehmen, an denen die Musiken dezentral
eingesetzt werden, Tanzveranstaltungen, Unterhaltungsorte wie den Rummelplatz, vielleicht sogar
Stra3enmusikanten, Talentshows, Misswahlen usw.

Hier ist der Fokus aber enger, es geht um die Musikfilme der Zeit. Ein solches Medium ist der Mu-
sik-, insbesondere Schlagerfilm, der in der Kultur der populdren Musiken der BRD von 1950 bis in
die Mitte der 1960er Massenpublika anzog und aus den — sich in der Wirtschaftswunderzeit zudem
verdndernden — Verwertungsketten der Musikindustrie nicht wegzudenken ist [1]. Anders als in an-
deren nationalen Popularmusikkulturen steht aber in der BRD die Gleichzeitigkeit und Gleichbe-
rechtigung der Stile im Zentrum, nicht deren differentielles Potential (wie man an der Geschichte
der Popularisierung des Rock‘n‘Roll nachhalten kann). Das mag mit einer Verzogerung der innerge-
sellschaftlichen Differenzierung der BRD-Gesellschaft gegeniiber den gleichzeitigen Entwicklun-
gen der USA und Englands (etwa als Entstehung einer eigenen, auch monetér eigenstindigen Ju-
gendkultur) zusammenhéngen, soll hier aber nicht diskutiert werden Nummerndramaturgien.

Gehen soll es um die formalen Strategien der Musikdarbietung in BRD-Musikfilmen der Zeit, die
nicht nur an den Film der 1930er ankniipfen, sondern auf viel dltere Traditionen volkstiimlicher Un-
terhaltung zuriickweisen, die dem Kino benachbart sind und die als unwillentlich als Formgeber
dienen: alle Formate der hier sogenannten ,,Nummern-Unterhaltung®. Meist im 19. Jahrhundert als
Biithnenprogramme ausentwickelt, finden sie sich im populédren Theater — als Cabaret- oder Variété-
Show, als Vaudeville-Veranstaltung, als Musikshow usw. —, aber auch als Darbietungsformat des
Zirkus. Die kurzen Filme des frithen Kinos (sei es als Kurzkomdédien, als Berichte aus fernen Lan-
dern, als Bilder populérer Schauspieler und Sénger u.a.m. handelte) waren Teil von Nummern-Pro-
grammen, die Kino-Nummern mit Life-Auftritten mischten, bevor sich das Kino als selbstédndiger
Unterhaltungsort Ende der 00er Jahre des 20. Jahrhunderts herausbildete, wobei das ,,Programm®



weiterhin dominante Angebotsform war, bevor sich der Langfilm um 1915 als dominierendes Pro-
grammsegment herausbildete.

Die These, der ich anhdnge, ist zweiteilig:

(1) Die Musik- und insbesondere Schlagerfilme der 1950er Jahre sind neben anderen Medien wie
vor allem dem Radio eine Vermittlungsagentur, die der Bekanntmachung neuer Lieder und Rhyth-
men dient, insofern eine intime Riickbindung an die Musikindustrie hat;

(2) sie prasentieren ihre Musiktitel nicht isoliert (wie viel spater die Videoclips), sondern in einem
narrativen Zusammenhang, wobei sie die Lieder wie Nummern in den Fortgang der Erzidhlung in-
sertieren; Insertivitdt ist eine ihrer wichtigsten textuellen Eigenschaften [2]. Man kann das Verhilt-
nis von umgebender Narration und insertierten Musik-Performances auf die Probe stellen — manche
Nummern kann man weglassen, ohne die Geschichte zu zerstoren; und andere kénnte man wesent-
lich kiirzen, ohne den Gang des Geschehens zu beeintrachtigen.

(3) Ich verfolge implizit noch eine dritte These: dass ndmlich die Musikfilme der Zeit musikalisch-
stilistisch nicht homogen sind, sondern in der Abfolge der Nummern die Vielfalt zeitgendssisch po-
puldrer Rhythmen und Tanzformen umgreifen (so dass sie u.U. wie ,,enzyklopédisierende Blicke*
auf das Repertoire des jeweils Populédren gelesen werden konnen).

Zwar finden sich viele Beispiele, die einzelne Titel als ,,relative Ganzheiten* enthalten — auch dann
wird die Erzidhlung unterbrochen —, doch will ich hier an zwei Beispielen zu zeigen versuchen, wie
die insertierte Nummer innere Bestimmungselemente der Nummer selbst aufnimmt und présentiert.

Was braucht eine Nummer?

(1) Sie muss als Text im Text erkennbar sein. Sie braucht Anfang und Ende, sie hat erkennbare Ge-
schlossenheit, bildet eine musikalisch-performative Ganzheit.

(2) Sie muss sich als Ganzheit vom Kontext abheben (wobei es sich um den narrativen Kontext der
Geschichte handeln kann wie aber auch um eine andere Nummer). Es bedarf also einer differentiel-
len Qualitt, die sie als teilautonomen Text vom Umgebungstext unterscheidet.

(3) Weil es sich im Korpus der Musikfilme der Zeit fast ausschlielich um performative Nummern
handelt — der Zuschauer sieht die Musizierenden bei ihrer Arbeit —, entsteht ein eigener performati-
ver Raum und eine eigene Konstellation kommunikativer Rollen (z.B. Akteure und Zuschauer).

Wenn die Annahme richtig ist, dass die BRD-Schlagerfilme sich zumindest in Teilen als Nummern-
revuen auslesen lassen, stellt sich die Anschlussfrage: Was braucht eine derartige Form?(1) Sicher-
lich ist Programm der Nummernfolge — eine Setlist — n6tig. Darin ist die Abfolge der Nummern ge-
regelt (der praktisch-ordnende Aspekt).

(2) Darin ist aber auch das Spiel mit den Unterschieden zwischen den Nummern vorsortiert: Unter-
schiede hinsichtlich der angebotenen Schauwerte (von Setting {iber Ausstattung bis hin zur Klei-
dung der Akteure), der Schauspiel-Stile (performative Stile, Tanzstile etc.) ebenso wie der musikali-
schen Qualititen (Tempo, Rhythmus, Art der Musik bzw. zugeordneten Tanze, Instrumentierung
USwW.).

(3) Problematisch ist immer der Ubergang von einer Nummer zu einer anderen. Je néher die Cha-
rakteristik von Nummern einander sind, desto schwieriger ist die Uberschreitung der Nummern-



grenze; fast immer werden Briickenelemente (Transitionen) eingesetzt; es finden sich aber auch
,harte* Uberginge, in denen charakteristische Elemente der aneinandergrenzenden Nummern ein-
ander abrupt entgegengestellt werden.

(4) Neben dem ordnenden Aspekt umfassen Setlists aber auch den Plan der Wege durch die affekti-
ven Anmutungen der einzelnen Nummern.

Affektive Farbung und nicht dramatische Struktur: Rezeptionsésthetisch stehen nummernhaft ge-
gliederte Texte in einem ganz anderen Text- und Wissenshorizont als narrativ-dramatisch gebaute,
greifen auf ganz verschiedene Gratifikationen des Zusehens aus. Leben jene aus einem Projekt, das
den ganzen Text umfasst, auf zusammenhéngende dramatische und Spannungsbogen aufbaut und
idealerweise mit der Losung des fundamentalen Konfliktes beendet wird, spekulieren Nummerntex-
te auf viel kiirzere Ganzheiten, die zudem anders fundiert sind —

(1) zum einen durch besondere Schauwerte und die zugeordnete Schaulust; sie kann sowohl im Sen-
sationellen des Objekts (einem in sich gegliederten Zeitablauf ebenso wie einem sensationellen Ob-
jekt) entziindet werden wie aber auch an der Perfektion oder Virtuositét einer Performance (hand-
werklicher, kiinstlerischer oder anderer Provenienz oder Mischungen all dieser);

(2) zum anderen durch eine ,,Horlust®, die sich auf die akustische Seite des Geschehens richtet; ins-
besondere musikalische Nummern 16sen im Zuschauer massive somatische Reaktionen aus, als bil -
de der Rezipient eine Art somatischen Abbildes aus (messbar an einer ganzen Reihe von physiologi-
schen Parametern, von der Anpassung der Pulsfrequenz an den Rhythmus bis hin zu elektroderma-
len Spannungsverdnderungen). Die Intensitdt der Koppelung von Rhythmen und Melodiephrasen
wird durch Wiederholung und Variation verstérkt, weshalb die Kernstiicke der Schlager oft mehr-
fach (meist in Variationen) eingesetzt werden.

(3) Nummernrezeption basiert auf einer Mischung beider Formen rezeptiver Lust (im Sinne der ple-
asure); performative Priazision und akustische Faszination gehen zusammen, beférdern im Idealfall
einander (als Komplemente, Ergidnzungen, Verstarkungen, nur im Ausnahmefall als Widerspriiche).

Eine Nummernsequenz von 1955

Ein hochst interessantes Beispiel entstammt dem deutschen Schlagerfilm Liebe, Tanz und 1000
Schlager (BRD 1955, Paul Martin), in dem Peter Alexander und Caterina Valente ein Sangerpaar
spielen, die sich auf ein groBBes Konzert vorbereiten. Ohne auf die Komoddienhandlung hier weiter
einzugehen, sei eine Szene etwas genauer betrachtet, in der die beiden einen Jahrmarkt besuchen
(0:47-0:54). Jeder Eintritt in eine der Jahrmarktsbuden 6ffnet eine neue musikalische Unterhal -
tungswelt, obwohl alle Musiken auf eine der Grundmusiken des Films zuriickgehen, sich aber durch
Rhythmus, Instrumentierung, zugeordnete Tanze grundlegend unterscheiden.

Die Abschnitte der Sequenz:

--- Im angedeuteten Stil der Spieluhr beginnt die Szene mit einer Fahrt auf dem Kinderkarussell;

--- ein Mann trégt ein Kind auf den Schultern, das auf einem Kindersaxophon spielt;

--- eine junge Frau auf einer Schaukel iiber einem Wasserbassin, sie singt kurz die Melodie in einem
Italienschlager-Sound — und fillt ins Wasser, bevor Valente und Alexander die Kernmelodie ,,Mann
kann nur mit Amore* direkt in die Kamera singen;



--- die ,,Drei Hill Billys* spielen auf Mundharmonikas, wéhrend das Paar Eintrittskarten 10st;

--- ein Bayernzelt mit Blaskapelle, wild Walzer Tanzende auf der Tanzfldche, jodelnde dltere Kell-
nerinnen mit MaBkriigen;

--- eine langere Swing-Nummer — die beiden sind einem Kabinett mit Zerrspiegeln, genieflen die
grotesken Bilder, die sie in den Spiegeln sehen;

--- langeres Akkordeon-Solo eines Zigarre rauchenden Musikanten, dazu das Paar in einem Auto-
Scooter, die Musik lautierend begleitend; einige Male hort man eine Art Hupen, das auf die Auto-
Imitationen des Scooters verweist;

--- eine grofle Jahrmarktorgel, die in den mechanischen Rhythmen derartiger Musikmaschinen das
Thema erneut variiert;

--- ein Zelt, in dem eine Hillbilly-Kapelle spielt; dazu gibt Alexander eine Art Gliederpuppen-Einla-
ge, umtanz von der wild in die Runde springenden Valente;

--- eine ldngere Einlage eines Dixieland spielenden Sextetts, in historischen Kostiimen, als musika-
lische Clownerie;

--- eine Boogie-Woogie-Finlage, getanzt in Bewegungsformen, die an den Rock‘n‘Roll erinnern;
--- Ausstieg aus der Sequenz, als Alexander Valente auf ein Pferd setzt, seinerseits aber eine Frau
entdeckt hat, mit der er verabredet war.

Schon die Lénge der einzelnen Nummern dieser Folge erstaunt, weil sie zum Teil sehr kurz, selten
langer als 35 Sekunden sind. Die rasende Geschwindigkeit, mit der die Stationen der Begehung vor-
geflihrt werden, ist offenbar darauf gerichtet, dem Zuschauer nicht nur den jeweiligen Rhythmus an-
zubieten, sondern ihm auch einen Eindruck von den Interieurs, der Kleidung der verschiedenen
Handlungsorte und der Tanz-Arten zu verschaffen.

Jedem der Musikstile ist so ein ganzes Set assoziierter Tatsachen beigefiigt. Der Durchgang durch
die Jahrmarkts-Attraktionen ist auch ein Durchmarsch durch die gleichzeitig populdren Genres mu-
sikalischer Unterhaltung (oft mit Ténzen resp. Tanzformen kombiniert). Man kénnte generalisieren,
dass das kollektive Wissen iiber Musik nicht nur musikalische Parameter erfasst, sondern ein viel
weiteres Set (eben nicht nur) begleitender Tatsachen umfasst, bis zur Generalitit von Lebensfor-
men, den Ausdrucksrepertoires verschiedener imaginérer Auffithrungsrealitdten. Natirlich sind es
keine realen Musik-Environments, sondern Bildszenarien, die in der Populédrkultur selbst entwickelt
wurden und oft nur von ferne an reale Urspriinge erinnern. Die Szenarien sind modellhaft-abstrakte
Kennzeichnungen von Anmutungen, die mit den Musiken zusammenhéngen, aber natiirlich viel
weiter ausgreifen auf andere Wissensbesténde, die ebenso mit Wissenskomplexen wie ,,Bavarizitit*,
,»,Wildwest“ oder ,,Rock‘n‘Roll“, mit deren Geschichten, Werten, Environments usw. zusammenge-
hen. Populédre Musik, konnte man fortsetzen, fult auf Wissensbestdnden, die in sich komplex sind,
lasst sich keinesfalls nur auf musikalische Parameter reduzieren. Simulacren sind Simulationen ima-
gindrer Realitdten, referenzlose oder nur quasi-referentiell auf Realia verweisend [3]; die Unterhal -
tungsorte, konnte man vorschlagen, sind Simulacra von Realititen des Wissens, und die Sequenz
aus Liebe, Tanz und tausend Schlager ist lesbar wie eine kleine Enzyklopédie der zeitgendssischen
musikalischen Unterhaltungssimulacra (nicht aller, aber einer bemerkenswerten Vielzahl).

Gespielt vom Kurt-Edelhagen-Orchester, mit Einlagen des Hazy-Osterwald-Sextetts, des Akkordeo-



nisten Albert Vossen und anderer Solisten (die Komposition oblag Heinz Gietz) — es ist nicht nur
eine Begehung des Jahrmarkts und seiner Vergniigungen, sondern zudem noch eine minimalisierte
Folge von Gastauftritten. Und damit zugleich ein Blick in das zeitgenossische Feld populédrer Musi-
ker, die ihrerseits wieder personalisierte Indikatoren musikalischer Stile, dariiber hinaus aber auch
als Impersonifikationen noch ganz anderer Elemente von Lifestyle, sozialer Zugehdrigkeit, persona-
ler Werte etc. die Aktivierung eines Wissens antreiben, das mit dem Film unmittelbar gar nichts zu
tun hat.

Die Lénge der Zerrspiegel-Szene erstaunt. Man ist geneigt, an den ,,grotesken Kdrper* aus den
Uberlegungen Michail Bachtins zum Karneval zu denken, als einer Insel im Strom der Alltagszeit,
in der das Alltiglich-Normale auller Kraft gesetzt ist. Eine Welt in der Welt und auB3erhalb ihrer
gleichzeitig. Das Paar kommt am Ausgang an einem Spiegel vorbei, das die beiden nicht-verzerrt
zeigt — und erst hier beginnen sie, herzhaft zu lachen, als seien sie zuriickgekehrt in die duflere Rea-
litdt. Kann man die Wendung als Bild fiir den ganzen Jahrmarkt ansehen? Jahrmarkt als Raum der
Verzerrungen und Illusionen, als Austritt aus der Realwelt in eine Welt des Unterhaltungs-Realen?

Rezeptionsisthetik des Changierens

Neben dem Simulacrenhaften gilt es, ein zweites Bestimmungselement der Nummer als zentralem
Gestaltungselement des Schlagerfilms (und vielleicht sogar in einem weiteren Sinne: des Musik-
Unterhaltungsfilm) eingehender zu beleuchten: ihre Affinitdt zum Leiblichen der Rezeption— als
These: Musiknummern sprechen das Somatische (und das Affektive) insbesondere an. Sie sind auf
ein anderes Rezeptionsregister ausgerichtet als dramatische Verldufe. Das hat Konsequenzen fiir die
strategische Planung des Zeiterlebens. Anders als Spannungserleben, das auf die finale Auflosung
des zentralen Konflikt gerichtet ist, ist das Zeitregime der Nummer viel kiirzer, sei es, dass die Sen-
sationalitdt binnen kurzem ihren Aufmerksamkeitswert verliert, sei es, dass es eine gewisse Dauer
braucht, bis die somatische Kopie vollendet ist und — bildlich gesprochen — der Zuschauer den
Rhythmus ,,hat”. Die oben erwihnte Setlist ist auch die Festlegung einer Folge von rezeptiven Re-
gistern, muss fiir Binnendifferenzen und Unterschiede sorgen, um den Zuschauer dazu zu zwingen,
das Einschwingen vor allem auf die akustische Basis der Nummer stdndig neu zu konfigurieren.

Trotz der Tatsache, dass Schlagerfilme fast immer eine zusammenhéngende Geschichte erzihlen,
mochte ich die These vertreten, dass sie auf eine changierende Rezeption, eine Folge voneinander
weitestgehend unabhingigen Rezeptionsregistern darstellen — hinsichtlich des priméren Gegenstan-
des der Aufmerksamkeit, hinsichtlich der textontologischen Stellung der Musiknummern, hinsicht-
lich der affektiven Anmutungen. Vom Eigenregister der Nummer wird meist zuriickgegangen auf
die rahmende Erzdhlung (die oft auch Rahmen anbietet zur textuell-diegetischen Integration der
Nummern in den Fortgang der Erzdhlung).

Changierende Rezeption von Musikfilmen meint eine Bewegung zwischen

(1) dem Sich-Einlassen auf die Geschichte, auf die Figuren und ihre Handlungsziele und -moglich-
keiten, das Verstandnis der Wertewelt der Erzéhlung und

(2) dem Aufnehmen der somatisch-affektiven Verankerungen des Zuschauers und dem Nachvollzug



derselben in der eigenen Rezeptionswirklichkeit.

Es entsteht eine andere Form des Dabei-Seins des Rezipienten am Vollzug des Textes, die das Lein-
wandgeschehen anders und néher an seine leibliche Prasenz heranriickt und ihm moglicherweise
hohere Freiheitsgrade der eigenen Aktivitdt offeriert als noch so intensive emotionale Anrithrungen
in dominant narrativen Filmen. Doch das ist eine empirische Annahme, die es erst einmal zu iiber-
priifen gilt.

Zuriick zu den 1950ern: Die Nummernfolgen kontrastieren verschiedene Musik- und Tanzstile der
Zeit, setzen sie als gleichberechtigt nebeneinander, sehen also von der Moglichkeit der Differenzie-
rung sozialer Gruppen ab. Das ist in anderen Kulturen anders, man denke an die US-Tradition des
Rock‘n‘Roll-Films, der schon Mitte der 1950er besondere Publika — die zugleich eigene Marktseg-
mente waren — ansprach und die Musik als differentia specifica von Gruppenzugehdrigkeit auswer-
tete. Darum die finale Annahme, dass die Schlagerfilme der 1950er ein unter Umstéinden enzyklo-
pédisch breites ,,Soundscape populdrer Musiken* entfalten, sozialhistorisch

(1) die Vielfalt und den stilistischen Reichtum der Unterhaltungskultur demonstrieren

(2) und im Verbund mit anderen Medien ein Soundscape der Zeit etablieren, das durch Wiederho-
lung und Tanzbarkeit sich von anderen Musikformaten und deren Rezeptionsformen unterscheidet.
(3) Dabei wird die Medialitit dieser Klangrealitit formal und inhaltlich (in Form von Backstage-Er-
zdhlungen, der Prisenz von Radio- und Fernsehteams etc.) ausgestellt.

Zugleich nehmen die Filme formal Strukturen der flanierenden Aneignung auf, die Walter Benjamin
in seinen Uberlegungen zum ,,Flaneur* als Erfahrungsform der konsumistischen Moderne unter-
sucht hat. Es geht um eine Urbanisierung der Wahrnehmung, die bestindig neue Themen und Zen-
tren aufsucht, sich dem Fluss der Wahrnehmungsangebote ausliefert, sich in kiirzeren Erfahrungs-
episoden manifestiert und eben nicht in langdauernden Erfahrungszustéinden ergief3t.

Gerade in diesem Sinne sind Schlagerfilme reflexiv ausgerichtet (das aber nur eine Bemerkung fiir
die Medienhistoriker und diejenigen, die die Meinung teilen, dass Musicals und andere Musikfilme
per se reflexiv sind). Allerdings dndern sich die Nummernfolgen auch des Schlagerfilms bereits we-
nige Jahre nach Liebe, Tanz und 1000 Schlager, weil sich das Kinopublikum differenziert und sich
auch die (musikalisch unterlegten) Fest- und Freizeitkulturen viel weiter voneinander entfernen als
der Film 1955 noch zu suggerieren scheint. Reflexivitit bleibt erhalten, auch wenn neue Rhythmen,
Téanze, Musikstars autkommen (und auch im BRD-Kino eine Altersdifferenzierung des Kinopubli-
kums zu greifen begann, die in den USA ldngst erreicht war). Aber es ist auch dann ein reflexiver
Bezug zu gelebter Alltagskultur, nicht zu den formalen Strategien des Genres.

Anmerkungen

[1] Angemerkt werden sollte, dass sich die Strategien
des Musikeinsatzes wihrend der 1950er massiv ver-
andert: FuBBten die Soundtracks der Filme bis Mitte
des Jahrzehnts auf auskomponierten Scores, ging

[*] Die Thesen wurden zuerst als Vortrag: ,,Das Po-
pulére im Dissens: Der Kampf der Musikstile im
deutschen Kino der 1950er* auf einer Tagung in

Mannheim (Radio Jazz Research / Musikhochschule man dana}ch i"mmer mehr zum oft sogenann.ten.
Stuttgart, 26.-27.10.2017) vorgetragen. songscoring liber, verwendete also die musikalischen



Mischungen der Plattenverdffentlichungen, die in
den Filmen schlicht wiederholt wurden. Die Vielfalt
der Instrumentierungen, die Variationen und Modula-
tionen der Lieder, wie sie bis dahin verbreitet waren,
finden sich danach nicht mehr. Vgl. dazu Hans J.
Wulff: Aufmerksamkeitslenkung, Lernprogramme
und Verwertungsketten: Uberlegungen zu pro-
grammatischen Strategien des Einsatzes von Schla-
gern im Schlagerfilm. In: GroB3e Formen in der popu-
laren Musik. Hrsg. v. Christofer Jost u. Gregor Herz-
feld. Miinster: Waxmann 2019, S. 169-184 (Populire
Kultur und Musik. 26.)

[2] Vgl. dazu grundlegend meine Uberlegungen in:
Textsemantische Grundlagen der Analyse von Mu-
sikszenen und musikalischen Inserts. In: Kieler Bei-
trage zur Filmmusikforschung, 9, 2013, S. 224-292,
bes. 2251t
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Schlagerszenen als Lernfelder

1. Das Konzept ,,Lernfeld ,Schlager‘“ im Umfeld alltiglichen Wissens

Es geht im folgenden um die Rolle des Films in sozialisatorischen Prozessen des Publikums, nicht
um diejenige des Schlager allein. Und um die These, dass der Film (und spéter das Fernsehen) eine
viel umfassendere Funktion fiir die Schlagerkultur erfiillt als nur eines seiner diversen Verbreitungs-
mediums zu sein. Vielmehr kann man ihn als Lernfeld (fiir Bewegung, Emotionalitét, Repertoire
des Ausdrucks etc.) ansehen, in dem der Zuschauer vertraut gemacht wird mit dem symbolischen
Okosystem der Schlagerwelt [1].

Wenn hier von Lernfeld die Rede ist, ist sie klar zu unterscheiden von den Konzepten, populdre Mu-
sik zum Gegenstand musikalisch-schulischer Bildung oder allgemeiner kultureller Bildung zu ma-
chen, sich also reflexiv zum Gegenstand zu positionieren [2]. Geht es dabei um das Geplante und
Kontrollierbare, kann man den gleichen Begriff aber auch auf das Vorgefundene wenden, auf das
padagogisch Unkontrollierte — denn dann erweist sich die gesamte kulturelle und soziale Welt als
das Feld, in dem Lernen geschehen muss. In diesem weiten Sinne ist Lernfeld” in der Allgemeinen
Péadagogik durchaus im Kontext mit ,,Lernen gebréuchlich, aber es ist nicht terminologisiert, son-
dern steht — als wohlfeile Metapher — fiir die komplexen und meist unkontrollierten Rahmenbedin-
gungen lebensweltlicher Lernprozesse.

Ich verstehe hier das Lernfeld also in einem nicht-formalen Sinne, also gerade nicht bezogen auf die
Modelle eines curricular gegliederten (schulischen) Lernens; vielmehr seien Szenarien der Erfah-
rung darunter verstanden, in denen man handeln kann (und muss) und in denen dieses Handeln
selbst gelernt und formiert wird. Geht es in den Lernfeld-Konzepten der Bildungsplaner um die
Kontrolle des Feldes, um gezielte Lehrimpulse geben zu konnen, geht es mir um den vom einzelnen
nur partiell kontrollierbaren situativen Rahmen, in den er als (aktiver oder passiver) Teilnehmer ein-
tritt.

Derartige lebensweltliche Lernprozesse miinden in Wissen ein — nicht in einem Sinne, dass man es
abfragen konnte, sondern dass es diffus zu einem netzwerkartigen Wissenszusammenhang (ein Be-
griff, den Jiirgen Henningsen in einem @hnlichen Sinne verwendet hat) synthetisiert wird, in dem
duBerst unterschiedliche Elemente miteinander verbunden werden. Die Rede vom Rhizom geht in
eine dhnliche Richtung, so, wie auch die Rede von der kulturellen Einheit in die Komplexitdt und
synoptisch kaum darstellbare Verwobenheit heterogenster Wissenselemente einmiindet. Die vorlie-
genden Theorien des Wissens oder des Gedéchtnisses suchen meist einzelne ,, Teilgeddchtnisse*
bzw. ,,Teilbereiche des Wissens* zu isolieren (das Episodische, Prozedurale, Ikonische, Enzyklopa-
dische usw.), sehen von deren inneren Vernetztheit aber weitestgehend ab [3].

Das Wissen in diesem umfassenden Sinne ist eine kulturelle Tatsache. Es ist ein ,,soziales Objektiv-

gebilde® (oft auch: ,,iiberpersonliches Objektivgebilde®), wie der Soziologe Alfred Vierkandt es
nannte (und das als Konzept der ,,sprachlichen Relativitdt in der linguistischen Semantik eine ge-
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wichtige Rolle spielte). Nach seiner Theorie sind es Gemeinschaften (wie Volk, Staat, Ménnerbund
u.d.), aber auch unpersonliche Elemente des sozialen Lebens (wie Sprache oder Recht), die eine ei-
gene liberindividuelle Existenz haben und als symbolische Klammern des Sozialen dienen. Ich will
hier seine Uberlegung um die Tatsache des ,,kollektiven Wissens* erweitern, ankniipfend an die von
Emile Durkheim vorgeschlagene GroBe Begriff des ,,kollektiven Bewusstseins“ (conscience collec-
tive), das er als geistige Einheit einer Gesellschaft oder einer Gruppierung ansah und dessen Aus-
druck sich in gemeinsamen Identitét stiftenden Mitteln wie Sprache, Schrift, Moral, Recht, Brauch,
Gewohnheit, Wissen, Gewissen u.a. finde [4]; allerdings sah er es vor allem als soziale Einheit von
Moralvorstellungen, Sitten und Glauben, also nicht unter dem Primat des Wissenszusammenhangs
in einem umfassenderen Sinne.

Heute verbreitet ist die dem erworbenen Wissenzusammenhang nahestehende Konzeption des Dis-
kurses, die Michel Foucault in den 1960ern vorgeschlagen hat; gemeint sind dabei alle Arten von
Bewusstseinsinhalten bzw. von Bedeutungen, mit denen jeweils historische Menschen die sie umge-
bende Wirklichkeit deuten und gestalten. Gelernt wird es von einzelnen aus den jeweiligen diskursi-
ven Zusammenhingen, in die sie hineingeboren sind und in die sie verstrickt wahrend ihres gesam-
ten Daseins leben.

Diskursives Wissen ist keine Tatsache nur-individuellen Wissens. Niemand hat es in ganzem Um-
fang zu Handen. Aber jeder einzelne bewegt sich in den Horizonten des Wissenszusammenhanges,
das sich als ihm Orientierungsrahmen entgegenstellt und das die Bedeutungen fundiert, die es in der
Interpretation etwa von Filmszenen zu generieren gilt. Interpretation in diesem Sinne ist die — oft
kaum bewusst werdende — Einarbeitung des Gesehenen in den so diffusen Orientierungsrahmen, der
sich in bestindigem Wandel befindet. Fiir alle derartige Uberlegungen gilt es, die Historizitit von
Wahrnehmungsobjekt (hier: Filmszene) und Interpretation zu beachten. Was 1959 gilt, ist 1965 viel-
leicht schon nicht mehr in Alltagswahrnehmung realisierbar (und bedarf der Rekonstruktion des je-
weiligen Rezeptionshorizonts durch den Analysierenden).

Bezogen auf das ,,Lernfeld ,Schlager ist schnell klar, dass es nicht homogen ist, sondern eine
Vielfalt von lebensweltlichen Szenarien umfasst: Uberall dort, wo Schlagermusik in die Situation
eingelassen ist (angefangen von passiver Berieselung auf dem Bau oder im Kaufhaus), bis zu Sze-
narien, in denen sie thematisch ist (wie bei Live-Veranstaltungen) oder als Funktionsmusik einge-
setzt wird (wie bei Festen), trifft man auf verschiedene Ausprigungen des Lernfeldes ebenso wie
auf verschiedene Muster der Nutzung, der Aneignung, der Umsetzung in eigenes Verhalten.

Methodisch ist eine so orientierte Forschung &duBerst komplex, weil sie ihre Daten und Hypothesen
nicht aus dem Studium von Texten (den Schlagern selbst, aber auch Untersuchungen iiber ihn) ge-
winnen kann, sondern auf eine Vielzahl von Techniken angewiesen ist (von teilnehmender Beob-
achtung iiber biographische Interviews, Thematisierungen im Alltagsverhalten, Selektivitit im Kon-
sum etc.). Verwiesen sei auf Julio Mendivil Studie ,,Ein musikalisches Stiick Heimat®, das ich fiir
wegweisend halte: Nach eigenem Bekunden ist sein Gegenstand die Frage, ,,wie der Text musikali-
scher Waren in bestimmte Praktiken integriert wird bzw. wie er im Gebrauch eine kulturelle Dimen-
sion annimmt*“. Also nicht Werkanalyse, sondern die Untersuchung von Aneignungs- und Ge-
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brauchsweisen [5].

Fiir die Analyse tritt der Annahme des kulturellen Wissenszusammenhangs die fundamentale zweite
Ebene einer Verankerung in praxeologischer Untersuchung zur Seite.

Es geht in der vortliegenden Skizze aber nicht um die lebensweltlichen Szenarien des Schlagers,
sondern um deren Reprasentation im Film. Man konnte den Dokumentarfilm heranziehen, um die
Zuwendungs- und Nutzungsmuster en detail gewinnen, zudem zugespitzt auf die Stilkulturen, von
denen die Filme handeln — in der Annahme, dass sich in Abstimmung auf die Musikstile auch Stile
derjenigen herausbilden, die sich der style community zurechnen, die gerade zusammenkommt [6].
Die Stile der Volksmusik unterscheiden sich von denen des Rock oder des HipHop ebenso wie von
denen des (deutschsprachigen) Schlagers. Man wiirde unterscheiden lernen zwischen den verschie-
denen Versammlungs- und Nutzungsformen der Stilgemeinschaften. Stile im Kontext der auch mu-
sikalisch ausgedriickten Subkulturen (spatest seit den 1950ern) sind ,,entschiedene Kombinationen
von Kleidung, Ténzen, Jargon, Musik etc.” [7].

Ich werde weder den Beziigen zu ,,Pop* noch zu ,,Subkultur hier weiter nachgehen, weil es mir um
Film- bzw. Szenenanalyse geht; vermerkt sei allerdings, dass die Kommunikation von Stil-Zugehd-
rigkeit auf Fremd- eher als auf Eigenwahrnehmung beruht. Natiirlich nutzt auch der Film die Stil-
Insignien, weil sie vom Zuschauer gelesen werden kdnnen als Indikatoren weitergehender subkultu-
reller und soziologischer Zugehorigkeiten (Klaus Lowitsch als ,,Harry Engelmann® in dem zutiefst
konservativen Lehrerfilm Der Pauker [BRD 1959, Axel von Ambesser] ist in fast allen seinen Auf-
tritten in Lederkleidung mit nietenbesetztem Giirtel scharf gegen die Kleidung aller anderen abge-
setzt, erkennbar als renitent-rebellischer Halbstarker und — wie sich am Ende herausstellt — als B6-
sewicht der Geschichte) [8].

Natiirlich stehen auch Dokumentarfilme in einem Lernfeldzusammenhang — sie werden (etwa als
Konzertfilme, Biopics der Stars etc.) meist in den stilbezogenen Subkulturen rezipiert, rezipieren
womdglich primér deren Mitglieder. Fiir andere mogen sie zu einer ,,enzyklopédischen Abteilung*
des Lernfeldes gehéren, machen bekannt mit subkulturellen Stilen, die nicht ,,die eigenen® sind.
Wissen iiber die Vielfalt der Stilkulturen und eigene Praxis in einer oder mehreren derselben stehen
nebeneinander, beide basieren auf den Lernprozessen im Gesamt der Lebenswelt, basieren auf der
Live-Kenntnisnahme ebenso wie auf der medialen Représentation der Verschiedenheiten.

Man wiirde vielleicht auch auf das Erlebnis der Stilfremdheit stoSen, wenn es zu Differenzen zwi-
schen Gruppen kommt [9].

Stérker noch als Dokumentarfilme stehen Spielfilme (nicht nur Musikfilme im engeren Sinne, son-
dern auch Komodien, Coming-of-Age-Dramen, Tourismusfilme usw.) in Verbindung mit dem allge-
meinen Musik- oder Unterhaltungslernfeld. Und vor allem auch in deren 6konomischem Interessen-
zusammenhang: Immerhin lassen sich Filme daraufhin untersuchen, in welchem Umfang und mit
welchen Strategien sie musikalische (und in einem weiteren, soziologischen Sinne) Stile bewerben.
Mit besonderem Blick auf die Musikfilme der 1950er und 1960er: Die Filme représentieren auf der
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einen Seite vertraute, schon praktizierte Formen der Schlagerkultur. Aber sie gehen dariiber hinaus
und bieten Formate und Klischees an, die Neues anpreisen (und vielleicht versuchen, neue Ténze
populdr zu machen).

Besonders auffillig wird die versteckte Werbe-Intention der Schlagerszenen in den Gastauftritten
seinerzeit populérer Stars, die manchmal gar nicht mit der Handlung des Films verbunden sind und
als reine Gratifikationen eingeflochten sind (immer in der Annahme, dass sie sich an die Erwartun-
gen der jeweils dominant adressierten style community anfiigen kdnnen).

Natiirlich ist bei der Untersuchung von Spielfilmszenarien die Tatsache mitzudenken, dass das Ki-
nopublikum wohl in aller Regel der Stilkultur zugehdrt, fiir die auch der Film konzipiert wurde. Das
oben erwéhnte Differenzerlebnis, das im Dokumentarfilm zum Thema werden kann, spielt im Mu-
sik- und im Schlagerfilm im besonderen wohl keine Rolle. Dass aber das diskursive Geflecht von
Bedeutungen, Haltungen, Meinungen dennoch verarbeitet und repréasentiert wird, bleibt als heuristi-
sche Ausgangsannahme bestehen. Werden Fremdstile angesprochen, wird auf die unterschiedliche
Ansicht musikalischer Stile Bezug genommen (im Schlagerfilm der 1950er und 1960er insbesonde-
re der klassischen Musik und der Jazzmusik, aber auch des Rock‘n‘Roll oder der Volksmusik), wird
in der deutschen Musikfilmproduktion eher die Nachbarschaft oder gar Verwandtschaft der Stile,
manchmal gar als deren Nobilitierung herausgearbeitet, nicht die offene Kritik.

Die Frage allerdings, welche Rolle Parodie und Karikatur, Ironie, Erklarung und Amalgamierung en
detail spielen, kann hier nur angedeutet werden. Mir soll es primir darum gehen, an einem prégnan-
ten Beispiel die Thematisierung des auch in Deutschland prominent werden Rock‘n‘Roll in einem
Musikfilm zu illustrieren.

2. Ein Beispiel: ,,Viva la rock‘n‘roll*

Das Beispiel, an dem ich die These illustrieren will, ist ndmlich komplexer. Tatséchlich handelt es
sich um eine Musikszene, die viel weiter ausgreift und gewissermalien den -zeitgendssischen Dis-
kurszusammenhang ,,Schlager in einer einzelnen Szene kondensiert. Sie spielt in einem kleinen
biirgerlichen Pariser Lokal namens ,,Das schlafende Ferkel“. Gespielt wird ein einheitlich zwischen
Swing und deutschem Standardschlager angesiedeltes musikalisches Design der Raummusik (zu
dem auch das Titellied, die Caterina Valente singt). Eine Fernsehiibertragung wird vorbereitet —
Wolfgang Neuss wird den Moderator spielen —, und das TV-Team bringt ohne jede Ankiindigung
,,Bill Haley and His Comets* mit, die im ,,Schlafenden Ferkel* spielen sollen — zur Uberraschung
des Wirtes Pierre (Wolfgang Miiller), seiner Frau Cathérine (Caterina Valente) und aller Giste.
Trotz diverser Unklarheit und Verwirrung beginnt das Konzert Haleys und dessen Ubertragung. Zur
Uberraschung des Moderators steigt Cathérine in Haleys Lied ein, transformiert es in ein Duett,
flieht nach ihrem Auftritt. Haley spielt allein weiter — und das Lokal wird zum Tollhaus, eine Mas-
senschlédgerei bricht aus, vor allem der Wirt Pierre wird vom Rock‘n‘Roll-Fieber ergriffen und ver-
fallt in ekstatische Rock-Bewegungen, um Ende sogar Stiihle zu zerschlagen [10].

Die Szene ist ganz vom musikalischen Geschehen dominiert, gewliirzt mit winzigen Einsprengseln
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der eigentlich erzdhlte Geschichte: vor allem ein gestohlenes Zigarettenetui taucht unerwarteterwei-
se wieder auf, der Dieb wird entlarvt.

Nochmal die These: Die Szene ist ein Kondensat des Schlagerdiskurses der Zeit

Auftillig sind die Handlungsrollen und die Reaktion der Akteure auf die Musik:

-- Cathérine, die in das Lied mit Haley sozusagen unangekiindigt und ungeprobt einsteigt und ihren
Auftritt erfolgreich improvisiert;

-- Pierre, den das Rock‘n‘Roll-Fieber iiberwiltigt;

-- Zuhorer und Kiichenpersonal, die den Rhythmus der Musik korperlich aufnehmen;

-- Jugendliche, die zu tanzen beginnen,

-- aber auch éltere Restaurant-Giéste, die irritiert sind und protestieren.

-- Und einer Rock‘n‘Roll-Band, die routiniert und ungeriihrt beide Teile ihres Bithnenauftritts absol-
viert.

-- Sowie mit einem TV-Moderator, der sich fiir die Musik gar nicht interessiert.

Es wird gemaBregelt, wenn einer sich einer Musik zuwendet, die irritiert oder sogar aktiv abgelehnt
wird (dass der damals 74jihrige Paul Henckels in der Rolle des distinguierten Barons Eduard von
Léwenherz am Rande der Biihne in den Rhythmus des Liedes ,,Viva la Rock and Roll* aufnimmt,
gerit zur Irritation seiner neben ihm stehenden adeligen Verwandten Baronin Appollonia von Lo-
wenherz [gespielt von Margarete Haagen]; er registriert die Ermahnung, unterldsst die Bewegung
und steckt sich wieder das Monokel ins Auge — selbst eines der Instrumente der Unterdriickung oder
Domestizierung von unkontrolliertem mimischen Ausdrucksverhalten).

Sicherlich konnte eine Kollision der Stilwelten 1959 kaum expliziter realisiert werden als hier, wéh-
rend der Anfange der sich verbreiternden BRD-Rock‘n‘ Roll-Kultur; die vehemente biirgerliche
Kritik der neuen U-Musik aus den USA hatte den Tanz bzw. die Musik von vornherein mit Krawall,
Zerstorung des Mobiliars (im Vorfeld des Auftritts spricht der Film das allgemeine Urteil explizit
an) und Gewalt zusammengebracht [11]. Auf der einen Seite konnte man meinen, genau dieser — in
der Sicht populdren Wissens erwartbare — unkontrolliert-exzessive Ausbruch von Zerstdrungswut
werde hier zum Ausdruck gebracht. Noch Ende der 1950er war die Problematisierung, des
Rock‘n‘Roll, ja, seine Pathologisierung als Musik, die zur De-Zivilisierung der jugendlichen Fans
fiihre, ebenso lebendig wie die Abgrenzung der Oberschiiler- von den proletarischen Jugendlichen
(erstere seien dominant Jazzfans gewesen) [12].

Aber es sind mehrere Elemente, die die Szene auch als Karikatur der Rock‘n‘Roll-Vorurteile lesbar
machen:

-- durch das Abférben des Rhythmus in die Bewegungen unbeteiligter Zuschauer, die sich den Kor-
per wiegend am Rande der Biihne niederlassen (aber auch des schon erwahnten Barons oder des
Kiichenpersonals im Nebenraum);

-- durch den voéllig iiberzogenen Auftritt des Wirtes, der im Szenario sogar eine eigene Biihne zuge-
teilt bekommt, auf der er seinen wild-zuckenden Tanz sowie die Stuhlzertrimmerung exekutieren
kann [13];
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-- durch die Nutzung des Liedes ,,Frére Jaques, Frére Jacques, dormez vous?*, das von Valente und
Haley im ersten Teil adaptiert und parodiert wird [14];

-- durch die Pantomime Valentes, die die Ausdrucksrepertoire kindlichen Verhaltens wie vor allem
der Clowns zur Umsetzung der Musik nutzt.

Karikatur: ja. Aber Ablehnung: nein. Vielmehr gehort die Szene einer Strategie der Popularisierung
der neuen U-Musikstile zu, die die traditionellen Stilistiken des Schlagers und seiner Verwandten
und die der neuen Musikstile miteinander zu integrieren suchte. Die scharfe Konkurrenz der Stile,
die in der Literatur oft beschrieben wird (und die sich danach in den Halbstarkenkrawallen usw. ma-
nifestiert habe), findet hier wie in anderen Musikfilmen der Zeit nicht statt. Der Film liefert gleich
mehrere Argumente, die moglichem Konflikt vorbeugen:

-- Es ist ein franzosisches Lokal,

-- dessen normales Publikum biirgerlich bzw. kleinbiirgerlich ist;

-- die ,,Comets* geraten nicht durch Einladung des Wirts in das Lokal, sondern auf Betreiben des
Fernsehen (das Musik und Lokalwerbung miteinander verbinden wollte); zumindest zum Teil ist die
Szene fremdbestimmt, steht also nicht mehr unter der Stil-Kontrolle der Inhaber;

-- es ist ein Lied traditioneller Volksmusik (und zudem wohl gemeinhin als Kinderlied angesehen),
das in Rockmusik moduliert wird [14];

-- die Performerin ist einer der bekanntesten Schlagerstars der Zeit;

-- und auch der Rocksédnger ist einer der wichtigsten internationalen Stars des Rock‘n‘Roll, ja sein
erster groB3er Interpret (Bill Haley and the Comets ist die seinerzeit erfolgreichste Rock‘n‘Roll-Band
der Zeit — und zudem ein Prototyp der neuen performativen Stile der Biithnenprésentation [15]).

-- Ein Hinweis ist der Nomination der beiden Musiker — die Cathérine des Rollennamens von Cate-
rina Valente ist deutlich angelehnt an den Realnamen (eine Konvention, die es im Film der Zeit des
Ofteren gibt); Bill Haley tritt unter dem Originalnamen auf, auch die ,,Comets*“sind explizit nomi-
niert. Die Namen deuten auf die Zugehdrigkeit der Musiker zu zwei Modi der Fiktion: Valente
agiert performativ als Valente, gehort gleichzeitig (als ,,Cathérine®) der erzihlten Welt zu; Haley da-
gegen ist ein Gast in der Fiktion, keine Figur der Handlung; die Szene ist Schnittpunkt zweier Onto-
logien, einer der Fiktion, einer der Welt der (real-performativen) Musikunterhaltung [16].

-- SchlieBlich sei die offenbare Kompetenz der jungen Besucher des Restaurants verzeichnet, den
Tanz diszipliniert zu tanzen.

Abgesehen vom kompetenten Umgang mit dem Rock‘n‘Roll-Tanz verzichtet der Films allerdings
auf eine genauere Auszeichnung der Ténzer als Mitglieder der Stil-Gemeinschaft etwa durch Klei-
dung, Haartracht usw.

Zuriick zur Inszenierung: Die Raumreprésentation der Szene ist dominiert durch die Position des
Filmzuschauers auf eine Biihne, auf dem die Musik-Performance zu besichtigen ist. Wenige Gegen-
schiisse (etwa auf den Baron) oder unspezifische Aufnahmen (wie auf das Kiichenpersonal) brechen
diese Dominanz. Die Blickachsen des szenischen Publikums, das ja auch neben oder sogar hinter
der Musikerbiihne platziert ist, spielt keine Rolle. Die Biihne wird gedoppelt; zur Bithne der Musi-
ker kommt diejenige Pierres (des ausgezeichneten Rock-Ténzers), die ihrerseits zweiteilig ist — auf
der Hinterbiihne Rock‘n‘Roll-Téanzer, die die konventionellen Muster des Rocktanzes absolvieren,
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auf der Vorderbiithne der Auftritt Pierres.

In der zweiten Performance wird sogar das naturalistische Bildkonzept der ersten aufgegeben: Die
Musiker der Band agieren vor einer durchsichtigen milchglasartigen Riickwand, auf der man die
Schatten von Rock‘n‘Roll-Paaren tanzen sieht. (Zugleich lesbar als ein Hinweis darauf, dass ein ex-
zesshafter Ausbruch wie der Pierres Ausnahme ist, nicht Regel, und dass der Tanz konventionell ist
— allerdings anderen Konventionen folgend als denen der Standardténze der Zeit).

3. Summa
Nochmals die These, in vier Teilen:

1. Schlagerforschung sollte (auch) als Erforschung gelebter Kultur betrieben werden; eine umfas-
sende Praxeologie der Schlagerkulturen ist nur in wenigen (soziologischen und ethnographischen)
Studien ausgearbeitet worden. Erschwerend kommt noch hinzu, dass Schlagerkulturen als dynami-
sche Gebilde im historischen Wandel modelliert werden miissen (soll sagen: diejenige der 1950er
und diejenige der 1970er sind keinesfalls gleich!).

2. Umgang mit Schlager (wie mit anderen Formen populérer und nicht-populérer Musik) muss er-
lernt werden; fiir die Konditionen der Lernprozesse wird die Metapher des ,,Lernfeldes* herangezo-
gen.

3. Es wird angenommen, dass sich in der differenzierenden Gesellschaft nach dem Krieg ,,Stilge-
meinschaften herausbilden, die verschiedene Musikstile als subkulturelle Rahmen von Identitét fiir
sich reklamieren (eine Annahme, die wahrscheinlich historisch sehr viel weiter zuriickgefiihrt wer-
den muss). Differenzierung aber, ohne dass es dabei immer zu scharfen Grenzen zwischen Publi-
kumsgruppen und latenten Geschmackskonflikten kommen muss: Die meisten Zeitgenossen sind
Mitglied mehrerer derartiger Gemeinschaften, an denen sie je nach Kontext partizipieren konnen.
Man kann dem Rock‘n‘Roll anhdngen und ebenso kompetent an Schiitzenfest und Hochzeitsfeier
teilnehmen. Die Rede von ,,Abgrenzung* ist insofern ein diskursives Konstrukt, nur die besondere
Ausprigung einer innergesellschaftlichen Austragung eines Ringens um die Macht, dsthetische
Werturteile auszusprechen und sie 6ffentlich austragen zu kdnnen.

4. Fir die filmische Reprisentation der musikalischen Performance ist anzunehmen, dass der einzel-
ne Auftritt Beziige zur Konkurrenz der Stilgemeinschaften herstellen kann (iiber die Reprisentation
des Auftritts hinaus). In den 1950ern wurde der erbitterte Kampf um den dsthetischen und kulturel -
len Wert populdrmusikalischer Stile in einem weiteren, diskursiv entfalteten Feld ausgetragen. Al-
lerdings wird er in einer ganzen Reihe von Filmen selbst angesprochen (meist im Kontext einer
Konkurrenz der Musikpréferenzen von Jugendlichen, die sich gegen die auferlegten Stile zur Wehr
setzen, die insbesondere die in der Schule verordneten Musiken vorherrschen). Nur im Ausnahme-
und Extremfall wird die Musikszene wie in Hier bin ich, hier bleib ich zu einer Kondensation des
diskursiven Feldes, stellt also einen semantischen Bezug zum Lernfeld her weit iiber die reine In-
szenierung der Musiknummer hinaus — eine Qualitit, die fliichtigem und nur-unterhaltungsaffinen
Sehen unsichtbar bleibt.
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Anmerkungen

[1] Gerade medienpddagogische Interpretationen des
Schlagers nehmen ihn — im Sinne Adornos — als
Agentur falschen Bewusstseins, als Eintibung in
Konsumismus und Anpassung, als Verblendungs-
und Ablenkungsinstrument, um von den eigentlichen
Interessenkonflikten der gesellschaftlichen Realitdt
abzulenken.

[2] Mit dem Begriff Lernfeld wird in den Bildungs-
pldnen der Schulpiddagogik ein spezielles Themen-
feld bzw. Handlungsfeld im Hinblick auf ein padago-
gisches Handeln verstanden (wie z.B. das Lernfeld
Erwachsener oder Soziales Lernfeld Schule). (W)

[3] Vierkandt, Alfred: Gesellschaftslehre. Hauptpro-
bleme der philosophischen Soziologie. Stuttgart:
Enke 1923, S. 321f, 347-355 (2., vollig umgearb.
Aufl. 1928). Ich habe selbst versucht, am Beispiel
des Doppels von ,, AKW* und ,,KKW* zu zeigen,
wie sich Wissen um das gleiche Objekt in zwei Wis-
senseinheiten entfaltet (Wulff, Hans J.: Klassifikatio-
nen, kulturelle Einheiten und Inhaltsanalyse. Ein
Beitrag zu semiotischen Problemen von Klassifikati-
onen der dritten Art. In: Studien zur Klassifikation,
Systematik und Terminologie. Theorie und Praxis.
Hrsg. v. Klaus D. Dutz. Miinster: Institut fiir Allge-
meine Sprachwissenschaft / MAkS Publikationen
1985, Sp. 357-383).

[4] So in Durkheim, Emile: Uber soziale Arbeitstei-
lung. Studie iiber die Organisation hoherer Gesell-
schaften. Frankfurt: Suhrkamp 1992, S. 128 (frz.
Original 1893; dt. zuerst 1977).

[5] Vgl. Mendivil, Julio: Ein musikalisches Stiick
Heimat. Ethnologische Betrachtungen zum deut-
schen Schlager. Bielefeld: Transcript 2008, hier S.
103.

[6] Das Konzept der ,,Stilgemeinschaft* wurde im
Rahmen der Subkulturforschung vielfach diskutiert —
als Ausdruck von Moden ebenso wie als Ensemble
semiotischer Mittel zum Ausdruck von Protest und
Auflehnung; vgl. dazu die Uberlegungen von Jochen
Venus, der auf die Fliichtigkeit und Instabilitét der
Stile ebenso hinweist wie auf die zentrale Rolle des
Performativen (Venus, Jochen: Die Erfahrung des
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Populéren. Perspektiven einer kritischen Phanome-
nologie. In: Performativitdt und Medialitit Popularer
Kulturen. Theorien, Asthetiken, Praktiken. Hrsg. v.
Marcus S. Kleiner u. Thomas Wilke. Wiesbaden:
Springer VS 2013, S. 49-75).

Schon fiir Vierkandt war die Teilhabe qua
Wissen und Praxis am ,,sozialen Objektivgebilde*
Bedingung fiir Teilhabe an Gesellschaft im Allge-
meinen.

[7] Hebdige, Dick: Stil als absichtliche Kommunika-
tion. In: ,,but I like it*. Jugendkultur und Popmusik.
Hrsg.v. Peter Kemper, Thomas Langhoff u. Ulrich
Sonnenschein. Stuttgart: Reclam 1998, S. 392-420,
hier S. 393.

[8] Manchmal induzieren stilistisch motivierte Ver-
kleidungen Irritationen, wenn etwa Freddy Quinn in
Freddy und der Milliondr (BRD/Italien 1961, Paul
May) auf einer angedeuteten Minibiihne im Garten
einer Villa vor jugendlichem Publikum als
Rock‘n‘Roll-Sanger auftritt und ,,Happy Baby* singt
(mit deutschem Text). Er trdgt eine schwarze Leder-
hose und hat sich eine durch die Beschldge markierte
Rockgitarre umgehingt (die er erkennbar nicht spie-
len kann). Zum Lied vollfiihrt er exaltierte Bewegun-
gen, wie man sie von Elvis Presley und seinen deut-
schen Nachahmern Ted Herold und Peter Kraus ge-
wohnt ist. Dazu tanzen die Jugendlichen der Party.
Filmisch ist die Szene als eine Art ,,Bild-Exzess*
sehr schnell geschnitten, mit Aufnahmen aus starker
Untersicht und Nahaufnahmen etwa auf die Hiiften
der tanzenden Madchen.

[9] Ein Beispiel ist der englische Kurzfilm Momma

Don‘t Allow (1956, Tony Richardson); vgl. Helmut

Merschmann / Hans J. Wulff: Rez. In: Kieler Beitra-
ge zur Filmmusikforschung 5,4, 2011, S. 506-510.

[10] Haley wurde erst sehr spdt von Artur Brauner
fiir den Film engagiert. Vorausgegangen waren
schwere Krawalle, die Haleys Auftritte in Essen und
Hamburg im Herbst 1958 begleitet hatten; Hohe-
punkt der Ausschreitungen war das Konzert im Ber-
liner Sportpalast, wo Bill Haley & His Comets we-
gen einer beginnenden Saalschlacht ihr Konzert ab-
brechen und von der Biihne flichen mussten (zusam-
men mit Peter Kraus und Cornelia Froboess, die in
der ersten Reihe saflen, um sich die Show anzuse-
hen). Ob Brauners Vorhaben, Haley in den Film ein-



zubauen, das Popularititspotential der Gewalt, die
Haleys Tournee begleitet hatte, auszunutzen suchte,
kann nur vermutet werden. Vgl. die kurzen Bemer-
kungen in Fuchs, Otto: Bill Haley. Vater des Rock 'n'
Roll. Gelnhausen: Wagner 2008, S. 243-245.

[11] Die Palette an Thesen iiber die kulturzerstoreri-
sche Macht des Rock‘n‘Roll ging noch viel weiter,
miindete ein in Vermutungen iiber den Zusammen-
hang von Rhythmus und Sex ein, hypnotische Effek-
te der Musik, den atavistischen Ursprung der Musik
in vorzivilisatorischem afrikanischem Dschungel;
vgl. in aller Kiirze dazu Frith, Simon: Performing Ri-
tes. Evaluating Popular Music. Oxford/New York:
Oxford University Press 1996, hier S. 129.

[12] Vgl. dazu etwa: Ritzel, Fred: "Die Rock'n'Roller
wollten wir hier nicht haben!" Uber das Verhiltnis
von Jazzfans und Rockfans in den 1950er Jahren in
Oldenburg. In: Peter Schmerenbeck (Hrsg.): Break
on through to the other side. Tanzschuppen, Musik-
clubs und Diskotheken im Weser-Ems-Gebiet in den
1960er, 70er und 80er Jahren. Oldenburg: Isensee
2007, S. 29-45. Ritzel weist explizit darauf hin, dass
es zwischen den Vorlieben der verschiedenen Mili-
eus innerhalb der Jugendkultur Schnittmengen gege-
ben habe, in denen Swingbands, Rhythm & Blues,
Schlager, amerikanische Hits, Rock'n'Roll und Jazz
gleichermaBlen rezipiert worden seien.

[13] Angespielt ist auf eine Wirkkraft der Musik, die
jede Verhaltens- und Korperkontrolle des einzelnen
aussetzt und ihn gewissermallen in den Bann der
Musik zieht. Man fiihlt sich auch erinnert an den

,, Veitstanz* (Tanzwut [lat.: epilepsia saltatoria], auch
Tanzkrankheit, Tanzsucht, Tanzplage, Tanzpest, St.-
Vitus-Tanz oder Choreomanie), eine insbesondere im
14. und 15. Jahrhundert aufgetretene epidemische
Erscheinung, die als psychogenes und massenhyste-
risches Phdnomen beschrieben worden ist. Grof3e
Gruppen von Menschen (genannt dansatores, chori-
santes oder chorisatores) tanzten, laut Florian Bock
oftmals willenlos, bis sie erschopft oder verwundet
zusammenbrachen. Vgl. Haage, Bernhard D. / Weg-
ner, Wolfgang: Veitstanz (Antike und Mittelalter). In:
Enzyklopadie Medizingeschichte. Hrsg. v. Werner E.
Gerabek [...]. Berlin/New York: De Gruyter 2005, S.
1437f. Vgl. auch Wicke, E.C.: Versuch einer Mono-
graphie des groflen Veitstanzes und der unwillkdirli-
chen Muskelbewegung, nebst Bemerkungen iiber
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den Taranteltanz und die Berberi. Leipzig: Brock-
haus 1844.

Das historische Verstiandnis, das besonders
im 19. Jahrhundert ausformuliert wurde, nimmt den
Veitstanz nicht als Ausdruck einer Krankheit, son-
dern als Form eines kollektiven, durch Musik verur-
sachten Kontrollverlustes. Franz von Erdmann (Der
Veitstanz keine Krankheit. Kasan: Univ.-Typogr.,
1843) nimmt ihn als Form der Besessenheit, verur-
sacht durch einen Dédmon, den es auszutreiben galt.
Interessanterweise ich auch bei ihm schon auf die
verflihrerische Qualitdt perkussiver Musik abgeho-
ben: ,,Von demselben wurden Ménner und Weiber,
Jinglinge und Méadchen befallen. Sie tanzten, sich
oft auf unsittlichste Weise entbloend, nach dem
Tacte der Musik, besonders der Tirkischen Trom-
meln und Pfeifen, durch welche sie sich in einen Zu-
stand der Verziickung versetzt fiihlten, mit Kopfs-,
Gesichts- und anderen Korperverzuckungen beson-
ders in der Nédhe von Kirchen und Wallfahrtsorten
bis zur Ohnmacht, stiirzten bewusstlos zu Boden,
aber wurden, wenn sie wieder zu sich gekommen
waren, von derselben Manie ergriffen, bis ihre ganz
erschopften Krifte sie wieder zu Boden warfen® (S.
6, Hervorhebungen im Original). Erdmann nominiert
gleich mehrere Unterstellungen, die sich auch im Ge-
gendiskurs des Rock‘n‘Roll finden:
-- die Annahme einer nicht weiter nominierten Macht
der Musik, die Korper- und Selbstkontrolle von
Menschen ausschalten zu kénnen
-- und sie in eine nicht weiter kontrollierte motori-
sche Korperaktivitdt zu transformieren, die bis zur
Erschopfung ausgeiibt wird,
-- die Annahme, dass der Kontrollverlust sich gegen
die allgemeine Sittlichkeit und ihre Institutionen
(hier: die Kirche) richte;
-- die Annahme eines impliziten Ziel der korperli-
chen Erschépfung.
Tatséchlich finden sich Spuren der Analogisierung
von Rock‘n‘Roll und Veitstanz auch in der Publizis-
tik der spaten 1950. So heifit es in einem Artikel zu
einem Auftritt Bill Haleys im Sportpalast: ,,Zu Ber-
lins grofitem Halbstarkenkrawall artete heute nacht
der Versuch des amerikanischen Massenaufpeit-
schers Bill Haley aus, auf dem Sportpalast-Podium
eine Kostprobe seiner Zuckungen, Schreie und Gitar-
renschldge darzubieten®; und weiter: ,,Mr. Haley und
seine Veitstanz-Instrumentalisten flohen Hals iiber
Kopf zum Biihnenausgang hinaus* (Der Abend,
26.10.1958). Dass das Konzert zwei Tage vor der ge-



rade anstehenden Papstwahl (am 28.10.1958 wurde
Johannes XXIII. zum Papst gekiirt) stattfand, wird
eigens festgehalten, als sollten die Opponenten des
mittelalterlichen Veitstanzs mitnominiert werden.
Die Zeit (31.10. 1958, S. 11) kategorisierte den
Rock‘n‘Roll als ,,Epidemie, die man als Tanzwut be-
zeichnen kann®, und empfahl Priigel und kalte Was-
sergiisse als Gegenmittel.

Erstaunlich dhnliche Beziige wie die biirger-
lichen Zeitungen der BRD stellte auch die DDR-
Presse her; so titelte die Junge Welt (29.10.1958):
,,Ami-Veitstinze in Westberlin und Hamburg* (zum
Essener Konzert Haleys titelte die Zeitung ,,Jetzt
auch in Essen: Der Veitstanz geht weiter, Ausg. v.
30.10.1958), Die Freiheit (Halle, 1.11. 1958) sprach
gar von einem ,, Veitstanz fiir die Nato*. Der politi-
sche Bezug zur Amerikanisierung der européischen
Jugendkulturen im Medium des Rock‘n‘Roll war
kurzfristig ein Ideologem der DDR-Presse; so heif3t
es in einem Artikel {iber Elvis Presley, er mache
transatlantische Veitstanzmusik™ (Junge Welt,
19.11.1958).

[14] Das urspriinglich als Kanon gesungene Lied ist
franzosischen Ursprungs und wurde wohl im 18.
Jahrhundert komponiert; es wurde in unzéhlige Spra-
chen iibersetzt. Neuerdings wird diskutiert, ob Jean-
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Philippe Rameau der Urheber des Liedes ist; vgl.
dazu Giuliani, Emmanuelle: Jean-Philippe Rameau
est I’auteur de ,,Frére Jacques®. In: La Croix,
6.10.2014.

[15] Haley und Band présentieren in dem Film neben
dem ,,Viva la Rock and Roll“ die beiden Titel ,,Hot
Dog Buddy Buddy* und ,,Whoa Mabel*.

[16] Die Praxis des Gastauftritts findet sich auch in
anderen Filmen der Zeit wie etwa in Die ganze Welt
ist himmelblau (Osterreich 1964, Franz Antel), in
dessen Anfangsphase Chubby Checker in einer Ho-
telhalle spielt und mit seinem Hit ,,Let‘s Twist
Again“ eine Kostprobe des seinerzeit angesagten
Modetanzes (und seines groften Erfolgstitels) gibt.
Es sind oft Hits der Zeit, die locker in die Handlung
eingebaut werden, etwa, wenn in Der lachende Vaga-
bund (BRD 1958, Thomas Engel) der Held des Films
(Gerhard Wendland) zufillig auf ein Zeltlager Conny
Froboess* und ihrer Band trifft, die sogleich die In-
strumente holen und den Rock‘n‘Roll-Titel ,,Blue
Jean Rock™ darbieten. In allen diesen Fillen haben
die Gaststars nichts mit der erzdhlten Welt zu tun,
Spielhandlung (resp. Fiktion) und Show fallen kurz
auseinander.



Vom Traumen in den musikalischen Welten des deutschen Schlager-
films

Modi der Repriisentation

Die Geschichten des Schlagerfilms spielen in den Welten der Unterhaltungsbranche oder in der nor-
malen Welt — in beiden Formen aber sind die Welten mit Musik durchdrungen. Die Akteure machen
Musik — zum Vergniigen von anderen, aber auch als Modus der Weltaneignung und des Ausdrucks
des Ichs. Manchmal triumen die Figuren sogar, dass sie musizieren. Nun geraten zwei Dinge zu-
sammen, die verschiedenen Modi des Darstellens und der Referenz gleichermallen zugehoren, die
aber nicht unbedingt kompatibel sind.

Das amerikanische Tonfilmmusical ebenso wie die deutsche Filmoperette der 1930er Jahre — klassi-
sche Formen des Musikfilms — spielen in vielen ihrer Erzihl- und Inszenierungsformen genau mit
dieser Grenze zwischen Realitdt und Phantasie. Vor allem in den Formen des Backstage-Musicals
wird die These umspielt, dass die Show ein Traum sei und der Traum eine Show — Musical ist eben
nicht nur eine Erzéhlung mit Gesangs- und Tanzeinlagen, sondern es erweist sich bei genauerem
Hinsehen als ein Spiel mit ontologischen Modalititen und elementaren Fragen der filmischen Re-
prasentation. Das, was wir sehen, ist in seinem Realitétsstatus unsicher, es changiert zwischen ver-
schiedenen Modi. Gerade diese Formen des Kinos sind nur auf einen ersten Blick nur-illusionis-
tisch; auf den zweiten zeigen sie, dass sie in der Kombination von Geschichte und Musik ebenso
wie in der Nutzung von Texteinbettungen (Film-im-Film, Inszenierung-im-Film, Stiick-im-Film
u.d.) stindig den Fragen nach der Geltung der Illusion, nach ihren Ingredienzien, nach den subjekti-
ven Bedeutungen von Auftritten, Tdnzen und Liedern fiir die Figuren der Handlung nachspiiren.

Die Kombination des Narrativen mit dem Musikalischen bringt sowieso schon zwei Elemente zu-
sammen, die unterschiedlichen Referenz-Impulsen folgen. Musikalisches Ausdrucksverhalten und
realistisch anmutendes Interaktionshandeln der Figuren gehdren von vornherein zwei verschiedenen
Modalititen des Ausdrucks an. Der eine ist hochgradig artifiziell, der andere steht dem Alltagshan-
deln nahe. Der eine gehort einer (wie auch immer markierten) Biithne zu, der andere wird im norma-
len Rahmen der Alltagswelt vollzogen. Nun stehen aber zwei ganz unterschiedliche Wege offen, die
beiden Modi miteinander in Verbindung zu bringen: Man kann man den einen als Intensivierung des
anderen ansehen, als Uberhdhung und Vertiefung der Fiktion. Oder man kann den musikalischen
Auftritt als zeitweilige Aussetzung der Fiktion inszenieren, als Einbruch des Realen in die abge-
schottete Welt der Fiktion der Erzahlung. Der Zuschauer weif3, dass er es nicht nur mit den Figuren
des Spiels zu tun hat, sondern mit Schauspielern und moglicherweise mit Stars, die ihm auch au3er-
halb des Spiel etwas bedeuten, denen er sogar begegnen kdnnte.

Im Backstage-Musical ist das Geschehen auf der Bithne manchmal eine Spiegelung des realen Ge-

schehens — Wiinsche und Affinitéten, die in der rahmenden Realitét nicht oder nur schwer ausge-
driickt werden kdnnen, werden in den Fluss von Musik und Tanz aufgeldst und dabei in eine letzt-
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lich auBersprachliche und womdglich auBer- oder iiberreale Erfiillung der Wunsch-Energien der Fi-
guren iibersetzt. Derartige Szenen spielen sie mit dem aberwitzigen und eigentlich in sich widersin-
nigen Schluss, dass das, was auf der szenischen Biihne als musikalisches Ausdrucksgeschehen so
leicht zugénglich ist, sich als ,,Innenraum® der Erzdhlung und als Darstellung der Wiinsche und
Sehnsiichte der Figuren der Erzéhlung erweist. Die den Fluss der Geschichte unterbrechende Tanz-
szene ist eng mit jener verbunden, sie bricht die I1lusion nicht, sondern sie intensiviert sie.

Hier stehen Modi der Signifikation zur Disposition und werden zu Elementen eines semiotischen
Spiels, das die Sicherheit der Fiktion nicht verldsst, vielmehr in der Fiktion eine tiefere und weiter-
gehende modale Symbolisierung des Geschehens 6ffnet. Natiirlich ist der Film modal niemals ganz
einheitlich. Es ist klar, dass die im Erzéhlen produzierten ,,Rdume der Diegese* andere ,,Inseln® und
,Modulationen des Realen* einbetten konnen — Traume, Visionen, Erinnerungen, andere Erzdhlun-
gen etc. Und es ist auch klar, dass der Zuschauer von dieser Fahigkeit der Texte weill und die ent-
sprechenden Szenen relativieren und in Beziehung zur Geltung der umgreifenden Diegese setzen
kann. Immerhin darf er unterstellen, dass die Geschichte, die ein Film erzdhlt, in sich geschlossen,
kohérent und plausibel ist. Dennoch bedarf es der Aktivitét des illusionierenden und diegetisieren-
den Zuschauers, die mehr oder weniger abgeschlossene Handlungsrealitédt der Geschichte fiir sich
erst zu konstituieren.

Imaginierende Figuren

Alle diese Prozesse der Illusionierung stehen vor dem Hintergrund der Alltagswelt des Zuschauers —
und insbesondere vor den Wissensbestdnden , die er von den Elementen hat, die den Film ausma-
chen. Jeder, der einen Film inszeniert, muss darauf Riicksicht nehmen, welche Priaformationen des
Interesses der Adressat mitbringt. Auf sie muss er Riicksicht nehmen, mit ihnen kann er spielen,
vielleicht kann er sie sogar irritieren oder diipieren. All dem wohnt eine Didaktik inne, die aus dem
,,Wissens-Management™ entspringt, das jeder Text in der Begegnung mit seinen Rezipienten insze-
nieren muss. Darum auch steht auch der zweite Weg offen, die musikalische Einlage nicht als Inten-
sivierung der Fiktion einzusetzen, sondern als ihre zeitweilige AuBBerkraft- oder Zuriicksetzung. Das
Stiick (bzw. die Erzdhlung) gerdt dann zumindest zeitweilig in einen Zustand zwischen Fiktion und
Realitit, zwischen Illusion und (der Realitdt und der Fiktion gleichermafen angehdrende) musikali-
sche Performance. Um einige Strategien, diese phasenweise Riicknahme der Exklusivitét der Fikti-
on zu inszenieren und Imaginationen der Figuren zu integrieren (im Spiel und meist auch musika-
lisch), wird es in folgendem gehen.

Ein geradezu klassischer Voice-Over-Erzéhler eroffnet Mddchen mit schwachem Geddchitnis (BRD
1956, Geza von Cziffra):

,Kennen Sie Kohnfelden? Ein reizendes Stiadtchen. Mit malerischen Giebeln, mit alten Bauten und Tiirmen.
Wie aus einem Bilderbuch. Hier scheint die Zeit stehengeblieben zu sein. Hier hat niemand Eile. Hier ist alles
friedlich und geruhsam. Ein idealer Platz fiir Menschen, die ihr Leben schon hinter sich haben. Aber junge
Leute, die sich von ihrere Zukunft noch etwas ertraumen, werden hier verriickt.”

[Bis hier lagen Ansichten von Pldtzen, Winkeln, Szenen des Kleinstadtlebens unter der Stimme. Nun verén-
dert sich die Musik ruckartig, nimmt Swingziige an. Zum erstenmal steht die Kamera innen, vor der Tiir des
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,,Café Prechtl®.]

,.Zum Beispiel unsere Heldin. Schauen sie sich das an:*

[Dazu 6ftnet eine unsichtbare Hand die Tiir, man sieht eine junge Frau (Germaine Damar) recht energische,
auf die Filmmusik und die eingewobenen Rock-Rhythmen abgestimmte Tanzbewegungen vor der Theke des
Cafés, sodann den ganzen Raum nutzend, vollfiihrend.]

,,Das ist Anni, die Tochter des Besitzers des ehrwiirdigen Café¢hauses von Kohnfelden. Verriickt, was?*
[Tanz.]

,,Natiirlich tanzt Annie in Wirklichkeit nicht auf dem Billardtisch [sie tut es gerade], ihr Vater wiirde sich da-
fiir bedanken...

[Uberblendung auf das schlafende junge Médchen:]

,,2Annie liegt noch in ihrem Bett... und schlift... und trdumt... vom Gliick... vom Tanzen... und von einer gro-
Ben Karriere. Von Erfolg und Ruhm.*

[Das Bild rotiert um 90°. Ein merge dissolve — eine bildgenaue Uberblendung — auf eine Nahaufnahme einer
auf dem Kopf stehenden Tanzerin — es ist erneut Annie; dazu wechselt erneut die Musik ihren Rhythmus, hin
zu einer schwiilen (in der Zeit oft als ,,verrucht™ annoncierten) Barmusik; Aufschwenk vom Kopf der Ténze-
rin auf ihre netzstrumpfbekleideten Beine, auf dem Billardtisch; Riickfahrt, links und rechts des Tisches kom-
men zwei Ménner ins Bild; Fortsetzung des Tanzes a trois. Umschnitt auf einen anderen Hintergrund: nicht
mehr das Café, sondern eine Art von aus Logen kombiniertem Zuschauerraum, vor dem die junge Frau den
Beifall aller Anwesenden entgegennimmt. ]

Erst sechs Minuten nach Beginn des Films erklingt der Wecker, wir sind nun auch in der akusti-
schen Welt der Erzahlung angekommen. Annie erzdhlt den Traum ihrer Mutter, wie‘s weiterging,
von der Prinzessin, die sie empfangen hat, dass jene sie beneidet habe — das Bild der Naivitit und
Jungmédchenhaftigkeit Annies wird fortgeschrieben, hier kann die Erzdhlung ansetzen. Die etwas
langsame, diimmlich wirkende Sprechweise unterstreicht diesen Charakterzug (der in krassem Kon-
trast zu der selbstbewussten und ungestiimen Korperlichkeit ihrer Tanzszenen steht).

Es spricht fiir die Konventionalitét der Verinselung des Traums als oft durch Musik vom Kontext
geschiedene Szene, dass sich Beispiele auch in formal so wenig anspruchsvollen Genres wie dem
Schlagerfilm finden. Trdume dienen im Film sehr oft der Charakterisierung der Figuren oder ihrer
akuten Gestimmtheiten. Wenn also in einem Eifersuchts-Traum Caterinas (Caterina Valente) in ei-
ner Doppelbelichtung iiber das Gesicht der Schlagenden viele Frauen aus dem Wald kommen (Lie-
be, Tanz und 1000 Schlager, BRD 1955, Paul Martin, 0:42), ist die kleine Sequenz unmittelbar mit
der Figurenbeschreibung verbunden. Ahnlich ist eine Traumsequenz in Eine hiibscher als die ande-
re (BRD 1962, Axel von Ambesser) eng mit der Hauptfigur verbunden: Eine junge Frau (Heidi
Briihl) wird fiir sie hochst unerwartet damit beauftragt, eine Revueausstattung zu entwerfen und zu
realisieren; voller Stolz, aber auch voller Lampenfieber imaginiert sie nachts eine kleine Revue-
Nummer, in der sie selbst die Hauptrolle spielt. In Peter schiefst den Vogel ab (BRD 1959, Géza von
Cziffra, 0:11) hat die Titelfigur gerade 50.000 Marke geerbt; wir sehen ihn vertriumt an der Theke
der Rezeption stehen, eine Uberblendung zeigt ihn in einem Pferde-Schlitten mit vier Médchen auf
einer verschneiten Strafle; die Musik (eine Art Schlittenfahrt-Motiv, das Getrappel der Pferde auf-
nehmend) unterstreicht den Traumstatus des Bildes; der Tagtraum wird aber schnell unterbrochen,
als der Triumer angesprochen wird. Auch in Kauf dir einen bunten Luftballon (Osterreich 1960,
Geza von Cziffra, 1:11) stellt sich der Regisseur einer Revue vor, das Projekt in einem FEislaufstadi-
on zu realisieren — und das Bild zeigt eine Nummer aus einer Eisrevue (,,Ein riesengrofler Rummel-
platz®, gefolgt von ,,Kauf dir einen bunten Luftballon“, getanzt auf einer irreal-leeren Biihne, die
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von Baumattrappen gesdumt ist, die sich auf dem Eis spiegeln; der Hintergrund ist tiefschwarz).
Weitere Nummern der Revue schlieBen sich an — zu européischen, historisierenden, amerikani-
schen, ostasiatischen und lateinamerikanischen Kldangen (und Kostiimen), in einer 22miniitigen Bil-
derfolge. Dabei wird die Rahmung als vorgreifende Phantasie unter der Hand aufgegeben, gleich in
doppelter Art und Weise: Zum einen sehen wir, dass der Liebhaber der Tanzerin (Ina Bauer) durch
ein Fenster der Eisbahn zuschaut, so wie er am Anfang des Films heimlich den Ubungen der jungen
Frau zugeschaut hatte; und zum anderen wird durch einen Riickschnitt auf das Publikum der Show
sowie den fast noch erzwungenen Abbruch der Show der Ubergang in das diegetische Jetzt ausge-
wiesen. Der Tagtraum geht nie zu Ende, sondern verwandelt sich unter der Hand in Reales.

Anderes ist deutlich komplizierter. Wiederum ein Beispiel: Der Held (Peter Karmann / Peter Alex-
ander) des Films Salem Aleikum (BRD 1959, Géza von Cziffra, 1:21), der gefangen worden war
und mit einer Karawane in die Wiiste verschleppt wurde, hatte sich befreien konnen und war in die
Waiiste hinein geflohen. Als er erschopft zusammenbricht und zu verdursten glaubt, sieht er eine
Fata Morgana

— ein verschwommenes Bild, das schirfer, zunéchst auf dem Kopf steht, aber um 180 Grad gedreht ein Biih-
nenszenario zeigt, wie wir es bereits aus dem Tanzclub ,,Paradiso kennen, in dem er als Musiker aufgetreten
war. Wasserspiele sprudeln auf die Biithnen hinunter; drei Ténzerinnen im Bikini bewegen sich (leicht lasziv
bauchtanzend!) unter dem duschenartig rieselnden Wasser /

Uberblende, kurzes Bild auf den Helden im Sand (Nah) /

erneute Uberblende auf eine Bithnenoase mit Palmen; Ténzerinnen in arabischen Phantasiekostiimen mit Was-
serbehiltern auf den Schultern bewegen sich auf die Kamera zu; Umschnitt: der Held kriecht auf das Wasser-
loch in der Mitte der Oase zu; einer der Antagonisten taucht auf, stoppt das Wasser mit einem Zauberstab (per
Stopptrick) /

Uberblendung auf den Verdurstenden /

wieder in der Oase: nun reitet der Held selbst in das Szenario hinein, steigt ab, l4sst sich auf einem Sitz nie-
der, den die Ténzerinnen gebracht hatten; die geliebte Tanzerin Marcella (Germaine Damar) tritt verschleiert
vor ihn — doch als er ihr den Schleier vom Gesicht zieht, steckt dahinter der Bosewicht /

letzte Uberblendung.

Zu alledem erklingt eine ostinat kreisende orientalistische Musik. Die Traumsequenz bringt mehre-
res zusammen — die akute Lage des Traumers am Rande des Verdurstens; seine Angst vor dem Ant-
agonisten, der ihn umbringen lassen will; und die Liebe zu der Ténzerin, die er auf der Tournee, an
der er teilnimmt, kennengelernt hatte. Interessant hier ist die Tatsache, dass der Traum kein eigen-
stdndiges, subjektives Szenario hervorbringt, sondern auf die Biihnenkonventionen der Musikshow
zuriickgreift, sowohl was die Ausstattung wie aber auch die Anwesenheit von Tédnzerinnen angeht.
Man mag das als Konvention der Inszenierung abtun — der Traum als probate Moglichkeit, eine
weitere Musikszene unterzubringen; man mag die Szene als Binnenverweis des Textes ansehen, der
von einer Tournee einer Tanzerinnentruppe durch den Orient erzdhlt und dessen Auftritte auch ,,im
orientalistischen Stil* inszeniert sind; man mag sie aber auch als Hinweis auf den modalen Status
der Traume hinweisen, die eben nicht rein subjektiv fundiert sind, sondern auf Vorbilder aus dem
Musikfilm (resp. der Musikbiihnen) zuriickgreifen, die dann selbst ein Realitdtsmoment des Traums
annédhmen.
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Sind es oft Illuminationen von Wiinschen und Hoffnungsphantasien, Vorgriffe auf den moglichen
Verlauf der Handlung resp. des Lebens der Figuren, die als modal abweichende Einbettungen insze-
niert sind, kdnnen auch Erinnerungen im gleichen Modus dramaturgisch verarbeitet werden. Ein zu-
tiefst sentimentalisches Beispiel entstammt dem Film Der letzte Fufsgdnger (BRD 1960, Wilhelm
Thiele): In einer Bauernkneipe im Schwarzwald spielt der Wirt, den der Held (Heinz Erhardt) vor
30 Jahren kennengelernt hatte (die beiden hatten um die gleiche Frau geworben), einen Bolero, zu
dem seinerzeit die Frau getanzt hatte; als die Musik einsetzt, imaginiert Erhardt das junge Madchen
(Christine Kaufmann), das ihm zu Ehren in der diegetischen Gegenwart den Tanz tanzt — in spani-
schen Kleidern, mit schwarzen Haaren und Kastagnetten —, als Reinkarnation der Frau, die er vor so
vielen Jahren geliebt hatte — ein Erinnerungsbild, das aber eine Amalgamierung nicht nur zweier
Frauen, sondern verschiedenster Elemente ist (die vergangene / die gegenwartige Frau; Stereotypen
der spanischen Tanzkleidung; die Wiederkehr der gleichen Musik).

Triume und filmische Markierung

Derartige Gesangs-Traume sind modale Inseln im Strom der Alltagswahrnehmung, und sie sind fil-
misch fast immer als Sonderformen ausgestellt worden. Da sie zudem tiiberaus héufig musikalisch
unterlegt sind und sich auch so aus dem Gang der Ereignisse herausheben, wiirde sich eine Verall-
gemeinerung anbieten. Das, was in allen diesen Fillen zihlt, ist die Durchsetzung des Sichtbaren
mit Imaginiertem, die Anreicherung des Bildes um subjektive Elemente, die Riickschluss gestatten
auf das, was die Figuren bewegt. Wenn Chris Howland verliebt ein Bild Susys (Renate Ewert) an-
schauend-anhimmelnd ,,Oh Yes* singt (in Das blaue Meer und Du, BRD 1959, Thomas Engel,
0:51), und wenn dazu das Bild beweglich wird, Susy lachelt, dann komprimiert die kleine Szene die
Bindung des Séngers an die Angesungene ebenso wie die Tatsache, dass der Zuschauer einem inti-
men Akt beiwohnt (die Sdngerin ist ja gar nicht da), dass der Sénger die freundliche Antwort der
Angesungenen imaginiert und dass sogar noch ein Vorgriff auf die Handlung erfolgt — die hier noch
ersehnte Verbindung wird am Ende real geworden sein. Ist es hier eine Bild-im-Bild-Animation, die
Real- und Wunschwelt trennt, werden in anderen Beispielen andere Mittel der Bildmanipulation
verwendet, um den subjektiven Gehalt auszustellen. In Das einfache Mddchen (BRD 1956, Werner
Jacobs, 0:11) bekommt die bislang erfolglose Schauspielerin Caterina (Valente) die Hauptrolle in ei-
nem Film, sie hatte nicht damit gerechnet; ihre iiberbordende Freude bleibt sprachlos; dazu sieht
man ein Doppelbild, eine GroBaufnahme Caterinas sowie glissando-spielende Geigen. Am Ende ist
nicht etwa sie selbst, sondern die auch anwesende Freundin ohnméchtig geworden. Valente spielt
auch die Maria Rosario in Du bist Musik (BRD 1956, Paul Martin), die von der Hochzeit mit dem
Konig von Montanien trdumt — realisiert als langsame Doppelbelichtung ihres Gesichtes {iber eine
Phantasie-Trauung (1:06) — bis zum Kuss der just Getrauten. Dann klopft es, das Phantasiebild en-
det, die diegetische Realitét ist wieder homogen-gegenwirtig geworden, die Insel des Phantasierens
wieder versunken. Manchmal werden Traumbilder, Phantasien und &hnliches als Split-Screens reali-
siert, auch hier den besonderen ontologischen Status der Szene visuell-filmisch unterstreichend: In
Hilfe, meine Braut klaut (Osterreich/Deutschland 1964, Werner Jacobs, 1:24) ist die Triumerin an-
getrunken, imaginiert ihren Helden (Peter Alexander), der in einer russischen Beatles-Parodie auf-
tritt (mit dem Titel ,,Wodka-Beatle-Boy*); mittels einer Trickoptik entsteht ein rotierendes Vielfach-
bild.
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Der Kreis schlief3t sich, wenn aus einer Traum- eine Musikszene wird. Hatte Miinchhausen (Peter
Alexander) am Beginn des Films Miinchhausen in Afrika (BRD 1957, Werner Jacobs) noch einen
Alptraum, der ihn nach Afrika in einen Kochtopf versetzte — zunichst beim Lied ,,Probier dein
Gliick mit mir mit seiner Freundin Josefine (Anita Gutwell), die sich zértlich an ihn lehnte —, mit-
ten in einem angedeuteten Kral-Szenario, und wenn dann das Lied ausklingt, die Kamera den di-
cken Negerhduptling zentriert, der im Topf geriihrt hatte, und nun ,,Ohh, gutt Frithstiick!* ruft, mit
dem Finger eine Kostprobe nimmt, ,,Du guutt Eintopf!* anschlieB3t, der Riickschwenk auf den Mann
im Topf (der inzwischen allein ist) das Entsetzen der Figur zeigt und eine Uberblendung auf den
Mann im Bett erfolgt, der gerade wachgeriittelt wird, dann ist der Film nicht nur musikalisch er6ff-
net, sondern auch mit einem Traumszenario. Das gleiche Szenario, nun vor einem weiterem Biih-
nenbild, wiederum mit Josefine im Topf, beendet den Film — aber nun ist es nicht mehr ein Alp-
traum, sondern Teil einer Fernsehshow [1]. Der Film scheint andeuten zu wollen, dass die Schre-
ckens- und Angstbilder der Traume in der Musikshow aufscheinen, genutzt und zugleich von den
negativen Affekten befreit werden, die sie vielleicht beim Traumen begleiten.

Musikszenen als Traumszenen / Traume als musikalische Einlagen?

Derartige Ubergiinge signalisieren eine tiefe Affinitét von Traum- und Musikszenen, die einander
durch ihre modal-referentielle Eigenstellung im diegetischen Fluss durchaus dhneln. Aber wéhrend
der Traum etwas zutiefst Subjektives und Intimes ist, ist das Musizieren eine kommunikative Tatig-
keit, bedarf der Adressaten (und wenn es der/die Musizierende selbst ist). Und fast immer tritt dem
im Traum Singenden eine unsichtbare Begleitung zur Seite, eine aullerdiegetische Instanz, die auf
den Gattungskopf ,,Schlagerfilm* verweist, auf die Gratifikationsversprechen insbesondere, mit der
der Zuschauer in die Rezeption eingetreten ist. Die diegetische Realitét, die in diesem Genre hervor-
gebracht wird, ist eine imagindre Welt, in der sich die Sphire der musikalischen Unterhaltung und
ihrer Inszenierungsformen bis in die Trdume der Figuren ausdehnt.

Wie man diese Beobachtung interpretieren soll, bedarf ldngeren Ausholens. Immerhin kénnte man
sagen, dass der Schlagerfilm eine eigene, musikbasierte diegetische Realitét produziert. Sie fuldt
nicht auf realistischer Représentation, sondern entwirft ein imaginéres Universum, in dem Musik als
Ausdruck nicht nur kollektiver Lebensgefiihle fungiert, sondern auch Ausdruck des Intimen ist. Jane
Feuer ging am Beispiel des Backstage-Musicals weiter und gelangte zu der These, dass ,,the show is
a dream and the dream is a show, the Hollywood musical offers itself as the spectator’s dream, the
spectator’s show” (Feuer 1993, 71) — dann wiirde sich die Rede von der ,,Traumfabrik* insbesonde-
re am Musikfilm exemplifizieren lassen. Einen anderen Weg kann man aber gehen, wenn man die
Traumszenen als permanente Entgrenzungen ansehen wiirde, als im Film manifest gewordene Af-
fektenergien der Figuren, die es zu domestizieren gilt; das wiirde den Blick auf die Geschichten und
ihre Schliisse werfen, weil die musikfilmgewordenen Trdume hier in die Rahmenrealitét zuriickge-
fiihrt werden. Aus Angst wird eine lustige Show-Nummer, aus Liebessehnen Hochzeit, aus Eifer-
sucht sichere Beziehung. Fatal ist nur, dass der Ausdruck der Affekte selbst bereits in Formen ge-
schieht, die dem Domestizierten bereits angehdren. Gerade in ihren Trdumen erweisen sich die Fi-
guren als verhaftet in die Konventionen ihrer Realititen.
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Anmerkung:

Das Bildmotiv des ,,Weilen im Kochtopf der Schwarzen® ist im {ibrigen viel dlter. Vgl. etwa neben dem Bild
aus Miinchhausen in Afrika ein Szenenphoto aus der stummen amerikanischen Abenteuerkomddie Be My
King (1926):

> 7

Lupino Lane in Be My King (1927)
Literatur:

Feuer, Jane (1993) The Hollywood Musical. 2nd ed. London/New York: Routledge.
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Musik, Sujet, Kontext.
Motiv- und Bedeutungsintegrationen
in zwei deutschen Binnenschifferfilmen (1945/1950)

Zusammenfassung:

Unter den Briicken ([1945] BRD 1950]) und Der Kahn der fréohlichen Leute (DDR 1950), der eine ein ,,Uber-
laufer”, noch im Krieg entstanden, aber erst in der BRD im Kino ausgewertet, der andere erst nach der Tei-
lung der beiden Staaten auf der Elbe zwischen Berlin und Hamburg gedreht, ein frither Defa-Erfolgsfilm; bei-
de in der kammerspielartigen Enge der Frachtschiffe spielend; und beide um eine Musik versammelt, die der
Erzéhlung Farbe und Stimmung verleiht, kulminierend in vier Liedern, die dem inneren Widerspruch eines
Lebens in Bewegung und der Sehnsucht nach dauerhaften Liebesbeziehungen Ausdruck geben. Bei allen
Ahnlichkeiten sind es doch zwei Filme, die vor allem in der Auslegung der Geschlechterrollen und der Bezug-
nahmen auf die konomischen Grundlagen der Binnenschiffahrt auseinanderdriften ganz verschiedene Bedeu-
tungsnetze entwerfen.

Binnenschifferdramen, -melodramen, - komoédien

Langsame Bewegung an sich permanent verdndernder Landschaft vorbei, gelegentliche Begegnung
mit arbeitenden (und meist winkenden) Menschen auf dem Ufer, voriibergleitende Bauten, Denk-
maéler, ganze Dorfer und Stadte, Felder, Wilder, Weinberge. Das Schiff wie losgelost vom Boden,
ohne Erdenschwere, in gleitender Bewegung (und damit nahe an einer Erlebnissituation, die an das
Schwimmen gemahnt). Es nimmt nicht wunder, dass die FluBschiffahrt ein attraktives Thema des
Films ist [1]!

Nicht nur formal &hneln Binnenschifferfilme den Werbefilmen der Tourismusindustrie — weil sie oft
auch die Qualitét einer flieBenden Begehung von Landschaften ist. Auch die touristische Neugierde
von Zuschauern mag darum eine Rolle spielen, dass der Rhein eine so wichtige Landschaft im
BRD-deutschen FluBschiffer-Film gewesen ist (so, wie die Wachau in den Donaufilmen dsterreichi-
scher Produktionen). Nicht der Fluss selbst ist Voraussetzung der Attraktivitidt des Handlungsortes,
sondern die kulturelle ErschlieBung der Landschaft (am Beispiel des Rheins: fast immer in romanti-
sierendem Gestus), eine symbolische Aktivitdt, die weder Ems noch Weser oder Elbe erfasst hatte.

Der semantische Raum des Dramas: Kontraste und Oppositionen

In den beiden Filmen, um die es in diesen Uberlegungen gehen soll, geht es um die Havel auf der
Fahrt nach Rotterdam (in Unter den Briicken, 1945) und um die Elbe mit dem Ziel Hamburg (in
Der Kahn der frohlichen Leute, 1950), also gerade nicht um die kulturell erschlossene Flussland-
schaft des Rheins. Und damit auch nicht um die Bedeutungen, die durch die Landschaft selbst ange-
sprochen werden. Sie spielen fiir die Bedeutungskonstruktion im engeren Sinne keine Rolle. Diese
erschlieen sich erst in genauer Textanalyse — hinsichtlich der Erzdhlung resp. der narrativen Struk-
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tur, hinsichtlich der dramatischen Konstellation und der darin wirksam werden semantischen Krifte,
hinsichtlich vor allem der Motivstruktur der Filme [2].

Beide Filme folgen recht stereotypen Konstellationen der Handlung: Unter den Briicken erzéhlt die
Geschichte zweier Schiffer, die gemeinsam einen Schleppkahn betreiben und sich in die gleiche
junge Frau verlieben; erst nach Missverstdndnissen und zeitweiliger Trennung des Trios kommt das
richtige Paar zusammen — sie werden zusammen auf dem Kahn leben. Die Heldin in Der Kahn der
frohlichen Leute ist eine junge Frau, die einen Motorkahn geerbt hat und ihn selbst betreiben will;
sie verliebt sich in den Sohn eines anderen konkurrierenden Schiffers, doch kommt es zu Streit; erst
am Ende kommen auch hier die beiden Liebenden zusammen — Happy-End wie in Unter den Brii-
cken.

Geschichten, wie man sie im Konfektionskino gewohnt ist — das Paar, das am Ende der Verwirrun-
gen vereint ist, darf am Ende gliicklich werden. Der eine ein eher wehmiitiges Melodram, der ande-
re eine melodramatische Komddie. Wohlfiihl-Kino beide. Tatsdchlich dréngt sich aber ein anderer
Blick auf die Filme und ihr Sujet auf, wenn man iiber die inneren Bedeutungen der Handlungsorte
und Landschaften nachdenkt, die in den Filmen artikuliert werden. Zuallererst fallen oppositionelle
Beziehungen zwischen Elementen auf, die z.B. Handlungsorte voneinander kontrastieren. Beson-
ders scharf ist die Ordnung der Rdume in Unter den Briicken (1946) entfaltet. Die Szenen in Anna
Altmanns (Hannelore Schroth) Berliner Wohnung zeigen, dass sie nur durch einen engen Spalt vom
kleinen Balkon hinausblicken kann auf die GroBstadt; den groBten Teil des Bildes nimmt die Hau-
serwand ein, auf der dick und rund eine Zigarettenwerbung prangt. Ein Blick, der ganz anders ist als
die Weite der Landschaft, die sich vom Schiff aus erschlie3t. Das mehrfach auftretende Bild zeigt
eindriicklich, wie sehr die junge Frau in den Mauern der Stadt eingesperrt ist. Es ist hier der rabiate
Unterschied der so unschuldig voriibergleitenden Landschaften und der statischen (und durchaus
bedrohlichen) Nihe der stidtisch-industriellen Umgebung, der die Wohnung Annas gegen das bis-
her Gesehene der Kanalufer prallen lésst (0:54), verbunden auch mit einer ganz anderen Tonmi-
schung (mit einem immer durchfahrenden Giiterzug), spéter auch mit der Monotonie industrieller
Arbeit [3].

Andere Filme des Themenkreises interpretieren die Differenz zwischen dem Leben in der Enge des
Schiffes und der Umwelt anders. In Jean Vigos L ‘Atalante (1934) — dem Prototypen aller Binnen-
schiffahrtsfilme — richtet sich die Sehnsucht der jungen Frau Juliette (Dita Parlo), die den Schiffer
Jean (Jean Dasté) geheiratet hat und seitdem auf dem Frachter mitféhrt, auf die Verlockungen der
Hauptstadt Paris, von denen sie im Radio gehort hat, Lust auf Unterhaltung, Tanz und Musik, eine
Welt, die sich scharf von der Monotonie und Erlebnisarmut des Lebens auf dem Schiff unterschei-
det. Die narrative Implikation beider Geschichten ist strikt gegenlédufig: Wahrend Juliette das Schiff
heimlich verlédsst, um die Vergniigungen des Auflen kennenzulernen, ist es in Unter den Briicken
(1945) gerade die Monotonie und die durch die Arbeitsbedingungen auferlegte Einsamkeit des Le-
bens in Berlin — verstérkt noch durch den Umzug Annas von ihrer alten Heimat in Schlesien (nahe
Gorlitz) nach Berlin —, die die junge Frau an die soziale Gemeinschaft des Schiffs bindet.

Und noch ein zweites unterstreicht die scharfe Opposition zwischen Schiff und Stadt: die liebevolle
(und im Film selbst ausgestellte) Ausgestaltung der Schiffskajiite (einschlieSlich der Vorhdnge, die
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Anna fiir den Kahn schneidert) kontrastiert scharf der Anonymitéit und Gesichtslosigkeit des Zim-
mers, das Anna in Berlin bewohnt. Dass gerade in dieser Gegeniiberstellung Tiefenthemen wie Ein-
samkeit, Heimatlosigkeit und Verlorenheit angesprochen werden, ist auf den ersten Blick deutlich,
schlieBt sich mit anderen Details zu einem dichten Netz motivischer Beziige zusammen.

In Der Kahn der fréhlichen Leute liegt eine andere dominante Doppel-Opposition iiber dem ganzen
Film — der zwischen den Alten und den Jungen, gleichzeitig zwischen den Ménnern und den Frau-
en.

Textontologie: Die Charakteristik des Kammerspiels und der Metalepsie

Doch geht die Affinitét von Film und FluBschiffahrt noch weiter, weil das Schiff natiirlicherweise
einen Rahmen fiir kammerspielartige Verwicklungen darstellt, fiir Geschichten, die sich zwischen
wenigen Figuren entwickeln. Es ist gerade die Begrenztheit des Raums, die soziale Prozesse (von
der Entstehung von Zuneigungen und Eifersiichten bis zum Umgang mit Rausch) dazu zwingt, aus-
gehandelt zu werden. Die Enge des Raums spannt aber zugleich ein enges Band der Solidaritéit um
die Beteiligten — ist eine der Figuren abgéngig, aus welchen Griinden auch immer, bemiihen sich die
anderen darum, sie wiederzufinden und die urspriingliche Einheit wiederherzustellen [4].

Viele der Schifferfilme wirken wie Modelle sozialer Mikrosysteme, die die Verschiedenheit der
Teilnehmer mit einer tieferen Solidaritit konfrontieren, die darauf aus ist, die soziale Einheit der
Besatzung zu bewahren. Eine Einheit, die immer geféhrdet ist, weil die Welt der Binnenschiffer
(und auch im weiteren Sinne: der Seefahrer) eine Handlungs- und Berufswelt der Ménner ist. Tritt
eine Frau in diese Lebenswelt ein, ist die dramatische Konstellation programmiert [5].

Die materielle Eigenstindigkeit des Kahns als Handlungswelt, seine Beweglichkeit und relative Ab-
geschlossenheit gegen die AuBenwelt sind fiir Uberlegungen zur Textontologie duBerst folgenreich.
Sie sind darin manchen road movies dhnlich, den Filmen, die auf Ozean-Schiffen oder in Flugzeu-
gen spielen, sich sogar in der Abkoppelung mancher Raumschiffe von der irdischen Sphére finden
lassen. Ist die fingierte Welt ein erster diegetischer Rahmen, eine erste imagindre Welt, die es in der
Rezeption zu fassen gilt, ist sie in den Schifferfilmen (und ihren Verwandten) wiederum eine einhiil-
lende Welt, in der das Schiff eine (dauerhafte oder voriibergehende) zweite Handlungswelt ist. Sie
wird schon im Film signifikanterweise in der Relation zur umgebenden gesellschaftlichen Lebens
unter ,,Normalen‘ ausgerichtet, so dass die Sonderwelt des Schiffs wie ein Zerr- oder Korrektivspie-
gel der umgebenden Sozialwelt, vielleicht auch als eines ihrer Brenngléser in die Textbedeutung
eingreift.

Dabei ist die Handlungswelt des Schiffs eingespannt in mehrere Rahmen des Aullen — die Schiffer
selbst, die einander kennen, die einander Hilfe leisten, die aber auch miteinander konkurrieren. Und
im Auflerhalb des Schiffes ist die Alltagswelt der Landbevolkerung, sind die Stédte und ihre Unter-
haltungsorte, die Kneipen als Orte des Rausches. Und natiirlich die Sphire des Okonomischen — die
Kéhne des Films sind in aller Regel keine Urlaubsdampfer, sondern Frachtkdhne, angewiesen dar-
auf, dass sie Auftrage bekommen.
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Motivstruktur

All diese Beschreibungen der dramatischen Struktur lassen sich mit der Distribution der filmischen
Mittel (und auch der verwendeten Musiken) verbinden — als ein Geflecht von Oppositionen, als ein
Gefiige manchmal miteinander konfligierender Handlungsmotivationen der Figuren, als Folge von
Problemen, Konflikten und Losungen. Aber die dramatische Struktur verbindet sich mit der Motiv-
Struktur der Filme, weil sich die Texte auch beschreiben lasen als komplexe Geflige von Motiven,
die zwar eng mit der narrativen und dramatischen Struktur verkniipft sind, die aber semantische Po-
tentiale nutzen, die dariiber hinausweisen. Und die mit allen Ebenen der filmischen Inszenierung
verbunden sind. In diesem Sinne schreiben Bordwell und Thompson in ihrem Buch Film Art:

It is useful to have a term to help describe formal repetitions, and the most common is the term motif. We
shall call any significant repeated element in a film a motif. A motif may be an object, a color, a place, a per-
son, a sound, or even a character trait [6].

Drei Bestimmungsstiicke fiir Motiv werden also gegeben:

(1) Er wird als gekoppelt an die Tatsache der Wiederholung.

(2) Die BezugsgrofBe ist jeweils und immer der gesamte Text. Es wire demnach nicht zuléssig, von
einem ,,Sequenz-Motiv* zu sprechen, dessen Geltung auf eine Sequenz eingegrenzt wire.

(3) Und schlieBlich wird er in Verbindung gebracht mit der Frage nach der Signifikanz — nur solche
Elemente sollen als "Motive" verstanden werden, die in einem Film mit dem Bedeutungsverhéltnis
zu tun haben.

Die rekurrent auftretenden Motive bilden im Gesamttext einen eigenen formal-semantischen Kon-
nex aus, der auch mit anderen Motiven assoziativ verkniipft ist, so dass im Gesamt des Textes ein
ganzes Verweissystem von Motivbeziigen entsteht. Die an der Textoberfldche auftretenden Motive
verweisen einerseits auf den je besonderen Komplex des Motivs und seine im jeweiligen Film spe-
zifischen Bedeutungen, andererseits auf die anderen Manifestationen des Komplexes; sie stehen als
Hinweiszeichen (als pointer) auf Bedeutungen wie auch auf textuelle Oberflachen.

Noch weiter geht Peter Wuss® Uberlegung, dass Motive (bzw. ihre Realisierungen in besonderen
Elementen der filmischen Textoberflache) zwar im besonderen Text eine eigene semantische Form-
grofle ausbilden, dass sie dabei aber an kulturelle Bedeutungsgeschichten ankniipfen, an das kultu-
relle Wissen [7]. Wuss nennt diese textexternen Groflen ,.kulturelle Stereotypien®, ein textexternes
kulturelles Wissen; zudem stehen Motive in Beziehung zum Universum der Diskurse, setzen auch
so den jeweiligen Text in Beziehung zum kulturellen Umfeld. Folgt man diesen Uberlegungen, sind
die filmischen Motive dreifach mit der Bedeutungsproduktion von Texten verbunden:

(1) Textoberflache (das, was man sieht und hort) —

Realisierung der Motive in Form textueller Konkreta

Folge von Instantiationen des Motivs in verschiedenen Elementen der Gestaltung

(2) Textsemantik (die den Text durchziehenden formal miteinander korrespondierenden Elemente der Diege-
se, assoziativer Verbindungen und Kontraste) —

Abstraktion und Bildung des eigentlichen Motivs
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Abhebung von Instantiationen anderer Motive

Konstruktion der Zusammenhénge zwischen formal unterschiedlichen Gestaltungselementen
sowie die Verkniipfung mit Komponenten der narrativen und dramatischen Struktur

(3) kulturelles Wissen (das Universum sowieso gegebener und gewusster Bedeutungen) —
namentlich von Stereotypen und Diskursen.

Man ist geneigt, dem noch eine vierte Ebene zuzuordnen, die erst in der Rezeption manifestiert wird
und die auf einem Rekurs auf den Gesamttext beruht:

(4) Evaluation des Textes (die Kontextualisierung des Films im Wissen auBBerhalb der Rezeption) —
Allegorisierung

und Symbolisierung des Gesehenen,

Kontextualisierung des Films in der zeitgendssischen Diskurswelt.

Gerade jene vierte rezeptive Operation entfernt sich vom Besonderen des Textes, 10st sich vom Dra-
matischen ebenso wie von den Leistungen, die der Diegetisierung der erzdhlten Welt, der Empathi-
sierung der Figuren, der Erzeugung von Spannung und dhnlichem dienen und geben dem Film (und
vielleicht der ganzen Rezeptionsepisode) einen umfassenden Sinn, der unter Umsténden auch arti-
kuliert werden kann.

Ein Motivkomplex in Unter den Briicken (1946):
Wasser, Kamera, Ton, Musik

Immer présent ist in den Schiffer-Filmen das Wasser, das die Beweglichkeit der kleinen Sozialen-
klave ermoglicht. Die Besonderheit des Handlungsraums spielt auch in der visuellen und tonlichen
Gestaltung der Filme von Bedeutung. Anders als bei Innenaufnahmen, sind es bei AuBenaufnahmen
langsame Begleitfahrten oder schnelle Bildfolgen von Blicken auf Schiff und voriibergleitende
Landschaft, die die visuelle Erscheinung der Bewegung des Handlungsraums bestimmen. Bis in De-
tails der Inszenierung hinein wird die Besonderheit des Handlungsortes prasent gehalten.

Gleich in zweierlei Weise:

(1) Zum Bildbestand der Motivgruppe gehoren natiirlich Aufnahmen auf die unsichere Oberfléche
des Wassers, auf Spieglungen, manchmal im Mondlicht, in dem die Lichtspitzen einen eigenen fast
aleatorisch anmutenden Tanz der Lichter ausfiihren. Ahnlich ist auch das Licht im Innern des Schif-
fes oft in unberechenbarer Bewegung, als Spiegel des Mondlichtes auf dem Wasser des Kanals.

(2) Auch im Ton wird meist ein leises Grundgerdausch des Wassers unterlegt. Noch deutlicher sind
manchmal die Musiken, die angelegt werden, die das FlieBende und Stromende mancher Wasser-
musiken aufnehmen. Bedfich Smetanas ,,Moldau* ist z.B. in manchen Filmen klar als musikalisches
Modell der Filmmusik erkennbar (in anderen Filmen ist es eher das Perlende anderer Wasser-Musi-
ken wie der ,,Jeux d‘Eau‘ von Maurive Ravel).

Das Wasser schafft so nicht nur eine eigene Licht-, sondern auch eine eigene Tonsphire, ein

Soundscape, das an eine monotone und ostinate Musik erinnert. Wahrend der ersten Nacht der jun-
gen Frau an Bord kommt es in Unter den Briicken (1946) zu einer romantischen Szene, in der der
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Schiffer Hendrik Anna die ihr unbekannten besonderen Gerdusche an Bord eines Kahnes als ,,eine
feine Musik zum Einschlafen® erkldrt (0:29-0:30). Und wenn kurz danach auch noch das Lied ,,Mu-
schemusch® (0:31) — auf Akkordeon gespielt, nicht gesungen — erklingt, wird auch noch ein Konnex
mit dem zweiten Kernmotiv der Filmmusik geschlossen, zwei Lieder, die sowohl inner- wie auf3er-
diegetisch den Film umschlieBen und strukturieren.

Der Kahn ist auch der Raum des Alltagslebens. Hier wird gegessen, Wiasche gewaschen (die oft an
Waischeleinen an Deck flattert), Pausen gemacht. Und: gemeinsame Lieder gesungen. Hier ist schon
eine erster Funktionskreis der diegetischen Musik greifbar: Das gemeinsame Musizieren ist auch
eine soziale Aktivitit, stabilisiert Gemeinschaft, greift auf gemeinsames Wissen zu. Die Lieder grei-
fen die Lieder Phantasien der Musizierenden auf. In Unter den Briicken (1946) ist das Lied ,,Auf
der Biicke Tuledu* (M: Bernhard Eichhorn, T: Hans Leip) gleich nach der Titelsequenz plaziert, ge-
sungen den beiden ,,Partuliers — zugleich Besitzer und Betreiber des Schiffes — Hendrik (Carl Rad-
datz) und Willy (Gustav Knuth). Dem ,,Tuledu® steht scharf das zweite Lied gegeniiber, das ange-
tont wird — ,,Muschemusch®, ebenfalls von Bernhard Eichhorn komponiert mit einem Text von
Hans Leip [8].Anders als ,,Tuledu®, das die sexuelle Attraktivitit der Frauen besingt, ist ,,Musche-
musch® ein zértliches Liebeslied, das eine Adressatin (,,Muschemusch®) hat, die das Lied um-
schmeichelt. Die Melodie jenes zweiten Liedes — das im Film selbst erst spét auch gesungen wird
(1:00) — ist in der Filmmusik stdndig présent gehalten, als eine Art musikalischer Vorverweis auf die
finale romantische Entwicklung [9]. Die Filmmusik zu Unter den Briicken (1946) ist nicht be-
schrankt auf die gesungenen Lieder, sondern verwendet beide auch als Kernmotive der musikalisch
gefiihrten Erzdhlung, abgestimmt auf den Stand der Geschichte, als solle die Musik die innere Affi-
nitdt der Beziehungen der Figuren artikulieren.

Manchmal kommen Géste dazu, die den Kahn als Reisefahrzeug benutzen. Auch ihre Priasenz setzt
soziale Prozesse in Gang. Kéhne sind nur teiltransitorische Orte, die man jederzeit verlassen kann.
Sie sind Handlungsorte gewisser Dauer. In Unter den Briicken (1946) wird das etwas anziigliche
Lied iiber die Promiskuitit der Frauen auf der Briicke natiirlich enggefiihrt mit der Abwesenheit der
Frauen an Bord [10], ein Tiefenthema, das der Film gleich mehrfach aufnimmt und das mit der zu-
falligen Anwesenheit Anna Altmanns (Hannelore Schroth) auf dem Schiff wendet, soziale und dra-
matische Praxis werden muss: Piinktlich beginnt eine Dreiecksgeschichte, eine ganze Kette von
Trennungen mit einer gliicklichen Wiedervereinigung am Ende [11].

Fiinf Jahre spiter:
Motivkomplexe in Der Kahn der frohlichen Leute (1950)

Der Kahn der frohlichen Leute (1950) ist ganz anders strukturiert, fiihrt seine Gestaltungsmotive
sehr viel enger entlang der Entwicklung der Erzdahlung aus. Die Geschichte in aller Kiirze: Die noch
minderjéhrige neunzehnjihrige Marianne Butenschon (Petra Peters) hat von ihrem Vater einen élte-
ren Motorkahn namens ,,Eintracht™ geerbt und mit Miihe durchgesetzt, dass sie ihn zusammen mit
ihrem Onkel (Alfred Maack) fithren darf, der aber nur Erfahrungen auf Segelschiffen mitbringt. Mit
dem neuen Maschinisten Michel (Fritz Wagner) gibt es gleich am Abend nach der ersten Fahrt
Krach. Er geht — aus Eifersucht. Statt seiner nimmt Marianne drei fahrende Musiker (Hans: Joachim
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Brennecke; Heinrich: Paul Esser; Hugo: Werner Peters) mit, die auf Arbeitssuche sind. Die Elbfahrt
nach Hamburg endet zunéchst auf einer Sandbank, von der sie der Schlepper ,,Sturmvogel®, befreit,
auf dem Michel inzwischen angeheuert hatte. Nach diversen weiteren Verwicklungen und einer fi-
nalen Wirtshausschlégerei gibt es das erwartbare Happy-End — denn Marianne ist 1&ngst in Michel
verliebt.

Marianne ist in der Riege der Elbschiffer, die eine eigene Berufsgenossenschaft haben (1:12), ein-
zigartige Ausnahme — alle anderen sind dltere Manner; und einer (Albert Venohr) versucht, der jun-
gen Frau ihr Schiff abzukaufen, weit unter Preis; er ist auch derjenige, der bereit ist, Frachten unter
den vereinbarten Frachtraten zu laden und der eine Intrige unter Hamburger Maklern beginnt, um
Marianne in den Konkurs zu treiben. Ein erste Kern-Motivkomplex wird greifbar: der Versuch, die
althergebrachten Machtverhéltnisse am Fluss aufrecht zu erhalten — die Schiffseigner sind Ménner
im gestandenen Mannesalter, die Jungen in Erwartung der Erbnachfolge oder im Beschéftigtenver-
hiltnis. Die Musiker stehen auB3erhalb dieser Ordnung, sind aber auch nur voriibergehend an ihr be-
teiligt; allerdings fallt auf, dass sich die innere Anspannung der Kahnbesatzung entspannt, der
Druck vor allem auf die junge Chefin, ihre Aufgaben erfolgreich durchzufiihren, je mehr die Musi-
ker in den Alltag an Bord integriert sind — gipfelnd in einer Art ,,Zirkus-Parodie®, die sie fiir Maria-
nne und ihren Onkel auffiihren (1:02). Eine zweite Komponente des Komplexes ist die verbindliche
Solidaritit der Beziehungen in der Gruppe der Schiffer (ablesbar an der Bereitschaft zur Hilfe, wenn
eines der Schiffe in Not gerét, aber auch an der Verbindlichkeit der Absprachen der Genossenschaft
gegeniiber den Auftragsgebern) [12].

Auch der zweite Motivkomplex wird im ersten Drittel des Films erst-etabliert: In ihrem Zentrum
steht die erotische Attraktivitdt Mariannes, die nicht nur von Michel, sondern auch von den Musi-
kern heftig umworben wird (eine Zuwendung, die Marianne sehr bewusst ist, die sie aber heftig von
sich weist [13]). Schon Michels fluchtartiges Verlassen des Schiffes ist ursdchlich begriindet auf ei-
nem Hochzeitsfest in einem Dorf, in dem Marianne mit Hans — einem der Musiker — tanzt, nicht mit
Michel, die ihn sogar ohrfeigt, als er versucht, ihr einen Kuss zu geben. Das Lied ,,Liebe ist ein
Gliicksspiel“ [14], das die Musiker erstmals auf diesem Fest spielen (0:24) und das den ganzen Film
wie eine thematische Leitmusik durchzieht, signalisiert gleichzeitig den komddiantischen Gestus, in
dem die Erzdhlung vorgetragen ist. Alle anderen diegetisch vorgetragenen und in der Filmmusik an-
gespielten musikalischen Themen haben in der Gesamtmotivik nur nebengeordnete Bedeutung (mit
Ausnahme des Liedes ,,Auf der Elbe da bin ich zuhaus®, das Marianne gelegentlich zur Gitarre into-
niert [1:04], in dem sie auch davon singt, dass die Elbe ihre ,,Heimat® sei [tatsdchlich auch gesun-
gen von Petra Peters]) [15].

Anders als in Unter den Briicken ist das Gerdusch des Wassers deutlich zuriickgenommen, wird
vom tuckernden Gerdusch des Dieselmotors {ibertont. Auch die in ersterem Film so bedeutsamen
Fahraufnahmen und Bilder mit Lichteffekten, die auf das Wasser verweisen, sind hier deutlich zu-
riickgenommen. Dafiir wird das Leben an Bord sehr viel stirker als Lebens- und Alltagswelt klein-
biirgerlicher Provenienz ausgewiesen. Kartoffeln zu schilen, das Essen zuzubereiten, Wasche zu
waschen und Locher in Socken auszubessern sind Alltagsgeschifte, die die Szenen fiillen. Selbst
Hiihner werden an Bord gehalten — ein einzelnes Bild zeigt, dass sie sogar Eier legen. Auch die Kat-
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ze und der Papagei im Vogelbauer, die Mariannes Onkel auf das Schiff mitbringt, signalisieren
kleinbiirgerliche Gemiitlichkeit. Katze und Papagei bilden zudem eine Parallele zu Marianne und
Michel, als zweite Inkarnation eines Paares.

Gerade in diesem Kontext tragen die Musiker eine ebenso zentrale Bedeutung wie die Musik selbst:
Der Film zeigt auf der einen Seite eine stark formalisierte, durch Konkurrenz und Leistung be-
stimmte Berufswelt. Hier geht es um exklusive Machtbeziehungen, um Verhaltenserwartungen, die
eng mit Alter und Geschlecht verbunden sind. Affektkontrolle wird allenthalben gefordert. Die Mu-
siker brechen schon als Figuren aus den Rollenschemata aus, erschwindeln sich den Posten als Ma-
schinist, obwohl sie keine Ahnung von Dieselmotoren haben; und sie sind sozial und lokal nicht
eingebunden, gehdren dem ,,fahrenden Volk® an, auf der Suche nach kurzfristigen Engagements.
Aber sie manifestieren auch das Fest, das Vergniigen, den Tanz — eben jene Bereiche affektiven
Auslebens, die die andere Seite der Arbeit ausmachen. Ihre Anwesenheit auf dem Schiff, ihr eher
improvisierendes und oft ironisch markiertes Teilnehmen an Alltagsbetitigungen trigt eine Unge-
zwungenheit auf das Schiff, das in einem kleinen Fest gipfelt, das Michel — der ebenso verliebt wie
eifersiichtig auf einem anderen Kahn arbeitet — nur als heimlicher Zeuge vom Ruderboot aus beob-
achten kann. Selbst die Schldgerei, die Michel mit dem Musiker Hans kurz vor dem Finale in einer
Kneipe anzettelt, ist ein Ausbruch des Affektiven in einer vor allem im Offentlichen spiirbaren Kon-
trollwelt [16] — und dass die Musiker nach und durch ihre Teilnahme an der Priigelei ein dauerhaftes
Engagement beim Wirt der Kneipe angeboten bekommen, mag als ironischer Hinweis auf die Tie-
fenbedeutung der Szene im Gesamt der Alltagsweltenkonstruktion des Films dienen. Dass die bei-
den Ménner, die um Marianne werben, zwar ladiert und betrunken, aber Freunde geworden sind —
auch dieses ist ein durchaus schliissiger Effekt der Affektivisierung ihrer Konkurrenz im Modus des
Kampfes.

Ein dritter Motivkomplex ist metadramaturgischer Natur: Das Komdodiantische der Geschichte wird
in zahlreichen Streichen, die die Figuren einander spielen, und anderen kleinen Gags ausgestellt —
wenn etwa die Hithner mit einem Ruf des Signalhorns aufs Schiff gerufen werden und brav iiber ein
Brett an Bord laufen (0:58). Auch die Arbeit mit cut-aways, die Szenen mit manchmal grotesken
Abschwenks auf Details des Raums beenden, ist offensichtlich motiviert als Technik der Komisie-
rung, die Szene mit unerwarteten Details aufzubrechen.

Diskurshorizonte

Zwei Filme, gleiches Thema, und doch von grofler Verschiedenheit. Verschieden in Kernkonflikten
und Bauweise, verschiedenen generischen Registern folgend, im Umgang mit Musik und Ton insbe-
sondere. Und verschieden auch, wenn man sie im historischen Kontext unterzubringen sucht. Bei-
des Filme, die hintergriindig Zeitenwenden thematisieren — das Ende von Krieg und Nazizeit der
eine, der andere in der Trennungsphase des vergangenen Deutschland und auf dem Wege zum Dop-
pel von BRD und DDR. Schon Vigos L ‘Atalante (1934) ist gelesen worden vor der Metaphorik von
Wasser, Bewegung und lokaler Unbestimmtheit als Symbolisierung einer nationalen Lebenswelt
bzw. vor dem Vorstellungsbild von Nation, einer diskursiven Formation, deren bestimmende Merk-
male die Instabilitit und die Ungewissheit sind [17]. Eine Ubertragung dieser Uberlegung vor allem
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auf Unter den Briicken (1945) ist naheliegend — die konsequente Abkoppelung des Handlungsraums
von der Alltagsrealitidt des Krieges (gedreht wurde von Mai bis Oktober 1944), die dsthetische Zen-
tralitdt von Bewegung und des Klangs und des Lichtes des Wassers, die Privatheit und Intimitét des
Dramas, die Utopie eines befriedeten Alltags: Den Film zu lesen als Film, der im Krieg entstand
und sich doch bereits vom Krieg entfernte — es gibt eine Menge von Uberlegungen, die den als Film
einer kollektiven, dsthetischen und dramatischen Wendezeit zu lesen. Auch der Anschluss von Der
Kahn der frohlichen Leute (1950) an die Diskurse der Zeit ist leicht herzustellen: in der Konstrukti-
on der 6konomischen Welt und der Unterstreichung der Solidaritit der Schiffer (und ihre offene Ab-
lehnung privater Gewinninteressen), in der besonderen Rolle der Frauen als Teilnehmer am kollekti-
ven Projekt eines ,,neuen Menschen®, in der Auslassung der Ost-West-Differenzen und der Zonen-
grenze (die auch die Elbe teilte), im Hinweis auf Kleinbiirgerlichkeit als Modell des Zusammenle-
bens (der sogar noch in den Namen des Schiffes — ,,Fintracht* — hinein Farbe hinterlésst).

Beiden Filmen will ich aber hier nicht folgen. Ich will auch nicht die Produktionskontexte in den
Blick nehmen — dabei konnte das Zensurverfahren zu Kéutners Film, der erst 1950 in der BRD ur-
aufgefiihrt wurde, oder die Bespitzelung des Drehteams von Heinrichs Film (vgl. Horbriigger 2007,
S. 191, Anm. 65) eine Rolle spielen. Auch die Tatsache, dass Heinrichs Film mit mehr als 4 Millio-
nen Zuschauern einer der erfolgreichsten DEFA-Filme der Zeit um 1950 war, Kéutners Opus dage-
gen zwar zu den wichtigsten deutschen Filmen iiberhaupt gerechnet und kanonisiert worden ist
(Heinrichs Film ist heute dagegen fast vergessen), will ich hier nicht reflektieren.

Mein Interesse hier war gerichtet auf die exemplarische Analyse von Motivstrukturen zur textanaly -
tischen Einbettung von Filmmusik in alle anderen Gestaltungs- und Ordnungsebenen des Films.
Und natiirlich bleibt eine Frage offen, die man nur multidisziplindr beantworten kann: Ist es mog-
lich, auch strukturelle Qualititen diegetischer und nichtdiegetischer Musik (weiter gefasst: der Ton-
gestaltung) mit der semantischen und dsthetischen Energie des Motivischen verbinden? Diese Frage
muss der Diskussion iiberlassen bleiben.

In summa erschlieBt sich die Architektur der Motive beider Filme in einem ganzen Gefiige von Mo-
tiv-Facetten, die ich hier nur als Ubersicht abschlieBend aufgelistet hat:

Begehung von Landschaft

—: Soundscape des Wassers

—: Liquidisierung/Dynamisierung der Kameraarbeit
Enge des Raums, Kammerspiel

Rahmen des Lebenswelt des Kahns: Okonomie

—: Arbeitswelt, Kontrollwelt, Machtbeziehungen
—: Rollenzwinge

—: die Berufsgemeinschaft der Schiffer

Aufhebung der Affektkontrolle

—: Musik und Feste: Orte von Belustigung und Konsum
—: Gewalt, Schldgerei

soziale Mikrosysteme: die Besatzung

[—: Praxis des Musizierens]

[—: Alltagsvollziige]
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Motive und Tiefenthemen: Sexualitét
[—: Genre: Liebesgeschichte]
—: thematisiert im diegetischen Lied

Die assoziativen Motivkomplexe, die in einzelnen Filmen aufgebaut werden, bewegen sich in die-
sem Ordnungsrahmen, legen die Motive aber jeweils neu aus, folgen eigenen Regeln der Relevanz
und Prignanz, schlieBen die Motivketten mit diskursiven Horizonten zusammen. Gerade im Motivi-
schen treten das Generische und das Besondere, Wissens- und Wahrnehmungshorizont und die Be-
sonderheit der Erzéhlung zusammen. Auch die Musik ist in diesen konstruktiven Prozess einbezo-

gen — darum ging es.

Anmerkungen
[*] Wichtige Hinweise danke ich Wolfgang Thiel.

[1] Die Binnenschiffahrtsfilme sind eine kleine the-
matisch zusammengehorige Gruppe von Filmen, de-
ren primérer Handlungsort Binnenschiffe sind. Be-
sondere Bedeutung hat das Mini-Genre in der fran-
zosischen Filmkultur (man denke an Filme wie La
belle Nivernaise [1924, Jean Epstein], La belle mari-
niére [1932, Harry Lachman] oder den schon er-
wihnten L ‘Atalante [1934]), an Remorques (1941,
Jean Grémillon), aber auch an diverse Maigret-Ro-
mane von Georges Simenon, die im Kanalschiffermi-
lieu spielen (insbesondere ,L’Ecluse N° 1%, 1933).
Vgl. zur besonderen franzdsischen Kultur derartiger
Filme die aufschlussreiche Untersuchung von Chris-
tian von Tschilschke: ,,Ein Roadmovie sui generis:
Jean Vigos L’Atalante (1933/34) und der franzosi-
sche Lastkahnfilm der 1920/30er Jahre* (in: Trans-
gression und Selbstreflexion. Roadmovies in der Ro-
mania. Hrsg. v. Kirsten von Hagen, Ansgar Thiele.
Tiibingen: Stauffenburg 2013, S. 13-38 [Siegener
Forschungen zur romanischen Literatur- und Medi-
enwissenschaft. 24.]); vgl. dazu auch Franziska Hel-
lers Uberlegungen (in ihrem Filmisthetik des Flu-
iden. Stromungen des Erzdhlens von Vigo bis Tar-
kowskij, von Huston bis Cameron. Miinchen: Fink
2010, S. 216-226), die gerade die Momente des Trei-
bens, Stromens, Wogens und Flieen als synéstheti-
sche Qualitaten filmischer Reprisentation herausar-
beitet.

[2] Das Thema der Binnenschiffahrt spielt in der
deutschen Filmgeschichte eine viel weniger bedeu-
tende Rolle; erwidhnt seien aber aus dem unmittelba-
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ren Zeitfeld, in dem die beiden Referenzfilme ent-
standen, die Produktionen Moselfahrt mit Monika
(1943/1944, Roger von Norman), Schicksal am
Strom ([Reichsprotektorat Bohmen und
Maihren]1944, Heinz Paul), Unter den Briicken
(1945/46, Helmut Kautner), Wir beide liebten Katha-
rina (1945, Arthur Maria Rabenalt), Arche Nora
(West-Deutschland 1947, Werner Klingler), Das
Kind der Donau (Osterreich 1950, Georg Jacoby)
und die DDR-Produktion Der Kahn der fiéhlichen
Leute (1950, Hans Heinrich).

[3] Das Gerdusch des Zuges schliefit wiederum an
die Maschinengerdusche und die stereotyp zugehdri-
ge ,,Musik industrieller Arbeit* — eine ,,Moderne*
und den Rhythmus der ,,Maschinen® signalisierende
Musik hoher Tension und Dramatik —, die der Se-
quenz unterlegt ist, als Willi nach dem Zerwiirfnis
der beiden Freunde drei Monate als Kranfiihrer ar-
beitet (1:17).

[4] Die Enge des Raums bedingt auch die Gefahr, die
im unmittelbaren Auflen des Kahns lauert — das Was-
ser, die Gefahr des Ertrinkens, die Option zum
Selbstmord. In L ‘Atalante (1932) springt der Ehe-
mann sofort ins Wasser, verzweifelt, seine Frau su-
chend — sie begegnet ihm unter Wasser, als Traum-
bild oder Halluzination. Aber in Jean Vigos Film ist
es kein subjektives Bild, sondern im Kontext der
Motivstruktur des Films ein Hinweis-Bild, das auf
die verzweifelte Sehnsucht des Mannes hindeutet,
ein Verweis der Erzdhlerinstanz selbst, zugleich ein
Verweis auf das gliickliche Ende.

Die Sequenz referiert deutlich auch auf Vigos Kurz-
film Taris, roi de l'eau (aka: La natation par Jean
Taris, champion de France; aka: Taris, champion de



natation, Frankreich 1931) mit und iiber den
Schwimmer Jean Taris; schon dieser Film zeigte
Kombinationen von Unterwasseraufnahmen (im
Wechsel mit stills und Realaufnahmen), unkonventi-
onelle (exzentrische) Kameraperspektiven und gegen
die Kontinuitétsregeln verstoende Schnittfolgen,
Mehrfachbelichtungen, Zeitlupen, sogar Riickwarts-
laufe; das alles kombiniert mit einer exaltierten Ton-
gestaltung.

Das Bildmotiv der unter Wasser schwebenden, voll-
bekleideten Frau ist in der Filmgeschichte vielfach
benutzt worden. Ein neueres Beispiel findet sich in
The Piano (Das Piano, Australien/Neuseeland/
Frankreich 1993, Jane Campion).

[5] Pikanterweise war Hannelore Schroth (die die
Anna spielte) in der Drehzeit des Films mit Carl
Raddatz (in der Rolle des Hendrik) verheiratet (die
Ehe endete bereits 1945). Die beiden hatten schon in
Eine Frau fiir drei Tage (1943/44, Fritz Kirchhoff) in
einem Film zusammen gespielt.

[6] Bordwell, David / Thompson, Kristin: Film Art.
An Introduction (Reading, Mass.: Addison-Wesley
1979, S. 41). Weiter ausgefiihrt hat Kristin Thomp-
son das Konzept in ihrem ,,The Floating Motiv* (in
threm Buch: Eisenstein's ,,Ivan the Terrible®. A Neo-
formalist Analysis. Princeton: Princeton University
Press 1981, S. 158-172). Zur Bedeutung des Motiv-
Konzepts in der formalen Analyse von Filmen in ei-
nem weiteren Sinne vgl. meine eigenen Uberlegun-
gen (Wulff, Hans J.: ,, Konzepte des Motivs und der
Motivforschung in der Filmwissenschaft* [in: Moti-
ve des Films. Ein kasuistischer Fischzug. Hrsg. v.
Christine N. Brinckmann, Britta Hartmann u. Ludger
Kaczmarek. Marburg: Schiiren 2011, S. 13-32]).

[7] Wuss, Peter: Filmanalyse und Psychologie.
Strukturen des Films im Wahrnehmungsprozef3 (Ber-
lin: Sigma 1993, bes. 102ff, 119ff [Sigma Medien-
wissenschaft. 15.]).

[8] Das Gedicht entstand 1921, als Leip mit der Pup-
penspielerin Clire Popp einen Sommer in Ovelgonne
verbrachte. Dies regte ihn zu dem zauberhaften Ge-
dicht "Muschemusch" an. Von Leip ist ibrigens auch
der Text zu ,,Lili Marleen (veroft. 1937).

[9] Muschemusch ist wohl seit den 1920ern eine Ko-
sebezeichnung der zirtlich und romantisch Gelieb-
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ten. Sie wurde u.a. von Hans Fallada in den Brief-
wechseln mit seiner Frau Anna Ditzen verwendet;
vgl. dazu Kreitling, Holger: ,,Falladas ,Musche-
musch‘ und andere Kosenamen* (in: Die Welt,
15.2.2008).

[10] Und der gleichzeitigen Prasenz von voriiberge-
henden und fliichtigen Liebschaften der Schiffer mit
Frauen in den Héfen am Fluss.

[11] Je weniger tragfahig die narrative Struktur ist,
desto mehr werden die motivischen Netze in Textre-
duktionen und -essentialisierungen herausgearbeitet;
zum gegebenen Beispiel vgl. etwa die Gesamtdar-
stellungen des Films in Knut Hickethiers Darstel-
lung (in: Thomas Koebner [Hrsg.]: Filmklassiker. 1.
Stuttgart: Reclam 1998, S. 522-526), Jan Schiittes
,,.Die Viererbande® (in: Das Jahr 1945. Filme aus
fiinf Landern. Berlin: Stiftung Deutsche Kinemathek
1990, S. 170-172) oder Ekkehard Knorers ,,Der Siid-
wind langte in dein Haar* (in: taz, repr. in Filmzen-
trale, online).

[12] Die Fahigkeit Mariannes, ein Schnapsglas in ei-
nem Zug leeren zu konnen, wird mehrfach als Anné-
herung der jungen Frau an die Konventionen ménnli-
chen Zusammenseins gewertet. Nur das Trinken ei-
nes ganzen Humpens Biers fallt ihr erkennbar
schwer, auch wenn sie damit in die Berufsgenossen-
schaft aufgenommen wird (1:14).

Musizierende Vagabunden — oft noch mehr desinte-
griert aus den biirgerlichen Arbeitsbeziehungen —
sind auch im BRD-Musik- und -Heimatfilm der
1950er ein vielfach variiertes Rollenfach: Figuren
ohne Geschichte und ohne Bindung, ganz der Gegen-
wart zugewendet (vgl. dazu meinen Artikel ,,,Meine
Heimat ist die ganze Welt!© Die singenden Vagabun-
den des deutschen Kinos der Nachkriegzeit* [in:
Lied und populére Kultur 64, 2019, S. 297-308]; in
der Zusammenfassung heifit es dort: ,,Der Film-Va-
gabund ist eine naive dramatische und symbolische
Figur aufler- oder unterhalb der gesellschaftlichen
Rollen und Systeme, ungeachtet aller realen Erschei-
nungen der Heimat- und Obdachlosigkeit, der Armut
und der sozialen Bindungslosigkeit. [...] [Er ist] eine
Symbolfigur der Hoffnung, eine letztlich moralische
Figur, die sich der Ungewissheit dessen, was ihm zu-
stoen mag, lachend und musizierend aussetzt®).

[13] Anja Horbriigger (in ihrem: Aufbruch zur Konti-



nuitdt — Kontinuitdt im Aufbruch: Geschlechterkon-
struktionen im west- und ostdeutschen Nachkriegs-
film von 1945 bis 1952 [Marburg: Schiiren 2007,
hier S. 193f (Aufblende. Schriften zum Film. 13.)]
interpretiert das Schauspiel der Marianne-Figur als
,Maskerade“ zwischen der dominierenden Ménn-
lichkeit der Schifferwelt und der Ich-Wahrnehmung
der jungen Frau als einen ,,Zwiespalt [von] Emanzi-
pation und weibliche[m] Begehren (ebd., S. 194),
ablesbar am Wechsel der Kleidung, die sie auf dem
Schiff — als ,,Chefin* des Unternehmens trégt sie die
iibliche Schiffermontur — und in Szenen, die sie vor
dem Spiegel und beim Besuch des Hochzeitsfestes
tragt (nun tragt sie Kleider, die ihre Weiblichkeit
deutlich ausstellen). Horbriigger behauptet aber
auch, dass der Film die Figur gerade in Aufsichten
diffamiere, wenn sie Schifferkleidung tragt (ebd.,
193).

[14] Auch bekannt als ,,Liebeslotterie®, ,,Komm, wir
spielen in der Liebeslotterie* oder ,,Komm, wir spie-
len, wir spielen, wir spielen. Die Partitur der Lieder
erschien auch als: Horst Hanns Sieber: Komm wir
spielen in der Liebeslotterie. Foxtrott. / Elbelied: Auf
der Elbe, da bin ich zuhaus. Walzer. Berlin: Deut-
scher Filmvlg. / Halle/Saale: Mitteldeutscher Vig./
Edita-Musik-Ed. 1950.

Norbert Wehrstedt verweist auf die Nihe dieses gas-
senhauerartigen Schlagers zum leitmotivischen, von
Lys Gauty gesungene Chanson ,,Le chaland qui pas-
se“ aus Jean Vigos L Atalante (1934); vgl. Wehrs-
tedt, Norbert: ,,Das Genre-Kino der DEFA* (in:
Fritz, Raimund [Hrsg.]: Der geteilte Himmel. Hohe-
punkte des DEFA-Kinos 1946-1992. 2: Essays zur
Geschichte der DEFA und Filmografien von 61 DE-
FA-Regisseurinnen. Wien: Filmarchiv Austria 2001,
S. 91-105, hier S. 94). Das Lied wurde von den
Schauspielern der Musikantengruppe in der Spiel-
handlung nur imitierend vorgetragen; tatsachlich
singt das Cornel-Trio, das auch fiir die Amiga-Plat-
tenausgabe des Titels agierte (Das Cornel-Trio [mit
dem] Tanzorchester des Senders Leipzig [unter der]
Leitung [von] Kurt Henkels, Amiga B 1296).

[15] Manche Anspielungen sind sehr versteckt, wer-
den nur fliichtig realisiert. Vor dem Fest im Dorf ist
auch Mendelssohn-Bartholdys ,,Hochzeitsmarsch*
im score erkennbar (nur als winziger Melodiefetzen,
schleichend iibergehend in die Tanzmusik des Fes-
tes), als Verweis auf die Hochzeit, die im Dorf gefei-
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ert wird, aber auch auf das dramatische Ziel der gan-
zen Geschichte.

[16] Die sich also gerade nicht ,,als disharmonisch
und storend erweist”, wie es bei Horbriigger (2007,
S. 197, Anm. 77) heifit.

[17] Die These ist z.B. vorgetragen in Faulkner,
Christopher: ,,Affective Identities: French National
Cinema and the 1930s* (in: Canadian Journal of
Film Studies 3,2, 1994, S. 3-23).

Liedtexte
(1) Die Briicke Tuledu (Text: Hans Leip)

Auf der Briicke Tuledu

gehn die Médchen ab und zu.
Hell und duster, grof3 und klein,
welche wird die Schonste sein?
Jene Schlanken, blond von Haar,
geben tags das rechte Paar.

Doch die Schwarzen, scharf und jung,
kiissen gut zur Ddmmerung.

Und die Roten, schwiil und drall,
sind zu Haus der rechte Fall.
Kiihl und keck den Knabenschnitt
nimmt man gern auf Reisen mit.
Dunkle Locken, ringelkraus,
drehn das Licht von selber aus.
Ascheblonde, fitzefein,

liebt man nur bei Mondenschein.
Nur den Sanften, bronzebraun,
soll man gegen Morgen traun.
Und was sonst noch moglich ist,
die sind gut zu jeder Frist.

Sieh, mein Jung, du weillt Bescheid:
nichts ist fiir die Ewigkeit.

Auf der Briicke Tuledu

gehn die Médchen - lang man zu!

(2) Muschemusch (Text: Hans Leip)

Es sprach die Sonne
Muschemusch.

Da lagen wir im Sand.
Die Wellen sprachen
Muschemusch

Und kiif3ten dir die Hand.



Da sprach der Siidwind
Muschemusch

Und langte in dein Haar.
Ein Dampfer brummte
Muschemusch

Und fuhr nach Zanzibar.
Die groflen Dampfer
Muschemusch

Und was es alles gibt,
Das summt und siuselt
Muschemusch

Und ist in dich verliebt.
Muschemusch!

(3) Liebeslotterie

Liebe: ist ein Gliicksspiel,
da liegt alles drin,

‘ne Menge Nieten und ein Hauptgewinn.

Jeder Mann, der mitspielt,
mocht® Gewinner sein,

hofft: die beste Frau wird*s sein!

Komm wir spielen, wir spielen, wir spielen,
Nummer 13 in der Liebeslotterie,

denn wir fiihlen, wir fiihlen, wir fiihlen,
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Nummer 13 ist so sicher wie noch nie!
Anneliese ganz grof,

ist beinah‘ das groB3e Los

und der Treffer in der Liebeslotterie
Komm wir spielen, komm wir spielen --
Anneliese, das ist sie!

[Instrumentales Zwischenspiel]

[Dass. mit ,,Katharina“]

(4) Elbelied

Auf der groflen Elbe fahr ich meinen Kahn,
leise sind der Strom dazu sein Lied.

Uber mir zieh‘n Sterne ihre ferne Bahn,
glénzt der Monde, der freundlich niedersieht.
Auf dem Wasser liegt ein Silberband

und langsam schwinden driiben Stadt und Land.
Auf der Elbe, da bin ich zuhaus,

auf der Elbe, da kenn ich mich aus!

Meine Heimat ist auf meinem Kahn,

und so zieh‘n wir zwei die gleiche Bahn.
Sturm und Wetter, was macht mir das aus?
Auf der Elbe, da bin ich zuhaus.



»Veine Heimat ist die ganze Welt!*
Die singenden Vagabunden des deutschen Kinos der Nachkriegzeit

Lob des Nachtigall

Eine Nebenfigur, die Auftritte in einer ganzen Reihe von Heimat- und Musikfilmen der frithen
1950er hat und doch fast nie oder nur sehr locker in die Handlung integriert ist, ist ,,Nachtigall*:
ein fahrender Sanger, der aus dem Nichts auftaucht und dorthin auch wieder verschwindet; ein
offenbar heimatloser Mann, der mit seiner Gitarre unterwegs ist und dort haltmacht, wo es ihm
gefillt; einer, der kaum spricht, sondern fast immer musiziert, der alle volkstiimlichen Melodien
zu kennen scheint und sogar dem ,,Riesengebirgslied” musikalischen Ausdruck verleiht (in Griin
ist die Heide, 1951, Hans Deppe). Manchmal ist er begleitet von einem zweiten Wandersmann,
einem éalteren, dicken und immer heruntergekommen wirkenden Mann, dessen einziges Gepack
eine Quetschkommode ist und sich mit Nachtigall zum Duo vereint; er heif3t ,, T{innes*. Manch-
mal gesellt sich ,,Hans*, ein Mandolinenspieler, als dritter dazu. Die drei sind diejenigen, die
den Film Am Brunnen vor dem Tore (1952, Hans Wolff) eréffnen, auf der StraBe frohlich
»Schwarzbraun ist die Haselnuf3 intonierend [1] — am Beginn einer Filmhandlung, die die drei
wie Katalysatoren in Gang bringen und an deren Ende ein ganzes Dorf in gemeinsames Musi-
zieren einstimmt. Nachtigall und Tiinnes sind auch in Wenn am Sonntagabend die Dorfimusik
spielt (1953, Rudolf Schiindler) immer dabei, wenn es Zeit ist zu singen — gleich zu Beginn, als
ein Trompete spielender Steuereintreiber sie im offenen Coupé mitgenommen hat, im Fonds sit-
zend, ,,Meine Heimat ist die ganze Welt"“ verkiindend, als wollten sie ihre eigene Ortlosigkeit
besingen; spiter dann auf den Stimmen eines Langholzwagens, zusammen mit den Waldarbei-
tern (einer spielt das Lied ,,Kein schoner Land in dieser Zeit* auf Mundharmonika mit); selbst
die Frauen, die in der Heuernte arbeiten, nehmen das Lied als Chor mit auf; vor einem Gasthaus
singen sie von ,,Rosamunde* und werden von einem dazukommenden Klarinettisten gestort, der
sich aber schnell zu den beiden gesellt und so das Trio wieder vervollstindigt. ,,Nachtigall“: das
ist der Tenor Kurt Reimann; ,, Tiinnes* ist der Schauspieler Ludwig Schmitz; ,,Hans* (oder
,,Hannes*) wurde von Hans Richter dargestellt [2].

,»Nachtigall* als Prototyp eines freien Lebens, einer radikalen Ungebundenheit und eines tiefen
Gottvertrauens darauf, dass das Lebensnotwenige — Essen, Kleidung, Unterschlupf — sich schon
finden werde? Die Vielzahl der Landstreicherfiguren im deutschen Film der 1950er und 1960er
ist auffallend, ihr gilt es nachzuspiiren, nach Tiefenbedeutungen und nach Hintergrundbedeutun-
gen, die wie in einem Brennglas im Rollenbild des Nichtsesshaften thematisch werden (kon-
nen). Unbeschwertheit und pure Lebensfreude, eine paradox anmutende Gleichzeitigkeit von
Armut und Gliick — eine Anmutung, die zumindest briichig ist, die aber auch einen Blick auf so-
ziale Funktionen von Volksmusik ermoglicht.

Briichig, weil sich schon in den 1950ern die Kommerzialisierung dieser Musik auch in den Fil-
men bemerkbar macht. Schwarzwaldmelodie (1956, Géza von Bolvary) erzihlt von einem ar-
men Komponisten (Claus Biederstaedt), der unter den Verdacht der Brandstiftung gerat. Aus
enttduschter Liebe fahrt er mit einem Zirkus nach Amerika. Noch vor seiner Abreise hatte er das
Lied ,,Schwarzwaldmelodie der zuriickgelassenen Geliebten gewidmet. Die drei Vagabunden
Lerche (Reimann), Aribert (Richter) und Luggi (Giller) schlieBen sich ihm an, die zufillig im
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Schwarzwald die Melodie gehort und sie sofort in ihr Repertoire aufgenommen hatten. Der Zu-
fall brachte sie mit einem Plattenproduzenten zusammen, unter dessen Fenster sie das Lied ge-
spielt hatten — und jener hielt es fiir ein altes Volkslied und nahm spontan eine Platte mit den
drei Vagabunden auf. Viel spiter erst erfahrt der Komponist von der Aufnahme, er bekommt
nachtrédglich Tantiemen, kehrt in den Schwarzwald zuriick, wird festgenommen und wieder frei-
gelassen, gewinnt die seinerzeit verlassene Frau zuriick. Und er rettet die Uhrenfabrik seines Va-
ters, weil der Vater einer amerikanischen Freundin 60.000 Schwarzwalduhren fiir den amerika-
nischen Markt bestellt. Folklorisierung und Marktwirtschaft also gleich in doppelter Hinsicht;
die Vagabunden spielen nur eine Mittlerrolle auf dem Weg zu einem Erfolg, der sich in kom-
merziellen Werten beziffern 14sst [3]. Die filmische Realisierung schlief3t sich der kommerziali-
sierten Folklore an: Die Bilder zeigen bliihende Obstbaume, neugierig die das ,,Kuckuckslied*
singenden Vagabunden bedugende Hirsche, malerische Behausungen — kurz: Bilder einer touris-
tisch erschlossenen Landschaft.

Ein anderes Beispiel fiir die so aulergewdhnliche Funktion singender Vagabunden im Film der
Nachkriegzeit ist der Schlagerfilm Das alte Férsterhaus (1956, Harald Philipp), ebenfalls aus
just der Phase des Musikmarketings, als neben das Radio als Verbreitungsmedium populdrer
Musik die Tontrdgerindustrie trat. Der Film bildet sogar eine Briicke von der Vagabundenmusik,
die zumeist dem Fundus der Wanderlieder zuzurechnen ist, an die musikindustrielle Auswer-
tung: Wahrend eines Aufenthalts prasentieren drei fahrende Musikstudenten [4] volkstiimliche
Lieder, darunter ,,Waldeslust™ und ,,Das alte Forsterhaus®; die Wirtin des Lokals erkennt das Po-
tential der Lieder, ldsst sie neu arrangieren und aufnehmen. Wie schon in Schwarzwaldmelodie
bietet die Medialisierung des sonst nur en passant gebotenen Liedguts fiir die Musiker eine Ge-
legenheit, in die 6konomische (und biirgerliche) Normalitét einzutreten oder zuriickzukehren.

Das Innen und Auffen der Normalitit

Tatséchlich ist die Beziehung zwischen dem In-der-Normalitit-Sein und des Auf3erhalb-ihrer-
Weilens ein vielfach umspieltes Tiefenthema der Vagabundenfiguren im Film der Zeit. Geld und
Papiere: Beides sind Insignien biirgerlicher Identitit [5]. Geht man ihrer verlustig, verliert man
seine Identifizierbarkeit, wird verdéchtig. Soziale Identitét gehdrt nun nicht mehr dem Individu-
um, sondern wird als Vorurteil und als verborgenes Wissen iiber die Charaktereigenschaften der
Vagabundierenden unterschoben. In der Operettenadaption Konigin einer Nacht (1951, Kurt
Hoffmann) wird Ferdinand, der Herzog von Novara-Liechtenstein (Hans Holt), auf der Uber-
fahrt zum Hotel seines Neffen ausgeraubt und kommt ohne Papiere und Geld dort an — und wird
ebenso wie sein Begleiter Peter von Hazi (Georg Thomalla) fiir einen Betriiger gehalten, als
,Dynamit-Alex‘ verhaftet. Erst als am Ende die Papiere wieder auftauchen, wird Ferdinand in
den ihm gebiihrenden Stand zuriickversetzt. In Immer die Radfahrer (1958, Hans Deppe) haben
die drei Radfahrer ihre Sachen mit der Post zur néchsten Station ihrer Reise bringen lassen; al-
lerdings haben sie versehendlich auch all ihr Geld und die Papiere weggeschickt. Insofern sind
sie gezwungen, in einem Heuschober zu libernachten — und werden erwischt, flir Landstreicher
gehalten und miissen so wiahrend der Heuernte die Schoberbenutzung abarbeiten. Zu Landstrei-
chern werden auch die beiden Wanderer, die in Schwarzwaldmdidel (1950, Hans Deppe) mit ei-
nem Motorroller im Schwarzwald unterwegs sind: Wahrend einer Nachtruhe wird ihnen nicht
nur der Roller gestohlen, sondern auch die Kleidung und ihr Geld. Sie miissen sich bei Vogel-
scheuchen bedienen, um sich neu einkleiden zu kénnen — und sind sofort als Vagabunden er-
kennbar. Der Dieb hatte ithnen einen Zettel hinterlassen: ,,Da Musik das Leben erfreut, lasse ich
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Thnen meine Mandoline da“, ein Instrument, das sie zu dem munteren Wanderlied ,,Wir sind auf
Walz vom Rhein nach der Pfalz* spielen, als sie zu Full weiter marschieren. Auch hier muss der
Verlust der biirgerlichen Identitidt mithsam repariert werden.

Natiirlich ist in allen diesen Beispielen zu bedenken, dass eine ganze Reihe der Vagabundenfi-
guren nur in der Maske der Landstreicher agieren. Schwarzwaldmédel zeigt uns den Akt des
Umkleidens nicht, sondern vielmehr ein weites Bild der Landschaft, darin die beiden Ménner,
die nun an Landstreicher erinnern — sie sind zum Teil des Environments geworden; und sie sind
nicht mehr auf einem vorherbestimmten Weg zu einem Ziel, sondern in einer unbestimmten Be-
wegung gefangen, die an die Wanderungen erinnern, die ihre Bestimmung in sich selbst finden
(,,Der Weg ist das Ziel!*). Die beiden kommen mit Mandoline und zerfetzten Hiiten aus der Tie-
fe der Landschaft iiber eine Hiigelkuppe, pfeifen ein Wanderlied; im Dorf versuchen sie, Geld
einzuspielen, geben sich als Wandermusikanten aus und begehren ein Nachtquartier. In der er-
zahlten Welt wechseln sie den sozialen Status, begegnen dort freundlichen Menschen, erfahren
Hilfe, aber auch Ablehnung durch die Kleinmiitigen, die ihr Geld zusammenhalten wollen. Der
Zuschauer weil3, wer in der Maske steckt; und es gehort zur moralisierenden Strategie des
Films, die schlechten Tugenden (Geiz, Arroganz, Standesdiinkel und dhnliches) zu diffamieren
und soziale Integrativitét positiv erlebbar zu machen.

Schon der zweiten Hélfte der 1950er verliert die Figur des singenden Vagabunden die Funktio-
nen, die ihr noch in der ersten Dekade der BRD zukamen. Nun wird sie zur dramatischen Mas-
ke, wird zu einem Figurentypus, der dramaturgisch und nicht mehr sozial oder politisch er-
schlossen wird. Es sind vor allem Verwechslungen und Verkleidungen, die aus normalen Biir-
gern ,,Vagabunden“ machen, die ,,Berufsvagabunden® gibt es nicht mehr oder nur noch als Ele-
ment eines Rollendoppels. In Die ganze Welt singt nur Amore (1956, Robert A. Stemmle)
tauscht der berufsmiide Kammersdnger Olaf Anderson (dargestellt von dem norwegischen
Opernsdnger Jon Otnes) die Kleider mit einem Landstreicher namens ,,Schnock* (Rudolf Platte)
und lernt in Italien einen Gesangslehrer kennen, in dessen Tochter er sich stehenden FuBles ver-
liebt. Als der Lehrer ihn einlddt, mit nach Wien zu kommen — er will den Sénger ausbilden —,
lasst sich Anderson auf das Spiel ein, das erst am Ende gliicklich aufgeklart wird. Eine eher
schlichte Komddie, die mit Standardformeln arbeitet.

Eine derartige Variante des Vagabundenmotivs hatte schon der Spielfilm Die lustigen Vagabun-
den (Deutschland 1940, Jirgen von Alten) vorgefiihrt: Der Sanger und Schauspieler Werner
Schratt (Johannes Heesters) hatte Modell fiir ein Bild zweier Vagabunden gestanden und wettet
mit einem Kunstkritiker, dass er zehn Tage als Vagabund im Frankenwald leben kénne, ohne
entdeckt zu werden. Bertl, der Maler des Bildes (Rudi Godden) schlieB3t sich an. Allerdings bre-
chen die beiden echten Vagabunden Leo und Franz (gespielt von Rudolf Platte und Rudolf
Carl) aus dem Gefédngnis aus und geben sich als Werner & Bertl aus, sie hatten von der Wette
der beiden gelesen. Sie begehen unter dem Pseudonym des verkleideten Vagabundenpaares di-
verse Straftaten. Die falschen Landstreicher werden verhaftet, bis sich am Ende alles aufklart.
Signifikant fiir den Umgang mit der Figur in der Nazizeit ist die Kriminalisierung der Landstrei-
cher, die in den Filmen der 1950er deutlich zuriickgenommen ist, auch wenn sie in den Vorurtei-
len gegen jede Art des ,,fahrenden Volks®, auf die die (oft falschen) Vagabunden stoBen, weiter-
hin spiirbar bleiben [6].

Andere Filme komplizieren die Figur der Vagabunden-Maske aber weiter. Wenn also in Der la-
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chende Vagabund (1958, Thomas Engel) der Generaldirektor Otto Vogelsang (Hans Nielsen),
die Stadt zu verlassen und als Vagabund endlich frei und unabhéngig zu leben, dann ist das Va-
gabundenleben nicht mehr Konsequenz von Armut, Ungliick oder sozialer Orientierungslosig-
keit, sondern Ubergang in eine Lebensform, die scharf von den Regulierungen biirgerlichen Le-
bens absticht. Beim Baden werden Vogelsang alle seine Sachen gestohlen — doch liest ihn der
junge Fred Berghoff auf (Fred Bertelmann), den Vogelsangs Tochter liebt, den sie aber durch die
Intervention der Schwester Vogelsangs nicht heiraten darf. Da sein Schwiegervater in spe ihn
noch nie gesehen hat, beschlieBt Berghoft, aus dem selbstgewéhlten und zugleich erzwungenen
Vagabundenleben Vogelsangs eine Zeitungsreportage zu machen — als er sich offenbart, nimmt
Vogelsang die Idee begeistert auf, die beiden geraten in immer seltsamere Abenteuer hinein.
Dieweil war der Vagabund Bastian (Hugo Lindinger), der die Kleidung des Generaldirektors ge-
stohlen hatte, mit dieser in die Villa Vogelsang gegangen, um die Kleider zuriickzugeben. Die
beiden Frauen, deretwegen der Generaldirektor aus seinem Alltagsleben ausgestiegen war, ver-
anlassen ihn zum Bleiben — und Bastian beginnt zu prassen, spreizt sich in lacherlicher Art,
kurz: Er wird zur Karikatur eines wohlhabenden Biirgers. Am Ende begleitet er die beiden Frau-
en gar auf der Fahrt hinter den Méannern her, die im Finale in einem — nun von den Frauen insze-
nierten — Verwechslungsspiel in einem Zigeunerlager die Paare wieder zusammenfiihren.

Auch hier steht wie in den anderen oben erwihnten Filmen auch nie in Zweifel, dass der Aus-
stieg nicht dauerhaft sein wird. Sicherlich: Er bleibt abenteuerlich, sonst konnte man keine Re-
portage daraus machen. Aber er erweist sich schnell als inszeniertes Abenteuer, als die beiden
Mainner gemeinsam die Zeitung mit publikumswirksamen Anekdoten versorgen. Die Differenz
zwischen Vogelsang und Berghoff und Bastian ist eklatant: So sehr die beiden Pseudo-Vagabun-
den die contenance in der ihnen so unvertrauten Maske behalten (eine der wichtigsten biirgerli-
chen Tugenden!), so sehr zeigt sich der wahre Vagabund als unféhig, die biirgerliche Rolle auch
glaubwiirdig spielen zu konnen. Die Vers6hnung des Vogelsang-Geschwisterpaares zeigt, dass
die so dominante Frau den Protestimpuls, den der Ausstieg ihres Bruders eigentlich inkorporiert
hatte, verstanden hat (sie gelobt Besserung). Vor allem aber kann nun Berghoff als neues Famili-
enmitglied endlich die Nichte heiraten, weil seine Reportage seine Qualitét als Reporter ausrei-
chend unter Beweis gestellt hat. Ausbruch als Protest und als Bewahrungsprobe gleichzeitig.

Als heimatlose Vagabunden bettelnd und singend durch‘s Land zu ziehen und tatsichlich diver-
se Abenteuer zu bestehen — das mutet wie eine schlichte Geschichte an, wie eine verkappte Bil-
dungsreise durch innergesellschaftliche Fremde oder vielleicht auch nur als ein urlaubsartig-
zeitweiliger Ausstieg aus der Identitdt. Eine Vorstellung der grenzenlosen Ungebundenheit des
Vagabunden, die noch wenige Jahre vorher das Bild geprégt hatte, ist angesichts der sozialen
Beschrianktheit Bastians kaum noch zu gewinnen. Und noch hinzu kommt, dass die abenteuerli-
che Reise des Generaldirektors Gegenstand einer ganzen Kette von Berichten in der Boulevard-
presse ist, an deren Ende der ,,Abend-Express* zu einem wahren Massenblatt geworden ist.
Scheinvagabunden, die im Licht der Offentlichkeit agieren — das ist etwas Neues. Es sind An-
fange eines augenzwinkernden Elends-Journalismus, die von den Bedingungen und Ursachen
des Vagabundentums radikal absieht [7].

Auf einer Verwechslung basiert auch die Musik-/Heimatfilm-Komddie Schwarzwdlder Kirsch
(BRD 1958, Géza von Bolvary). Die beiden musizierenden Landstreicher Egon (Wolfgang
Neuss) und Otto (Wolfgang Miiller) werden mit einem beriihmten Komponisten und dessen
Textdichter verwechselt, denen im Schwarzwald ein Denkmal errichtet werden soll. Auf einem
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Bahnhof singen sie ein Lied des Komponisten, der zufillig sturzbetrunken aus dem Zug aus-
steigt und den Sdngern erst einmal zeigt, wie man das Lied richtig zu singen habe. Allerdings
werden Komponist und Textdichter fiir die Autodiebe des Autos gehalten, das Egon und Otto
wiederum einem Liebespaar gestohlen hatten, die sich ihrerseits in den Zug gefliichtet hatten.
Am néchsten Bahnhof werden Egon und Otto als das Ehrenpaar begriifit — und sie spielen mit,
weil sie sich eine warme Mahlzeit erhoffen. Komponist und Textdichter brechen dieweil aus
dem Geféangnis aus und beméchtigen sich der Hosen und Jacken von Vogelscheuchen (man hatte
ihnen die Kleidung abgenommen, um sie an der Flucht zu hindern), sehen nun aus wie Land-
streicher. Als sie auf ihre Doppelgénger treffen und die wahren Identititen aufgedeckt werden,
kommt es aber nicht zum Eklat — es seien nur Recherchen fiir ein neues Musical gewesen, alles
sei einem geheimen Plan gefolgt. Am Ende wird das Musical ,,Schwarzwilder Kirsch* sogar
noch vorgestellt.

Musiken, Dorfler, Publika

In den Filmen des hier referierten Korpus gehoren die Vagabunden nicht zum sozialen Environ-
ment einer verelendeten Unterschicht, sondern agieren als komische Nebenfiguren, manchmal
auch in die Erzéhlung vorantreibenden Nebenrollen. Dass sie dramaturgisch so zentral werden
kénnen, macht ihre Funktion so interessant. Ein Schliisselfilm ist der deutsche Heimatfilm Am
Brunnen vor dem Tore (1952): Die oben schon erwahnten Vagabunden Tiinnes, Nachtigall und
Hans kommen auf ihrer Wanderung in einen kleinen Ort, wo sie das erstbeste unbewohnte Haus
als Schlafstatt nutzen. Als der Hausbesitzer Georg Straaten (Hans Stiiwe) unvermutet von einer
langeren Reise zuriickkommt, sind die Vagabunden froh, nicht verhaftet, sondern im Gasthof
der jungen Inge Bachner (Sonja Ziemann) als Hilfspersonal angestellt zu werden. Inge steht
kurz vor der Wiederer6ffnung ihres Gasthauses, das seit Kriegsende als Offiziersmesse von den
Engléndern genutzt worden war und das sie nun zuriickerhalten hat. Die Nebenhandlung erzihlt
von Inges privaten Sorgen, da ihr Bruder Erich als Gemaéldedieb verhaftet worden war, gefliich-
tet ist und seitdem von der Polizei gesucht wird. Sie glaubt an Erichs Unschuld. Erst am Ende
wird alles wieder ins Reine kommen.

Das musikalisch zentrale Schliisselszenario ist der Innenhof des Gasthofs ,,Am Brunnen vor
dem Tore*.

Es geht um eine tiefenthematische und Dramaturgie gewordene Bedeutung der Vagabunden,
weil der Film einen Blick auf die gesellschaftliche Realitit ermoglicht, die nicht nur ,,in“, son-
dern auch ,,hinter” dem Film greifbar wird: Am Abend der Neueréffnung der Gaststitte — etwa
in der Mitte des Films — marschieren nacheinander ein Mandolinen- und ein Mundharmonika-
und Akkordeonorchester im Innenhof auf; sie bitten darum, wie noch in der Kriegszeit am Mitt-
woch resp. am Freitag an diesem Ort ihre Proben durchfiihren zu diirfen. Just in dem Moment,
in dem die musizierenden Landstreicher, die voriibergehend im Restaurant arbeiten und die auf
ein Trinkgeld hoffen, ein Lied darbieten wollen, stimmt das eine der beiden Orchester ein
schmissiges Volkslied an, das andere kontert mit einer anderen Melodie, was wiederum die Ant-
wort des anderen anstofBt; so entsteht ein Medley kurz angespielter volkstiimlicher Lieder. Erst
als die Vagabunden intervenieren und mit der schonen Restaurantbesitzerin ,,Am Brunnen, vor
dem Tore* an- und die beiden Orchester bald einstimmen, kommt es zur musikalischen Vereini-
gung der Musiker, und sukzessive stimmen auch alle Géste des Eroffnungsabends in das alte
Volkslied ein. Das Kollektiv kommt in der Musik zusammen, hier scheinen alle dufleren Kon-
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flikte und Differenzen aufgehoben, méchte man verallgemeinern.

Wenn man die Szene dahingehend lesen will, dass in der Einheit der Singenden der in der Nazi-
Ideologie so wichtige ,,Volkskorper* sich musikalisch (re-)konstituiert, die Szene also als Hin-
weis auf die klaren restaurativen Tendenzen des Heimatfilms zu werten wére, wire der Interpre-
tation durchaus etwas abzugewinnen. Aber es gilt zu bedenken, dass es die Vagabunden waren,
die den Impuls zum musikalischen Zusammen aller beteiligten Musiker gaben, Figuren also, die
in der Nazizeit zu den Verfolgten gehorten und keinesfalls derart zentrale dramaturgische Funk-
tionen einnehmen konnten [8].

Geht es zu weit, die dramatischen Funktionen der singenden Vagabunden mit Werthorizonten
der Nachkriegs-BRD kurzzuschlieBen? Offensichtlich haben die Vagabunden in Am Brunnen
vor dem Tore einen anderen sozialen und dramatisch-semantischen Ort als den, den sie in der
Realitét haben (auch in der BRD): Sie markieren eine nicht-biirgerliche Lebensform, die sich
durch Ungebundenheit und Optimismus auszeichnet, die tatsdchlicher Armut und der Erfahrung
der materiellen, weltanschaulichen und moralischen Weltkriegszerstorungen Hoffnung entge-
gensetzt — und die sich musikalisch manifestiert. Singende Vagabunden sind romantische Kiinst-
lerfiguren, der Alltagsbewiltigung unféahig, aber von Musik erfiillt. Musik als Seinsmodus, als
Art und Weise, in der Welt zu sein: Das wiirde dem Leben in der jungen Republik korrespondie-
ren.

Schwarzwaldmddel, Griin ist die Heide, and Am Brunnen vor dem Tore featured worlds unencumbered by
material want, in which the begging of musical vagabonds is politely and generously answered with free
food, beer, and social acceptance. In this case, mendicancy is romantized as a life-style choice, and the
freedom of the road becomes a metaphor for self-realization in the developing democracy of plenty [9].

Die Figur des Vagabunden ist also nicht nur Teil des ruralen Environments und musikalische
Ausgestaltung der Diegese, sondern triagt viel weitreichendere Funktionen. Tragende Rollen fal-
len ihnen aber fast nie zu, sie sind als Protagonisten des Dramas nicht verwendbar. Aber sie sind
Gelegenheit zu einer mehrfachen komischen Aufrauhung der Handlung, als wiederkehrende ko-
mische Zwischenspieler, locker mit der Kern-Personnage des Dramas verbunden [10]. In Wenn
am Sonntagabend die Dorfmusik spielt (1953) etwa bestreiten die drei Wandermusikanten Tiin-
nes, Nachtigall und Dagobert (Kurt Pratsch-Kaufmann), den ein Freund des Protagonisten mit-
gebracht hat, der selbst dabei ist, eine Wirtstochter zu freien, mehrfach kleine musikalisch-froh-
liche Zwischenspiele. Auch die beiden Vagabunden, die in der noch zu renovierenden ,,Linden-
wirtin“ (in Die Lindenwirtin vom Donaustrand, Osterreich 1957, Hans Quest) auftauchen, ha-
ben eine ganze Reihe kleinerer Musikauftritte. Der eine gibt sich als ,,Prof. Ferdl* (Franz Bo-
heim) aus, der inkognito auf Erholungsreise sei; der andere nennt sich ,,MaxI* (Heinz Conrads)
und habe das Verfahren gegen die Austrocknung der Kehle erfunden (0:32). Auch in Griin ist
die Heide (1951) sind die ,,drei Monarchen® (Hannes, Tiinnes, Nachtigall) nur locker mit der
Handlung verbunden. Sie sind bei den Heidebewohnern ob ihrer frohlichen und oft clownesk
aufgefiihrten Lieder aber wohlgelitten [11].

Narrative Zweitrangigkeit, die dramaturgische Funktion der musikalischen Auflockerung, die
Funktion der Indikation der Integrativitét der dorflichen Gemeinschaft; manchmal als komische
Zwischenspiele, vor allem aber als Garanten fiir die Volkstiimlichkeit der Lieder, die sie vortra-
gen, und damit die Motivatoren eines besonderen musicscape lindlicher Offentlichkeit: Es
nimmt nicht wunder, dass immer wieder Dorfler und Bauern einstimmen, weil es eine Musik ist,
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die sie kennen und die sie lieben, die zum auch dsthetischen Zuhause-Sein gehort und die mit
den wandernden Gesellen quasi eine professionelle Rolle integriert. Filme wie Am Brunnen vor
dem Tore (1952) wirken wie Kompilationen volkstiimlicher Lieder, noch undurchdrungen von
den Moderhythmen der Zeit; der Film enthélt Auffiihrungen der folgenden Lieder: Am Brunnen
vor dem Tore / Ach wie ist’s moglich dann / Annchen von Tharau / Aus der Jugendzeit / Du, du
liegst mir am Herzen / Gold und Silber lieb ich sehr / Horch was kommt von drauflen rein / Ein
Jager aus Kurpfalz / Madel, ruck, ruck, ruck / Schwarzbraun ist die Haselnuss. Die Dominanz
der Volkslieder geht im Lauf der frithen 1950er zuriick. Immer mehr und immer neue Unterhal -
tungsmusik der zeitgendssischen Produktion wandert in die Setlists der Filme ein. Manchmal
kommt es zu (heute skurril wirkenden) Amalgamierungen und Verschmelzungen neuer und tra-
ditioneller Stile und Darstellungsweisen.

Représentieren die singenden Vagabunden eine professionelle Musikerrolle, z&hlen sie zur ds-
thetischen Ausstattung der Dorfer? Ist ihre sich verdndernde Rolle in den Filmen der Zeit ein In-
dikator fiir eine Verschiebung der musikalischen Ausstattung dorflicher Identitdt, Anzeichen fiir
den Aufstieg der akustischen Massenmedien iiber das Radio hinaus? Manchmal gehoren die
Musiker zum Dorf, nehmen dorfliche Funktionen ein und gehen der Arbeit der anderen nach;
man denkt an den Domkapellmeister Blasius Romer (Paul Horbiger) in Schwarzwaldmdidel
(1950), der daran gedacht hat, Walzer zu komponieren; und man denkt wenige Jahre spéter an
den singenden Holzféller Toni Hofer (Gerhard Riedmann) in Hoch droben auf dem Berge (1957,
Géza von Bolvary), der schon bereit ist, das Dorf zu verlassen und Star einer TV-Show in der
Grofistadt zu werden. Die Zeit der singenden Vagabunden ist bereits Mitte der 1950er vorbei;
sie werden durch ,,maskierte Sanger* abgelost, die den Status des Vagabunden nur vortduschen,
die das Vagabundieren als Abenteuer suchen, aus den Alltagszwingen auszubrechen versuchen,
das Vagabundenleben wie ein urlaubsartiges Heraustreten aus ihrer biirgerlichen Existenz erle-
ben [12].

In Sohn ohne Heimat (1955, Hans Deppe) ist der mit drei Freunden iiber‘s Land ziehende Musi-
kant Robert Winter-Hellmich (Paul Bosiger) tatsdchlich der uneheliche Sohn eines GrofSbauern,
dessen Frau die Mutter des Sangers einst vom Hof vertrieben hatte. Nach einer komplizierten
Handlung wird der Held aber nicht sein Erbe antreten, obwohl er es kdnnte, sondern zieht mit
den drei anderen Musikern weiter. Kaum ein Film verhandelt die Thematik der Sesshaftigkeit
mit solcher Vehemenz wie Sohn ohne Heimat. Es sollte allerdings festgehalten werden, dass —
wenn auch selten — neben der Vagabundenfigur auch einige andere Vertreter des ,,fahrenden
Volks* mehrfach auftreten: Zigeuner, Rauber, Zirkusartisten. Auch sie werden aber im deut-
schen Film der 1950er als ein gesellschaftliches Aulen charakterisiert, das aber weder mit dem
Verdacht der Kriminalitét belegt ist noch dass es auf aggressive Abwehr der Dorf- und Stadtbe-
wohner trifft [13].

Der hohe Wert der Sesshaftigkeit hat natiirlich mit der breiten Verbiirgerlichung der BRD-Ge-
sellschaft der Zeit zu tun, in der das ,,Schaffe, schaffe, Haus‘le baue* slogan-gewordener Aus-
druck eines der hochsten Lebensziele wurde, die sich als Wohlstand, Neu-Verankerung in loka-
len Kollektiven und Teilnahme am steigenden allgemeinen Wohlstand erweist. Dass damit auch
steigende soziale Kontrolle, Ritualisierung des sozialen Lebens und Geltung der Statussymboli-
ken einhergingen (in Umkehrung: eine rigide Einschrinkung der Freiheit der Lebensstile erkauft
wurde), fiihrt sicherlich im Prinzip des ex negativo zu einer Bedeutungsaufwertung eines Le-
bens in Ungebundenheit. Die singenden Vagabunden werden so zu dramatischen Figuren, die
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eine der biirgerlichen Wertewelt entgegenstehende Lebensform reprasentieren, die sich aller-
dings bereits Mitte der 1950er aufzuldsen beginnt und einer neuen, in den Unterhaltungsangebo-
ten der Zeit schon wieder kommerzialisiertes Szenario des — nun allerdings zeitlich befristeten —
Austretens aus dem Alltag Platz macht. Die folkloristische Musikkultur, die die Vagabunden
vertreten haben, bleibt erhalten, wird aber zum Versatzstiick, das in neue Inszenierungen eingeht
und mit einer medial motivierten Entgrenzung der Dorflichkeit der Musik der Vagabunden
ebenso wie mit neuen Stilen der Musik verschmolzen wird.

Summa: Versuch einer These

Wollte man das hier Zusammengetragene restimieren, wiirde man den Filmen im Kontext der
Zeit zumindest hypothetisch ein verborgenes Wunsch-Motiv zuordnen, das in der Vagabunden-
Figur Gestalt bekommt: Es geht um die Ungebundenheit, die im Vertrauen auf Gott und die Be-
reitschaft der Menschen, ihn zu finanzieren, ihm Essen, Gesundheit und Schutz zu spendieren
usw. griindet. Der Film-Vagabund ist eine naive dramatische und symbolische Figur auBBer- oder
unterhalb der gesellschaftlichen Rollen und Systeme, ungeachtet aller realen Erscheinungen der
Heimat- und Obdachlosigkeit, der Armut und der sozialen Bindungslosigkeit. Seine radikale
Ungebundenheit ist verbunden mit am Ende selbstgewéhlter Armut, gleichzeitiger Abwesenheit
von Gier, Eitelkeit und dhnlichem. Dann wére der Vagabund in der ersten Hélfte der 1950er eine
Symbolfigur der Hoffnung, eine letztlich moralische Figur, die sich der Ungewissheit dessen,
was ihm zustoBen mag, lachend und musizierend aussetzt.

Anmerkungen Mein Schatz ist aus Tirol (1958, Hans Quest) spie-
len die Kessler-Zwillinge die beiden Li und Lo, die
[1] Es ist die erste von zahlreichen Volksliedern, in der Verkleidung als Zimmerleute auf der Walz
die im Film erklingen, oft von dem Vagabunden- den Film selbst mit dem gepfiffenen Motiv ,,Mein
trio angestimmt. Schatz ist aus Tirol“ eréffnen; sie sind Tédnzerinnen
auf der Suche nach einem Engagement. Und auch
[2] In Schwarzwaldmelodie (1956, Géza von Bol- der Busfahrer Mario (Vico Torriani, in Straflense-
vary) trug Reimann den Namen ,,Lerche®, Richter renade, 1953, Werner Jacobs), der nach einem Un-
war ,,Aribert” (diesmal mit Bandoneon); zu ihnen fall bankrott ist und sich als Stralensénger durch-
gesellte sich der Klarinettenspieler Walter Giller schldgt, wird als Stimmdouble fiir einen Schlager-
als ,,Luggi“. Reimann hatte eine ganze Reihe von star ins Berufsleben zuriickgefiihrt, zumal er als
Nebenrollen (oft als namenloser Sdnger); Hans neuer Star vor die Presse gestellt wird, als seine
Richter, dessen Karriere bereits mit ersten Filmrol-  Rolle als Stimmdouble enttarnt ist und er sein eige-
len 1931 begann, spielte eine Unzahl von Film- nes Konnen auf einem ,,Bettler-Konzert™ mit Vaga-

und TV-Rollen; auch Ludwig Schmitz stieg in den bundenliedern vorstellt.
1930ern in das Filmschauspiel ein; er starb 1954.
[4] Es handelt sich um die im Film namenlosen

[3] Erste Spuren dieses Prozesses finden sich Doloreés Ling, Ulli von Berg und Robert Fackler.
schon in Filmen der 1930er. Ein Beispiel ist Stra- Das 1954 entstandene Titel-Lied war zwar als
penmusik (Deutschland 1936, Hans Deppe) tiber Volksmusik-Parodie gedacht, wurde aber ein ganz
die drei Musiker Hans (Fritz Genschow), Otto unerwarteter Hit mit {iber einer Million verkauften

(Karl Valentin) und Paul (Hans Deppe), die kein Platten.

Engagement haben und sich daher mit Unterstiit-

zung ihrer Hausgenossin Grete als StraBenmusiker  [5] Fiir wie zentral der Besitz von Identitétspapie-
durchschlagen. Am Ende erhalten die drei Musiker  ren angesehen wird, ist nicht nur an den diversen

eine Anstellung beim Rundfunk. Auch dieses dra- Dramatisierungen der Staatenlosigkeit abzulesen,
matische Motiv findet sich im Film der 1950er —in  sondern noch in dem Film Die Heiden von Kum-
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merow und ihre lustigen Streiche (BRD/DDR
1967, Werner Jacobs) nach dem Roman von Ehm
Welk (1937). Hier ist es der herumziehende Kuh-
hirte Krischan Klammbiidel (Ralf Wolter), der
nicht nur fiir das Dorf unbezahlt arbeitet, sondern
gegen Verfolgungen und Verdichtigungen der Dor-
foberen vollkommen wehrlos ist. Erst die Solidari-
tdt der Kinder des Dorfes ermoglicht am Ende sei-
ne Rehabilitation und seine Riickkehr in den Stand
des ordnungsméBig Beschéftigten.

[6] Vgl. zum sozialpolitischen und -fiirsorglichen
Umgang mit NichtseBhaftigkeit nach dem Krieg
den Uberblick von Eberhard von Treuberg: Mythos
NichtseBhaftigkeit. Zur Geschichte des wissen-
schaftlichen, staatlichen und privatwohltétigen
Umgangs mit einem diskriminierten Phdnomen.
Bielefeld: Verlag Soziale Hilfe 1990, S. 125-177.
Zu den Ende der 1960er diskutierten Erschei-
nungsformen vgl. Dieter Aderholt: NichtseBhaftig-
keit. Eine Gesamtdarstellung des Problems der
NichtseBhaften in der modernen Gesellschaft nach
Erscheinungsformen, statistischer Struktur und Ur-
sachen. K&In: Deutscher Gemeindeverlag 1970.

[7] In der Grundanlage erinnert Der lachende Va-
gabund an die diistere Spét-Screwball-Komddie
Sullivan ‘s Travels (Sullivans Reisen, USA 1941,
Preston Sturges), der die Geschichte des Filmregis-
seurs John L. Sullivan erzihlt, der nach seichten
Lustspielen beabsichtigt, einen ernsthaften Film
iiber die Armut in Amerika zu drehen. Um die Le-
benswelt der Hobos und Obdachlosen kennenzu-
lernen, verkleidet er sich, wird ausgeraubt, verliert
sein Gedéchtnis, wird in eine Priigelei verwickelt
und landet schlieBlich im Geféngnis. Er ist zum
Tramp geworden und muss an eigenem Leibe fest-
stellen, wie starr die Urteile sind, gegen die er sich
kaum wehren kann, wie ausweglos die Situation
ist, ist die Etikettierung als Au3enstehender erst
einmal erfolgt. Die Bitterkeit der Erfahrungen, die
der Titelheld in Sullivan‘s Travels erdulden muss
und die bis heute spiirbar ist, ist in Der lachende
Vagabund in jeder Hinsicht abwesend.

Eine Nebenthematik des Lachenden Va-
gabunden ist die Mutation des Vagabunden in die
Karikatur des Kleinbiirgers (ein satirischer Ansatz,
der im Film aber eine Marginalie bleibt). Ganz an-
ders werden drei Clochards in dem schweizeri-
schen Film Hinter den sieben Gleisen (Schweiz
1959, Kurt Friih) in der kleinbiirgerlichen Sozial-
welt verortet, in der der Film spielt: Hier versu-
chen drei dltere Clochards (Barbarossa / Max
Haufler, Clown / Ruedi Walter, Diirst / Carli Cari-
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giet), die in einem Schuppen am Bahnhof hausen,
einer jungen deutschen Hausangestellten zu helfen,
die im Schuppen ein uneheliches Kind zur Welt
bringt; der Vater des Kindes verleugnet die Vater-
schaft zunéchst, erklért sich schlieflich bereit, ein
,,Opfer” zu bringen und die junge Frau zu heiraten
— doch sorgen die Clochards, die sogar freiwillig
begonnen haben, regelmifig zu arbeiten, um Mut-
ter und Kind versorgen zu konnen, fiir ein anderes
Ende. Der Clochard als Gegenentwurf einer eben-
so arroganten wie exklusiven Kleinbiirgerlichkeit —
eine Figur, die einen ganz anderen Ansatz verfolgt
als das Gros der Vagabunden im deutschen Film
der Zeit. Ganzlich als morality play ist das Sequel
des Films Der Teufel hat gut lachen (Schweiz
1960, Kurt Friih) angelegt, in dem die drei Prot-
agonisten ihre Charaktereigenschaften gegen die
Verfiihrung durch Reichtum, der ihnen auf Betrei-
ben des Teufels zugefallen war, verteidigen miis-
sen.

[8] Ein Film der Nazizeit, der das Vagabundenmo-
tiv behandelt, ist Die Landstreicher (Deutschland
1937, Carl Lamac), der Adaption einer Operette
von Carl Ziehrer (1899); eine TV-Produktion glei-
chen Titels folgte 1967 unter der Regie von Peter
Dorre. Der Film erzéihlt die komischen Abenteuer,
die zwei abgedankte Musiker auf der Wanderschaft
erleben. Der Film deutet sowohl auf die Operetten-
tradition der Vagabundenfigur wie auch auf die ro-
mantischen Quellen der Figur hin. Dass dieser wie
auch andere Filme (meist allerdings nur hchst
fliichtige) Hinweise auf die Tramp-Figur Charlie
Chaplins enthalten, sei nur am Rande vermerkt.
Ein auffallendes Beispiel ist das finale Bild auf die
Musikanten, die — sich von der Kamera entfernend
—singend die Strafe hinunter in die unsichtbare
Welt hinter dem Bildhorizont marschieren (etwa in
Am Brunnen vor dem Tore, 1952, und Schwarz-
waldmelodie, 1956), ein Bildmotiv, das deutlich
auf Chaplins finale Einstellung von Modern Times
(Moderne Zeiten, USA 1936) verweist. Dass die
Vagabunden mit den ersten und letzten Einstellun-
gen des Films die Eroffnung und die Finalisierung
der Geschichte signalisieren, nutzt ihre Position
zwischen der rahmenden Erzéhler-Instanz der
Filmmusik und der diegetischen Welt, der sie nur
als Gaste beiwohnen, eine Art ,,symbolischen Rah-
mens* darstellend.

[9] Fehrenbach, Heide (1995) Cinema in democra-
tizing Germany. Reconstructing national identity
after Hitler. Chapel Hill, NC [...]: University of
North Carolina Press 1995, hier S. 163.



Das Motiv der Heimatlosen, der Vertriebenen, der
Vagabunden ist natiirlich viel alter als die Filme
des Korpus, das hier diskutiert wird; erinnert sei an
die Vagabundenfigur des ,,Charly* von Charles
Chaplin, auf die Figur des Hobo in der amerikani-
schen Dramatik und Erzdhlkunst, auf die Sozialfi-
gur des Clochards in franzdsischen Filmen — eine
vielgestaltige Motivgeschichte, die bis in die Friih-
zeit des Films zuriickweist (und die m.W. noch zu
schreiben ist). Vgl. aber Puaux, Francoise: Le my-
the cinématographique du clochard. In: CinémAc-
tion, 2 [=92], 1999, S. 14-23; Schmidt, Nicolas:
Céleste ou déchu. D’un clochard ’autre dans le
cinéma frangais. In: CinémAction, 149, 2013, S.
52-58; zur Chaplin‘schen Tramp-Figur vgl. u.a.
Potter, George: The Tramp & the Culture Industry:
Adorno, Chaplin, and the Possibility of Progressi-
ve Comedy. In: Arizona Quarterly: A Journal of
American Literature, Culture, and Theory 69,1,
2013, S. 73-90; Winokur, Mark: Modern Times and
the Comedy of Transformation. In: Literature/Film
Quarterly 15,4, 1987, S. 219-226; zu den Vagabun-
den im US-Film der 1940er vgl. Belton, John: Film
noir‘s knights of the road. In: Bright Lights Film
Journal, 12, Spring 1994, S. 5-15.

Auch die romantisch-skurrile Verbramung, die den
Vagabundenrollen zugewiesen ist, unterscheidet
sie scharf von gleichzeitigen scharfen Attacken ge-
gen die Verelendung der obdachlosen Grofstadtbe-
volkerung (wie in Los Olvidados / Die Vergesse-
nen, Mexiko 1950, Luis Buiiuel). Insofern nimmt
sich auch Peter Weiss® kurzer Dokumentarfilm
Ansikten i skugga (Schweden 1956) iber schwedi-
sche StraBenmusiker beim Musizieren und Unter-
schichtenkinder beim Spiel in gettoartiger Umge-
bung, alte Ménner in Bierkneipen und Obdachlose
in heruntergekommenen Gassen wie ein Gegenent-
wurf gegen die Entwiirfe der Armut und Obdachlo-
sigkeit aus, die den deutschen Spielfilm der Zeit
dominierten.

[10] Interessanterweise ist die sexuelle Attraktivi-
tat der wandernden Sénger in der Ausgestaltung ih-
rer dramatischen Rollen vollstédndig marginalisiert
(oder — wie in einem Geplédnkel zwischen Tiinnes
[Ludwig Schmitz] und der rundlichen K6chin
Anna [Else Reval] in Am Brunnen vor dem Tore,
1952, groteskisiert). Die einzige Ausnahme aus der
BRD-Nachkriegsproduktion ist die seinerzeit du-
Berst erfolglose Junge-Union-Produktion Das
Fraulein und der Vagabund (1949, Albert Benitz)
iiber eine Dorfschullehrerin (Eva Ingeborg
Scholz), die sich in einen Vagabunden (John Pauls-
Harding) verliebt, der aber bald weiterzieht — und
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sowohl die Lehrerin wie ihr anfangs allzu einseitig
strebsamer Bréutigam (Dietmar Schonherr) haben
etwas aus diesem Zwischenspiel gelernt.

[11] Manchmal wird wie in diesem Film die Vaga-
bundenfigur mit narrativen Standardmotiven des
Heimatfilms verméhlt, wobei die Vagabunden als
soziales Auflen des Dorfes behandelt werden und
dieses auch selbst beachten: Die drei Musiker beo-
bachten zwar einen Wilderer, der nur knapp dem
Forster entkommen kann, doch verraten sie ihn
nicht, als wollten sie sich aus den Konflikten des
Dorfes heraushalten.

Es ist diese Positionen zwischen Dazugehoren und
AuBerhalb-Sein, die die Landstreicherrolle so ein-
zigartig ist, zumal die Ungebundenheit ihr tiefstes
und von den Dérflern anerkanntestes Recht ist.
Verwiesen sei auch — neben anderen Landstreicher-
figuren der Zeit im internationalen Filme — auf die
Astrid-Lindgren-Verfilmung Luffaren och Rasmus
(Rasmus und der Vagabund, Schweden 1955, Rolf
Husberg), der von einem 7-jéhrigen erzihlt, der
aus dem Waisenhaus ausriickt und Unterschlupf
bei dem gutmiitigen Wandermusikanten Rasmus
findet.

[12] Die Radikalitét der Lebensentwiirfe der Nach-
tigall-Figuren im frithen Film der 1950er mag man
noch in die lange Tradition der Vagabundenfigur
seit dem 19. Jahrhundert hineindenken (vgl. Georg
Bollenbeck: Armer Lump und Kunde Kraftmeier.
Der Vagabund in der Literatur der zwanziger Jahre.
Heidelberg: Winter 1978, bes. 23ff u. 114ff).

An die traditionellen Rollen der Vagabun-
den, sich durch Diebstahl, Verkleidung, Hochsta-
pelei und dhnliches in die dramatischen Konflikte
einzumischen und dadurch (meist komische) Ver-
wicklungen in Gang zu bringen, findet sich auch in
der Militarklamotte Mandverball (BRD 1956, Karl
Georg Kiilb), in dem zwei Tippelbriider (darge-
stellt von Paul Westermeier und Ernst Brasch), ein
frohliches Lied vor sich hin pfeifend, eine nur dra-
maturgisch begriindete Nebenrolle spielen: Sie
stehlen am Auto eines badenden Majors dessen Zi-
vilkleidung und bieten dessen Uniform einem Ge-
freiten an, der sie im Auto fortfahren soll; aller-
dings macht sich der falsche Major selbstindig und
spielt seine Rolle weiter (weil er dem echten Major
zum Verwechseln dhnlich sieht); den beiden Vaga-
bunden bleibt nichts iibrig, als sich wieder auf die
Wanderung zu begeben.

[13] Einige Beispiele: Der lachende Vagabund
(1958) endet in einem Zigeunerlager, der Primas



der Gruppe (Stanislav Ledinek) spielt Violine, es
wird eine Hochzeit geben, auf der der Protagonist
mit seiner Liebsten vereint wird — er weiss nichts
davon, es ist eine Intrige, an der sich die Zigeuner
lustvoll beteiligt haben: einer der wenigen Fille,
dass sich Schlagerfilme an die Motive der ,,Zi-
geunerromantik® angeschlossen haben. Auch die
wandernden Zirkusse finden sich: Der eigentliche
Besitzer eines Schlosses gelangt als Artist verklei-
det mit einem Zirkus an sein Schloss (in Besuch
aus heiterem Himmel, 1959, Ferdinand Dorfler).
Ein Beispiel, das an eine Art ,,Narrenschiff™ der
1950er erinnert, ist Es wird alles wieder gut (1957,
Geza von Bolvary) — in der ,,Artisten-Klause® ist
eine ganze Garde von Artisten und ,,Freaks® ver-
sammelt — Schwarze, Kleinwiichsige, Jongleure
etc. Und sogar das ausgewachsene Rauberlager in
Das Wirtshaus im Spessart (1958, Kurt Hoffmann)
ist als eine Art von ,,Dorf* im sozialen Aullen cha-
rakterisiert.

Filmographie

Modern Times (Moderne Zeiten), USA 1936,
Charles Chaplin.

StraBenmusik, Deutschland 1936, Hans Deppe.
Die Landstreicher, Deutschland 1937, Carl Lamac.
Die lustigen Vagabunden, Deutschland 1940, Jiir-
gen von Alten.

Sullivan‘s Travels (Sullivans Reisen), USA 1941,
Preston Sturges.

Das Fréulein und der Vagabund, BRD 1949, Albert
Benitz.

Los Olvidados (Die Vergessenen), Mexiko 1950,
Luis Buiiuel.

Schwarzwaldmadel, BRD 1950, Hans Deppe.
Griin ist die Heide, BRD 1951, Hans Deppe.
Konigin einer Nacht, BRD 1951, Kurt Hoffmann.
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Am Brunnen vor dem Tore, BRD 1952, Hans
Wolff.

Stralenserenade, BRD 1953, Werner Jacobs.
Wenn am Sonntagabend die Dorfmusik spielt,
BRD 1953, Rudolf Schiindler.

Luffaren och Rasmus (Rasmus und der Vagabund),
Schweden 1955, Rolf Husberg.

Sohn ohne Heimat, BRD 1955, Hans Deppe.

Das alte Forsterhaus, BRD 1956, Harald Philipp.
Ansikten i skugga, Schweden 1956, Peter Weiss.
Die ganze Welt singt nur Amore, BRD 1956, Ro-
bert A. Stemmle.

Mandverball; BRD 1956, Karl Georg Kiilb.
Schwarzwaldmelodie, BRD 1956, Géza von Bol-
vary.

Es wird alles wieder gut, BRD1957, Geza von Bol-
vary.

Hoch droben auf dem Berge, BRD 1957, Géza von
Bolvary.

Die Lindenwirtin vom Donaustrand, Osterreich
1957, Hans Quest.

Immer die Radfahrer, BRD 1958, Hans Deppe.
Der lachende Vagabund, BRD 1958, Thomas En-
gel.

Mein Schatz ist aus Tirol, BRD 1958, Hans Quest.
Schwarzwilder Kirsch, BRD 1958, Géza von Bol-
vary.
Das Wirtshaus im Spessart, BRD 1958, Kurt Hoff-
mann.

Besuch aus heiterem Himmel, BRD 1959, Ferdi-
nand Dorfler.

Hinter den sieben Gleisen; Schweiz 1959, Kurt
Friih.

Der Teufel hat gut lachen (aka: Eine Nacht in
Campione; aka: Drei schrige Vogel); Schweiz
1960, Kurt Friih.

Die Heiden von Kummerow und ihre lustigen
Streiche, BRD/DDR 1967, Werner Jacobs.



Vom Filmlied zum Regionenmarketing:
Das ,,Mariandl-Lied* und die Wachau

Es gibt eine ganze Reihe von Beispielen, an denen sich zeigen lédsst, dass Filmmusiken in die
Volksmusik aufgenommen worden und mit identitétsstiftenden Funktionen aufgeriistet worden
sind, die weit liber ihre Funktionen als Filmmusiken hinausweisen. Ein besonders signifikantes
Beispiel ist das ,,Mariandl-Lied und das Ensemble von Filmen, die in den beiden Dekaden
nach dem Weltkrieg die Wachau als Urlaubs- und Freizeitregion entdeckten und sie zugleich in
die Neuformierung Osterreichischer kultureller Identitét integrierten. In einer Geschichte, die
zwar die Beschiddigungen und Zuriicksetzungen, die das komische Paar des Hofrats und seines
Dieners Lechner in der Nazizeit erfahren haben, miterzéhlt, deren symbolisches Zentrum aber
die 1929 gezeugte, 1947 18jahrige Tochter des Hofrats ist. Es ist, als sollte die Welt des Vorher
mit der des Nachher verkniipft werden. Dass Geiger und Lechner auch noch von Paul Hérbiger
und Hans Moser gespielt werden, zwei der populédrsten Osterreichischen Schauspieler, unter-
streicht, dass der Film im Subtext vom Osterreichischen selbst handelt. Mit zweieinhalb Millio-
nen Zuschauern allein in 6sterreichischen Kinos wurde der Film lange vor den Erfolgsfilmen
der 1950er zum erfolgreichsten deutschsprachigen Film der Jahre nach dem Kriege.

Das ,,Mariandl-Lied* wurde in Der Hofrat Geiger (Osterreich 1947, Hans Wolff) gleich mehr-
fach vorgetragen. Das von Hans Lang [1] komponierte Lied war noch vor dem Film in der Inter-
pretation von Maria Andergast (sie spielt in dem Film die Rolle der Mutter der Mariandl-Figur)
und Hans Lang bereits der erfolgreichste Schlager des Jahres 1947 gewesen. Der Film erzahlt
die Geschichte des Hofrats Geiger, der das Lied einmal in einer langen, 90sekiindigen Einstel-
lung intoniert: Horbiger sitzt versonnen und nachdenklich am Klavier, spielt das Lied ganz fiir
sich, wobei unklar ist, ob die im Lied benannte ,,Mariandl*“ die Tochter ist, von der er nichts
wusste und die er erst nach dem Krieg wiederfand, oder Marianne, die Mutter, die nichts mehr
von ihm wissen wollte, nachdem sie einen Urlaub mit ihm verbracht hatte, und die er am Ende
doch noch heiraten wird. Die Rolle der Mariandl spielte damals Waltraud Haas. Fiir die so nach-
haltige Popularisierung des Liedes spielt sicher eine Rolle, dass es im Film an narrativ entschei-
denden Positionen angestimmt wird, als klar gesetztes ,,Geflihlssignal“ [2], das die narrativ vor-
bereitete Emotionalitit der Figuren (resp. der sym- und empathischen Nachbildung der Figure-
nemotion) vollends auf den Punkt bringt und ihr zudem Zeit gibt, sich tatséchlich ausbreiten zu
konnen. Das Lied kann nun als Emotionserinnerung iiber die Geschichte hinaus erhalten bleiben
und seinerseits den Status des Gefiihlssignals annehmen — ein Wirkungsmechanismus, der eine
ganze Reihe von Filmschlagern zu Evergreens oder gar zu Volksliedern machte.

Dabei ist im besonderen Fall des Mariandl-Liedes die Geschichte, die schlieBlich zu seiner Po-
pularisierung fiihrte, komplizierter. Der Hofrat Geiger ist eine Adaptation des gleichnamigen
musikalischen Lustspiels des dsterreichischen Schauspielers und Volksstiick-Autors Martin Cos-
ta, das 1942 in Prag (unter dem Namen eines Freundes — Franz Fiissel —, Costa unterlag einem
Berufsverbot der Nazis) unter dem Titel ,,Der Hofrat Geiger. Mariandl aus der Wachau* findet
ihre Liebe und ihren Vater erfolgreich uraufgefiihrt worden war. Der Stoff blieb iiber die 1950er
hinaus im Heimatfilm lebendig; er wurde 1961 von Werner Jacobs unter dem Titel Mariand! als
Riihrstiick neu verfilmt (mit Cornelia Froboess als Mariandl), dem 1962 ein Sequel (Mariandls
Heimkehr, Osterreich 1962, Werner Jacobs) folgte [3]. Eine eigene Adaptation entstand 25 Jahre
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spater im Rahmen der neuen Heimatfilm-Produktionen des Fernsehens Alte Liebe — Neues
Gliick, aka: Hofrat Geiger, Osterreich 1996, Peter Weck) mit der 21jéhrigen Birgit Stauber in
der Rolle der Mariandl — wobei unklar ist, ob die Geschichte immer noch von der alten Attrakti-
vitét ist oder ob der Film sein Publikum mit nostalgischen Unterténen anspricht.

Der Text des Liedes stammt von Kurt Nachmann:

Mariandl-andl-andl, / aus dem Wachauer Landl-Landl. / Dein lieber Name klingt / schon wie ein liebes
Wort. / Mariandl-andl-andl, / du hast mein Herz am Bandl-Bandl. / Du hilst es fest und Iésst / es nie mehr
wieder fort. //

Und jedes Jahr, stell ich mich ein, / dran ist der Donaustrom nicht schuld / und nicht der Wein. / Ins
Wachauer Landl-Landl, / zieht mich ein Mariandl-andl. / Denn sie will ganz allein, / nur mein Mariandl
sein. //

Wenn ein junger Mann von Liebe spricht, / wird es gleich ein Gedicht. / Und hat er ein lyrisches Gemiit, /
wird daraus oft ein Lied, / was ihn dazu trieb, dass er's niederschrieb, / heif3t: "Hab' dich lieb!"

Gewidmet war das Lied der Kellnerin aus dem Gasthof Gruber — und die hiefl Marianne Miihl-
huber. Der Text ist mehrfach variiert worden, wobei die Mariandl-Reime aber meist erhalten
blieben [4].

Doch geht es in dieser Skizze nicht um philologisch genaue Beschreibung des Liedes, sondern —
nach dem Erfolg des Films — um seine Ummiinzung in andere Funktionskreise. Es wurde von
fast allen bekannten Volksmusik-Kapellen eingespielt. Noch heute wird es als ,,Mariandl, aus
dem Wachauerland® in der Tourismus-Werbung der Wachau als Regionalhymne verwendet. Die
fast hymnische Bindung des Liedes an die Landschaft und deren besondere Qualititen, die in
den fiinfzehn Jahren seit dem Weltkrieg mehrfach umspielt worden waren, ist in der Adaption
von 1961 bereits deutlich ausgestellt: Cornelia Froboess zeigt als Sdngerin des Liedes ,,mit
leuchtenden Augen® [5] dem aus der GrofB3stadt kommenden Mann die Schonheiten der Wachau,
der Festigung einer Assoziation des Liedes mit der Region weiteren Vorschub leistend. In dem
Film von 1947 war davon noch keine Rede gewesen. Im gleichen Film (1961) kann das Mari-
andl-Lied als Markierung der Hauptfigur verwendet werden, ohne dass der Film selbst die Mu-
sik mit der Figur hétte einfiihren miissen: Beim Erstauftritt kommt sie aus dem Bahnhof, dazu
erklingt instrumental das Mariandl-Motiv — mit der klaren Botschaft: Dies ist die Heldin, es ist
Mariandl! Dass Froboess den ganzen Film iiber ihren Berliner Tonfall nicht ablegte, vermochte
an der Assoziation Figur-Lied nichts zu dndern.

Auch andere Filme der Zeit spielen in der Wachau, ohne aber vom Mariandl-Lied Gebrauch zu
machen; gleichwohl zeigen auch sie die touristischen Qualitdten des Wachauer Landes (auf
meist schon im Titel Bezug genommen wird); man denke etwa an den Heimat-Tourismusfilm
Die Lindenwirtin vom Donaustrand (Osterreich 1957, Hans Quest) mit seinem gleichlautenden
Titellied; hier ist eine Anlegestelle fiir Donaudampfer, die den kleinen Ort Arnstein als Urlaubs-
und Ausflugsort erschlieBt und die der Kern aller Handlungen der Figuren ist; auffallend ist,
dass der Film also nicht das Vergangene feiert, sondern die durch die Freizeitindustrie ermog-
lichte neue Zugénglichkeit einer ganzen Region (und gleichzeitig auf eine sentimentalische
Emotionalitét zuriickweist, die schon dem ,,Mariandl-Lied* zugewiesen gewesen war). Dass
letztere nicht mehr nur der inneren Entwicklung einer Geschichte entspringt, sondern der Land-
schaft selbst innewohnen zu scheint — davon legen die anderen Wachau-Filme der 1950er Zeug-
nis ab, die die Leichtigkeit des Komischen mit der Gefiihligkeit von Musik verséhnen und ge-
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nau diese Mischung als Sigle der touristisch zugénglichen Wachau ausgeben..

Man denke an Vier Midels aus der Wachau (Osterreich 1957, Franz Antel): Er handelt von zwei
Zwillingsparchen, die von einem Biirgermeister als Vierlinge adoptiert und aufgezogen wurden,
die er als Attraktion ausspielen will, zum Zwecke, seine Gemeinde besser zu vermarkten. Wie
schon gesagt: Die musikalische und narrative Darstellung der Wachau changiert zwischen dem
Romantisch-Verliebten und dem Komischen, ein Doppel, das auch die neuesten Wachaufilme
noch bedienen, die aber bereits in den 1950ern ausgepréigt waren. Wahrend Vier Médels dem
Lustspiel zugehort, nimmt der im gleichen Jahr entstandene Dort in der Wachau (BRD 1957,
Rudolf Carl) die Charakteristik der romantischen Liebesgeschichte auf; die immer mit diversen
musikalischen Einlagen gezuckerte Schiffsreise, die eine Tochter zum Sohn eines Mannes fiihrt,
von dem sie glaubt, er sei ihr Vater, was er aber gar nicht ist, spielt vor dem Hintergrund der
Landschaft, die sozusagen unter der Hand den dekorativen und pittoresken Rahmen der Verqui-
ckung des Musikalischen mit dem Erotischen bildet. Ganzlich dem Musikalisch-Komisch-Eroti-
schen verschrieben ist schon Gruf3 und Kuf3 aus der Wachau (Osterreich 1950, Fritz Schulz), der
Verfilmung einer Operette von Jara Benes gleichen Titels (1949) — eine Geschichte, in der drei
Tabakfabrikarbeiterinnen anonyme Einladungen zu einem Tanzfest in Zigarrenschachteln ver-
stecken, um endlich attraktive Ménner im heiratsfahigen Alter kennenzulernen, deren weitere
verliebte Wirrungen absehbar sind, wiederum die Wachau als ,,erogene Landschaft* aufladend.

Die Wachau als ,,sinnliche Landschaft“? Die Menge der Filme wie auch ihrer Geschichten legt
nahe, dass die Wachau mehr ist als nur ein Landstrich an der Donau. Selbst ein Dokumentarfilm
wie der Kurzfilm Weinlese in der Wachau (BRD 1954, Clarissa Dreyer-Patrix) zeigt geniisslich,
wie junge Frauen tippige Trauben stibitzen und daran naschen.

Anmerkungen

Strome* oder Eine Kulisse macht Karriere. Mas-
[1] Vgl. Leutgeb, Rupert / Tauscher, Wolfgang: terarbeit, Donauuniversitit Krems 2006, der die
Melodien gehen um die Welt: lach ein bifi'l, wein Bedeutung der Wachau als Film-Location sowie
ein bif3'l. 100 Jahre Hans Lang - Lieder, die zu deren Auswirkungen auf den Tourismus der Regi-
Schlagern wurden [...]. Zwettl: Leutgeb 2008, S. on bis in die Gegenwart zu beleuchten versucht.
134ft. Das Lied war seinerzeit auch in der BRD und im

europdischen Ausland sehr erfolgreich. In Amster-
[2] Vgl. Mortensen-Gsell, Waltraud: Vom Hofrat dam kam es zu ,,einem wahren Mariandlrausch*
Geiger zum Mariandl. Diplomarbeit, Universitit (Steiner, Gertraud: Die Heimat-Macher. Kino in
Wien, Philologisch-Kulturwissenschaftliche Fakul- ~ Osterreich 1946-1966. Wien: Verlag fiir Gesell-
tat 2009, S. 51, Anm. 30. Vgl. dazu auch Bardy, schaftskritik 1987, S. 70). Dass die friihe Rezepti-
Bettina: Das Osterreichbild in den Filmen ,,.Der on des Liedes es bereits als Anzeichen von ,,Aus-
HofratGeiger®, ,,Das andere Leben* und ,,Der En- triazitit“ (Osterreichhaftigkeit) ansah, ist in der in
gel mit der Posaune®. Diplomarbeit, Wien 2002. Belgien erfolgten Umtitelung in Wiener Herzen

(ebd., 74) lebendig greifbar. Zur heutigen Prasenz
[3] Zur Analyse des Der Hofrat Geiger vgl. Trim- des Liedes vgl. z.B. die Website ,,Sounds of the
mel, Gerald: Der Hofrat Geiger. Die Auferstehung Wachau* (URL: http://wachauerlieder.at/de).
des ,,Homo Austriacus* im Wachau-Film. In:

Drauflen in der Wachau. Der etwas andere Reise- [4] Die Noten des international bekannt geworde-
begleiter. 3. Hrsg. v. Walter Grond. Innsbruck/ nen Liedes erschienen mehrfach (u.a.: Mariandl.
Wien: Haymon 2013, S. 133-146. Vgl. dazu auch Das Lied aus dem Willi-Forst-Film ,,Der Hofrat
Nunter, Andreas: Die Wachau als (telegene) Film- Geiger®. Ausgabe fiir Klavier mit {iberlegter Sing-
landschaft. Vom ,,Hofrat Geiger” zum ,,Land am stimme. Refrain 2stimmig. Deutscher Text [Kurt
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Nachmann]. Miinchen: Siegel 1948, 3 S. [4°]).
Zum Lied vgl. den Eintrag in der Volksmusikda-
tenbank (URL: https://www.volksmusikdaten-
bank.at/).

[5] So Mortensen-Gsell 2009 [2], S. 80.

Filmographie

Der Hofrat Geiger (Osterreich 1947, Hans Wolff)

GruB und KuB aus der Wachau (Osterreich 1950,
Fritz Schulz)

Weinlese in der Wachau (BRD 1954, Clarissa
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Dreyer-Patrix)
Dort in der Wachau (BRD 1957, Rudolf Carl)

Die Lindenwirtin vom Donaustrand (Osterreich
1957, Hans Quest)

Vier Midels aus der Wachau (Osterreich 1957,
Franz Antel)

Mariandl (Osterreich 1961, Werner Jacobs)

Mariandls Heimkehr (Osterreich 1962, Werner Ja-
cobs)

Alte Liebe — Neues Gliick (aka: Hofrat Geiger, Os-
terreich 1996, Peter Weck)



»Mit der Liebe — das haben wir noch nicht in der Hand!*
Die Revue- und Schlagerfilme der 1960er Jahre

Keine der Formenvarianten des musikalischen Films — Revuefilm, Filmrevue, Singspiel, Schlager-
film — ist erst nach dem Zweiten Weltkrieg erfunden worden. Alle haben Vorldufer im Kino der
1930er- und 1940er Jahre [1]. Viele gehen auf internationale Formate der Theaterunterhaltung zu-
riick [2]. Und auch die filmische Realisierung der Musikszenen in den Revue- und Schlagerfilmen
der DEFA in den 1960er Jahren ist nur in einem iibernationalen Kontext zu verstehen. Es finden
sich zahlreiche Verweise auf etablierte Formen aus der Inszenierung von Shows aus dem Musik-,
Revue-, Show-Theater sowie aus der Tradition der Musikfilme. Natiirlich sind gerade Gruppentéinze
an den Konventionen des blocking aus der Theaterpraxis vor allem der Revue (und manchmal der
Operette) orientiert. Doch auch filmhistorische Anspielungen finden sich zuhauf. So referieren eini-
ge Szenen aus Revue um Mitternacht (1962, R: Gottfried Kolditz) auf die show numbers Busby Ber-
keleys im US-Kino der 1930er; und ein Gruppentanz junger Frauen und Ménner in Reise ins Ehe-
bett erinnert deutlich an die US-amerikanische Musicaladaption West Side Story (1961, R: Robert
Wise) [3].

In den meisten Gruppentanzszenen fallt die Verbreitung der /ine als Arrangement von Frauen-,
Mainner- und gemischten Gruppen auf (etwa gleich am Anfang von Heifser Sommer [1968, R: Joa-
chim Hasler] mit jungen Frauen, die offenbar auf den Bus warten, oder zweier Gruppen jungen
Frauen und Ménner auf dem Kai in Leningrad in Reise ins Ehebett, die im letzten Drittel des Films
einander gegeniiber Aufstellung nehmen, bevor eine Lok mit rotem Stern vor dem Kessel auf die
Kamera zuféhrt und die Gruppen trennt); manchmal wird die Aufstellung in Linie zu einem V er-
weitert, das die /ine in die Tiefe des Raums erweitert.

Erstaunlich ist vor allem in Heiffer Sommer neben der Dominanz symmetrischer Bildkompositionen
die Frontalitdt der Présentation, auch die Menge der Direktadressierungen der Kamera (bzw. des
Zuschauers). Die vierte Wand zwischen diegetischer Welt und Zuschauerraum wird so durchléssig,
die performances der Figuren werden aus der Geschlossenheit der erzidhlten Welt zumindest kurz-
fristig herausgebrochen und als Auffithrungen fiir den Betrachter vor der Leinwand sichtbar. Und es
ist gleichzeitig eine Reminiszenz an den Prisentationsgestus der Biihnenkiinste, der Revue und mu-
sikalische Unterhaltungsshow entstammen.

Formen: Revue, Revuefilm, Filmrevue

Eine Revue — das ist das eine; ein Revuefilm ist etwas anderes. Das eine ist nicht gleich dem ande-
ren. Klar: Beide leben von ihrem Bezug zur Biihne. Erstere lebt auf ihr und nur auf ihr; der andere
endet auf der Biihne, vollendet sich dort — aber er lebt auf der Leinwand. Die Revue ist die Revue
selbst, der Revuefilm zielt auf sie. Vielleicht zeigt er sie. Aber er zeigt sie auf der Leinwand, die
Biihne ist nur mittelbar priasent. Die Filmrevue, die dritte Form im Bunde, ist ein Zwitter. Sie adap-
tiert Formen und Dramaturgien der Revue auf der Biihne, findet aber ganz auf der Leinwand statt.
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In der DDR wird sie nicht im Kino, sondern erst seit den 1960ern als Fernsehformat realisiert (ein
spateres Beispiel ist der 62miniitige Film Ein Jahr voll Musik [1970, R: Ulrich Rulf] des Deutschen
Fernsehfunks (DFF), der als touristische Reise formal geklammert, aber als Nummernfolge erzihlt
ist).

Revue und Filmrevue folgen einem gemeinsamen Bauplan, beide sind zusammengesetzt aus Num-
mern. Jede ist in sich geschlossen, ein autonomes Textteilchen, gleichgiiltig, ob es sich um eine Ge-
sangs- oder Tanznummer, um Kunststiicke oder kurze gymnastische Einlagen handelt. Die musika-
lische, choreographische und &sthetische Ganzheit der Nummer, die Folge einzelner Stiicke, die auf
einer bunten Kette aufgereiht hintereinander stehen, einem eigenen Programm der Nummernreihe
folgend — all das garantiert den Eindruck der Eigensténdigkeit der Stiicke wie auch der Vielfalt des
Dargebotenen.

Die Mischung und Kombination unterschiedlichster Gattungen und Formen der Unterhaltungskiins-
te ist eine internationale Formatentwicklung der live dargebotenen Nummern des Amiisements und
keinesfalls auf nationale Besonderheiten zu reduzieren. Mit der Industrialisierung kommt es iiberall
auf der Welt zu derart ,,zerstreuten* Formen des Unterhaltens, unter Verzicht auf die Etablierung ei-
ner eigenen fiktionalen Welt oder einer dichten und zusammenhéngenden Erzéhlung. Es geht um
Folgen von Schauwerten, nicht mehr um dichte Illusionierung.

Die Buntheit ist eine Qualitdt vieler Formen populérer Biihnenunterhaltung; neben der Revue geho-
ren das Cabaret ebenso wie das Varieté dazu, das café chantant, die Programme der music hall oder
der minstrel show und anderer Varianten. Und sogar die frithen Kinoprogramme, in denen Filme nur
eine Vergniligung unter anderen waren. Es geht um die dem Publikum angebotenen Schauwerte, und
dies konnen artistische oder zirzensische Qualitdten sein, technische Raffinessen, die Faszination
und Buntheit von Inszenierung und Biihnenbild, die Exotik des Dargebotenen, die Eingéngigkeit
und eben auch die Popularitit der Musiken.

Der Revuefilm ist gegeniiber dem Kunterbunt der Nummern dagegen fast immer eine narrative
Ganzheit, erzéhlt die Geschichte einer Revue und zeigt Elemente, die nun aber eingebunden sind in
eine umfassendere Geschichte. Oft sind es Fabeln, die vom Entstehen einer Revue erzdhlen. So, wie
das backstage musical eine der Grundformen der Musicalerzéhlung ist, verfahrt auch der Revuefilm
reflexiv, erzahlt vom Machen der Bithnenshow, von den Schwierigkeiten, die in der Planung und
Vorbereitung auftreten, von Konflikten zwischen den Beteiligten und den kiinstlerischen und 6ko-
nomischen Bedingungen der Show [4]. Die Buntheit bleibt auch dem Revuefilm erhalten, weil die
Erzéhlung der Revueentstehung immer wieder aufgebrochen wird durch den Vorblick auf ausgestal-
tete Biihnenauftritte. Sie sind an den narrativen Rahmen riickgebunden durch ihre Motivation als
Imaginierung einer Nummern-Idee, als revue-artige Entfaltung einer Szene der Planung und gleich-
zeitig als Vorblick auf die Show, die am Ende des Prozesses stehen wird.

Manchmal kommt es zu einer eigenartigen Ubertragung der Einheit der diegetischen Ebenen, wenn

Rahmen- in gerahmtes Geschehen iibergeht. Als sei die Revue ein Reflex auf das, was in ihrer Pla-
nung geschah. Oder als seien die Formate der Revue gerade jene Formate, die es gestatten, in der
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Rahmenerzdhlung unlésbare Dilemmata doch noch aufzuldsen, so dass das Paar, das nicht zueinan-
der finden kann, in der Revueerzdhlung doch noch zum finalen Kuss kommt [5].

Beziige und Ausprigungen: Schlagerfilm und Singspiel

Neben Revuefilm und Filmrevue tritt das Singspiel als weitere Form. Ebenso wie die beiden erste-
ren als Bithnenformat im 19. Jahrhundert in diversen Varianten eingefiihrt, erzahlt das Singspiel
eine leichte und heitere Geschichte. Das Besondere: manche (oder sogar viele) der Dialoge sind
nicht als gesprochene Dialogsequenzen, sondern als musikalische Sequenzen ausgefiihrt. Oft wur-
den diese Stiicke eigens fiir die kleinen Komddien getextet und komponiert. Wie in den Operetten —
die als Biihnengenres bis lange nach dem Krieg lebendig blieben und deren populérste Titel mehr-
fach von der DEFA als Filme realisiert wurden [6] — kulminiert das Musikalische oft in zentralen Ti-
teln, die idealerweise auch auBerhalb des Kinos lebendig blieben. Die meisten dieser Filme sind
erotische Lustspiele. Oft miissen Widerstinde iberwunden werden, manchmal miissen die Lieben-
den ihre Wiinsche gegen die der Alteren durchsetzen, Selbstbestimmung gewinnen. Der DEFA-Film
Reise ins Ehebett (1966, R: Joachim Hasler) erzéhlt von einem Bootsmann (Claus Jurichs), der als
Herzensbrecher gilt und stéindig neue unverbindliche Beziehungen zu jungen Frauen eingeht. Sein
Kapitédn (Giinther Simon) und der Kulturbeauftragte der Reederei (Werner Lierck) hecken eine In-
trige aus, um aus dem Herzensbrecher einen Ehemann zu machen: Die attraktive junge Journalistin
Eva (Anna Prucnal) soll als Freundin des Kapitins den Bootsmann eifersiichtig machen, diesen so-
dann verfiihren und ehelichen. Doch die Sédngerin Marylou (Eva-Maria Hagen), die sich ihrerseits in
den Bootsmann verliebt hatte, schleicht sich als blinde Passagierin auf das Schiff, wird entdeckt und
mischt sich als unkontrollierbare Vierte in das geplante Dreiecksverhéltnis ein. Das Wechselspiel
der Paare kann beginnen — und endet sogar doppelt: Bootsmann und Eva und Kapitin und Marylou
sind die finalen Paarungen. Angesichts der Unkontrollierbarkeit des Geschehens muss auch der
Kulturbeauftragte gestehen: ,,Mit der Liebe — das haben wir noch nicht in der Hand!“

Sozusagen als Antwort auf das Zusammenwachsen von Film- und Musikindustrie entstand (nach
Vorformen in den 1930ern) in den 1950ern der Schlagerfilm, der bereits vorproduzierte und im Hor-
funk und auf Schallplatten eigens verwertete Musiktitel — die ,,Schlager” eben — in seine Erzihlun-
gen integrierte. Sie fligten sich oft nicht in ein einheitliches Musik- und Sounddesign des Films ein,
sondern waren als weitgehend eigenstéindige Sequenzen in den Fortgang der Erzéhlung eingebun-
den. Gegeniiber dem Singspiel, in dem die Erzdhlung auch in den musikalisierten Szenen vorange-
schrieben wird, reklamieren Schlagerszenen hier oft eine Art ,,musikalische Eigenzeit™ fiir sich, un-
terbrechen den narrativen Fortschritt zugunsten der musikalischen Ausgestaltung des jeweiligen
Szenarios, ohne dass die Handlung wie im Revuefilm auf die Biihne verlagert wiirde.

Ein Beispiel fiir diese klar segmentative Struktur findet sich in Geliebte weiffe Maus (1964, R: Gott-
fried Kolditz): Ein Frisiersalon, fiinf junge Friseusen, die sich ihren Kundinnen zuwenden und sie
mit [llustrierten versorgen, auf deren Titel der Verkehrspolizist abgebildet ist; sie singen: ,,Ein Mann
auf einem Titelblatt...“; eine ganze Reihe von Méannern nimmt den Refrain auf; die Szene bléattert
nebenbei die konventionellen Titelbilder von Magazinen auf, als Beleg fiir die gesellschaftliche Pra-
senz der Unterhaltungsstars. Die Szene dauert zweieinhalb Minuten; erst danach kehrt der Film zur
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Erzéhlung zuriick. Nach kurzer Zwischenszene singt die Antagonistin solo das ,,Loblied der Frau-
en”, vervollstdndigt so das filmische Subthema der Idealitéit der Differenz von Méannern und Frauen.
Geliebte weifse Maus realisiert das segmentative Verfahren auf verschiedenen Wegen mehrfach; ein-
driicklich bleibt ein imaginérer Flug mit einem Sonnenschirm tiber Dresden hinweg, unterlegt mit
einem eigenstidndigen instrumentalen Titel (Musik: Conny Odd, d.i. Carlernst Ortwein), der zum of-
fenen Teil der bis dahin nur angedeuteten Liebesgeschichte iiberleitet. Im unmittelbaren Anschluss
singt das zentrale Paar das Couplet ,,Beim Spaziergang durch die Stadt* — im Off gesungen, diege-
tisch aber in die Bewegungen der beiden aufgenommen. Ein dhnliches Beispiel ist das Duett ,, Tréu-
me sind so wunderschon® (von Anna Prucnal und Claus Jurichs) als Teil der Reise ins Ehebett, das
wiahrend eines verliebten Spaziergang durch die Altstadt von Leningrad erklingt. Beide Beispiele,
die nur als imaginierte Musik der Figuren erklingt, signalisieren die Intimitét ihrer Spaziergénge,
die innere Bewegtheit der Liebenden (und vielleicht auch wie in beiden Beispielen die Verborgen-
heit des Wiinschens), ohne dass sie dabei zur Performation der Lieder gezwungen wéren.

Revuefilm par excellence?

Revue um Mitternacht — am 7.7.1962 uraufgefiihrt — ist der einzige Revuefilm der DEFA im engeren
Sinne. Opulenz schon im AuBerlichen: ein Film in Totalvision, der DDR-Variante von Cinema-
Scope, und Agfacolor (Wolfen), dazu Vierkanal-Magnetton. Die Musik — darunter die schmissige
Leitnummer ,,Alles dreht sich um Amore* — wurde von Gerd Natschinski geschrieben, dem wohl
erfolgreichsten Unterhaltungsmusiker der DDR. Regie fiihrte Gottfried Kolditz, der 1955 als musi-
kalischer Berater fiir die beiden Operettenfilme Zar und Zimmermann (1956) und Mazurka der Lie-
be (1957) bei der DEFA angefangen hatte, sich schnell als Regisseur von Marchen, Operetten und
anderen Genreprojekten etablierte und durch einige DEFA-Indianerfilme bekannt wurde. Als zentra-
les Paar wurden Manfred Krug und Christel Bodenstein verpflichtet — zwei der A-Filmstars der

Zeit, vielleicht als Adaption der in den westlichen Landern verbreiteten Casting-Strategie, in den
Filmen dream teams zusammenzustellen: Krug, der jugendliche Ganoven-, Mantel-und-Degen-Hel-
den und andere Unangepasste gespielt hatte, aber auch als Jazz-Sénger bekannt war; Bodenstein,
damals vor allem aus Mérchenfilmen bekannt, war 1960 vom Jugendmagazin ,,Neues Leben* zur
beliebtesten Schauspielerin der DDR gewihlt worden. Neues und Altes vereint: Das von Kurt Bort-
feldt und Gerhard Bengsch verfasste Drehbuch greift auf Traditionen des Revuefilms aus den
1920ern und 1930ern zuriick (u.a. haben sie einen Text von Kurt Tucholsky eingearbeitetet [777]),
auch wenn die Biihnenbilder und Farben des Films deutlich auf die Deko-Kiinste der spaten 1950er
und 1960er verweisen.

Die Fabel ist eher schlicht, aber es lohnt, sie genauer in Augenschein zu nehmen, weil sie sich unter
der Hand auch mit der Populdrmusik der DDR (und der Unterhaltungskiinste im allgemeinen) be-
fasst. In der naiv und bieder anmutenden Geschichte hatte sich der Filmproduzent Otto Kruse (Jo-
hannes Arpe) etwas leichtfertig verpflichtet, einen Revuefilm zu drehen, fand aber unter den Profis
der Filmindustrie keine, die an dem Projekt hatten mitarbeiten wollen. So heckt er den Plan aus,
vier Leute entfiihren zu lassen und sie auf diesem Wege zur Kooperation zu bewegen — den Filmar-
chitekten Jens Holle (Gerry Wolff), den Komponisten Herbert Schoniger (Hans Klering) und den
Dramaturgen Eberhard Gallstein (gespielt vom Ballett-Tanzer Claus Schulz; der Name ,,Gallstein®
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war eine Verbalhornung des tatsdchlich in der Filmunterhaltung tdtigen Dramaturgen Hans-Joachim
Wallstein). Der Filmautor Paul Biesack (Willi Schwabe) ahnt von dem Plan, verweigert sich — an
seiner Stelle wird sein Freund Alexander Ritter, Klempner und Hobby-Komponist (Manfred Krug)
zu den anderen gesellt; assistiert vom Hausdiener und spéteren Produktionsleiter Theo (gespielt von
dem aus der Kurzfilmreihe Das Stacheltier bekannten Kabarettisten Werner Lierck) soll die Produk-
tionsassistentin Claudia Gliick (Christel Bodenstein) die Entfiihrten zur Mitarbeit am Projekt bewe-
gen. Doch alle auBer Ritter flichen aus der Villa, in der sie gefangen gehalten werden. Einzig Ritter
ist vom Projekt begeistert. Alles scheint eine Wendung zum Gelingen zu nehmen, als der Regisseur
Hans Kniiller (Jochen Thomas) die kiinstlerischen Optionen des Projekts erkennt. Als er jedoch dar-
auf besteht, unbedingt aktuelle Titel der AMIGA-Plattenproduktion in den Film zu integrieren, ver-
weigert Ritter jede weitere Mitarbeit. Zudem noch gekrinkt durch eine AuBerung Claudias zieht er
sich in die Wohnung Biesacks zuriick und muss — weil sich wahrend der Dreharbeiten herausstellt,
dass seine Mitarbeit zwingend notwendig ist — mit Gewalt ins Studio gebracht werden, so dass die
Geschichte zu einem guten Ende kommen kann.

Eine Geschichte, deren zentrales Projekt schon zu Beginn zu scheitern droht; die erst durch eine In-
trige in Gang kommt — verbunden mit der Begeisterung eines jungen Laien, der gerade nicht aus der
Riege der Professionellen stammt; die en passant in eine Liebesgeschichte einmiinden konnte, die
aber nicht in Gang kommt, weil das scheiternde Revueprojekt und die Amoure in Konflikt geraten;
die gewiirzt ist mit Verwechslungen und Tauschungen, bis klar wird, welche Triebkraft schlieBlich
die Revue am Ende ermdglicht.

Eine Geschichte zudem, die am Ende die Idee einer klar markierten diegetischen Realitét der Erzah-
lung aufgibt und von der Rahmenrealitét in die imaginédr-bunte Revue-Realitét liberzugehen scheint,
die die Ausstattungswerte des Films besonders deutlich ausstellen: Die Suche nach Ritter findet in
einer ganzen Folge von Musik- und Tanzszenen in den Studiobauten der Revue statt. Das gute Ende
wird fiir beides moglich, fiir die Rahmengeschichte ebenso wie fiir die Show. Allerdings ist am
Ende nicht mehr erkennbar, welche Dramaturgie und welche Setlist die Revue selbst hatte. Wenn
man so will: Die Revue verschwindet in der Rahmenerzéhlung. Und erweist sich dabei als imaginé-
res Format fiir das reale Gliick (mit der stillschweigenden Implikation, dass das Reale in der Fiktion
enden kann). Der Kuss der beiden Verliebten ist zugleich die letzte Aufnahme des Revuefilms; er
muss sogar noch herausgezogert werden, weil vorher eine Klappe geschlagen werden muss.

Tatsdchlich kulminiert die Engfithrung der Revue im Planungsstadium und ihrer Realisierung im
Studio erst in den letzten zwanzig Minuten des Films. Es gab schon in der Vorbereitungsphase eine
ganze Reihe von Szenen, die auf — damals noch mogliche, nur im Vorgriff der Phantasie gegebene —
Revueszenen vorgriffen. Immer motiviert durch eine Idee der Beteiligten 6ffnete sich das Fenster in
Nummern einer Revue, die noch gar nicht zu Ende konzipiert war. Gerade die Freiheit schopferi-
scher Imagination ermdglicht es, einen ganzen Reigen von meist getanzten Musiknummern zu ent-
falten, ohne die Nummern selbst genauer in der Nummernfolge der Revue unterbringen zu kénnen
— Nummern, die ithre Schauwerte aus sich selbst beziehen, aus der Kombination von Tanz, Kostiim,
Musik, Kulisse und Farbe. Die Optionen des Agfacolor werden ausgeschopft, verbunden mit deko-
rativen Hintergriinden, die eng an die teilabstrakte Deco-Art der frithen 1960er angelehnt sind; er-
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génzt um Biihnenaufbauten, die eine Internationalitét von Setting und musikalischen Stilen signali-
sieren [7].

Buntheit: Nummern, Téinze, Stilwelten

Nochmals die Revue um Mitternacht. Schon in den ersten Uberlegungen zu den Versatzstiicken ei-
ner Filmrevue stellen sich erste Ideen ein. Eine mehr als zehnminiitige Sequenz folgt, wie eine Liste
der Elemente, die eingehen konnten.

-- Cancan — und das Ballett tanzt denselben, zu Offenbachs Kldngen; im Hintergrund dreifach: die
Kulissengraphik der Miihle des Moulin Rouge. Das Muster, dem spéter gefolgt werden wird, ist
schon hier greifbar: Das Ballett in ornamentaler Aufstellung, in Kostiimen (die bis in die Modellie-
rung der Haare eingreift), die es schwermacht, einzelne Ténzerinnen (und gelegentlich Ténzer) zu
1dentifizieren; das alles auf einer Biihne, die selten so weit abstrahiert ist, dass sie leer und nur
durch die Tanzenden belegt erscheint, sondern die meist reduzierte Indizien der gewohnten Hand-
lungs- und Ursprungsorte der Musik darbieten. Es folgen in schneller Folge:

-- Schrammelmusik plus die Heurigenstube; der Film wird die bereits im Titel verwendete und auch
hier schon angedeutete kompositionelle Technik der geteilten Leinwand (split screen) einsetzen,
was den artifiziellen Charakter des Revuefilms (gegeniiber der Biihnenrevue) unterstreicht;

-- Wiener Tanzwalzer — auf einer weiten, eine opulente Terrasse andeutenden Biihne, getanzt von
mehr als einem Dutzend Paaren, die Frauen in Ballkleidern, Einzelbilder in stiirmischer Farbfolge;
und zum ersten Mal der fiir das amerikanische Revue-Musical so signifikante top shot auf die Tan-
zenden, die ihrer Leiblichkeit entbunden zu sein scheinen (und die manchmal, auch das wird Revue
um Mitternacht noch zeigen, wie eine Figuration des Pflanzlichen wirken);

-- ,,Noch etwas Schoneres* — Hawaii-Gitarren, Sonnenuntergang als Kulisse, Schattenrisse von Pal-
men, und dazu: barfiiBige Tanzerinnen in Bastrocken, sich zur Musik wiegend, andere am Wasser
liegend [8];

-- Zirkusmusik, ein rasend schnell gespielter Galopp, ein angedeutetes Gartenlokal plus ein eher un-
gelenk tanzendes (offensichtlich proletarisches) Publikum;

-- ohne Ankiindigung: eine weitere Nummer mit einer Ténzerin, die auf einer Tastatur stockelt; im
Hintergrund eine kurze Shownummer einer Kette von Ténzerinnen;

-- eine Art Adventskalender, dessen Tiiren autklappen und zwolf Ténzerinnen, die im Kostiim von
Hotel-Putzfrauen eine wenig bewegliche Interpretation von ,,La Paloma* liefern; die Felder werden
geschlossen, die daneben liegenden 6ffnen sich, andere Musik erklingt, Médchen im Matrosen-Out-
fit und Signalwimpel in der Hand;

-- Charleston, in modischen Kleidern der 1920er [9].

Der Kammerdiener Theo taucht in der imaginierten Szene auf, die damit endet. Damit endet auch
eine rasend schnelle kaleidoskopische Besichtigung der populdren Musiken, auf die zuriickgegriffen
werden kann, eine Art ,,Revue-Nummern-Medley®. Dass nun auch Ritter ins Szenenbild der Revue-
nummer springt, auf dem Saxophon die Reihe noch um eine Hot-Jazz-Nummer erweitert (vor sechs
Schattenrissen anderer Jazz-Musiker), muss auch in Beziehung zu Krugs Affinitdt zum Jazz und sei-
ner zeitgendssischen Bekanntheit als Jazz-Sdnger gebracht werden[10].
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Populédre Musik, so kdnnte man schon aus diesem Beispiel herauslesen, ist weder homogen noch
zeitenthoben. Sie steht nicht still und speist sich nicht allein aus Tradition. Sie erweist sich vielmehr
schnell als international grundiert, greift auf Bilder anderer Zeiten, Regionen, Nationen, Milieus zu-
riick, die in der Geschichte der Auffithrungskiinste wie auch der technischen Medien immer schon
Thema gewesen sind. Vielfalt, innere Differenz, Internationalitit — wie ldsst sich populdre Musik
fassen? Sie ist keine Mélange, ihre diversen Stile stehen nebeneinander, das Exotische ist nur eines
ihrer Elemente. Auch die Eisrevue in Silvesterpunsch (1960, R: Glinter Reisch), die die letzten
zwanzig Minuten des Films umgreift, ist als Nummernfolge konzipiert. Sie umfasst u.a. die exoti-
schen Musikwelten von China, der Sowjetunion bzw. Russland (ablesbar an der Balalaika wie oben
Hawaii an der Ukulele), die Puszta und den Csardas, Wien und den Walzer; schon vorher war mehr-
fach der Kasatschok als Musikfolie genutzt worden [11].

Derartige Medley-Sequenzen kommen auch dem westdeutschen Zuschauer eigentiimlich vertraut
vor, weil sich die Populdrmusik als erstaunlich langlebig erweist [12]. Buntheit auch hier; altere Sti-
le sind im (individuellen und kollektiven) Gedachtnis prasent und vertraut. Auch wenn die Hoch-
phase von Tango und Charleston vielleicht Jahrzehnte zuriickliegt, bleiben beide als musikalische
Folie und sogar als tanzbare Musik lebendig. Das ist nicht angewiesen auf die jeweils aktuelle Pro-
duktion neuer Titel, sondern siedelt auf viel tieferem kulturellem Gedéichtnis. Das Neue, der aktuel-
le Hit — das sind nur Elemente in einem ganzen Komplex, der sich in der Aneignung als ,,Horizont
des Vertrauten* erweist, gleichgiiltig, ob sie in der Passivitit des Zuschauens oder sogar in der akti-
ven Umsetzung des Tanzens oder Mitsingens geschieht. Zumal auf der Revuebiihne weitere visuelle
Gratifikationen angeboten werden, die ihrerseits die Vertrautheit mit dem Musikalischen unterstiit-
zen und intensivieren. Im Spiel sind Wissenshorizonte, die aus vielen Quellen gespeist wurden und
die nach wie vor im Bewusstsein von Zuschauern geblieben sind.

Revue-, Schlager- und andere Musik

Die Idee, einen Revuefilm in Angriff zu nehmen, geht in Revue um Mitternacht auf den dargestell-
ten Produzenten zuriick, der beschlossen hat, einen ,,Jockeren, doch reellen Revuefilm® zu erstellen.
Das wichtigste Argument dafiir ist die Tatsache, dass ,,die Leute* so gern einmal lachen. ,,.Die Leu-
te* — das mag in Revue um Mitternacht noch fiir ein Publikum gelten, dessen Unterhaltungsbediirf-
nisse von den Produzierenden der Filmindustrie nicht ausreichend bedient wurden. Tatsdchlich sind
alle musiklastigen Filme (in den DDR- wie den BRD-Produktionen) Komddien, die Traditionen von
Schwank und Operette sind deutlich spiirbar. Und doch ist die Rede von ,,den Leuten* als letztlich
unbestimmter Zusammenfassung des Publikums — in einer hoheitlich verfiigten und kontrollierten
Filmindustrie — ein Punkt, der nachdenklich stimmt.

In Silvesterpunsch tritt sogar ein Vertreter der Kulturbehoérde auf (Stephan Liittger, erster Stellver-

treter des Vertreters des Vorsitzenden der Kommission fiir Sport und Kultur; gespielt wurde die Rol-
le von Gustav Miiller, der 1953 zu den Mitbegriindern des Berliner Kabaretts ,,Die Distel” gehorte),
der planend und kontrollierend in die Vorbereitungen der Sport- und Musikgruppe fiir die Silvester-
feier eines Chemie- und Stahl-Kombinats einzugreifen versucht [13]. Allerdings ist der Kulturmann
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nur eine Karikatur von Aufsicht; und er versucht zudem, seine eigene verquere Vorstellung von

,, Yolkstiimlichkeit* und von ,,Tradition der arbeitenden Klasse* durchzusetzen. Er hat Fliegenpilz-,
Schornsteinfeger-, Sennerinnen-, Spanierinnen-, Backerburschen-, Rokoko-Damen- und Landstrei-
cherkostiime bestellt — zum Entsetzen der Eistanz-Gruppe, die beschlieBit, die bereits gelieferten
Kostiime umzuschneidern, in denen die tatsdchlichen Proben fiir die am Ende zu realisierende Eis-
Revue erfolgen. Erst als Liittger durch einen von der Kommission ausgesprochenen warnenden
Hinweis auf die ,,kleinbiirgerlichen Einfliisse im laienkiinstlerischen Schaffen der Betriebe* hinge-
wiesen wird und er die Kostliime gegen Arbeitskleidung der Arbeitenden im Kombinat austauschen
lasst, beginnt eine wilde Jagd, um die selbstgestalteten Kostlime, die bereits zuriickgeschickt wur-
den, doch noch behalten zu kdnnen. Auch hier steht die von Kulturverantwortlichen angenommene
,,Volkstiimlichkeit™ in weiter Entfernung von den Vorstellungen der Mitglieder der Musikgruppe —
in ihrer Mitte nicht ein Eistdnzer-Kollektiv, sondern die Eis-Solotdnzerin Suse Lehmann, wiederum
dargestellt von Christel Bodenstein.

Spiel mit der Tradition — das geht auch anders. In Geliebte weile Maus findet sich eine lingere Mu-
seumssequenz, in der sich Verkehrspolizist und die Rollerfahrerin im Angesicht der Kunstwerke
und unter dem strengen Blick eines Museumwdrters {iber ihre Beziehung zu verstindigen suchen.
Die Szene ist unterlegt mit einem Stiick pseudobarocker Musik, die im Verlauf der Szene und in
Abstimmung auf den Dialog der beiden schleichend in einen swingenden Rhythmus tiberfiihrt wird.
Das Museum, die Musik, das Heimliche des Gespréchs, das subjektive Vergniigen, das das Paar ge-
winnt und das die Szene in den Rhythmus der zentralen Liebesgeschichte zuriickfiihrt: kompositio-
nelle Arbeit iiber alle Ebenen hinweg in einem eigentlich belanglosen Musikfilm.

Revue um Mitternacht spielt in toto im Milieu der professionellen Unterhaltungskiinste. Schon die
Eroffnungssequenz (mit der DDR-Chansonette Nicole Felix als Gaststar) spielt in einem mondénen
Nachtclub — mit Kellnern, die im Schwalbenschwanz servieren. Das Lied wird unterbrochen, Tan-
go: Eine Frau in geschlitztem Kleid tanzt solo vor dem Hintergrund einer Schattenwand mit ménnli-
chen Figuren; der Tanz nimmt verruchte Ziige an, wird zum Showtanz, als sich ein betont ménnli-
cher Ténzer dazugesellt. Ein Szenario, das deutlich auf die Nachtlokale des Kleinbiirgertums ver-
weist (und wohl auch auf die Traditionen der Revue, die keinesfalls proletarische Traditionen hat)
[14]. Wie oben schon erwéhnt: In der Villa kommt der Sinn und Zweck der Entfiihrung ans Tages-
licht — die vier Gefangenen sollen ,,zur Freude der Offentlichkeit” einen ,,heiteren Revuefilm® aus-
arbeiten - allgemeine Ablehnung: ,,Wenn‘s dem Esel zu wohl wird, schreibt er eine Revue!*.

In Silvesterpunsch spielen die Profis der Unterhaltungskunst keine Rolle. Hier erzihlt die Geschich-
te von Laien-Musikern und -Tédnzerinnen, die ihr Geld als Arbeitende in einem Chemiekombinat
verdienen, Musik und Tanz nur in der Freizeit ein- und ausiiben; die enge Bindung der Revue-Ak-
teure an ihre alltdgliche Arbeitswelt wird nicht nur durch Szenen, die mitten in den Produktionshal-
len spielen, unterstrichen, sondern auch durch die primére Adressierung der Eisrevue am Ende: Sie
ist an die Kollegen gerichtet, nicht an ein anonymes und diffuses Publikum. (Allerdings gilt es auch,
den Kollegen zu zeigen, auf welch hohem Niveau die Akteure als Kiinstler agieren kdnnen.)

Der Bezug zur Arbeitswelt wird in Silvesterpunsch (wie schon in Maibowle, 1959, R: Glinter
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Reisch) auch inhaltlich aufgenommen und an den Grenzen einer materialistisch motivierten Cho-
reographie musikalisch-tdnzerisch umgesetzt, wenn am Ende die Ténzerinnen ,,als Atome* {iber die
Eisflache gleiten und die Prozesse der Polymerisation als Tanz nachgestalten (die Nummer ,,Das
Lied vom Kalziumkarbid*“ wird als ,,detailliert wissenschaftlich® ausgewiesen, auch wenn der Pro-
zess der Polymerisation in keinem Moment des Films erklart werden kann). Allerdings ist die Szene
Ausnahme, eine Wiederspiegelung von Prozessen der industriellen Produktion als Biihnennummer
findet weder in Silvesterpunsch noch in anderen Filmen des Korpus statt. Die Sphéren von Arbeit
und Unterhaltung bleiben getrennt.

Medialisierung und Priisenz des Offentlichen

So sehr Silvesterpunsch den Laienstatus der Akteure herausstellt, so inszenieren sie doch ein 6ffent-
liches Geschehen: Durch die Erfolge der Betriebssportgruppe motiviert, ist der Deutsche Fernseh-
funk (DFF) anwesend, der eine Life-Ubertragung der Eisschau vornimmt. So wird die Show zwar
einerseits an das im Stadion anwesende Publikum — also vor allem die Kollegen aus dem Kombinat
— adressiert; doch steht dem ein zweites, nicht weiter prézisiertes allgemeines TV-Publikum zur Sei-
te. Noch einmal tritt Liittger auf, sucht durch Klavierspiel die Kombo, die die jazzig-swingende Fi-
nalmusik der Eisrevue spielt, zu iibertdnen, um doch noch den ,,Geschmack der Massen‘ zu bedie-
nen; allerdings wird das Klavier aus dem Szenenbild herausgeschoben, die Intervention geht unter.
Und die Begeisterung des Live-Publikums zeigt, dass die Musik der Eisldufer und der nun domi-
nierenden Kombo den Kollektivgeschmack trifft [15.

Mehrfach herrscht eine eigenartige Spannung zwischen dem immer wieder betonten Laienstatus der
Musiker und der Prisenz des Fernsehens, das groBBere Auftritte von Laien fiir das allgemeine Publi-
kum aufzeichnet. In Maibowle, dem Vorldufer von Silvesterpunsch, geht es um eine gro3e Betriebs-
feier des Chemiekombinats ,,Griinefeld anlésslich des 65. Geburtstags des Meisters Wilhelm Leh-
mann, dem zudem noch die Auszeichnung ,,Banner der Arbeit* (eine der hochsten Verdienstmedail-
len der DDR) verliehen werden soll. Auch hier ist das Fernsehen anwesend. Der Aufnahmeleiter ist
allerdings ebenso hektisch wie vollstindig tiberfordert; er scheitert sowohl an der Eigenwilligkeit
seiner Interviewpartner wie an der Gesamtorganisation der Feier, die dem Werkskollektiv obliegt.
Die Sendung selbst — von der der Film selbst keine Minute zeigt — muss eine Katastrophe sein, im
klaren Kontrast zur Disziplin und Flexibilitdt der Veranstaltung vor Ort. Mediale Prasenz: ja; im-
merhin geht es auch um einen offiziosen Akt. Aber die Kontrolle des Geschehens verbleibt bei den
Akteuren vor Ort.

Die oben schon angeschnittene Frage, wie professionelle Kunstdarbietung und Laienkompetenz in
den Filmen im Verhéltnis zueinander bestimmt werden, spielt im Korpus eine nur nebengeordnete
Rolle. Interessant ist allerdings nicht nur, dass die Betriebskollektive in Filmen wie Maibowle und
Silvesterpunsch vollig eigenstindige Shows realisieren, sondern dass in Geliebte weille Maus die
Besucher einer Kaffeebar eine Art improvisierter Literaturlesung hinlegen (und dort ein hinreiflen-
des, an Ringelnatz oder auch Heinz Erhardt erinnerndes Gedicht iiber ,,Das Rohr* zu Gehér brin-

gen) [16].
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Schlager als Industriemusik?

Kurz nach dem oben skizzierten Medley wird in Revue um Mitternacht das musikalische Liebesmo-
tiv eingefiihrt. Der narrativen Form ist Genlige getan — das zweite Thema des Films ist endgiiltig
angeschlagen: Neben der geplanten Revue geht es von nun an um die Vereinigung des zentralen
Paars, die (wie schon erwdhnt) mit dem Finale der Revue zusammenfallt. So weit der Bauplan des
Films — der aber von Beginn an auch die kiinstlerische Legitimitit des Musikfilms anspricht.

Interessanterweise wird die Vorstellung der dsthetischen Qualitédt der Revuemusik hier auch damit
begriindet, dass man die Filmwelt den ,,Schallplattensternen® 6ffnen wolle und dass die aktuellen
Schlagerproduktionen in die Musikfilme integriert werden sollten. Der Regisseur Kniiller hinterlasst
gleich zwei Pakete 17cm-Platten, die man auf ihre Filmtauglichkeit priifen miisse [17]. Die Uberle-
gung iiberrascht, weil in der BRD-Schlagerfilmproduktion die Kooperation zwischen Film- und
Musikindustrie bereits Mitte der 1950er intensiviert wird, so dass Kino, Radio und Platte (und spéa-
ter das Fernsehen) zu einem integrativen Verwertungskomplex der Populdrmusik zusammenwuch-
sen. Dass die Ablehnung der vorgefertigten Schlager als Filmmusiken in Revue um Mitternacht so
strikt ist, tiberrascht auch angesichts der wachsenden Marktbedeutung der DDR-Plattenindustrie.
Die Schlager werden als ,,platt* abqualifiziert; eine kulinarische Metapher bringt‘s auf den Punkt:
»saftiges Paprikaschnitzel* (= die origindre Revuemusik) oder ,,Konservengulasch® (= der Schla-
ger)? Unaufgelost bleibt der Widerspruch zwischen der Ablehnung des Schlagers als Industriepro-
dukt und der gleichzeitigen Prisenz der Platten-Auswertung von AMIGA-Produktionen.

Auffallend ist, dass die musikalische Grundierung der DDR-Musikfilme sich viel weniger des soge-
nannten song scoring — der Nutzung separat produzierter und eigens ausgewerteter Musiktitel — be-
dient als die Musikfilme der BRD, in denen der Riickgriff auf aktuelle Schlager bereits um 1960
durchaus iiblich war. Nimmt die musikalische Leitung von BRD-Filmen der Zeit Ziige der Musik-
koordination an, bleibt die musikalische Gestaltung der DDR-Filme meist in einer Hand konzen-
triert. Allerdings féllt auch hier auf, dass die Lieder manchmal (vor allem in den Produktionen aus
den spéten 1960ern) als erkennbar eigene Studio-Abmischungen aus der Kontinuitit des Filmtons
herausfallen. Der Vorteil der Verwendung bekannter Schlagertitel in der BRD ist 6konomischer Art,
ist die Bekanntheit und Popularitit der Musiktitel doch fiir die Filme ein eigenes Attraktionsmoment
(vor allem, wenn die Musiker selbst auch noch als Figuren der Filme auftreten). Die Filme sind so
eng an die Verwertungsketten der Populdrmusik angeschlossen. Auch in der DDR wurden die Lie-
der der meisten Musikfilme als Platten aufgelegt, aber sozusagen in der umgekehrten Reihenfolge —
erst die Filme, dann die Platten. Nur im Ausnahmefall kamen die Filmlieder auch in die Charts,
trotz der Popularitét der Akteure (wie z.B. Chris Doerk und Frank Schébel).

Bemerkenswert ist auch, dass das Verfahren des voice dubbing (Stimmendoublierung) in Heifler
Sommer angewendet wurde — nur Chris Doerk und Frank Schobel singen ihre Parts selbst. Gerti
Moller, eine Séngerin, die durch liedhafte Rocktitel bekannt war, {ibernahm die Gesangspassagen
von Regine Albrecht, Ingo Graf (eigentlich Hartwig Runge), ein Schlagerstar der spédten 1960er,
diejenigen von Hanns-Michael Schmidt. Die Tduschung wurde spétestens 1968 offentlich, als die
Songs des Films als AMIGA-Platte herauskamen (Amiga 8 55 009). Moller und Graf sind zwar in
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den Titeln genannt, aber nicht als Gesangsdoubles kenntlich gemacht. Das Verfahren ist im DEFA-
Film durchaus iiblich gewesen — schon in Der Kahn der fréhlichen Leute (1950, R: Hans Heinrich)
singt das Cornel-Trio die Teile, die die drei Schauspieler der Musikantengruppe in der Spielhand-
lung nur imitierend vortragen.

Natiirlich setzen die Filme (wie schon Jahre vorher in der BRD) wirkungsésthetisch auf Elemente
der Schlagerkultur, die Publikum ansprechen und binden kénnen. Es sind Musikstars wie Frank
Schobel und Chris Doerk (die beiden galten in den 1960ern und frithen 1970ern als ,, Traumpaar*
der DDR-Unterhaltung, waren von 1966—74 auch miteinander verheiratet), die Fan-Gemeinden an-
sprachen.

Genres spielten wohl in der Kalkulation der Attraktivitdt der Filme eine Rolle — so die Revue und
die Operette als etablierte Unterhaltungsformen, die Liebeskomddie oder der Urlaubsfilm als Mus-
ter genussvoller Rezeption. Eine Mischung von Landeskunde und Tourismuswerbung findet sich in
mehreren Filmen — Silvesterpunsch ist auch eine Betriebsreise in die Nédhe des Fichtelbergs, Stadt-
werbebilder Dresdens durchziehen die Szenen von Geliebte weifle Maus, HeifSer Sommer ist vor al-
lem ein Ostsee-Urlaubsfilm. Zur Reinform wird die Reise in dem TV-Film Ein Jahr voll Musik, der
eingehiillt in eine magere Rahmenhandlung in 62 Minuten die DDR von der Ostsee bis an die Mit-
telgebirge vorstellt, jeweils begleitet mit Auftritten bekannter Schlagerstars (zu denen auch Gilbert
Bécaud gehort) — man mag den Film auch als Indikator fiir die Abwanderung der Unterhaltungsmu-
sik in die Formate des Fernsehens ansehen, die mit dem im Harz spielenden Nicht schummeln,
Liebling! (1972, R: Joachim Hasler) und mit dem internationalen Roadmovie Wie fiittert man einen
Esel (1974, R: Roland Oehme) letztmalig im Kino realisiert wurde [18].

Man konnte geneigt sein, BRD- und DDR-Musikgeschichten nebeneinander zu legen und wiirde
schnell sehen, dass das Kino in der DDR niemals die Rolle eines zentralen Ortes der populdren Mu-
sik gespielt hat wie in der BRD der 1950er- und frithen 1960er-Jahre. Wahrend der Musikfilm im
BRD-Kino nach 1965 kaum noch eine Rolle spielt und die erprobten Formen der Musikprésentation
vom Fernsehen aufgegriffen und weiterentwickelt werden, hatte sich der Musikfilm im DDR-Kino
bis dahin nie wirklich entfaltet — bedingt durch programm-ideologische Vorgaben der Kulturadmi-
nistration, durch die Dominanz der US- und der BRD-Musikfilmproduktion der Zeit, die Ndhe von
Musik- und Nazi-Unterhaltungsfilm [19]. Allerdings zeigt die DDR-Fernsehgeschichte, dass es
schon von Beginn an zur Produktion von Musikformaten gekommen ist [20].

Heiduschkes Beschreibung der Schauwerte [21], die Heifser Sommer anzubieten hat, liest sich wie
eine Durchmusterung der Publikumsattraktionen: sehenswerte Orte der Handlung, eine Erzéhlung,
mit der sich junge Erwachsene identifizieren kdnnten, Sounds aus den aktuellen Hitlisten der DDR,
populére Sidnger und Séngerinnen als Hauptdarsteller, die DDR selbst als attraktives Heimatland —
alles dies Ingredienzien dafiir, dass HeifSer Sommer ein Publikumserfolg, ein Kultfilm und ein zeit-
loser Klassiker des DDR-Kinos geworden sei [22]. Trotz der erkennbaren Schauwerte von Stddten
und Landschaften im Horizont einer touristischen Besichtigung der DDR: Das Thema der ,,Heimat*
ist in einem anderen als dem gewohnten Sinne vor allem in den 1950ern Teil der Selbstdarstellung
der DDR im Film gewesen [23]. ,,Heimat ist nicht wie in vielen Filmen der kognitiven Landkarte
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BRD der gleichen Zeit ein Ort der Dorfer, des Traditionalismus und der erhalten gebliebenen Stan-
des- und Machtstrukturen der Vorkriegszeit, der Stddte und der in ihnen sichtbaren Modernisierung,
auch nicht ein touristisch erschliebarer Ort, sondern steht in einem eigenartig gespannten Doppel
von Industrialisierung und Landschaft. Schon in Einmal ist keinmal (1955, Konrad Wolf), der als
musikalischer Heimatfilm gilt [24], ist das Nebeneinander des Harmonikawerks, der Landschaft des
vogtlandischen Klingenthal und die Prasenz zeitgendssischer Kultur (in Gestalt von Sinfonieorches-
ter und Tanzkapelle) ein Vorgriff auf eine Synthese elementarer Kulturleistungen, die sich deutlich
von der so anderen Alltagskultur der BRD unterscheidet. Darum gehoren groBindustrielle Anlagen
in unmittelbarer Nachbarschaft zu den Landschaften (wie in Maibowle oder Silvesterpunsch) zur
tiefenideologischen Inszenierung der Musikfilme — eine Konvention, die in den Filmen der 1960er
allerdings keine Rolle mehr spielte.

Heifler Sommer, zeitlos? Oder ist es notig, viel genauer in die pragmatischen Gegebenheiten der
Zeitgenossenschaft von Produktion, Kinoauswertung und Wirkung einzudringen? Darum zuriick zur
Frage, wie die Filme den Zuschauer zu fesseln versuchen: Textsemiotisch ist die Einbindung der
Filme in das 6konomische Produktionsfeld der Unterhaltungsmedien ndmlich nur ein Nebenthema.
Viel zentraler ist die Aufgabe jedes Musik- und Unterhaltungsfilms, die eigene Attraktivitit fiir die
Zuschauer nicht nur zu etablieren, sondern auch zu stabilisieren. Es geht um die Plausibilitét der Er-
zdhlung, das Vergniigen, das das Spiel der Akteure bereitet, deren eigene Attraktivitit und Populari-
tat, die Anziehungskraft der Musiken, deren funktionale ErschlieBung durch die Geschichte. Und
nicht zuletzt durch die Professionalitdt der Darbietung, die Schauwerte, die szenenweise angeboten
und variiert werden. Wirkungsasthetisch sind alle Musikfilme reflexiv angelegt, weil die Nummern-
dramaturgie darauf angewiesen ist, die Bindungskrifte, die das Vergniigen des Zuschauers an den
Film stéindig neu fundieren miissen. Eine umfassende Struktur, die fiir die Dauer eines ganzen Films
den Zuschauer fesseln konnte (als textuell induzierte Spannung, als angstdominiertes Mitleiden, als
Erwartung der Uberwindung aller Hindernisse, die dem gliicklichen Ende entgegenstehen und &hn-
liches), ist nur schwach ausgeprigt (und in der Filmrevue gar nahezu abwesend).

Es geht also um kurzfristigere Attraktivititen. Darin sind sich Nummern und Schlager verwandt.
Nicht jedes Lied verfangt, schleicht sich in Ohr und K&rper des Horers ein. Bevor aus einem ,,Lied*
ein ,,Schlager” wird, braucht es den Horer, der die Umwandlung vollzieht. Der die emotionale
Glaubhaftigkeit des Liedes attestiert und der eine eigene emotionale und somatische Reaktion als
ganzheitliche Antwort erlebt und das Lied zum Schlager-Erlebnis synthetisiert. Der Schlager- eben-
so wie der Musikfilm, der sich nicht durch Kiirze auszeichnet, miissen so auf der Suche nach einer
Kette der Attraktionen sein. Das gelingt nicht immer. Das Lied ,,...und die Liebe* (komponiert von
Gerd Natschinski, getextet von Hans-Jiirgen Degenhardt, dem damaligen Leiter der Theaterabtei-
lung des Fernsehens der DDR), das Claudia und Alexander in Revue um Mitternacht anstimmen, die
beiden Helden der Geschichte (Christel Bodenstein und Manfred Krug), und das ein klarer Vorver-
weis auf die finale Vereinigung des Paares ist, verfangt wenig; zwar wurde der Titel auch als Platte
aus dem Film ausgekoppelt, wurde jedoch kein Erfolg.

Die Filme sind also auf der Suche nach sich erneuernder Attraktivitit. So verdeckt die dramaturgi-
sche Anforderung ist, so sehr wird sie mittelbar sogar in den Filmen thematisiert. Am deutlichsten
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vielleicht in Revue um Mitternacht, in dem der Regisseur des geplanten Films ausgerechnet ,,Hans
Kniiller* heif3t (gespielt von Jochen Thomas). Man mag diese Nomination als zwischen Abfalligkeit
und Ironie schwebende empfinden, zumal Kniiller spater im Film seine Rolle als Spielleiter nicht
souverdn realisieren kann und zu einer l4cherlichen Seitenfigur absinkt. Und das, obwohl sie einen
Namen trigt, der in den populéren Kiinsten weit verbreitet ist, als Bezeichnung fiir einen Witz z.B.,
der groBen Anklang findet und entsprechend viel belacht wird; sie findet sich aber auch im Marke-
ting und bezeichnet attraktive Produkte, die zu Verkaufserfolgen und hohen Umsétzen werden.
Auch in Silvesterpunsch ist davon die Rede, dass die geplante Eis-Schau am Ende zum , Kniiller
werden soll.

Unterhaltung, Sinn, Ordnung

Schon in diesen Uberlegungen tut sich ein fundamentaler Widerspruch auf, der alle Bemiihungen
um das Unterhalten und Unterhalten-Werden in der DDR umfasste. Raundalen macht darauf auf-
merksam, dass im SED-Verstdndnis von ,,Unterhaltung* das eines Vergniigens um des Vergniigens
willen nicht vorgesehen sei, dass also unterhaltende Filme ,,always had to be excused for being
entertaining” [25] — Grundlage eines schwer 16sbaren Dilemmas der Textintention ,,heiterer* Filme
ebenso wie dargestellter Unterhaltungsauftritte. Dass der Unterhaltung qua kulturpolitischer Defini-
tion ein zweites intentionales (ja sogar didaktisches) Moment verordnet war, deutet auch auf eine
stillschweigende Entmiindigung des Publikums hin, das auch im Kino in einem kommunikativen
Raum weilte und das kollektiver Kontrolle und gesteuerter kollektiver Sinnproduktion untergeord-
net sein sollte.

Die Bedeutung dieses intentionalen Dilemmas lésst sich an den Filmen selbst ablesen. Als Beispiel
diene Heifler Sommer, eine Mischung von Musical und Jugendfilm: Zwei Gruppen von Jugendli-
chen im Oberschiiler-Alter — zehn Jungen aus Karl-Marx-Stadt, elf Madchen aus Leipzig — trampen
an die Ostsee. Sie landen im selben Dorf auf Riigen, die einen im Zeltlager, die anderen im Sit-
zungssaal der Genossenschaft [26]. Die beiden Gruppen sind schon auf der Reise aufeinander ge-
troffen — die Madchen haben gleich mehrfach die Jungen bei der Suche nach Mitfahrgelegenheiten
ausgestochen. Schnell formieren sich Jungen und Méadchen als jugendliche peer groups; schnell
sind erste Streiche der Jungen gegen die Madchen ausgeheckt. Allerdings macht der Film schon in
der Er6ffnung klar, dass es auch um anderes geht — die latente Sexualitdt der Akteure, das Auspro-
bieren der eigenen Attraktivitit, das Eingehen erster erotisch motivierter Kontakte. Die Maddchen
berechnen das Alter der Jungen — 17 Jahre [27]! Beide Gruppen nehmen einander wahr, aber sie
wollen ,.kiihl“ bleiben (wie die Jungen beschlieBen). Es ist klar, dass das nicht stimmt, das macht
schon das (durchaus mehrdeutige) Titellied ,,Heier Sommer* klar, vor allem aber das mitten im
Film von Chris Doerk (in der Rolle der Stupsi) und den Médchen angestimmte ,,Was erleben!*: Es
geht um die Jungen, aber es ist eine Neugier auf Distanz; etwas erleben wollen — ja; aber das Lied
spricht auch gleich eine Warnung aus: ,,Heut’ bin ich fiir was zu haben, / aber Vorsicht, bitte sehr,
denn will sich einer von den Knaben zuviel erlauben! / Junge, Junge, dann kann er was erleben!*
Die Annédherung der beiden Geschlechtsgruppen erfolgt langsam, wird mehrfach ausgebremst — aus
Unerfahrenheit, aus Scheu, aus Angst vor der Unverbindlichkeit der Anniherung, aber auch vor
Bindungen, deren Entwicklung nicht kalkulierbar erscheint. Und die Gruppen selbst achten darauf,
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dass einzelne nur im Ausnahmefall sich auBerhalb der Sicht-Kontrolle durch die Gruppe bewegen
konnen [28].

Meist treten die Gruppen als Gruppen einander gegeniiber. Erst nach und nach schélen sich einzelne
Paarungen heraus. Und es kommt zu erster Eifersucht. Vor allem die beiden Jungen Kai (Frank
Schobel) und Wolf (Hanns-Michael Schmidt) werben beide um Brit (Regine Albrecht), die sich
nicht entscheiden mag, welchen der Jungen sie bevorzugen mag. Gerade ihre Figur ist fiir das Auf-
spiiren der verborgenen Lehrhaftigkeit des Films aber zentral. Thre Devise: ,,Ich tu, was ich will;
und was ich tu, das will ich!* Gerade das Insistieren auf der so neuen Selbstbestimmung straft der
Film aber ab, andere Maddchen bezeichnen sie als ,,egoistisch* oder gar als ,,flatterhaft™. Bei einer
Schlédgerei der beiden Jungen, in der es um Brit geht, kommt es an der Steilkiiste fast zum Unfall
[29]. Die junge Frau, die von zwei Ménnern umworben wird; die sich ihrer Attraktivitit sicher sein
kann; die ihre Unabhéngigkeit genieBen will, ohne unter die Kontrolle eines der beiden Jungen zu
geraten. Und dazu zwei 17jdhrige Eleven, die mit der Unbestimmtheit des Verhaltens der jungen
Frau nicht umzugehen vermogen, die gegeneinander das alleinige Recht, um die Frau zu werben,
geltend machen: Es ist auch eine Kollision der Geschlechterrollen, die hier thematisch wird und die
das Recht der jungen Frau auf Selbstbestimmung (hier als Unbestimmtheit der Verbindlichkeit der
Beziehung zu dem einen oder anderen ihrer Bewerber) in Abrede stellt.

Dariiber nachdenken, was in Ordnung ist — auch das ist ein Tiefenthema der Filme. In Heifser Som-
mer ist es das Vorhaben des ,,Mehr-Erleben!®, das eine ganze Gruppe von Jugendlichen in der Som-
mer-Freizeit beschiftigt, das am Ort des Geschehens gleich zu mehreren Differenzen und Differen-
zierungen flihrt — zu einer Differenzierung der ménnlichen und der weiblichen Teilnehmer, zu Fra-
gen der Gebiihrlichkeit des Verhaltens (das fiir Frauen anders als fiir Manner gefasst ist), das iiber-
miitige Ubertreten von Geboten oder sogar Verboten. Einmal haben die Jugendlichen einen Kutter
gekapert und zu einer unerlaubten Ausfahrt genutzt; weil die Jungen in Streit geraten und der Boots-
fiihrer das Steuerrad alleingelassen hat, macht sich das Boot selbsténdig und sitzt am Ende im Ufer-
schlick fest. Doch zu einer Bestrafung der Jungen kommt es nicht, weil der mit der Aufsicht {iber
das Boot betraute ,,Admiral* Meister Klaus (dargestellt von Bruno Carstens) in einer véterlich-ver-
zeihenden und verstindnisvollen Geste auf eine Anzeige gegen die Jungen verzichtet (sehr zum
Einverstiandnis des zustdndigen ABVs [Abschnittsbevollméchtigten der Volkspolizei], gespielt von
Werner Lierck). Beide Figuren als Vertreter einer Obrigkeit, die Verstindnis fiir den Ubermut der
Jugend haben und Ordnungsstrafen lieber vermeiden mdgen [30].

In noch tiefere Schichten des populdren Wissens weist die Thematisierung der Geschlechterrollen.
Heifler Sommer ist von Beginn an parteilich, setzt Génse als immer wieder genutzte Parallele (viel-
leicht sogar Metapher) zur Gruppe der jungen Frauen. Nicht nur, dass die Jungen schon auf der
Fahrt zur Ostsee an einen Génsetransporter geraten und zwischen den Génsen im Drahtkifig die
Fahrt erdulden miissen, dass mehrfach ,,Génse* in der Rede der Jungen als Bezeichnung der Mad-
chengruppe (und des Verhaltens der jungen Frauen) genutzt werden, es ist vor allem das iibermditige
Rock-Liebeslied ,,Ich fand die eine* (,,Konnt ihr verstehen, dass ich gliicklich bin...), das Kai
(Frank Schébel) fiir Brit (Regine Albrecht) im Kreis der Médchen anstimmt; schnell wandelt sich
das Szenario, die Madchen formieren sich in einfachen Revuetanz-Formationen vor dem Bauern-
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hof, vor dem die Nummer begann; die wohl signifikanteste /ine ist im Mittelgrund des Bildes plat-
ziert, die Madchen zu einer Art Polonaise aufgereiht — im Vordergrund wandert eine verwirrte Gén-
sehorde in Gegenrichtung der Madchen.

Gerade in den Filmen der 1950er Jahre ist die Neuverhandlung der sozialen Rollen von Méannern
und Frauen eines der Kernthemen. Es gehorte zum Projekt des von der Partei proklamierten ,,Neuen
Menschen®, die Geschlechter gleichzustellen, ihre Interessen geltend zu machen, sie als Mitarbei-
tende am kollektiven Wirtschafts- und Lebensprojekt anzusehen [32]. Gerade weil die Figuren auf
den Widerstand gegen die Tradition stoBen, dass kommunale Machtpositionen meist mit Mannern
besetzt sind, kommt es zum offenen Konflikt. Und immer wieder sind es individuelle Anliegen, die
Frauen in Konflikt mit ihren ménnlichen Zeitgenossen stiirzen. In Meine Frau macht Musik (1958,
R: Hans Heinrich) kommt das Drama in Gang, weil die Frau einen Auftritt als Soubrette am Theater
realisieren will, ein Vorhaben, gegen das ihr Ehemann vehementen Widerstand anmeldet. In Mai-
bowle muss die Frau den Bau des Kindergartens gegen den der Sportanlagen durchsetzen [33]; und
schon in Der Kahn der frohlichen Leute ist es gleichzeitig die Tatsache, dass die Besitzerin des
nachgelassenen Schiffs (Marianne Butenschon, gespielt von Petra Peters) Frau und auch noch 19
Jahre alt — also minderjdhrig — ist, die die Ménner in Stand setzen, ihr Vorhaben zu verhindern. Es
ist ein Beweis der Tatkraft, des Selbstbewusstseins, ja: Eigensinns der jungen Frau, ihr Schiff wie-
der flott zu machen (vermittelt am Ende durch die uneingestandene Liebe, die sie mit dem Sohn ei-
nes anderen Elbkahns verbindet). Thr Schiff tragt durchaus symbolisch den Namen ,,Eintracht®.

Der Kahn der frohlichen Leute ist der erste DEFA-Musikfilm, der den Ausbruch der Frauen aus den
Geschlechterrollenklischees explizit thematisiert. Er steht in einer ganzen Reihe von Filmen, die
dhnliche dramatische Konflikte entfalten. Auch dies ein Tiefenthema fast aller Filme des Korpus. In
Meine Frau macht Musik ist es die ungebiihrliche Ambition der Frau, gegen Interesse und Erlaubnis
des Ehemannes nach der Teilhabe an einem Unterhaltungsensemble zu suchen; Hochzeitsnacht im
Regen (1967, R: Horst Seemann) erzihlt von einer jungen Friseuse von der Ostseekiiste, die unbe-
dingt Jockey werden mochte; und in Nicht schummeln, Liebling! bedarf es der Griindung einer
weiblichen Fuf3ballmannschaft, um die mdnnliche Dominanz im Dorf zu brechen und neben den
FuB3ball einen neuen Jugendclub als Projekt durchzusetzen. Présent ist die Thematik des Sexrollen-
konflikts auch in anderen Filmen. Revue um Mitternacht enthdlt mit der Produktionsassistentin
Claudia zwar nur eine einzige tragende weibliche Rolle (allerdings ist die Mehrzahl der Tanzenden
weiblich — wie in der Geschichte des Revuetheaters iiblich); doch ist sie diejenige die das Revue-
projekt zusammenhalt. Manchmal geht es auch um familiale Arbeitsteilung, Gleichberechtigung
und die Aufgaben des Staates: In Maibowle z.B. macht eine studierte Frau mit vier Kindern, die zu-
dem als Lehrerin arbeitet, die Wichtigkeit des Kindergartens als kollektive Unternehmung gegen-
iiber dem Ausbau von Sportanlagen geltend. Manchmal sind es traditionelle Rollenklischees, die in
Zweifel geraten; in Geliebte weifle Maus heildit es so gelegentlich, Frauen weinten oft und Ménner
diirften sich nicht gehenlassen. Und manchmal werden auch Unterhaltungspriaferenzen ausgestellt —
in Silvesterpunsch drangen sich die Méanner in einer Box-Veranstaltung, wahrend die Frauen zu ei-
nem Liedvortrag gehen. Die Reihe lieBe sich verldngern; sie dient nur dazu, dass die Filme auf Ste-
reotypien des Ménnlichen bzw. des Weiblichen zuriickgreifen.[34]
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Summa

Sicherlich hatte die Musikunterhaltung im Kino in der DDR einen ganz anderen Stellenwert als in
der BRD, in der Musik- und Heimatfilm in den Jahren bis 1965 sogar zu den dominantesten Sparten
der Filmproduktion gehorten. Dagegen sind in der DDR nur eine Handvoll von Filmen dhnlicher
Couleur entstanden, einige sogar lange nach der Hochphase der Genres in der BRD. Zeigt die ge-
nauere Besichtigung der BRD-Filme, dass trotz des Traditionalismus der Erzéhlmuster, der Nach-
lassigkeit der Inszenierung und der erkennbaren Beziehungen zur Musikindustrie aber auch die gro-
Ben Verdnderungsschiibe, die die Gesellschaft der BRD nach dem Krieg formten, in den Filmen
durchaus reprisentiert wurden. Da geht es von der Mobilisierung der Bewohner, der Urbanisierung
des Wohnens und die schleichende Veranderung der intersexuellen und intergenerationellen Bezie-
hungen bis zur Medialisierung der (Unterhaltungs-)Offentlichkeiten, eine verbreitete Touristisierung
und eine allenthalben erkennbare Hinwendung zu konsumistisch orientierten Wertvorstellungen.
Gerade darum lohnt die Hinwendung zum viel kleineren Korpus der DDR-Schlager- und Revuefil-
me: Auch sie zeigen, wie eng sie mit gelebter Realitét ihres Landes zusammengehen. Sich frei ent-
faltende Szenarien musikalisch unterlegten Genusses und Ausbruchs aus Konventionen sucht man
allerdings vergebens. Es geht in der Analyse auch um Differenzen zwischen den beiden Filmgrup-
pen: Anders als Liebesszenen, die erst in ihrer Musikalisierung die Intimitét der Begegnung spiirbar
machen, finden sich auch in den DDR-Filmen; aber die Momente eines ungeziigelten Auslebens
iiberbordenden Selbsterlebens im musikalischen Vollzug sucht man vergebens.

Es mag der staatlichen Kontrolle der Filmproduktion geschuldet sein, dass das zweifelsohne vor-
handene Publikumsbediirfnis nach populérer Musik, nach Unterhaltung im Kino, nach den vertrau-
ten Gattungen von Schwank und Revue im Kino so wenig Echo fanden. Aber die Filme zeigen
auch, dass sie — wenn auch verdeckt — einem utopisch-politischen Ideal verpflichtet waren, das die
Figuren in ganz anderer Weise als Identitéit und Selbstbestimmung Suchende charakterisierte als die
Filme der West-Produktionen.

Anmerkungen
Raundalen stellt en passant fest, dass die in der DDR
[1] Andere nicht-theatrale Formen der populdren Un-  entstandenen Populdrmusikfilme sich ikonogra-

terhaltung sind aus diesem impliziten Diskurs der phisch an die kommerziell orientierten Filme aus
Formen ausgenommen; so findet sich in Geliebte Westeuropa und Hollywood angelehnt hétten, die al-
weille Maus eine langere Zirkus-Episode; zudem un-  lerdings mit sozialistischem Inhalt gefiillt werden
terliegt im gleichen Film ein Leierkasten, der zu- sollten. Allerdings macht Rinke (1984) die Inkompa-
néchst nur durchs Bild gefahren wird, in Klangfarbe tibilitit der zahllosen BRD-Schlagerfilme der 1950er
und Rhythmus einer ldngeren Sequenz am Ende und 1960er mit dem Bemiihen, Filme in realisti-
Films. schem Impetus zu drehen, verantwortlich dafiir, dass

die DEFA so wenige Musikfilme produzierte.
[2] Raundalen (2005, 71f) geht sogar so weit, ,,pop-
culture as cold war battleground* anzusehen, als [3] Wolfgang Thiel macht darauf aufmerksam, dass
Feld, auf dem vor allem US-amerikanische und west-  sich das ,,Was erleben!* aus Heifler Sommer auf das
europdische Musik-Popkultur in ihren tanzbaren For-  stilistische Vorbild des ,,Hei, heute morgen mach ich
men in die sozialistische Kultur einzubinden ist. Und ~ Hochzeit“ [,,Get me to the Church on Time*] aus
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dem US-Film My Fair Lady (1964, R: George Cu-
kor) riickbezieht; vgl. Thiel (2014, S. 98). Schon Der
Kahn der frohlichen Leute greift erkennbar auf das
Vorbild L ‘Atalante (Frankreich 1934) von Jean Vigo
zuriick, nicht nur in Sujet und Kameraarbeit, sondern
auch in dem Ohrwurm ,,Komm, wir spielen, wir
spielen, wir spielen®, der an das von Lys Gauty ge-
sungene ,,Le chaland qui passe* aus Vigos Film erin-
nert; den Hinweis verdanke ich Wehrstedt (2001,
94). Im Kahn der fréhlichen Leute wurde die Perfor-
mance des Liedes von Joachim Brennecke (Hans),
Paul Esser (Heinrich) und Werner Peters (Hugo) ge-
spielt; intoniert wurde es vom Cornel-Trio (als Platte
ver6ffentlich 1950, AMIGA 1296).

[4] Die Selbstbeziiglichkeit in Revue um Mitternacht
geht noch weiter. Nicht nur, dass das dramatische
Grundmuster der Revue selbst benannt wird, selbst
die initiale Entfiihrung gehort zum Drehbuch des
Films. Und der Produzent benennt lange vor Beginn
der Dreharbeiten bereits die Farbe, das Breitwand-
format und den quadrophonischen Ton.

[5] Dass das dramatische Ziel etwa von Geliebte
weifse Maus die finale Vereinigung des Paares ist, ge-
gen die die Weisungen der Vorgesetzten des méannli-
chen Helden stehen, die bis dahin iiberwunden oder
missachtet werden miissen, wird kurz vor dem Finale
auch in einer Direktadressierung metadramaturgisch
kommentiert und begriindet: ,,Wir sind noch nicht
beim Happy-End, und doch wird jetzt mal — abge-
blend‘t!* / Schiebeblende nach Schwarz. Ein reflexi-
ver Gag, ein Wechsel des adressierenden Registers,
zugleich die Er6ffnung einer (erotischen) Leerstelle.

[6] Vgl. Thiel, Wolfgang: ,,Als ich einst Prinz war in
Arkadien®. Operm- und Operettenverfilmungen der
DEFA. In: Publikumspiraten. Das Genrekino der
DEFA und seine Regisseure (1946-1990). Hrsg. v.
Stephanie Mathilde Frank & Ralf Schenk. Berlin:
DEFA-Stiftung [Auslieferung: Berlin: Bertz & Fi-
scher] 2022, S. 265-288.

[7] Es tanzt iibrigens das Ballett der Staatsoper Ber-
lin. Auch andere Spitzenensembles des DDR-Unter-
haltungstheaters wie die Ballettgruppe des Berliner
Friedrichstadt-Palastes traten in mehreren Filmen auf
(wie etwa in Nicht schummeln, Liebling!).

[8] Dass sie als blackfaces am ganzen Korper dunkel

geschminkt sind, dass dazu noch zwei Papageien ins
Bild geraten, die ,,Hawaii! Hawaii!“ krichzen, mag
man als Skurrilitét verbuchen; warum man allerdings
nicht auf die Siidsee-Ikonographien der Zeit vertrau-
en konnte und so iiberdeutlich werden musste: das
bediirfte eigenen Nachdenkens; in den Westkulturen
geht die Zeit des ,,Tiki-Pop® schon dem Ende zu.

[9] Der Dixie, der vor allem in Amateurorchestern
der DDR é&hnlich beliebt war wie in der BRD der
Zeit, wird hier nicht aufgefiihrt; verwiesen sei aber
auf eine Szene am Ende von Maibowle, in der zwei
Orchester mit falschen Noten ausgestattet zunéchst
kaum zu spielen beginnen kénnen, kurz danach aber
zum Zusammenspiel zu Dixie-Rhythmen finden.
Verwiesen sei auch auf eine Nummer in Frau Venus
und ihr Teufel (1967, R: Ralf Kirsten), in dem einer
der Tannhéuser-Songs Manfred Krugs (,,Holde Jose-
fine*) als Dixie von den ,,Sechs Jazz-Optimisten‘
eingespielt wird.

[10] Spater folgt noch eine ldngere ,,Sportnummer*,
die jazz-musikalisch aus der Klangfolge B-S-G (ei-
gentlich ein Kiirzel fiir ,,Betriebs-Sport-Gruppe*)
heraus entwickelt wird — eines der wenigen Beispie-
le, in denen die Motivation der Revuenummer aus
dem Musikalischen heraus erfolgt.

[11] Es sollte festgehalten werden, dass es hier nicht
um ethnographische Beziige zu den exotischen Mu-
sikwelten geht, sondern um die kulturellen Imagina-
tionen und Traditionen der europdischen Kulturen, in
historischem Verstdndnis wie auch hinsichtlich der
medial zugédnglichen modernen Ikonographien und
musikalischen Konventionen. Zum Exotischen kann
auch vergangenes Eigenes gehoren (wie das Menuett
oder der Charleston, manche Volkstinze, vergangene
Modeténze). So populér z.B. der Twist in den
1960ern war, so sehr ist der standardisierte Tanz-
schritt heute kaum noch als Modetanz erkennbar
(wie die lange Frank-Schobel-Nummer ,,Fiir dich
wire mir nie ein Weg zu weit® in Reise ins Ehebett
mit einem Ménner-Ballett im Hintergrund).

[12] Allerdings verdndert sich die Dominanz der Sti-
le in den 1950ern und 1960ern schnell; vor allem
Rock und Beat sind bis 1965 auch in der DDR-Ju-
gendkultur populdr gewesen; erst die ZK-Beschliisse
von 1965 suchen die Anndherung der Stile von West
und Ost zu unterbinden; vgl. dazu Raundalen 2005,



S. 71f. Insofern ist Thiels Bedenken, dass die Mu-
sik, die Vater und Sohn Natschinki flir Heifser Som-
mer schrieben, ,.trotz allem Schwung und guter Ein-
falle* fiir das zeitgendssische jugendliche Publikum
nicht frei von Anachronismen gewesen sei (2014,
97f) — obwohl Thomas Natschinski 1965 Griinder
der Band ,,Team 4 gewesen war, die sich musika-
lisch an die Beatles angelehnt hatte, die bereits im
gleichen Jahr allerdings neu konzipiert und umbe-
nannt wurde; noch 1967 hatte das ,, Team 4° aller-
dings Musiktitel zu Hochzeitsnacht im Regen beige-
tragen.

[13] Schon der Vorlaufer Maibowle beginnt nicht nur
mit einem Erdffnungslied (im Dixie-Rhythmus), das
das Thema der Geschichte einfiihrt, sondern vor al-
lem mit Bildern des Ausgangs des Chemiekombinats
,,Griinefeld, aus dem hunderte von Arbeitern her-
ausstromen; die Silhouette des Industriekomplexes
bekommt sogar eine eigene — die ldngste der Titelse-
quenz — Einzelaufnahme. Eine Kernszene spiter
spielt in der riesigen Generatorenhalle der Fabrik —
sie bleibt als Ausgangspunkt, eigentliches Herz und
Ort der Handlung zentral.

[14] Die Beziehung zu den traditionellen Unterhal-
tungsformaten der biirgerlichen Kultur ist durchaus
ambivalent. In Geliebte weiffe Maus etwa besucht
das antagonale Paar, das deutlich als ,,bourgeois“ und
nicht-proletarisch gekennzeichnet ist, eine traditio-
nelle Theaterrevue, die kurz in einer line der Tanze-
rinnen angedeutet wird; auch findet sich eine Tanz-
party auf einer Terrasse an der Elbe, von dem das
Liebespaar schnell das Weite sucht. Andererseits zei-
gen viele andere Szenen, dass auch die Laien-Akteu-
re sich an Vorbildern der biirgerlichen Traditionen
der Revue orientieren. Ein anderes Argument tragt
Crawford (2020, S. 337) vor, demzufolge die ama-
teurhafte Realisierung der Tanze in Heiffer Sommer
die Identifikation von Zuschauern mit den Akteuren
erleichtere (oder erleichtert habe).

[15] Vgl. zur allgemeinen Musikkultur der DDR
Mayer (1984), darin auch zum besonderen Status der
Laienmusiker; vgl. auch Hermand (2000). Allerdings
ist die Rekonstruktion der kulturpolitischen Debatten
der frithen DDR kein Thema dieser Ausfiihrungen.
Es sei allerdings vermerkt, dass das Stichwort der
,,Massenwirksamkeit* mehrfach fillt — als unzwei-
felhafte Qualitdt der Unterhaltungsfilme aus dem
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Westen, dem eigene Konzepte der Unterhaltung ent-
gegenzustellen seien; vgl. etwa Rinke (2006a, 185).

[16] In Maibowle parodiert die Enkelin des Jubilars
gelegentlich das Gestenrepertoire der Bithnenschau-
spieler.

[17] Sie entstammen ausnahmslos der AMIGA-Pro-
duktion, die auch spéter noch in einer Shownummer
als Nomination eines Verkaufsstandes fiir Platten in
die Revue selbst einbezogen wird.

[18] Vgl. Pfeil-Schneider (2011, 9-25) als Uberblick
iiber die Geschichte der Fernsehformate im DDR-
TV.

[19] Die bei Hanisch (2006, 49) berichtete Anekdote,
dass ,,Horst Seemann und sein Team 1967 bei der
Premiere des Films Hochzeitsnacht im Regen einge-
standen [hétten], vor der Produktion erst einmal eine
Definition des Filmmusicals erarbeitet zu haben®,
spricht Bénde iiber das unterentwickelte Musikfilm-
wissen vieler DDR-Filmschaffender jener Zeit.

[20] Das Interesse des Kino-Publikums an Musikfil-
men war dagegen ausgesprochen hoch, wie die ver-
fiigbaren Zuschauerzahlen belegen.

[21] Heiduschke 2013.

[22] Unter rein 6konomischen Aspekten waren die
DDR-Musikfilme (ohne die Operettenfilme) grof3e
Erfolge. Meine Frau macht Musik erreichte mehr als
6 Millionen Zuschauer, Der Kahn der fiéhlichen
Leute mehr als 4 Millionen, Heifler Sommer 3,5 Mil-
lionen (Quelle: https://www.insidekino.de/Djahr/
DDRAlltimeDeutsch.htm).

[23] Vgl. Lindenberger 2006.

[24] Auch Der Kahn der fréhlichen Leute tragt Ziige
des Heimatfilms (vor allem getragen durch die stim-
mungsvolle Photographie der Elblandschaften durch
Fritz Lehmann, der 1938 den preisgekronten Werbe-
film Wir fahren nach Amerika gedreht hatte).

[25] Raundalen 2005, 75.

[26] Der Ferienort wird nie genauer erldutert, ist erst
am Ende angesichts der Kreidefelsen als ,,Riigen*



identifizierbar. Gedreht wurde in Ost-Berlin, Leipzig,
Greifswald (Wieck) sowie auf Riigen und Usedom.

[27] Tatsachlich waren die Akteure deutlich lter;
Regine Albrecht war 20, Chris Doerk 26, Frank
Schobel 26 und Hanns-Michael Schmidt 24, weshalb
manchmal das Agieren als Pubertierende den Ein-
druck des Chargierens macht. Das Alter der Akteure
ist aber auch deshalb von Interesse, weil die Figur
der Brit (also Regine Albrecht) klar von allen ande-
ren Frauen geschieden ist. Sie macht den Eindruck,
sich von allen Frauen ihrer eigenen Korperlichkeit,
Attraktivitit und sexuellen Ausstrahlung am sichers-
ten zu sein; sie ist nicht mehr im Kérpermodus des
(gespielten) Pubertierens fassbar.

[28] Als einzelne konnen sich die Jugendlichen kaum
aus der Allprasenz ihrer peer group 16sen; die fiir
Liebesbeziehungen so wichtige Individualisierung
kann nicht stattfinden — ein Dilemma, das der eigent-
lich fiir das Genre so dominanten Liebesbeziehung
deutlich entgegensteht. Ob man allerdings so weit
gehen kann, daraus ein fundamentales Misstrauen
des Staates gegen die ,,Romanze* als Beziehungs-
form abzuleiten (wie bei Crawford, 2020, 343),
bleibt zu fragen. Vgl. allgemein Miltschitzky (2006).
Vgl. in diesem Zusammenhang auch die im Neuen
Deutschland 1953 geduBerten Uberlegungen, dass
das sozialistische Ideal der Liebe eben nicht auf Indi-
vidualisierung basiere, sondern auf der Synthese von
Privatem und Kollektivem; in einer programmati-
schen Uberlegung zur Filmdramaturgie heif}t es:
,,Das ist das Typische fiir die menschlichen Bezie-
hungen im Sozialismus, daf} sie undenkbar sind ohne
die innige Beziehung zur Gesellschaft. Personliches
Gliick und gesellschaftliches Gliick verschmelzen®
(anon 1963, 34). Ob es in der Folgezeit weitere De-
batten um das Verhiltnis des Privaten zum Kollekti-
ven in der Filmdramaturgie gegeben hat, ist mir un-
bekannt. Sicherlich ldsst sie sich nicht als Konstante
auslegen, das Verhiltnis ist schon in den 1960ern er-
kennbar anders gefasst; in dem ganz dem Thema der
,.wahren Liebe* gewidmeten musikalischen Histori-
en-Fantasy-Abenteuer Frau Venus und ihr Teufel
etwa ist der Konflikt zwischen Liebe und gesell-
schaftlichem Kontext zur Génze ausgesetzt bzw. an-
ders gefasst.

[29] Bereits in Der Kahn der frohlichen Leute
kommt es zu einer Schldgerei zwischen den beiden
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Bewerbern der jungen Schiffsbesitzerin.

[30] Darum ist auch die Frage, ob man es in dem
Film mit ,,jugendlicher Delinquenz® zu tun hat, irre-
fithrend — nicht ein kriminologisches Versténdi-
gungsmittel von Delinquenz unterliegt der Bezie-
hung der Jungen zu Admiral und ABYV, sondern eine
padagogisch grundierte Beziechung, die gerade nicht
auf der Konfrontation von Staatsmacht und Jugendli-
chen beruht. Vgl. dazu etwa Lindenberger (2004).
Crawford (2020, S. 335) nimmt das Beispiel sogar
als Indiz fiir einen popkulturellen Versuch, die latent
politisch aufgeladene Beziehung von Jugend und
Staat zu entschirfen; vgl. ebd., S. 340; vgl. dazu
auch Rinke (2006a, 191f), die die 1968er-Ereignisse
in Prag als Hintergrund anfiihrt. Ob diese These sub-
stanzhaltig ist, sei dahingestellt.

Eine dhnliche Wendung findet sich auch in Nicht
schummeln, Liebling!, wenn die méinnlichen Jugend-
lichen, die an der Verwiistung des leerstehenden
Schiitzenhauses beteiligt waren, zur Renovierung des
Gebéaudes verpflichtet und nicht etwa bestraft wer-
den. Der Film ldsst tibrigens offen, ob das renovierte
Gebiude die Funktion eines ,,Kulturhauses* oder ei-
nes Jugendclubs einnehmen soll.

[31] Es geht hier nicht um die Geschlechterbilder in
den Musikfilmen der DDR, die das Thema zwar
mehrfach ansprechen, manchmal von Aufbriichen
von Frauen erzihlen, die aber durchaus konventio-
nellen Mustern verhaftet sind.

[32] Vgl. Rinke (2006a, 185), die bezogen auf das
Projekt des ,,Neuen Menschen nicht nur auf das
Recht der Frauen hinweist, finanziell unabhingig zu
sein und am Produktionsprozess zu partizipieren,
sondern dariiber hinaus in einem Rollenmix als ,,mo-
ther, wife, lover, colleague and comrade® zu funktio-
nieren.

[33] In Nicht schummeln, Liebling! geht es u.a. um
Krippenplatze, die gegen Sportférderung zur Entlas-
tung der arbeitenden Frauen realisiert werden sollen.

[34] Erwéhnt sei in diesem Zusammenhang auch
Der Mann, der nach der Oma kam (1972, R: Roland
Oehme), der in einer kaum erwartbaren Verkehrung
der gewohnten Geschlechterrollen von einem jungen
Mann erzéhlt, der als Kindermédchen arbeitet. Aller-
dings nimmt der Filme jede Unruhe wieder zuriick,



die sich daraus entwickeln kénnte, indem der Mann
sich am Ende als Soziologe herausstellt, der die Ar-
beitsstelle nur als eine Art ,,Feldstudie® angetreten
hat; tatsdchlich promoviert er (iiber die Emanzipation
der Frau!), ist selbst verheiratet und werdender Vater.
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Ambivalente Ekstasen.
Das kurze Leben des Twist in deutschen Unterhaltungsfilmen der
frithen 1960er Jahre

Was tanzen wir diese Woche? Eine Frage, die nur Sinn macht, wenn es darum geht, nicht wie immer
zu tanzen, sondern wenn ein gerade modischer Stil umgeht. Und wenn man zeigen kann, dass man
ihn nicht nur beherrscht, sondern auch lustvoll zelebriert. Tanzen ist das eine, Up-to-Date-Sein das
zweite Moment von Selbsterleben und Dabeisein.

Das macht alles nur Sinn, wenn ein Modetanz in der Luft liegt. Und vielleicht auch ein eigener
Rhythmus, der sich gegen die gewohnten Standards von Horen und Bewegen sperrt. Und der
manchmal sozial exklusiv ist, wie es der Rocktanz in den 1950ern war — ein Tanzmuster der jugend-
lichen Subkulturen, oft an ausgezeichneten Orten wie Clubs, die sich selbst schon gegen Besucher
anderer Geschmacksschichten abschirmten.

Ein jlingeres Beispiel ist der Twist, ein Tanz im 4/4-Takt, bei dem die Ténzer mit hin- und herdre-
henden Bewegungen auf den Fullspitzen getrennt tanzen. Seine Vorgeschichte ist unklar, deutet auf
den Tanz ,,wringin‘ and twistin‘*“ von amerikanischen Plantagen der 1890ern zuriick wie moglicher-
weise auf Vorformen aus Afrika [1]. Es ist dem unendlichen Hunger der Musikindustrie zu verdan-
ken, dass der Rhythm‘n‘Blues-Musiker Hank Ballard (in seiner Band ,,Hank Ballard & the Mid-
nighters®) 1958 nicht nur den Titel ,,The Twist* komponierte und einspielte, sondern bei seinen
Biithnenauftritten auch eine Bewegungs- und Tanzroutine entwickelte, aus der letztlich der Twist
entstand.

Bis der Twist in die alltdgliche Unterhaltungskultur einzog, vergingen aber fast zwei Jahre. Ballards
Titel wurde im Radio zwar liberaus erfolgreich, allerdings wurde erst die Coverversion des Songs
von dem damals erst 20-jahrigen Chubby Checker im Sommer 1960 ein grof3er Billboard-Erfolg.
Endgiiltig zum Tageshit wurde die Kombination von Sound und Tanz im Jahr 1961 in der New Yor-
ker Bar ,,Peppermint Lounge®, die zum Publikumsmagneten wurde — der Song ,,Peppermint Twist*
der Band Joey Dee & The Starliters wurde zum internationalen Hit. Noch im gleichen Jahr spéter
erzéhlte der Film Hey, Let's Twist! (Twist... das die Rocke fliegen, USA 1961, Greg Garrison) mit
Dee und den Starliters die Geschichte des Nachtclubs. Noch im gleichen Jahr wurde nicht nur Tee-
nage Millionaire (USA 1961, Lawrence Doheny) iiber einen Milliondrssohn, der eine Platte auf-
nimmt und {iber eine der viterlichen Stationen versendet und so einen Hit landet, auf den Markt ge-
worfen (u.a. mit Chubby Checker). Sondern es startete auch Twist Around the Clock (Auf3er Rand
und Band mit Twist, USA 1961, Oscar Rudolph), der sich schnell als kaum maskiertes Remake des
alteren Rock Around the Clock (Aufser Rand und Band, USA 1956, Fred F. Sears) erweist; beide er-
zahlen von einem Musikmanager, der sich auf die Suche nach den Anfiangen einer neuen Unterhal-
tungsmusik macht und eine sich schnell in der ganzen Nation ausbreitende Tanzwut entdeckt, zwei
Filme mit der gleichen selbstbeziiglichen Frage nach aktuellster Musik als Mode und als Geschift.
U.a. spielten die Sdnger Chubby Checker und Dion DiMucci mit. Auch The Continental Twist (USA
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1961, Allan David, William J. Hole Jr.) greift den Twist als kommenden Markt fiir jugendliche Fans
auf, mit dem Ziel, einen kleinen Club in New Orleans zu sanieren oder sogar zu retten. Ganz auf der
Prasenz des neuen Tanzes in den Medien basiert der kurz danach erschienene Film Don't Knock the
Twist (USA 1962, Oscar Rudolph) mit Chubby Checker iiber die Vorbereitungen und Trainings zu
einer TV-Show (,,The Twist®).

Gerade Checker wurde zum Weltstar, spielte in den Jahren bis 1963 eine ganze Reihe von Titeln
ein, die in die amerikanischen Charts gelangten. Zwar sind die Gastauftritte im Film selten, doch
16st sich der Twist von Checker als Inkarnation des Tanzes. Eines der wenigen Beispiele entstammt
einem Schlagerfilm: Gleich zu Beginn von Die ganze Welt ist himmelblau (aka: Rote Lippen soll
man kiissen, Osterreich 1964, Franz Antel) kommt es in der Hotelhalle eines groen Hotels zu ei-
nem offenbar erst spit in das Drehbuch aufgenommenen Gastauftritt Checkers, der sein ,,Let‘s
Twist Again“ zum Besten gibt — offenbar eine klare Zusatzgratifikation fiir die Zuschauer, weil der
Titel musikalisch scharf vom gesamten Umfeld des Filmes absticht, als breche die musikalische
Umgebungswelt der Zuschauer in die diegetische Realitdt und Stimmigkeit des Films ein.

Ungeachtet der Tatsache, dass die Performer des Twist recht schnell der Vergessenheit anheim fie-
len, hat sich der Tanz nicht nur mit rasender Geschwindigkeit auf den Tanzbdden der westlichen
Welt durchgesetzt. Von Beginn an war er ob der Armseligkeit der Bewegungen mit Spott beladen
(,,mit den Fiilen eine Zigarette austreten, mit den Armen an einem imaginiren Handtuch ziehen und
sich den Riicken abreiben®), es bestiinde die Gefahr komplizierter Knie-, Riicken- und Haltungs-
schéden [2], und die Ungeordnetheit der Bewegungen, verbunden mit autoerotischen Impulsen des
Tanzens und der zumindest partiellen Isolation des einzelnen auf der Tanzfldche konnten zum Ge-
fithl der Leere, einer Abkehr vom sozialen Auflen und zu einer Negation der eigenen Emotionalitit
filhren (weshalb der Twist ein Symptom der sozialen Pathologie der Kultur sei) [3]; ihm wurde zu-
dem eine enthemmende und berauschende Wirkung wie dem mittelalterlichen Veitstanz (wie in Der
Spiegel, 1, 9.2.1962) oder ihm sogar die Qualitét des ,,Sexualtraumas® zugeschrieben (und lokale
Tanzverbote verhdngt). Ohne dem nachgehen zu wollen, sei die Spekulation gestattet, dass es gera-
de der Minimalismus der Tanzregeln und die Offenheit zum personlichen Ausdruck der Bewegung
gewesen sind, die die Popularitét des Twist befordert haben.

Schnell wurde der Twist auch von der deutschsprachigen Schlagerwelt adaptiert und in eine Jahre
iiberdauernde Welle von populédren Schlagertiteln ausgefaltet. Titel wie Caterina Valentes und Silvio
Francescos ,,Popocatepetl-Twist™ (1962: mehr als 500.000 verkaufte Exemplare) oder ihre Adaption
des ,,Peppermint-Twist* (1962), Trude Herrs ,,Spiegel Twist™ (1962), Will Brandes mit seinem ,,Ba-
by-Twist™ (1962, Platz 2 der Charts) oder Vico Torriani mit seinem ,,Ski-Twist* (1963) konnten
schnell Plitze in den deutschen Erfolgslisten erobern. Am Erfolg der Titel war neben der Plattenin-
dustrie vor allem das Radio beteiligt. Und auch der Musikfilm spielte in der nun laufenden Welle
der Popularisierung eine Rolle.

Das Ursprungsland des Twist sind ohne Zweifel die USA. Doch verbreitete sich der neue Modetanz

mit rasender Geschwindigkeit fast im gesamten Verbreitungsgebiet der internationalen Musikindus-
trie, in den westeuropéischen Lindern, neben der BRD vor allem auch in Italien [4]. Auch wenn der
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vorliegende Bericht sich auf die deutschsprachigen Schlagerfilme bezieht [5], so stoBt man im itali-
enischen Musikfilm (musicarelli) der Twist-Jahre schnell auf Filme wie /I sorpasso (Verliebt in
scharfe Kurven, 1962, Dino Risi), Canzoni a tempo di twist (1962, Stefano Canzio) und sogar
L'eclisse (Sonnenfinsternis, 1962, Michelangelo Antonioni), in dem die Séngerin Mina den

L Eclisse-Twist singt. Und man entdeckt Musiker wie Little Tony oder Peppino di Capri, auf
Nicht-Film-Erfolge junger Musiker wie Gianni Morandi (,,Go-Kart Twist®), Rita Pavone (,,I1 ballo
del mattone*) und Adriano Celentano (,,Tango-Twist™). Genauere Untersuchungen fehlen auch hier.
Erwéhnt sei auch Pier Paolo Pasolinis La ricotta (Der Weichkdse, 1963, Pasolinis Beitrag zu dem
Omnibusfilm Ro.Go.Pa.G.), in dem der ,,Ricotta-Twist™ (Musik: Carlo Rustichelli) als scharfer
Kontrapunkt zu der grotesken Geschichte eines Jesus-Darstellers gesetzt ist, der sich mit Kése zu
Tode frisst; es handelte sich um den ,,L‘Eclisse-Twist™ aus Antonionis Film [6].

Es kann hier nicht um eine Historiographie des Twist und auch nicht um eine Rekonstruktion des

» Iwist-Fiebers* anfangs der 1960er Jahre gehen [7]. Vielmehr geht es darum, wie sich die Populari-
sierung des Twist an Szenen aus den Filmen der Zeit nachzeichnen lésst, weil eine der Tiefenfunkti-
onen insbesondere des Musikfilms (resp. der Musik-, Party- und Feierszenen) die Einiibung von Zu-
schauern in die konventionellen Ausdrucksformens des ,,feiernden Genieens* ist [8]. Es geht also
um Szenen. Und es geht um Filmgattungen, die dem Jetzt der Zuschauer zugewandt sind. Dazu ge-
héren nicht nur Musikfilme, sondern vor allem auch Krimis, zumal sie oft in Milieus spielen, die
den Halbwelt-Imaginationen des Twist nahezukommen scheinen, die man also auch dem Ringen um
seine kulturelle Akzeptanz zurechnen kann. Zwei Beispiele aus der englischen Serienproduktion der
frithen 1960er: In The Avengers: Box of Tricks (Mit Schirm, Charme und Melone: Die Trickkiste,
Grofbritannien 1963) spielt eine kurze Szene in einem Nachtclub, in dem eine ganze Reihe dlterer
Besucher Twist tanzen — also gerade ein nicht-jugendliches Publikum, was aber einen Riickschluss
auf die Halbwelt-Charakteristik des Clubs ermdglicht; in Inspector Maigret: The Crystal Ball
(Kommissar Maigret: Maigret und die Wahrsagerin; GroB3britannien 1963) finden sich gleich meh-
rere Szenen in Kneipen. Und ein weiteres Beispiel aus deutscher Produktion: In dem 25-Miniiter
Gewagtes Spiel: Mann iiber Bord (BRD 1965, Eugen York) wird auf einem Kreuzfahrtschiff in der
Adria fiir ein durch die Bank élteres Publikum auch Twist gespielt (gefolgt von einem Chachacha,
als wolle der Film auch zeigen, dass der Twist inzwischen zu den géngigen Tanzformaten biirgerli-
cher Unterhaltung gehorte).

Noch deutlicher ist die Twistszene in dem Edgar-Wallace-Film Das Gasthaus an der Themse (BRD
1962, Alfred Vohrer) mit den Halbwelt-Anmutungen des Tanzes verkniipft: Der Sportruderer Barna-
by (Eddi Arent) tanzt in einer omindsen Hafenkneipe mit einer farbigen jungen Frau, die allein in
ekstatischer Pose allein auf dem Tisch weitertanzt, als Barnaby erschopft ist. Korperlicher Exzess +
Halbweltmilieu + sexuelle Aufladung des Tanzes — einige Ingredienzien der 6ffentlichen Abwehr
des Tanzes kommen hier zusammen, aber sie sind in performative Schauwerte gewendet [9]. Ahn-
lich demonstrative Twist-Darbietungen spielen in der internationalen Filmproduktion nicht nur in
der BRD, sondern auch in vielen anderen Landern eine Rolle. So findet sich in Irma la Douce (Das
Moddchen Irma La Douce, USA 1963, Billy Wilder) eine Twist-Einlage in einer Kneipe (in so
schnellem Tempo getanzt, dass sie wie eine leicht beschleunigte Zeitrafferaufnahme wirkt); und
eine andere Szene zeigt die Titelfigur, die auf einem Tisch Twist tanzt. Bis heute bekannt geblieben
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ist eine Twistszene aus der englischen Kriminalkomddie Murder at the Gallop (Der Wachsblumen-
strauf3, 1963, George Pollock), in dem Miss Marple mit ihrem Dauerbegleiter Mr. Stringer einen
Twist tanzt, um mit ihm allein sprechen zu kdnnen, als ihr voriger Partner das Weitertanzen (,,... und
so etwas nennt sich ,Tanz‘!*) verweigert hatte. Selbst konventionelle Unterhaltungsfilme werden
mit Twist-Lockungen propagiert: So heif3it es in Inseraten, dass die Hollywood-Urlaubsromanze
Come September (Happy End im September, USA 1961, Robert Mulligan) auch den ,,neuen Mode-
tanz zeige, vorgefiihrt von Gina Lollobrigida und Rock Hudson®.

Nochmals die These: die Unterhaltungsfilme der Zeit greifen den derzeit modischen Tanz auf,
préasentieren die Musik und den Tanz in oft nur kurzen Szenen — und sind gerade deshalb ein Forum
des Lernens einer Unterhaltungsform, die sich deutlich von den gewohnten Formen des Tanzens
unterscheidet. Methodisch fiihrt die Uberlegung auf das Problem der Identifikation der zudem meist
nur kurzen Beispiele zu, weil der Twist gerade nicht das Thema der Filme ist, sondern nur en
passant eine Rolle spielt (das unterscheidet die Geschichte des Twist deutlich von den nur wenige
Jahre &lteren Rockfilmen, die den Rock oft explizit als Ausdrucksform der sich erst herausbildenden
Jugendkulturen présentierten). Die Twist-Szenen, auch das mag man als Ausgangsiiberlegung
notieren, sind eingelagert in Genre-Erzdhlungen, die der Unterhaltung dienten, die die Musik als
wichtigste Gratifikation fiir die Zuschauer anboten und dafiir die Flachheit der Charaktere und der
Geschichten in Kauf nahmen [10].

Es folgt eine Liste von Twistszenen, die in deutschsprachigen Schlagerfilmen nachgewiesen werden

konnten — in chronologischer Folge.
Café Oriental (BRD 1961/62, Rudolf Schiindler): Bill Ramsay singt nicht nur den Titelsong des
Films (,,Café Oriental*), sondern auch den Titel ,,Twist* (komponiert von Gert Wilden) hoch-
verschuldeten Café, das in einen Treffpunkt fiir Musikliebhaber und Tanzfans verwandelt wird.
In dem osterreichischen ,,Unterhaltungsblédsinn® (Filmdienst) Vor Jungfrauen wird gewarnt
(1961/62, Otto Ambros) tanzen jugendliche in eiem Jugendclub zum Entsetzen der dlteren Leh-
rer frenetisch Twist.
Drei Liebesbriefe aus Tirol (Osterreich 1962, Werner Jacobs): Gus Backus singt den ,,Holzha-
cker-Twist*; und Carmela Corren singt ,,Heute ist das alles...*, eine Art Mischung von Balkan-
Twist und Jodeln. Ted Herold trégt seinen Song ,,Kiss Me Annabelle* vor.
Hochzeitsnacht im Paradies (Osterreich 1962, Paul Martin): Marika Rékk und Peter Alexander
singen den ,,Stundenplan-Twist* (Musik: Friedrich Schroder, nach seiner gleichnamigen Operet-
te [1942]).
Die lustigen Vagabunden (aka: Das haben die Midchen gern, Osterreich 1962, Kurt Nachmann)
— Gus Backus und Peter Kraus singen das ,,Vagabundenlied* in einem osterreichischen Land-
gasthof, ein halbes Dutzend junge Frauen swingen dazu im Rhythmus eines langsamen Twist-
tanzes.
Kohlhiesels Téchter (BRD 1962, Axel von Ambesser): Ein betriigerischer Makler aus der Stadt
(Peter Vogel) sucht seine widerspenstige Partnerin (Liselotte Pulver) auf einem Dorffest in einer
Kneipe in einem Schweizer Hochgebirgsdorf zum Twist zu bewegen; dazu spielt eine Blechka-
pelle einen vollig anderen Rhythmus.
Ohne Krimi geht die Mimi nie ins Bett (BRD/Osterreich 1962, Franz Antel): Der Syndikus Dr.
Steffen soll mit der Tochter des Chefs in Urlaub fahren, um sie fiir sich zu gewinnen; urspriing-
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liches Ziel ist Nizza; doch er gibt zu bedenken, ob es ihm dort gelingen kann, ihre Aufmerksam-
keit zu gewinnen. Als Zwischenmusiken erklingen neben dem ,,Ya-Ya-Twist* (von Joey Dee &
The Starliters) auch noch die Medley-Twists ,,Speedy Gonzales* und der ,,St. Tropez Twist*.
Die Post geht ab (BRD 1962, Hellmuth M. Backhaus) beginnt vor einer Jugendkneipe (von den
Vitern beobachtet, die ihre Tochter beim Hineingehen ausspéhen), in der die ebenso jugendli-
chen Betreiber in ihrem ,,Cabaret der Unbekannten® (CDU) eine Art Wettbewerb durchfiihren;
als Auftritt der Stunde gilt Peter Fritsch® Darbietung einer Mischung von Twist-Bewegungen
und Akrobatik; dazu spielt die ,,Bambus-Band* (mit Adrian Hoven als Trompeter). Im Film
folgt eine bunte Reihe von Dixiejazz- und Twist-Liedern.

Das siifSe Leben des Grafen Bobby (Osterreich 1962, Géza von Cziffra): ,,So haben sie den
Twist erfunden® (Gunther Philipp), der seine Undercover-Rolle als Steward als eine Art Tro-
ckeniibung durchfiihrt — zu den Kldngen eines Twist. Spéter folgt noch ein Gruppenauftritt im
Nachtclub.

Ein Schliissellied in Tanze mit mir in den Morgen (Osterreich 1962, Peter Dérre) ist das textlich
durchaus in die Geschichte integrierte ,,Das sind unsere gold‘nen Jahre®; allerdings sind fast alle
Szenen, die Jugendliche in ihrer Freizeit zeigen, mit Twisttdnzen unterlegt — von einem dorfli-
chen Jugendclub bis zu einer Szene, die die aus dem Dorf vertriebenen Jugendlichen in einer
AuBen-Szene des ,,Donau Fan Clubs* am Strand zu den Kléngen aus einem mitgebrachten Ton-
kofter twisten.

Der verkaufte Grofsvater (BRD 1962 / Hans Albin): Ted Herold performiert einen nicht weiter
benannten Twisttitel (,, T-W-I-S-T%).

...denn die Musik und die Liebe in Tirol (BRD 1963, Werner Jacobs): Musikalische Kriminalko-
modie mit mehreren Twisteinlagen — Teddy Parker prisentiert den ,,Holiday Twist™ und singt
zusammen mit Hannelore Auer den ,,Almdudl-Twist®.

Sing, aber spiel nicht mit mir (Osterreich 1963, Kurt Nachmann): Der Leiter einer Modeschule
sucht fiir eines seiner Bilder noch den passenden Madchenkopf. Im Fernsehen entdeckt er ein
Maidchen mit genau dem richtigen Gesicht. Er ahnt nicht, dass es sich um seine Schiilerin han-
delt, die in ihn verliebt ist. Wie eine Karikatur auf diese Geschichte singt Trude Herr den ,,Spie-
gel-Twist*.

Ubermut im Salzkammergut (BRD 1963, Hans Billian): Nicht nur, dass eine junge Frau in der
Verkleidung als Magd die Sympathien der Eltern ihres Liebhabers gewinnen will, zudem liegen
sich im Dorf die konservativen K&pfe und die twistende Jugend in den Haaren. In diesem Kon-
text singen Peppino Di Capri den ,,Saint Tropez Twist* und Teddy Parker den Song ,,Nachtex-
press nach St. Tropez™.

Heimweh nach St. Pauli (BRD 1963, Werner Jacobs): Nahezu absurd wirkt eine Twist-Tanzein-
lage Jayne Mansfields in einer Hamburger Kneipe — zu einem Marsch, der mit Twist gar nichts
zu tun hat.

Maskenball bei Scotland Yard (Osterreich/Italien/Liechtenstein 1963, Domenico Paolella):
Agostino (Bill Ramsey) hat ein Gerit erfunden, mit dem man sich ins TV-Programm einklinken
kann. Gelegentlich singt — sozusagen als Zeuge der Aktualitdt — Peppino Di Capri ,,Let’s Twist
Again®.

In Zwei blaue Vergismeinnicht (aka: Und wenn der ganze Schnee verbrennt, BRD 1963, Hemut
M. Backhaus) wird der Twist auf einer Kreuzfahrt nach Jugoslawien eindeutig als Tanz der Ju-
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gendlichen ausgewiesen. Mit ,,Schnee® ist hier Kokain gemeint.

Liebesgriife aus Tirol (Osterreich 1964, Franz Antel): Zu einer Party im Hotel spielt eine Blech-
kapelle nicht nur einen Twisttitel, sondern auch die Musik anderer neuer Ténze (u.a. Bluebeat).
Unsere tollen Tanten in der Siidsee (Osterreich 1964, Rolf Olsen): In dieser Musik-Kriminal-
Abenteuerkomddie wird Aglaja (Trude Herr) von einem Eingeborenenstamm gefangen genom-
men; die Meri-Meri verehren sie als weifle Gottin und wollen sie zur neuen Lieblingsfrau des
Hauptlings machen — und sie ist mit dem ,,,,Hula-Twist“, den sie fiir den Stamm singt, auch als
Nebenfigur prisent, kann sich der Sympathien ihrer Adressaten versichern. Dazu musizieren
ihre Mitgefangenen in Frauenverkleidung als Begleitkapelle.

Eigentlich endet die Phase der Twistszenen im Schlagerfilm bereits 1964. Es lieBen sich nur zwei
Nachziigler nachweisen:
Lass die Finger von der Puppe (BRD/Italien/Spanien/Liechtenstein 1966, José Louis Merino) —
in der nordamerikanischen Stadt Little Europe findet ein Musikwettstreit statt, mit einem Auf-
tritt der ,, Twist-Cancan-Girls®. Der Film ist eine Westernparodie mit zahlreichen Auftritten da-
mals aktueller Schlagerstars.
Noch Das Spukschlofs im Salzkammergut (BRD 1966, Hans Billian, Rolf Olsen) enthilt einen
verspateten Twist-Auftritt des schwarzen US-Singers Jack Hammer (,,Eva-Twist™), der den Ti-
tel schon in Hochzeit am Neusiedlersee (Osterreich 1963, Rolf Olsen) absolviert hatte.

Alle diese Filme stellen den Twist als Kernmusik eines Jugend-Tanz- und Musik-Stils vor. Oft sind
es eigene Orte der Freizeitkultur von Jugendlichen, die auch als Orte des Twist ausgewiesen sind
(als ,,Twisthohlen®, wie drei Viter sie in Die Post geht ab [1962] bezeichnen). Oft sind es junge
Frauen, die den Tanz ausgelassen und raumgreifend performieren, wogegen die gleichaltrigen jun-
gen Minner fast immer viel zuriickhaltender, ja: steifer agieren. Ein Extremfall ist eine Szene in
Tanze mit mir in den Morgen (1962), wenn Udo Jiirgens und Evi Kent das Lied ,,Das sind unsere
gold‘nen Jahre in einem kleinen Theatersaal vortragen; kaum ist der Rhythmus etabliert, erheben
sich die jungen Frauen im Publikum und beginnen, im Theatersaal Twist zu tanzen; die élteren
Frauen schlieflen sich an (begleitet von wenigen Ménnern aller Altersgruppen).

Mitte der 1960er endet nicht nur die Hochphase der BRD-Schlagerfilmproduktion, sondern auch die
Priasenz des Twist auf den Bewegtbildbiihnen. Bis dahin war der Film eine der Agenturen des Stils
gewesen, stellte auch eine Biihne fiir die wenigen deutschen Twist-Musiker dar. Mitte der 1960er
war aber auch die Geschichte der Popularisierung des Tanzes abgeschlossen, er war inzwischen All-
gemeingut geworden und in die Repertoire der Tanzkapellen eingewandert. Dass man die kurze
Phase der Twist-Szenen auch mit der Nahe der bis in die 1950er weitgehend unabhéngigen Film-
und Musikindustrien in Zusammenhang bringen kann, liegt auf der Hand [11]. Dass die Popularisie-
rung mit der Exklusivierung des Tanzes als Jugend-Stil und sogar mit der Behauptung der Ungeho-
rigkeit der Tanzbewegungen begann, bevor der Stil schon binnen kiirzester Zeit domestiziert und zu
einer allgemein geiibten Tanzpraxis wurde, zeichnet die Etablierung des Twist als Tanzform aller-
dings als einen hochst interessanten Schritt in der Entwicklung von Konsum-Moden der Nach-
kriegsjahre, die sich oft nicht auf das Modisch-Werden von Objekten beschrénkt.
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Die dem Tanz so eigene Ambivalenz, die ihn zunédchst begleitet hatte, hatte er inzwischen abgelegt.
Gerade Trude Herrs Auftritt vor den Eingeborenen (in dem schon erwéhnten Unsere tollen Tanten
in der Siidsee [1964]) mag als Beleg dafiir gewertet werden, dass die Primitivitdt der Tanzbewegun-
gen, der Verzicht auf regulierende Konventionen des Paar- oder Gruppentanzes, die Unmittelbarkeit
der spiirbaren Bewegungslust, die vom Gesang und vom Auftreten der Séngerin unmittelbar auf das
Publikum iiberzuspringen scheinen, eine ganze Reihe von Impulsen der Entformalisierung gesell-
schaftlichen Umgehens miteinander aufnehmen, die den Ubergang in die Verinderungen der impli-
ziten sozialen Ordnungen wihrend der 1960er bereits anzeigten.
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[5] Die Beschrankung auf Musikfilme des deutsch-
sprachigen Raums entspringt einem methodischen
Dilemma, weil die Twist-Szenen meist in Filmen
verborgen sind, die einem ganz anderen musikali-
schen Grundstil zugehéren und einer genauen Text-
kenntnis bediirfen, um iiberhaupt identifiziert werden
konnen. Man konnte eine dhnlich gelagerte Untersu-
chung zu anderen nationalen Musikfilmgenres an-
stellen und wahrscheinlich dhnliche Beobachtungen
machen. Eine Ausdehnung des Verbreitungsgebietes
des Twist ist allerdings problematisch, weil dazu eine
extrem gute Kenntnis der Texte des Korpus (von
Musikfilmen, TV-Serien usw.) nétig wére, in der Re-
gel sogar eine Autopsie der Texte voraussetzt. Darum
lasst sich tiber die Prasenz des Twist im Repertoire
populérer Tanzstile in den Landern Osteuropas oft
nur spekulativ nachsinnen. Selbst die Karriere des
Twist im Nachbarland ist schwer zu recherchieren:
Nach erheblichen Widerstdnden wurde der Tanz auch
in der DDR nach 1963 als Jugendtanz zugelassen
(nach dem 6. Parteitag der SED). Bereits 1964 lande-
te der junge Frank Schobel mit ,,Party-Twist™ einen
Hit. Allerdings begann schon 1965 eine Gegenbewe-
gung; so wurden Bands wie den Ost-Berliner ,,Sput-
niks®, die im Lichtenberger Twist-Keller den ,,Gitar-
ren-Twist™ gespielt hatten, zwangsaufgeldst. Im Film
blieben Twist-Szenen naturgemal rar; eines der we-
nigen Beispiele findet sich in Reise ins Ehebett
(DDR 1966, Joachim Hasler).

Noch schirfer stellt sich das Problem, wenn man die
TV-Serienproduktion in die Betrachtung einbeziehen
will. Eines der wenigen Beispiele stammt schon aus
der Phase nach der Etablierung des einstigen Mode-
tanzes zur allgemeinen Tanzmusik auf Béllen und
Festen: In der 25-miniitigen Episode Silberknauf mit



Elfenbein (1966, Hans Stumpf) aus der TV-Serie
Kommissar Freytag (Staffel 3, Folge 8) findet sich
eine kurze Szene wihrend eines Karnevals-Masken-
balls, auf dem vor allem junge Leute Twist tanzen.
Die Prisenz des Twist als Sujet von Fernseh-Musik-
sendungen ist bislang kaum untersucht worden. Vgl.
dazu die wenigen Bemerkungen in Harlig, Alexan-
dra: Communities of Practice: Active and Affective
Viewing of Early Social Dance on the Popular
Screen. In: Oxford Handbook of Dance on the Popu-
lar Screen. Ed. by Melissa Blanco Borelli. New
York; Oxford University Press 2014, S. 57-67, hier
bes. S. 62-64.

[6] Verbreitet wurde der Twist auch in Frankreich,
auch wenn er nicht die Prasenz bekam wie in der
BRD der frithen 1960er. Ein bekanntes Beispiel ist
eine Szene aus Le Gendarme de Saint-Tropez (Der
Gendarm von St. Tropez, Frankreich/Italien 1964.
Jean Girault), in der Genevieve Grad in einem Ju-
gendclub, aber auch in einem vollbesetzten Cabrio
das 1964 zuerst von Jenny Rock (1964, Musik: Ray-
mond Lefevre) eingespielte Lied ,,Douliou-douliou
Saint-Tropez* singt; das Lied wurde erfolgreich als
Single ausgekoppelt. Einer der bekanntesten Twist-
Musiker war der junge Johnny Halliday, der unter
anderem ,,Let‘s Twist Again“ neu einspielte.

[7] Vgl. dazu Mrozek, Bodo: Jugend — Pop — Kultur.
Eine transnationale Geschichte. Berlin: Suhrkamp
2019 (= Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft.
2237.), bes. S. 412-443 — der Darstellung ist nichts
hinzuzufiigen. Vgl. auch Mrozeks kurzen Uberblick
iiber die Geschichte des Twist (Verdrehte Sechziger:
Let's Twist Again - ein Tanzstil erobert die Welt. In:
Tagesspiegel, 22.7.2011). Vgl. dazu auch Dawson,
Jim: The Twist: The Story of the Song and Dance
That Changed the World. Boston [...]: Faber & Faber
1995.

Vgl. dazu auch den 74-miniitigen Dokumentarfilm
The Twist (Kanada 1992, Ron Mann), der den twist
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dance craze der frithen 1960er als kreative, soziale
und politisch motivierte Bewegung interpretiert; der
Film enthélt unzéhlige historische Aufnahmen von
Twisttdnzern und -tdnzerinnen, zeigt den Modus des
Vergniigtsein ebenso wie die manchmal hingebungs-
volle Selbstvergessenheit vor allem der Tanzerinnen,
aber auch die noch erhaltene Bindung der Ténzer an
die Konventionen des Paartanzes.

[8] Man konnte ,,...und lernenden Geniefens* hinzu-
fiigen — die Uberlegung korrespondiert meiner The-
se, dass der Film Teil eines umfassenden Lernfeldes
ist, das zu einer permanenten und lebenslangen Auf-
frischung des kulturellen Wissens fiihrt; vgl. dazu
meinen Artikel ,,Aufmerksamkeitslenkung, Lernpro-
gramme und Verwertungsketten: Uberlegungen zu
programmatischen Strategien des Einsatzes von
Schlagern im Schlagerfilm. In: Grof3e Formen in der
populdren Musik. / Large Scale Forms in Popular
Music. Hrsg. v. Christofer Jost u. Gregor Herzfeld.
Miinster: Waxmann 2019, S. 169-184 (= Populére
Kultur und Musik. 26.).

[9] Dem Film entstammen gleich zwei Twist-Titel:
,»Themse-Twist und ,,Mr. Martin's Twist* (beide von
Martin Béttcher komponiert).

[10] Und der Tanz ist am Ende der Welle der Twist-
Szenen nicht mehr festgelegt auf spezifische Orte:
Schon 1963 wohnt man am Ende des Stahlnetz-Kri-
mis Das Haus an der Stor (BRD 1963, Jiirgen Ro-
land) einem Twist ausgerechnet auf dem finalen Fa-
schingsball im Alpenvorland bei.

[11] Vgl. Liicke, Martin: Schlagerfilmwirtschaft. Das
Geschift mit dem populédren Lied. In: Musik gehort
dazu. Der deutsch-o6sterreichische Schlagerfilm im
Kontext seiner Zeit. Hrsg. v. Michael Fischer u. Hans
J. Wulff. Miinster: Waxmann 2019, S. 193-208 (=
Populdre Kultur und Musik. 24.).



Wie das Gliick dem Tod die Hand reicht:
Die dunklen Seiten des Walzers.

Kaum eine musikalische Form und kaum ein Tanz ist so mit Assoziationen von ,,Gliick®, ,Lie-
be*, ,,Schwerelosigkeit”, ,,Heiterkeit®, ,,Bewegung®, ,,Sexualitat”, ,,Fest und ,,Rausch* aufgela-
den wie der Walzer. Und doch wohnt ihm eine dunkle Seite inne, eine Gegenstimme, die der Le-
bendigkeit der Bewegung deren Stillstand, der Heiterkeit die Trauer, dem Rausch brutale Er-
niichterung entgegensetzt. Der Walzer ist — wie so viele Siglen des Gliicks — eine ambivalente
Symbolik, die erinnern macht, dass Affekte relationale Dinge sind und erst durch die Opposition
zu den Gegenaffekten greifbar werden. Ein Affekt ldsst sich nicht absolut bestimmen, sondern
immer nur im Verhiltnis zu seinen Gegenaffekten. Die Kernannahme der folgenden Uberlegun-
gen ist schlicht: Es gehort zu den elementaren Aufgaben der Dramaturgie, aus der Ambivalenz
der Affekte rezeptiven Gewinn zu ziehen, aus den Widerspriichen zwischen hochstem Gliick
und tiefstem Ungliick einen Impuls zu gewinnen, der an das mittelalterliche Memento mori! er-
innert und den Zuschauer mit einem tiefen existentiellen Konflikt der Affekte konfrontiert.

Eros und Thanatos

Ein erstes Beispiel: Lukas Berlinger (gespielt von Martin Benrath) ist Fabrikantensohn, Lebe-
mann, Freigeist, Erfinder, Tausendsassa und leidenschaftlicher Flieger. Sein Gegenspieler und
Altersgenosse Roeder (Peter Ehrlich) ist Karrierist, Duckmauser und erfolgreicher Geschifts-
mann. Am Ende scheint fiir Berlinger alles verloren zu sein, es fehlt nur seine Unterschrift, um
seinen Besitz an Roeder abzugeben — doch er verweigert die Unterschrift unter den Abtretungs-
vertrag, steigt in sein altes Flugzeug und fliegt in den Tod. Die finale Szene aus dem Film Ber-
linger (BRD 1975, Alf Brustellin, Bernhard Sinkel) zeigt den letzten Flug des Titelhelden, in
schwerelosen Begleitbewegungen der Kamera, das Flugzeug selbst scheint zu den Klangen des
Wiener Walzers zu tanzen, der dem Flug unterlegt ist, bevor es in einen Baum stiirzt. So drama-
tisch die Szene ist, die den Tod vorbereitet, so ist doch der Flug durch den unterliegenden
(nicht-diegetischen) Walzer in einen letzten Moment des Erlebens von Freiheit und Ungebun-
denheit angehoben, frei von Erdenschwere und auch aus den Verwicklungen des Dramas her-
ausgebrochen [1]. Gleichwohl umgreift der Widerspruch zwischen der Leichtigkeit des Walzers
und der Bewegung und des so sicheren Todes jedes emotionale Erfassen der Szene, untersetzt
sie mit Melancholie und vorweggenommener Trauer. Es mag die Riickkehr des Helden zu seiner
radikalen Ungebundenheit und Eigensinnigkeit sein, die hier ein letztes Mal fiir ihn einnimmt —
als Erinnerung an einen Lebensentwurf, der unter den Bedingungen des Nazi-Regimes scheitern
musste.

Wie schon gesagt: Kaum eine Musik ist so eng mit den assoziativen Horizonten von ,,Festlich-
keit“, ,,Bewegungslust®, ja sogar ,,Liebe* konnotiert wie der Wiener Walzer. Gerade darum
muss es zu einem Bruch kommen zwischen der Bedeutungssphére von ,,Walzer* und dem kon-
textuellen Wert der Szene, der nach Erklérung verlangt. In Berlinger bleibt die Frage, ob die
Musik ein Gefiihl des Zuschauers oder eines des Helden instrumentiert. In Le Salair de la Peur
(Lohn der Angst, Frankreich/Italien 1953, Henri-Georges Clouzot) ist das anders. Hier ist Mario
(Yves Montand) der einzige Uberlebende des Nitroglyzerin-Transports durch 500km unweg-
samstes Gelidnde geblieben, mit dem eine brennende Erdolquelle gesprengt-geloscht werden
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sollte. Er hat doppelten Lohn kassiert, weil sein Beifahrer umkam. Das Geld ist die einzige
Chance, der Armut und der Verelendung, die Mario in dem siidamerikanischen Kleinstddtchen
Las Piedras (,,Die Steine®) erleiden musste, zu entkommen. Sein Plan ist es, nach Paris zuriick-
zukehren, die Metrokarte, die ihn an die Stadt und seine Vergangenheit erinnert hatte und die er
wie ein Amulett aufbewahrt hatte, steckt am Armaturenbrett. Es ist unklar, ob der finale Walzer
— eine dem Musette-Walzer angendherte Tanzversion von Strauf}‘ ,,An der schonen blauen Do-
nau‘ — aus dem Autoradio kommt oder ob er von Mario nur imaginiert ist. Mario fahrt von der
inzwischen geloschten Unfallstelle los / Umschnitt auf seine Freundin Linda (Véra Clouzot); sie
erfahrt, dass Mario tiberlebt hat und beginnt, mit einer Freundin Walzer zu tanzen / Mario im
Wagen, er ist iiberschwenglich-gliicklich, beginnt mit dem Lkw zu ,,tanzen®, im Rhythmus des
Walzers — bis er von der Fahrbahn abkommt und in den Tod stiirzt. Dabei steigert sich der
Schnittrhythmus der Bilder, das Tempo des Walzers beschleunigt sich bis zur Bedrohlichkeit.

Die Szene zeigt zum einen, dass der Walzer deutlich subjektivisiert ist, der inneren Freude des
Helden ebenso Ausdruck gibt wie die finale Stimmung des Films unterstreicht: Es ist trotz der
vielen Toten eine success story geworden, zumindest fiir Mario und Linda. Er signifiziert zudem
den Sehnsuchtsort Paris, als einen Ort der Freude, der Tdnze und der Ausgelassenheit. Aller-
dings signalisiert die Beschleunigung des Tempos bis zum Uberdrehen schon die Prisenz von
,»@efahr und am Ende von ,,Tod“. Auch hier geraten Bedeutungssphéren, die dem Walzer bei-
wohnen, miteinander in Konflikt. Das Ende stellt sich als fatal heraus, alle Hoffnung auf ein
happy ending wird zunichte gemacht. So subjektiv die Musik zunéchst auch eingeféarbt schien
(und selbst ihr Aufschrillen mit der Beschleunigung kénnte man noch als Uberschwang des Ge-
fiihls des ,,Es-ist-geschafft! lesen), so schleicht sich doch die Frage ein, ob der Walzer ganz in
Figurenpsychologie aufzuldsen ist oder ob er nicht die Schluss-Emotion des Films dramatur-
gisch formiert. Der Kontrast der Deutungssphéren des Walzers resiimiert textuell noch einmal
die Gefahr, die zum — vorldufig — gliicklichen Ende gefiihrt hat; er kontrastiert die Paris-Welt
scharf gegen die Tonsphére der siidamerikanischen Elendsquartiere und unwegsamen Land-
schaften, die der Film bis dahin présentiert hatte; und das Anziehen des Tempos der Musik ist
gleichzeitig ein drohender Vorverweis auf das, was geschehen wird (kann also nicht dem Be-
wusstsein der Figuren zugeschrieben werden).

Deuten diese beiden Beispiele schon an, dass der Walzer — genauer miiffite man vom kulturellen
Wissen iiber den Walzer resp. den Walzertanz, seine gesellschaftlichen Nutzungsweisen, die da-
mit einhergehenden emotionalen und modalen Anmutungen sprechen — in eine Konjunktion mit
Bedeutungen und Kontexten tritt, die seinem urspriinglichen und nicht-kontextgebundenen Ge-
halt widersprechen, den Zuschauer also zu einer Assimilation seines Wissens an die Bedingun-
gen des Beispiels zwingen. Es mag sein, dass Musik und Szene zu einer Einheit verschmelzen —
das Paar, das am Ende einer Geschichte zueinander gefunden hat und nun verliebt die folgenden
Wochen genief3t: Hier unterstiitzt der Walzer ein Lebensgefiihl, das dem Erlebnis des Walzertan-
zes vielleicht verwandt ist. Manchmal aber driften Musik und Szene auseinander. Dann ist der
Zuschauer vor ein Problem gestellt, er muss die semantische Einheit, die beide bilden, erst aus-
loten, sie errechnen, sie in den Horizont der Geschichte eingliedern, der beide zugehdren.

Manchmal werden sie am Ende affektiv vereinigt. Ernst Lubitschs melancholische Lebensge-
schichte des von Don Ameche gespielten Lebemanns und Frauenhelden Henry van Cleve (in
Heaven Can Wait / Ein himmlischer Siinder, USA 1943), der am Ende seines Lebens vor der
Entscheidung des Teufels steht, ob er in die Holle muss oder in den Himmel aufgenommen wer-
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den wird, endet mit der Entscheidung des Teufels, van Cleves Leben sei belanglos gewesen.
Schnitt: Wieder im Krankenhaus, van Cleve stirbt hinter einer sich schlieBenden Tiir, sie erfasst
einen Ballsaal, ein alter Walzer, den van Cleve liebte, erklingt — es ist ein Traum, mit dem der
Held sich mit der zur Nachtschicht eintreffenden Krankenschwester zu den Klidngen der Musik
zum Weg in den Himmel aufmacht. Wird der finale Affekt vereindeutigt, ist es nur ein sentimen-
talisch-siiflliches Finale in der Néhe des Kitsch-Endes? Nein, das Finale ist ironisch gebrochen,
weil es im engen Moralkorsett der 1940er einen entspannten Blick auf die eigentlich harmlosen
Sehnsiichte des Helden in einer anderen Zeit (und einer anderen kulturellen und moralischen
Lebenswirklichkeit) wirft. Der Walzer verleiht der augenzwinkernden Ironie der Erzéhlung ei-
nen letzten akustischen Ausdruck.

Affektive Synthesen zu produzieren ist aber nicht nur Zuschauer-Aufgabe angesichts von
Schluss-Szenen, sondern kann auch Szenen aus der Mitte von Filmen betreffen. Ein Beispiel
stammt aus John Frankenheimers fast dreistiindigem Rennfahrerfilm Grand Prix (USA 1966).
Er zeigt GroBaufnahmen einzelner Zuschauer, Bilder, auf denen die Frau eines der Fahrer (Loui-
se Frederickson / Eva Marie Saint) zwischen anderen auf der Tribiine zu sehen ist, weite Auf-
nahmen der Wagen auf der Strecke und Fahraufnahmen aus den Wagen heraus. Es sind Bilder,
die man konventionellerweise als Bilder von Autorennen verwenden konnte. Grand Prix aber
verschmilzt sie mit Mehrfachbelichtungen, Split- und sogar Multi-Screens, mit bewusst gesetz-
ten Unschérfen und der aufschwellenden Filmmusik (hier als Walzer mit einem 4/4-Mittelstiick;
Komponist: Maurice Jarre) zu einer visuell hochst auffallenden Form (1:02-1:04) [2]: Im ersten
Teil liegt unter den Bildern eine Grof8auftnahme der lachenden Louise, so dass die Sequenz
durchaus als subjektivisierte Wahrnehmung des Rennens und als Ausdruck der euphorischen
Stimmung jener Frau gelesen werden kann. Der Walzer war schon wie ein Irrlicht als kurzes
Stiick in der Ouvertiire des Films erklungen.

Aber man erfasst so nur einen Teil der Bedeutungen, die hier ausgestellt werden — latent umfasst
die Zértlichkeit der Musik auch einen dramaturgisch-sentimentalischer Hinweis auf das Ende
der Geschichte, an dem der Fahrer und Mann (Jean-Pierre Sarti /Yves Montand) beim Rennen
todlich verungliicken wird. Kaum eine Musik vermag den fragilen Schwebezustand zwischen
Freude und der Voreinstimmung auf eine noch diffus bleibende Trauer so getreulich zu transpor-
tieren wie dieser siiBliche Walzer, der aus dem vom Dréhnen der Rennwagen-Motoren domi-
nierten soundscape des Films scharf herausfallt [3]. Aber er artikuliert auch das Gefiihl der Pri-
senz, der Konzentration und Anspannung, man mochte sagen: des flow-Erlebnisses der Fahrer
und die Eigenweltlichkeit der Einheit von Fahrer und Maschine im Rennen.

Gerade weil der Walzer strikt anti-martialisch ist, sich einer Heroisierung verweigert, zwingt er
den Zuschauer, seine Beziehung zu den Figuren anders auszutarieren, als wiirde ihm der Film
eine klare Positionierung des Helden im dramatischen (und vielleicht auch politischen oder mi-
litdrischen) Konflikt anbieten, von dem der jeweilige Film handelt. Walzer wird nicht nur als
Ausdruck der Hingabe an Augenblick und Bewegung interpretiert, sondern ist manchmal als
Bewegung der Verzweiflung und als Hinweis auf das Aufgeben der duferen Realitidt ausgewie-
sen. Ein neueres Beispiel ist eine Szene aus Waltz with Bashir (Israel/BRD/Frankreich 2008, Ari
Folman), die dem ganzen Film den Titel gegeben hat, dabei aber gerade nicht an die Festlichkeit
des Ballsaals, an die Schwerelosigkeit der Bewegung der Paare und an die Anmutungen von
Schwips, Gliick und Erotik ankniipft, sondern eine bittere und diistere Gegenposition einnimmt,
Ausdruck hochster Verzweiflung ist: Der ,,Walzer mit Bashir [4] ist die wilde Bewegung eines
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ziellos um sich schielenden, seinerseits von allen Seiten beschossenen Mannes mitten im Hau-
serkampf auf einer Beiruter Front-Straf3e; ohne sich zu schiitzen zu versuchen, feuert er nach
oben, sich dabei wie ein Ténzer im Kreis drehend.

Gemahnt letzteres Beispiel an das Formenspiel der Groteske — immerhin suggeriert das Zusam-
men von Musik und kreisender Bewegung eine Leichtigkeit, die angesichts der tddlichen Ge-
fahr, in der der Tanzer steht, eine Souverdnitdt im Umgang mit den Kugeln, die der Angst spot-
tet, mit der seine Kameraden der Gefahr begegnen —, finden sich auch andere Formen, die die
urspriinglichen Bedeutungen des Walzers ganz verkehren und in neue rhetorische, argumentati-
ve und politische Kontexte einbinden. In der Initialphase des KZ-Films Escape from Sobibor
(Sobibor, Grofibritannien/Jugoslawien 1987, Jack Gold) werden die Ziige, mit denen die neuen
Lagerinsassen ankommen, von lauter Walzermusik (Johann Strauf3‘ ,,Geschichten aus dem Wie-
nerwald®) begriifit — eine Lager-Konvention, die angesichts der sich unmittelbar anschlieenden
Selektion derjenigen, die in die Gaskammern kommen sollen, auf den Zuschauern als reiner Zy-
nismus wirken muss. Als bitterer Kommentar muss der Walzer in Peter Patzaks in den 1970ern
spielender Gangsterfilm Zerschossene Triume (Osterreich/BRD/Frankreich 1976), der eine Sze-
ne mit Luftaufnahmen von Wien enthilt, die mit einem Walzer unterlegt sind, der ,,zerhackt® ist,
regelméBige Aussetzer hat. Die Folge, die wunderbar mit der Geschichte harmoniert: Das ge-
meinhin so harmonisch daherkommende Wien zerfillt wie der musikalische Fluss, eine latente
Lust an der Zerstorung wird splirbar.

Trotz Zynismus, trotz Bitterkeit: Die Filme greifen auf den Walzer zuriick, auf die Leichtigkeit,
die dem Walzer als kulturellem Wissen beigegeben ist. Sie ist nicht vollstindig verloren, bleibt
ein Schemen vergangener Seligkeit erhalten [5]. Gerade in dieser Undeutlichkeit wirkt sie in der
moralischen Implikation, die die beiden Szenen aufrufen (die eine stellt die menschenverachten-
de Brutalitdt der Téter zur Schau, die andere das Gefiihl der Heimatlosigkeit und des Ausgesto-
Benseins) weiterhin nach, bleibt wach, als artikuliere sich in der Musik eine Gegenstimme, die
das Gliick des Tanzens gegen das Geschehen der Geschichte wie einen utopischen Schimmer im
Bewusstsein hielte.

Mephistos Walzer

Die Ambivalenz des Walzers spielte schon in den Kiinsten des 19. Jahrhunderts eine Rolle, fast
zeitgleich mit seiner europaweit um sich greifenden Popularitét. In einigen Interpretationen
wurde er mit dem Teuflischen verbunden, als Verfiihrung zu einem Rausch, der in einen fausti-
schen Pakt miindet, dem die Tanzenden verfallen. Der wohl bekannteste Versuch, den Walzer
mit dem Teufels-Topos zu vermahlen, ist sicherlich Franz Liszts Mephisto-Walzer. So beriihmt
und présent er in der aktuellen Konzertpraxis auch ist, so wenig ist er im Film als programmati-
sche Musik aufgenommen worden. Eigentlich miisste man den ganzen zwischen 1859 und 1885
entstandenen Zyklus von vier Walzern nennen — prominent geworden ist nur der erste der vier.
Er wurde von Liszt selbst in mehreren Versionen (in Fassungen fiir Orchester, Piano-Solo, vier-
héndiges Klavier und — vom Verlag nachgereicht — fiir Doppelpiano) ausgearbeitet. Fiir die Or-
chesterversion liegen sogar zwei Schliisse vor (der spéter entstandene beendet das Stiick weni-
ger abrupt und hart, als solle der programmatische Kern abgemildert werden). Der Impuls fiir
die Walzer entstammt neben Goethes Faust vor allem Nikolaus Lenaus Drama Faust. Ein Ge-
dicht (1836). Der erste Walzer — der Tanz in der Dorfschenke — intoniert eine Bauernhochzeit:
Faust erreicht zusammen mit seinem teuflischen Gefihrten Mephistopheles die Schenke. Me-

87



phisto spielt mit der Geige eines lethargisch wirkenden Bauern auf, regt die Gesellschaft zu or-
giastischen Ténzen an. Wihrend jener wie besessen musiziert, spielt Faust den Verfiihrer, lockt
eines der Madchen aus der Schenke hinaus in einen Wald. Er ahmt den Gesang der Nachtigall
nach, mit dem Hintergedanken, die junge Frau zu verfiihren. Gerald Larner fasst in seinem Be-
gleittext zu einer Einspielung der Liszt-Walzer die programmatisch-dramatische Struktur des
12miniitigen Stiicks zusammen:

Die Musik, die Mephisto den Dorfbewohnern vorspielt, ist ebenso ziigellos wie seine Vorberei-
tung darauf. Sein turbulenter und unaufhaltsamer Tanz bildet einen besonders wirkungsvollen
Kontrast zu dem Hauptthema des Werks, eine sanftmiitige und zogerlich synkopierte, aber doch
sehr erotische Walzermelodie, die mit ,,espressivo amoroso“ iiberschrieben ist. Es ist dies von
allen Walzern in Des-Dur der verfiihrerischste und er ist Faust selbst gewidmet, der seinen Ma-
chenschaften im Wald nachgeht. Nach einer ausgedehnten und kunstvoll gesetzten virtuosen
Durchfiihrung wird Fausts Walzermelodie auf dem Hohepunkt des Werks mit Anspielungen an
das erste Thema kombiniert und geht dann in einen ddmonischen Galopp iiber. Die Stimme der
Nachtigall erklingt noch einmal in poetischer Abgeschiedenheit, kurz bevor ein Grummeln eine
kurze aber dramatische Coda ankiindigt [6].

Eine komplexe Struktur also, die nicht nur Vorkenntnisse verlangt, sondern auch konzentriertes
Zuhoren — beides womoglich Griinde dafiir, dass das Stiick in der Begleitfunktion der Filmmu-
sik eine so marginale Rolle spielt.

Auch in Mephisto (BRD/Osterreich/Ungarn 1981, Istvan Szabo) basiert der Einsatz des Mephis-
to-Walzers nicht auf seinen musikalischen Qualititen, sondern auf der Herkunft der Kompositi-
onen aus dem Faust-Stoff. Der auf dem gleichnamigen Roman von Klaus Mann (1936) basie-
rende Film zeichnet in kaum verhiillter Form den beruflichen Aufstieg des Theaterschauspielers,
-regisseurs und -intendanten Gustaf Griindgens (hier gespielt von Klaus Maria Brandauer) in
der Zeit des Nationalsozialismus nach. Griindgens® grofiten Erfolg hatte er in der Rolle des Me-
phisto in Goethes Faust — und was ldge néher, als ihm der ,,Ministerpréasident™ (Rolf Hoppe) die
Intendantur des Staatstheaters antrédgt, die Beziehung zwischen dem Politiker und dem Schau-
spieler als ,,faustischen Pakt“ auszulegen, als Biindnis mit dem Teufel hochstselbst. Wie eine
Vorausdeutung unterliegen einige Takte des Walzers bereits der Titelsequenz [7].

Der einzige Film, der den Mephisto-Walzer nicht nur als Hinweis- und Anzeichen verwendet
[8], ist The Mephisto Waltz (Mephisto Walzer - Der Lebende Tote, USA 1971, Paul Wendkos),
der schon im Titel auf seine Quelle verweist. Auch hier geht es um den faustischen Pakt: Der an
Leukémie erkrankte Pianist Duncan Ely (Curd Jiirgens) freundet sich mit dem Musikjournalis-
ten Myles Clarkson (Alan Alda) an, der selbst eine Pianistenausbildung genossen hat und lange
auf eine Karriere als Konzertpianist gehofft hatte. Was Clarkson nicht weil3: Ely ist praktizieren-
der Satanist, der einen Pakt mit dem Teufel verabredet, demzufolge seine Personlichkeit in den
Korper des jiingeren und gesunden Mannes transferiert werden wird. Tatsdchlich fallen Myles*
Frau Paula (Jacqueline Bisset) schon bald nach Elys Ableben merkwiirdige Verdnderungen an
ihrem Mann auf] sie ist zugleich irritiert und fasziniert. Am Ende wird auch Paula den Korper
gewechselt haben und ihre zwischenzeitlich zerbrechende Ehe mit Myles wieder aufnehmen
konnen. Eine wirre Geschichte, die in die Boomzeit des okkulten Horrors um 1970 herum ge-
hort, die heute weitestgehend vergessen ist (und nur von Bisset-Fans noch in Erinnerung gehal-
ten wird). Die flache, an die Standards der TV-Filme der frithen 1970er erinnernde Gestaltung
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des Spiels sowie die Flachheit der Bilder, der Verzicht auf visuelle Schock- oder Horroreffekte —
es gibt eine ganze Reihe Griinde dafiir, dass The Mephisto Waltz nicht in den Kanon der Horror-
filme aufgenommen wurde.

Allerdings machte schon die zeitgendssische Kritik auf die herausragende Qualitét der Musik
aufmerksam. Jerry Goldsmith hatte den Score geschrieben. Wie eine Art musikalisches Insert
wirkt die Klavierfassung des Walzers bei einem der Konzerte Clarksons (der Pianist ist Jakob
Gimpel, einer von Goldsmiths Lehrern). Doch dies ist Ausnahme — der groBte Teil des Films ist
von Goldsmiths Sound-Komposition erfiillt, sie treiben die Handlung vor allem an. Schon die
Titelmusik nimmt die treibenden Rhythmen der Liszt‘schen Klavierfassung auf, kombinierte sie
mit stoBenden Streichern und dissonanten Klangballungen. Goldsmith griff auf andere Kompo-
sitionen zuriick, die dazu gedient hatten, den Teufel musikalisch zu markieren [9] — dazu gehdrt
auch ein ,,Dies irae“, das das paradox-zynische Ende ankiindigt ebenso wie den Gipfelpunkt der
Angst.

Geht es in manchen Filmen darum, die Virtuositit der Musiker herauszustellen, greifen andere
auf die motivischen und rhetorischen Potentiale des Mephisto-Walzers zuriick, meist unter Hint-
anstellung der musikalischen Strukturen. Es sind Stereotypen des kulturellen Gedéchtnisses [10]
wie die Vorstellung des Virtuosen als Agent des Démonischen, die Idee der Ansteckung von
Menschenmassen durch die teuflisch-undurchschaubare Macht der Musik (bzw. des diaboli-
schen Musikers), die Nahe des musikalischen Genies zu den dunklen Méachten und dhnliches
mehr. Die Filme und ihr Riickgrift auf Liszts Stiick sind nur partiell auf diesen Wissenskomplex
riickfithrbar, auch wenn der kurze Uberblick deutlich macht, wie sehr die dem Stiick konnotier-
ten Bedeutungen in die Kunst- und besonders die Musikideologien des 19. Jahrhunderts zuriick-
weisen. Virtuositit, Wahnsinn, die Bereitschaft, sich dem B6sen hinzugeben, und eine iiberstei-
gert-obsessive Bindung an die eigene Schopferkraft — es mag dieses Ideologem des Kiinstlers
sein, das den so wenig tanzbaren Mephisto-Walzer an die Geschichten anlehnt, die im Kino er-
zahlt werden.

Totentinze

Die Durchmusterung der Beispiel zeigt, dass die Deutungshorizonte der Filmwalzer noch viel
tiefer in die mythischen Bilder und Erzdhlungen europdischer Kulturgeschichte hineinragen —
auch wenn sie deren urspriinglichen rhetorischen und ontologischen Modus essentiell verdn-
dern. Auch dazu ein Beispiel: In einer ganzen Reihe von Kritiken des Films 1/ Gattopardo (Der
Leopard, Italien 1963) von Luchino Visconti wird die Metapher des ,,Totentanzes* bemiiht, um
den Untergang des feudalen Herrschaftssystems zu beschreiben. So spricht Simon Hauck im
»Filmdienst® [11] davon, dass ,,Viscontis Stammkameramann Guiseppe Rotunno einen bis dahin
nie gesehenen Totentanz voller Abschiedsmetaphern (von Spiegelbildern iiber einzelne Gemaélde
bis hin zu unzéhligen Fliigeltiiren und Nachttopfen) zelebriert habe, ankniipfend an die ikono-
graphischen Traditionen des danse macabre. In Sonderheit der groe Ball — das Zentrum des
Films — wird von Marcus Stiglegger als ,,verschwenderischer Totentanz* ausgelegt [12], als be-
sondere Realisierung von Viscontis nostalgiegetrinktem Kernthema: dem ,,Ende der alten, in
Schonheit erstarrten Welt™ [13]. Das musikalische Zentrum des Balles ist ein bis dahin unverof-
fentlichter Walzer Verdis, den Nino Rota neu instrumentierte und in eine lange Tanzsuite inte-
grierte, die die Ballsequenz fast in ganzer Lange nicht nur begleitet, sondern auch Stimmung,
Handlung und Bedeutung des Geschehens prigt.
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Totentanz also als Metapher. Aber es ist eine schiefes Bild, weil I/ Gattopardo einen Ubergang
gesellschaftlicher Machtverhiltnisse dramatisiert, in dem das Ende der einen Klasse zugleich
das Erstarken einer anderen bedeutet. In der ins spite Mittelalter zurtickreichenden Tradition des
Totentanzes — des Makabertanzes, des dance of death oder oft franzosisch: des danse macabre —
aber begleiteten Skelette die Lebenden zu ihren Grabern. Sie tanzten dazu Walzer. Konige, Rit-
ter, gemeines Volk gesellte sich zu ihnen, tanzte mit, weil der Tod allen widerfahrt, unabhéngig
von Stand oder Reichtum. Der mittelalterliche Totentanz ist eine Allegorie, keine Metapher —
das Szenario erfahrt im Lauf der Jahrhunderte eine Verschiebung des semiotischen Status, die
Skepsis gegen all zu schnelle Ubertragungen des Konzeptes wecken sollte.

Wenn am Ende von Louis Malles ironischer Revolutionskomddie Milou en Mai (Eine Komdédie
im Mai, Frankreich 1990) Milou (Michel Piccoli), der Titelheld, und seine schon zu Beginn des
Films verstorbene, am Ende in der Phantasie des einzig zuriickgebliebenen Milou wieder aufer-
standene Mutter einen Walzer tanzen [14], bevor das Landhaus verlassen wird, so mag man das
als ,,Totentanz aller biirgerlichen Ténze* ansehen, weil dieses Finale das Aufschimmern einer
revolutiondren Verdnderung in Paris beendet [15]; aber man kann es auch als melancholische
und resignierende Erinnerung an die beschwipste und offensichtlich nicht-ernste Solidarisierung
der kleinbiirgerlichen Anwesenden mit der Revolution am Abend vorher ansehen; sie waren just
wegen der Unruhen in Paris in das Landhaus geflohen und kehren nun in die Hauptstadt zurtick.
Milou war der einzige, der offen mit den Aufstdndischen sympathisierte, und er ist als letzter
noch im Haus seiner Mutter. Ein ,, Totentanz der ‘68er Revolution®“? Sicherlich nein.

Auch wenn die Besichtigung des Films zeigt, dass Milou und seine Mutter am Ende gar keinen
Walzer tanzen, sondern einen schnellen (von Stéphane Grapelli geschriebenen) Boogie-Woogie
— der allerdings als zunédchst nur horbarer, offenbar von Milou imaginierter Walzer beginnt, der
mit seinem Blick auf Klavier und Mutter allerdings seinen Rhythmus wechselt —, so ist doch die
Fehlerinnerung aufschlussreich, weil sie auf eine tiefe Verbindung von Walzer und Totentanz
hindeutet. Walzer also nicht nur als ,,Tanz der Siinde®, als der er lange angesehen wurde, son-
dern in intimer Verklammerung mit Motiven des Todes und vor allem des Totentanzes [16]. Die
sexuelle Suggestivitit von Walzer und ihre Affinitdt zu Todesvorstellungen war schon friih ge-
geben, erreichte aber erst in der Romantik die spétere enge Konjunktion, die in allen Kiinsten
ausgestaltet wurde [17]. Es war eine ganze Reihe von Charakteristiken, die Sexualitdt und Tod
gleichermafien zugewiesen wurden — Grenzerfahrungen, Erlebnisse der Ich-Auflosung und der
Regression, der Kontinuitdt wie auch erlebter Gewaltanwendung, Eindriicke der Opulenz und
Verschwendung gleichzeitig [18], die in der Romantik zu Konnexen der Gleichzeitigkeit von
Liebes- und Todeswunsch, von Erotik und Tod zusammengeschlossen wurden [19].

So faszinierend die Etablierung der Sexualitit-Tod-Assoziation fliir manche Auslegungen des
Walzers sind, stellt sich als zweite Frage, ob man sie auf den Totentanz ausdehnen kann. Dessen
Geschichte wurde vor allem als Geschichte der graphischen Manifestationen des Motivs ge-
schrieben — und natiirlich bleibt zu kldren, wie er in anderen Kiinsten (dem Theater, der Litera-
tur, der Musik [20], im Film usw.) angeeignet wurde. Blendet man alle Metaphorisierungen (wie
die Totentanz betitelten Theaterstiicke von August Strindberg [1900] oder Frank Wedekind
[1905]) und Profanisierungen (wie im Titel 7otentanz aus der TV-Krimiserie Commissario Lau-
renti [BRD 2009, Ulrich Zrenner]) aus, konzentriert sich sein Bedeutungshorizont auf die
gleichzeitige Prasenz von Lebenden und Toten und deren gemeinsamen Tanz. Schnell reduziert
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sich die Menge der Fille. So ist der als Tod maskierte Mann (Adhemar da Silva) — in Schwarz
mit leuchtend weiBer Skelett-Zeichnung — in der Orpheus-und-Eurydike-Adaption Orfeo negro
(Brasilien/Frankreich/Italien 1959, Marcel Camus) einer der zahlreichen personalisierten Auf-
tritte des Todes in der Filmgeschichte [21]; er dient zwar als dramatischer Vorbote des Todes der
Frau, aber er ist eben keine Figur des Totentanzes. Und auch die in den 1920ern verbreitete
Filmplakatmode, die Frauen der Handlung mit Skeletten zu verbinden [22], schlieit zwar an die
Sexualitdt-Tod-Assoziation an, realisiert aber wiederum nicht das Motiv des Totentanzes.

In den Adaptionen des Totentanz-Motivs spielt Camille Saint-Saéns‘ 1875 entstandene Kompo-
sition ,,Danse Macabre* eine gewichtige Rolle. Bereits 1874 entstand ein Lied mit Klavierbe-
gleitung tiber das gleichnamige Gedicht von Henri Cazalis (,,Zig et zig et zag, la mort en ca-
dence / Frappant une tombe avec son talon, / La mort 2 minuit joue un air de danse, / Zig et zig
et zag, sur son violon* [,,Zickezackezick, der Tod kadenziert, tritt auf die Graber und spielt
eine Tanzweise auf seiner Violine“]). Ein Jahr spéter folgte eine Fassung fiir zwei Klaviere, spa-
ter flir Orchester (Adaption: Franz Liszt). Mitternacht; der geheimnisvolle Geiger stimmt einen
morbiden Walzer an, der zu einem orgiastischen Reigen gesteigert wird; das Spiel geht in eine
Fuge tiber, zu der die Knochen der Verstorbenen aus ihren Grédbern kommen und sich zur ,,Sa-
rabande der Toten“ aufreihen; der Schrei des Hahns beendet den Spuk — und die letzten ab-
steigenden Melodiefetzen deuten die makabre Pointe des Liedes an, die an die allegorische Di-
mension des Totentanzes anschlieflt: ,,Et vivent la mort et I’égalité!* (,,Und es lebe der Tod
und die Gleichheit!*) [23].

Die Zahl der Nutzungen des ,,Danse macabre* ist kaum zu {iberblicken — als Zwischen- oder
Begleitmusik im Theater bereits der Jahrhundertwende, als Filmmusik [24] oder in TV-Produk-
tionen, als Werbemusik, Soundtrack von Video- und Computerspielen u.a.m. Meist geht es um
die Etablierung der Stimmung, nicht um die Re-Inszenierung des Totentanzes in seinen ur-
spriinglichen Bedeutungen. Natiirlich finden sich Ausnahmen wie La régle du jeu (Die Spielre-
gel, Frankreich 1939, Jean Renoir): Ein Jagdausflug auf ein groBziigiges Anwesen auflerhalb
von Paris; eingeladen: Mitglieder der ,,feinen Gesellschaft*; wihrend des Wochenendes entwi-
ckelt sich ein munteres Liebestreiben; zu den Veranstaltungen gehort ein Maskenball; am Ende
wird der Protagonist des Films erschossen sein, ein Eifersuchts-Ende, das aber als Unfall maski-
ert wird. Hier von Interesse: der Maskenball. Ein automatisches Klavier; es spielt Saint-Saéns‘
,Danse macabre. An seinem Rand sitzen und stehen Géste, vollig desinteressiert, von der Mu-
sik unberiihrt. Abschwenk auf eine kleine Biihne; drei notdiirftig mit weilen Tiichern als ,,Ges-
penster maskierte Akteure geraten ins Licht; ein Mann in hautengem schwarzen Anzug und
aufgemaltem Skelett springt vor die drei, beginnt eine Art hiipfenden, ungeregelten Tanzes; die
Akteure schwirmen ins Publikum aus, suchen vor allem die Frauen zu erschrecken; vereinzelte
Schreckensrufe; die anwesenden Paare sind weiter mit sich selbst beschiftigt; die Kellner tragen
Wein herum; dazu das schwankende Licht eines einzelnen Scheinwerfers, der tiber die Anwe-
senden streicht. Eines der Paare verldsst den Saal, die Show ist voriiber, der laienhaft inszenierte
Mummenschanz vorbei.

Ein Totentanz? Nein. Es geht Renoir darum, die Missachtung des Themas der Show zu zeigen,
weil der Film in ganzer Lange davon handelt, eine Gesellschaft zu registrieren, die den allegori-
schen Impuls des Spiels nicht begreift, es zu billigem Jahrmarktsvergniigen reduziert. Ohne di-
rekt auf den allegorischen Kern des Totentanzes zuzugreifen, unterliegt auch der Titelsequenz
von Martin Scorseses Hugo (Hugo Cabret, USA 2011) das Saint-Saéns‘sche Stiick (arrangiert
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von Howard Shaw): Zwei Kinder lesen in einem Buch von der Frithgeschichte des Kinos, eine
Entdeckungsreise, die der Film mit einer komplexen Alternation von alten Filmaufnahmen,
Dreharbeiten zu einem der Mélies-Filme, Bilder eines Kinos der Friihzeit und den Kindern illu-
miniert. Auch hier die Frage: Ein Totentanz im engeren Sinne? Sicherlich auch das: nicht. Zwar
wird wihrend der historischen Dreharbeiten auch ein Kampf von drei Abenteurern und vier Ske-
letten inszeniert, doch schliefit sich der Bogen zu den dem Totentanz-Motiven so eng verbunde-
nen Vanitas-Motiven nicht; und doch stellt sich eine Melancholie ein, die aus dem liebevoll in-
szenierten Blick auf historische Filmpraxis und der erkennbaren Begeisterung, mit der die Ak-
teure ihre Arbeit machen, resultiert.

Das Beispiel moge ein letzter Beleg dafiir sein, dass die historischen Bedeutungshorizonte des
Totentanzes, die in seiner Entstehung so enge Bindung an das Vanitas-Motiv in der Rezeption
des 10. Jahrhunderts zuriickgenommen oder sogar aufgegeben wird. Es zeigt sich auch, dass die
dem Walzer zugewachsene Assoziation zu den Wissen- und Erfahrungskomplexen Sexualitit
und Tod weitgehend zuriickgenommen wurde; selbst ein Dokumentarfilm wie Im Himmel, unter
der Erde - Der jiidische Friedhof Weifsensee (BRD 2011, Britta Wauer), der durchgéngig mit
den Kldngen eines Walzers von Karim Sebastian Elias unterlegt ist, nutzt die Melancholie, die
vielen Walzern eigen ist, nicht aber die sexuellen Untertone, die ihm einmal zugewiesen waren.
Die noch bei Saint-Saéns so klare Anlehnung an die existentielle Feststellung der Gleichheit al-
ler vor dem Tode, angesichts derer die Tanzerei, die zu mitterndchtlicher Stunde ihre grotesken
Zige zeigt, tritt ganz zuriick — und der dabei verwendete Walzer wird zu einer Musik wehmiiti-
ger Trauer.

Oder sogar zu einer irrefiihrenden Sigle, die mit der musikalischen Form kaum noch etwas zu
tun hat. Vor allem im phantastischen Actionfilm finden sich Beispiele, die den ,,Todeswalzer
als letztlich deskriptiven Terminus einsetzen, um den Kampf einzelner gegen eine Ubermacht
mehrerer zu erfassen, mit dem ,,Walzer* wohl nur noch durch die Drehungen des Kampfers ver-
bunden; der ,,Todeswalzer aus Abraham Lincoln: Vampire Hunter (Abraham Lincoln Vampir-
jdger, USA 2012, Timur Bekmambetov) erweist sich als Kampfszene, in der der junge US-Pré-
sident mit einem Kampfbeil 20 Vampire hinschlachtet, unterlegt mit dringender Actionmusik
(von Henry Jackman). Auch der im Titel versprochene Totentanz in dem italienischen Geister-
haus-Film Danza macabra (1964, Anthony M. Dawson [d.i. Antonio Margheriti]) ldsst sich
hdchstens mit dem fast 4-miniitigen Walzer verbinden, der zur mitternéchtlichen Gesellschaft
der mordlustigen Geister erklingt (0:46ff), der sich aber eigentlich in den verzweifelten Versu-
chen des Helden vollendet, der tédlichen Bedrohung der Geister zu entkommen (die ihm im
Film dann doch nicht gelingt) [25].

Der so fragile wie vielgliedrige Wissens- und Bedeutungskomplex ,,Walzer hat sich offensicht-
lich veréndert. Auch wenn seine Ambivalenz bzw. die Spannung zwischen affektiver Wissensla-
dung und den Gegenaffekten erhalten geblieben ist, sind die intertextuellen Riickbeziige auf ver-
gangene Ikonographien und Motive der Kulturgeschichte nicht mehr wirkungsméchtig. In Son-
derheit der ,,Totentanz* hat seine Fahigkeit, Allegorisches aufzurufen, verloren; mit dem ihm
verbundenen ,,Todeswalzer* ist er heute im allgemeinen Gebrauch sdkularisiert und profanisiert
worden. Beider engerer Bedeutungskreis scheint sich — neben der erkennbaren Funktion, Trauer
und Wehmut anzuzeigen — verschoben zu haben zu einem szenischen Bedeutungsfeld ,,(nicht
mehr rational kontrolliertes) Handeln in groBter Gefahr* und ,,Handeln in Verzweiflung (im
Wissen um die Todesndhe)*. Doch auch dieses ist nur These und bedarf genauerer Untersu-
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chung — die Belege aus dem Umfeld des Films koénnen nur Indizien sein, die es weiter auszule-

sen gilt.

Anmerkungen

[1] Die Bedeutung der Befreiung von Erdenschwe-
re und des Heraustretens aus der Lebenswelt, einer
Bewegung aulerhalb der Alltagswelt wird in Ber-
linger als ganze Kette von manchmal duBerst kurz-
en Walzeranspielungen hergestellt, immer im Zu-
sammenhang mit ,,Fliegen” — als die Entscheidung
fallt, das Fliegen zu lernen (0:42), als Unterlegung
des Sichtbarwerdens des Luftschiffs (1:08) und als
signalhaftes Musikstiick, als der Held nach der Ex-
plosion der Luftschiffhalle mit dem Flugzeug flieht;
erst der Todesflug ist fiir fast drei Minuten (1:45-
1:48) mit dem Straufl‘schen ,,An der der schonen
blauen Donau* in die Néhe eines Tanzes transfor-
miert.

[2] Fiir die visuelle Gestaltung der Sequenz war der
Filmdesigner Saul Bass zusténdig, der vor allem fiir
seine Titelsequenzen berithmt war.

[3] Auch die Titel- und Kennmusik des Films, die
immer wieder aufklingt, ist eine klare Hymne auf
der Heroismus der Fahrer.

[4] Verwendet wurde Chopins Walzer op. 64 Nr. 2
in cis-moll.

[5] Manchmal ist der scharfe Kontrast zwischen
Handlung und Anmutungen des Walzers Grund fiir
eine schockartige Distanzierung des Zuschauers
von der Handlung. Ein hochst interessantes Bei-
spiel ist Tatort: Im Schmerz geboren (BRD 2014,
Florian Schwarz) — zum ersten, weil bei einem sich
zum Massaker auswachsenden Schusswechsel zwi-
schen Polizisten und Gangstern eine Instrumental-
version des Gefangenenchor-Walzers aus Verdis
Nabucco erklingt; der Effekt ist noch extremer, als
am Ende der Tragodie der Sohn des Kommissars
erschossen wird — der Zuschauer weil} es, die Se-
kretérin weil} es, aber der Kommissar nicht; wie
eine Kommentarstimme sind der Szene Fragmente
des von Georges Delerue stammenden sentimenta-
lischen Walzers unterlegt, die auch zur Beerdi-
gungssequenz in Francois Truffauts Jules et Jim
(Frankreich 1962) ertdnt, wie er schon vorher Sze-
nen reinen Gliicks begleitet hatte (als Sigle der Be-
ziehung der beiden Toten).

[6] Samtliche Werke fiir Klavier solo. 1. O.0O.: Hy-
perion 2009, CDA66201. Die Piano-solo-Fassung
des Walzers ist unter der URL: https://haab-digi-
tal. klassik-stiftung.de/viewer/image/818638710/1/
zuginglich.

[7] Vgl. Mills, Moylan C.: The Three Faces of Me-
phisto: Film, Novel, and Reality. In: Literature/Film
Quarterly 18,4, 1990, S. 255-262. Zu den Charak-
terziigen der Kiinstlerfigur vgl. Eidsvik, Charles:
Tootsie versus Mephisto. Characterization in a
Cross-Cultural Context. In: Film Criticism 13,3,
Spring 1989, S. 13-24. Zur weiteren Vorgeschichte
des musikalischen Mephisto-Motive vgl. Noeske,
Nina: Versuch iiber das Anorganische in der Musik.
Der Mephisto-Komplex und das 19. Jahrhundert.
In: Bése Macht Musik. Zur Asthetik des Bosen in
der Musik. Hrsg. v. Sara R. Falke u. Katharina Wi-
sotzki. Bielefeld: transcript 2012, S. 13-32.

[8] Zu den marginalen Verwendungen des Mephis-
to-Walzers zéhlt das 1983 vorgestellte Arcadespiel
Crystal Castles, das von Atari entwickelt und
hochst erfolgreich vermarktet wurde. Es verwende-
te ausschlieBlich klassische Musik (neben dem Me-
phisto-Walzer Tschaikowskis Nussknacker-Suite
und die 1812 Ouvertiire). Erwahnt werden muss
auch der 159-miniitige Ballettfilm Mayerling
(GroBbritannien 2009-10), der eine Auffithrung des
von Kenneth MacMillan konzipierten ,,dunklen
Balletts* (dark ballet) dokumentierte, in der Mara
Galeazzi die Marie Vetsera, Edward Watson den
Prinzen Rudolf darstellte. Es wurden ausschlie8lich
Liszt-Kompositionen verwendet, darunter auch der
Mephisto-Walzer.

[9] Diese viel éltere topologische Kombination des
Diabolischen und des Ekstatischen wurde in diver-
sen romantischen Inszenierungen erprobt und bil-
det auch fiir den durch Mephisto stimulierten Tanz
in der Bauernschénke den motivischen Hinter-
grund; vgl. dazu Brandenburg, Daniel: Tanz und
Teufel. Tanzszenen in der deutschen romantischen
Oper. In: Tanz im Musiktheater - Tanz als Musik-
theater. Bericht eines Internationalen Symposions
iiber Beziechungen von Tanz und Musik im Theater.
Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2009, S.
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113-122. Vgl. dazu auch Schneider, Manfred: Der
Teufel als Tanzer - zu einem Motiv der Volkssage.
In: Volksmusik im Alpenland. 2. Thaur/Tirol: Os-
terreichischer Kulturverlag 1980, S. 189-214.
Erinnert sei auch an Johann Strauf3 Walzer Me-
phistos Hollenrufe (op. 101, 1851), der allerdings
alle Anspielungen auf das Diabolische unterlésst.

[10] Vgl. dazu insbesondere Larkin, David: Dan-
cing to the Devil's Tune. Liszt's Mephisto Waltz
and the Encounter with Virtuosity. In: 19th-Century
Music 38,3, Spring 2015, S. 193-218. Vgl. zum
Komplex auch die anekdotische Uberlieferung der
Paganini-Figur, die bis heute als ,, Teufelsgeiger*
bekannt ist; vgl. Fuld, Werner: Paganinis Fluch. Die
Geschichte einer Legende. Frankfurt: Schoffling
2001; vgl. auch den Film Der Teufelsgeiger (BRD/
Osterreich/Italien 2013, Bernard Rose, mit David
Garrett in der Titelrolle), in dem der Teufelspakt zu-
mindest angedeutet wird.

[11] URL: https://www.filmdienst.de/artikel/14727/
filmklassiker-der-leopard.

[12] In: ikonenmagazin, URL: http://www.ikonen-
magazin.de/rezension/Leopard.htm.

[13] Christina Tilmann: Adel vernichtet. In: Tages-
spiegel, 21.8.2003.

1[4] Vgl. zum Film die Analyse in Hollensteiner,
Stefan, in: Medien praktisch, 3, 1990, S. 38-42 [=
Arbeitshilfen des Monats.], hier S. 39.

[15] So Martin Zenck: Das Théatre de 1’Odéon
wird besetzt — die Kaufhduser brennen! Diskurse
der Macht und des Korpers in den Medien und
Kiinsten vor und nach ‘68 in Frankreich. In: Kreu-
der, Friedemann u. Bachmann, Michael (Hrsg.):
Politik mit dem Korper, Performative Praktiken in
Theater, Medien und Alltagskultur seit 1968. Biele-
feld: Transcript 2009, S. 43-59, hier S. 56.

[16] Vgl. Kaiser, Gert: ,,Der Tod und die schonen
Frauen®. Ein elementares Motiv der européischen
Kultur. Frankfurt/New York: Campus 1995, S. 58-
61. Der Totentanz im engeren Sinne spielt in Kai-
sers Untersuchung nur am Rande eine Rolle; er
fasst den Motiv- und Assoziationskomplex <Weib-
lichkeit, Sexualitét, Tod> weiter (vgl. S. 8) und no-
miniert mit der gespannten Entgegenstellung von
<Vitalitét, Tod> (S. 69) ein kulturelles ,, Tiefenmo-
tiv, das sich auf alle Begegnungen von ,,Médchen
und Tod* ausdehnen ldsst, damit aber auch die en-

gere Traditionslinie der Totentanz-Motive aus den
Augen verliert.

[17] Vgl. Goodwin, Sarah W.: Kitsch and Culture.
The Dance of Death in Nineteenth-Century Litera-
ture and Graphic Arts. New York [...]: Garland
1988, hier S. 141-147.

[18] Vgl. Meier, Franz: Sexualitit und Tod. Eine
Themenverkniipfung in der englischen Schauer-
und Sensationsliteratur und ihrem soziokulturellen
Kontext. Berlin: de Gruyter 2012 [2003] (Buchrei-
he der Anglia. 36.), hier S. 142.

[19] Vgl. Kaiser 1995 [16], hier S. 16 u. 117. Ob
die im 19. Jahrhundert geschlossene Assoziation bis
heute stabil ist, muss natiirlich gefragt werden; es
sei aber darauf hingewiesen, dass darauf griindende
dramatische Motive wie der ,,Liebestod* oder die
amour fou im heutigen populdren Kino immer noch
Verwendung finden.

[20] Auch in der Musik der Zeit spielt die Todesthe-
matik eine Rolle. So gilt die Hintergrundthematik
des Todes in der Musik Franz Schuberts als durch-
géngig umspielt — natiirlich wird immer wieder das
Lied ,,.Der Tod und das Madchen genannt* (1817,
verarbeitet im Streichquartett Nr. 14 d-moll D 810,
das unter dem gleichen Titel bekannt ist). Doch
auch das Lied ,,Tduschung* aus der Winterreise
(,,Ein Licht tanzt freundlich vor mir her*) wird in
dem Zusammenhang genannt, das musikalisch auf
einem Walzer basiert, aber schnell seine diisteren
Seiten zeigt. Vgl. dazu etwa Komma, Karl Micha-
el: ,,Gib mir deine Hand“. Zu Franz Schuberts Mu-
sik vom Tode. In: International Journal of Musico-
logy 3, 1994, S. 133-149; vgl. auch Bostridge, lan:
Schuberts Winterreise. Lieder von Liebe und
Schmerz. Miinchen: Beck 2015, hier S. 315ff.

[21] Vgl. dazu insbesondere Echle, Evelyn: Danse
Macabre im Kino. Die Figur des personifizierten
Todes als filmische Allegorie. Stuttgart: Ibidem
2009 (Film- und Medienwissenschatft. 6.).

[22] Vgl. Kamps, Johannes: Das Kino, der Tanz,
der Tod. Filmplakate von Josef Fenneker. In: L' art
macabre: Jahrbuch der Europédischen Totentanz-
Vereinigung 6, 2005, S. 95-110.

[23] Unter Verwendung eines Textes von Josef Be-
heimb. Der bekannte 6-miniitige Animationsfilm
The Skeleton Dance (USA 1929, Walt Disney) aus
der Reihe der Silly Symphonies folgt dem narrati-
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ven Muster des Danse macabre grob, doch verzich-
tet er nicht nur auf die finale Moral von der Ge-
schichte, sondern auch auf die Konfrontation der
Skelette mit den Lebenden, transformiert das Mus-
ter vielmehr in eine Art grotesker musikalischer Re-
vue. Vgl. zu diesem Film Kaul, Susanne: Totentanz
und Zeichentrick. Filmkomik in Walt Disneys The
Skeleton Dance. In: Jessica Nitsche (Hrsg.): Mit
dem Tod tanzen. Tod und Totentanz im Film. Ber-
lin: Neofelis 2015, S. 31-45. Eine dhnliche Trans-
formation der Auftritte der Skelette in Musical-
oder Revueauftritte nimmt auch der Animationsfilm
Corpse Bride (Corpse Bride - Hochzeit mit einer
Leiche, USA 2005, Tim Burton, Mike Johnson) vor
— wie schon The Skeleton Dance aber auf Walzer-
rhythmen verzichtend.

Auch der beriihmte von Ray Harryhausen animierte
Kampf der Argonauten gegen eine Skelett-Armee
(in Jason and the Argonauts / Jason und die Argo-
nauten, USA 1963, Don Chaffey) erweist sich als
phantastische Kampfszene, nicht aber als Instantia-
tion eines Totentanzes.

[24] Es geht hier nicht nur um die Verwendung des
Danse in der Begleitung von Stummfilmen, son-
dern auch um bewusste Anlehnungen musikalischer
und filmischer Form wie in dem Tanzfilm Danse
macabre (USA 1922, Dudley Murphy); vgl. dazu
die genaue Analyse in Stenzl, Jirg: Zwei frithe

Tanzfilme von Dudley Murphy (1897-1968). The
soul of the cypress (1920) und Danse macabre
(1922). In: Kieler Beitriage zur Filmmusikfor-
schung, 10, 2013, S. 9-44. Vgl. auch Simonson,
Mary: Visualizing Music in the Silent Era. The Col-
laborative Experiments of Visual Symphony Pro-
ductions. In: Journal of the Society for American
Music 12,1, 2018, S. 2-36.

Ein anderes filmexperimentelles Beispiel ist Nor-
man McLarens 8-miniitiger Anmationsfilm Spook
Sport (Kanada 1940), der mit visuellen Mitteln dra-
matische und motorische Potentiale des Musik-
stiicks auszuhorchen sucht; zwar bleiben minimale
Stiicke der semantischen Vorlage (Knochen, die auf
Trommeln schlagen, der Hahn am Ende) erhalten,
doch entfernt sich der Film vollstdndig von der dra-
matisch-semantischen Grundlage des Totentanzes.
Viel néher an der Vorlage bleibt der 6-miniitige
Animationsfilm Midnight Dance (Irland 1996) von
John McCloskey (in einer musikalischen Bearbei-
tung der Vorlage von Saint-Saéns durch Crispin
Merrell) — hier geht es um die nachtmahrartige
Heimsuchung einer jungen Frau durch den Tod.

[25] Vgl. auch diverse Beitrdge in Nitsche 2015 [s.
Anm. 23], die sich mit neueren Reprisentationen
des Totentanzes etwa in Form der Gewaltchoreo-
graphien etwa Quentin Tarantinos befassen.
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Verwertungsketten und Exploitationen:
Okonomische Horizonte der Filmmusik

Dass Titellieder von Filmen auch in den Pop-Charts &uBerst erfolgreich sein kdnnen, ist nicht
erst seit den Bond-Titeln bekannt [1]. Schon 1934 wurde eine eigene Oscar-Kategorie ,,Best
Song* eingerichtet (1968 in ,,Song: Original to the Picture® [auch: ,,Original Song*“] umbenannt)
[2], deren Preis bis Anfang der 1970er Jahre aber fast immer an balladenartige Titel oder Num-
mern-Lieder aus Musicals vergeben wurde [3]. Erst der Preis fiir das Theme from Shaft, das
Isaac Hayes 1971 fiir den gleichnamigen Film (Skaft, USA 1971, Gordon Parks) erhielt, setzte
neue Akzente — zum ersten Mal wurde ein Titel nominiert und ausgezeichnet, der eine von vorn-
herein geplante eigene Karriere als Popmusik-Titel antrat.

Heute haben sich die Verhéltnisse verdndert — vor allem zahlreiche Titelsongs entwickeln ein
von vornherein geplantes und kalkuliertes Eigenleben, wenn sie zeitgleich mit dem Film in die
Auswertung als Musiktitel gehen. Bryan Adams® ,,Everything I Do I Do It for You* aus dem
Film Robin Hood: Prince of Thieves (Robin Hood — Konig der Diebe, USA 1991, Kevin Rey-
nolds) hielt in den englischen Charts fiir 17 Wochen die Spitzenposition (Cooke 2008, 407). Ein
anderes neueres Beispiel ist das von James Horner komponierte und von Celin Dion intonierte
,»My Heart Goes On* aus James Camerons Titanic (USA 1997), das nicht nur maf3geblich zum
Erfolg des Films beitrug, sondern auch als Finzeltitel und als Soundtrack &duBerst erfolgreich
war.

Insbesondere die Themen-Lieder (theme songs) zeigten friih, dass sich eine Verbindung von po-
puldren Film-Liedern zu ihrer Vermarktung als Plattentitel anbot. Das gilt manchmal sogar fiir
rein instrumentale Titel. Man denke etwa an den jahrzehntelangen Erfolg der Musik, die Anton
Karas zu Carol Reeds Film The Third Man (Der dritte Mann, GroBbritannien 1949) intoniert
hatte; das Harry Lime Theme war so signifikant, dass der Film in der englischsprechenden Welt
zeitweilig als ,,The Zither Film“ bezeichnet wurde. Als die Musik, die Karas 1949 in den Korda-
Studios in London eingespielt hatte, 1950 ausgekoppelt und als Single auf den Markt gebracht
wurde, hielt sie sich fiir elf Wochen auf Platz eins der Billboard-Charts. Ein anderes Beispiel ist
der international bekannte ,,Colonel Bogey March®, der bereits 1914 entstand (Komponist: Fre-
derick Joseph Ricketts, unter dem Pseudonym Kenneth J. Alford), der heute allerdings meist
falschlicherweise als ,,River-Kwai-Marsch* firmiert; er unterlag in einer gepfiffenen Version
dem Einmarsch der Soldaten in das birmanesische Gefangenenlager in dem Film The Bridge on
the River Kwai (Die Briicke am Kwai, GroBbritannien 1957, David Lean); der Filmkomponist
Malcolm Arnold komponierte zudem den ,,March from the River Kwai* fiir den Film, um eine
instrumentale Gegenmelodie zum ,,Bogey-March* zu gewinnen; der Orchesterleiter und Arran-
geur Mitch Miller arrangierte schlieflich ein Medley aus beiden Méarschen und spielte fiir Co-
lumbia Records den Soundtrack sowie eine Single ein, die 1958 auf den Markt kam und in vie-
len Landern in die Charts kam.

Das vielleicht beriihmteste Beispiel ist ,,Moon River” aus dem Film Breakfast at Tiffany ‘s
(Friihstiick bei Tiffany ‘s, USA 1961, Blake Edwards), das Henri Mancini zu dem Text von John-
ny Mercer komponiert hatte und das im Film von Audrey Hepburn gesungen worden war; schon
1961 lagen mehrere Platteneinspielungen vor, das Lied wurde schnell zum Standard und wird
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bis heute immer wieder neu intoniert. Ein anderes berithmtes und produktionsgeschichtlich
hochst interessantes Beispiel ist das von Maurice Jarre komponierte Titelstiick ,,Lara's Theme*
aus David Leans Film Doctor Zhivago (Doktor Schiwago, GroB3britannien 1965), das zudem di-
verse Szenenmusiken des Films inspirierte [4]. Nach dem iiberwiltigenden Erfolg des Films
schrieb Paul Francis Webster einen Text auf das rein instrumentale Stiick (,,Somewhere My
Love®), den die Siangerin Connie Francis — die das ganze Projekt angestoflen hatte — aber als zu
zweideutig zuriickwies; als sie einige Wochen spéter das Vorhaben wieder angehen wollte, hatte
Ray Conniff bereits eine Version eingespielt, die es auf Anhieb in die amerikanischen Charts
schaffte. Gleichwohl wurde auch die Francis-Fassung ein internationaler Erfolg. ,,Lara‘s The-
me* wurde schnell — als Lied oder als Instrumentalfassung — zu einem Standard der internatio-
nalen Tanzorchester und ist bis heute bekannt geblieben.

Manchmal wurden Filmlieder schon lange vorher zu populéren Stiicken; ein Beispiel ist das von
David Raksin komponierte Titelthema von Otto Premingers Film Laura (USA 1944), das mit
Versen von Johnny Mercer zu einem beliebten Schlager der Zeit wurde [5]. Heute ist die zeitli-
che und logistische Koppelung von Musik- und Filmverwertung viel selbstverstiandlicher. Dass
Film und Ton ein wechselseitiges Vermarktungspotential besitzen, schldgt sich in einer seit den
1940ern zunehmenden Professionalisierung der Inszenierung der wechselseitigen Werbe-Mog-
lichkeiten und am Ende natiirlich im Zusammenwachsen von Film- und Musikindustrie nieder.
Einen Gipfelpunkt erreichte die Kombination von Film- und Musik-Marketing mit dem Film
Saturday Night Fever (Nur Samstag Nacht, USA 1977, Jon Badham): Nach einem ausgekliigel-
ten Marketing-Plan wurden die Songs der Bee Gees schon einige Monate vor dem Filmstart auf
Singles verdffentlicht. Sie wurden massiv beworben und konnten schon fiir sich als Erfolge ver-
bucht werden (was heute als ebenso iiberraschendes wie erstaunliches Comeback der Gruppe
angesehen wird). Gleichzeitig bereiteten sie den Start des Films im Dezember 1977 vor, der sei-
nerseits ein sensationeller Umsatzerfolg war. Nach der Erstauswertung des Films wurde der
Soundtrack als Doppel-LP in den Markt gegeben und seinerseits ein weiterer Umsatzerfolg (die
Platte gilt bis heute als meistverkaufter Soundtrack aller Zeiten). In Saturday Night Fever kul-
minierte auch die weltweite Ausbreitung des ,,Disco-Stils* als Mainstream-Trend jugendlicher
Freizeitkultur; seit etwa 1974 wurde er weltweit adaptiert und entwickelte sich aus einem eher
marginalen Phdnomen der New Yorker Subkultur zu einem neuen, die Phase von Glam- und
Glitter-Rock fortentwickelnden Musik- und Tanz-Stil, fiir den Saturday Night Fever wiederum
Vorbild und Muster war [6]. Das Marketing-Verfahren der Abfolge von Singles>Film>LP wurde
1978 iibrigens erfolgreich mit dem Film Grease (USA 1978, Randal Kleiser) wiederholt.

Saturday Night Fever wurde mehrfach eine a- oder sogar antipolitische Attitiide zugeschrieben
wurde. Die aufschlussreiche Analyse von Steven (1980) etwa stellt neben den Beziigen zur Tra-
dition des Musicals als filmischer Form vor allem die Krisen und Umbriiche des Selbstverstind-
nisses der Arbeiterklasse als Ansatzpunkt der Analyse heraus; demnach ist die Phantasie des
Aufstiegs des Helden im Medium der Musik resp. des Tanzens ein Muster, dltere Qualititen von
Arbeit” im Spatkapitalismus neu zu instrumentalisieren. Das Motiv spielt dhnlich auch in dem
viel spéteren Dirty Dancing (1987) eine Rolle — auch hier gelingt es nicht nur der jungen Frau,
den Respekt des Vaters wiederzugewinnen, sondern vor allem dem Tanzlehrer, dem seine Her-
kunft aus niederer Klasse so sehr geschadet hatte, der sogar aus seinem Arbeitsverhaltnis her-
ausgeworfen wurde, das Publikum aus der upper class von der verfiihrerischen Korperlichkeit
des Tanzes (genauer: seines Tanzes) zu liberzeugen.
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Saturday Night Fever standen Ende der 1970er zeitgleiche Filme wie Rocky (USA 1976, John
G. Avildsen) zur Seite. Auch in ihnen geht es um die Anerkennung von Helden der lower class
als Heroen symbolischer sozialer Institutionen wie dem Sport. Auch wenn Fever am Ende den
sozialen Aufstieg als nur imaginiren Ausweg aus der sozialen Realitét ausweist, bleibt doch die
Anklammerung an eine tiefe ideologische Krise der Ansatzpunkt, von dem aus sich der Erfolg
des Films begreifen lisst: Diese Filme der Zeit markieren den Ubergang des Kapitalismus in die
Phase des ,.kreativen Kapitalismus®, in dem der Kiinstler zum ,,Kunst-Star transformiert wird
und in dem kreative Leistung zu einer am Ende geldwerten Leistungsform wird. Dass sowohl in
Fever wie Rocky der Beweis der Leistungsform als Event zelebriert wird (als Schulball oder als
Boxkampf, ist hier irrelevant), unterstreicht das Moment der Kapitalisierung von Spal3 und Ge-
nuss. Das urspriinglich vorhandene Protest- oder Auflehnungspotential wird vollstédndig in Kon-
formitét umgewandelt [6a].

Doch sei zur Filmmusik zuriickgekehrt: Gerade aus der neueren Filmproduktion gibt es eine
Fiille weiterer Beispiele [7], die zeigen, dass nicht nur die Filme, sondern auch die darin verar-
beiteten Songs Wirtschaftsgiiter sind, die jeweils fiir sich manchmal ausgesprochen grofie Um-
sédtze auslosen konnen [8]. Weil sich Filme und Musiktitel gegenseitig bewerben und erst beide
zusammen jene dffentliche Aufmerksamkeit produzieren, die ihrer wirtschaftlichen Bedeutung
zugrunde liegt, nimmt es nicht wunder, dass derartige Produktionen heute meist im Medienver-
bund auftreten, weitere medial-textuelle Formate bedienen — zum Film gehort ein zentrales Mu-
sikstiick (oder eine Schallplatte), das seinerseits mit einem Musikvideo beworben wird, das wie-
derum Elemente des Films verwendet, usw.; alle bewerben sich gegenseitig (cross promotion,
cross media promotion, oft auch: synergistic marketing, vgl. Cooke 2008, 415ff). Ein Beispiel
ist Jim Hensons Labyrinth (USA 1986), der zugleich mit David Bowies gleichnamiger Schall-
platte erschien, die mit zwei Videoclips (,,Underground* und ,,As the World Falls Down*) be-
worben wurde; kurze Zeit danach erschien wieder unter dem gleichen Titel ein Videospiel, das
zugrunde liegende Stiick erschien als Roman.

Diese Praktiken des Musikeinsatzes sind weniger textuell oder ésthetisch als vielmehr 6kono-
misch motiviert. Das Risiko der Produktion eines Films kann minimiert werden, wenn er sich
entweder an eine schon bekannte kulturelle Tatsache anlehnt (wie an ein erfolgreich im Theater
aufgefiihrtes Stiick oder einen vielgelesenen Roman), wenn er versucht, das kulturelle Renom-
mee von Biichern, Dramen, Opern usw. zu adaptieren oder wenn er sich in das Ensemble der
Auffihrungsformate einreiht, in denen die Stars von Theater, Film, Kabarett, Popmusik usw.
agieren. Filme stehen im Verbund mit allen anderen Agenturen des Kulturellen, sie sind Teil ei-
nes umfassenden symbolischen Zirkulationssystems, in dem Bedeutungen, Agenten und Akteu-
re, Formate und anderes mehr umgesetzt werden. Populdre Kultur ist wesenhaft auf derartige
Zirkulation angewiesen, Selbstbeziiglichkeit gehdrt zu ihren Bestimmungsstiicken. Das Populd-
re ist an seine Instantiationen gebunden. Alte Erfolge gebéren neue, alte Beliebtheiten pflanzen
sich fort, Typifizierung garantiert die Stabilitit populdrer Genres, Ikonen, Figuren usw. iiber die
Zeit und die verschiedenen Kontexte des Auftretens hinweg.

In der Filmmusik sind es eine ganze Reihe von Strategien, die sich dem Globalinteresse unter-
ordnen lassen, den 6konomischen Erfolg von Filmen abzusichern. Von den oben schon erwéihn-
ten Gastauftritten beliebter Musikstars (einschlieSlich der Konventionen des ,,Auftrittsliedes®)
iiber die Nutzung von bereits erfolgreichen und bekannten Musiktiteln (als compilation scores
oder anthology scores) bis zur Platzierung von eigens komponierten Titeln, die einigermallen
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gleichzeitig auch als Musiktitel ediert werden (von Einzeltiteln bis hin zu Edition von Sound-
tracks), neuerdings sogar zur multimedialen Verwertung von Filmmusiken (als Filmmusik, als
CD-Ausgabe, als Videoclip, als Musik zu Computer- und Onlinespielen usw.) — es ist eine lange
Kette von Strategien, die Verwertungsketten eines so synthetischen Produkts wie des Films aus-
zudehnen. Auch fiir die Bedingungen und Formen der Rezeption haben diese Strategien erhebli-
che Konsequenzen, weil sie einen Rahmen von Wissen und Bedeutung aufspannen, der iiber die
nur-textuelle Bindung von Filmmusik hinausgeht. Der Filmtext verliert seine alleinige Zentrali-
tét als conditio significationis, wird um andere Einflussgroflen komplementiert, denen es nach-
zuspiiren gilt.

Exkurs: Tin Pan Alley

Vielerorts ist zu lesen: Populédre Songs wiirden spétest seit den 1930ern fiir den Film kompo-
niert. Manchmal wurden sie tatsdchlich zuerst im Film aufgefiihrt (wie das beriihmte, schon
1931 komponierte, im Film von Dooley Wilson performierte ,,As Time Goes By* in Casablan-
ca, USA 1942), manchmal erklangen sie schon vor der Verwendung oder zugleich mit ihr im
Radio.

Vor allem in den USA ist die Geschichte populérer Songs und ihrer wirtschaftlichen Verwertung
aber komplizierter. Sie ist eng mit dem Spottnamen Tin Pan Alley verbunden. Tin Pan Alley
(engl., = Blech-/Zinnpfannengasse) ist eine scherzhafte Bezeichnung fiir die 28. Straflie zwi-
schen Sixth Avenue und Broadway im New Yorker Stadtteil Manhattan, die von dem Journalis-
ten Monroe H. Rosenfeld erfunden wurde, der das stindige Klimpern der Probeklaviere in ei-
nem Artikel im New York Herald mit dem Klappern von Zinnpfannen verglich; libertragen wur-
de die Bezeichnung zu einem Sammelnamen aller Verlage, die sheet music verlegten und ver-
trieben, manchmal sogar auf die gesamte US-Musikindustrie ausgedehnt [9].

In der Tin Pan Alley waren zwischen 1890 und ca. 1955 die groten amerikanischen Musikver-
lage ansidssig; die meisten von ihnen waren noch im 19. Jahrhundert gegriindet worden. Die Al-
ley war zu dieser Zeit das Machtzentrum der amerikanischen Musikindustrie. Es gab zwar eine
ganze Reihe regionaler Musik-Verleger (vor allem in Chicago, New Orleans, St. Louis und Bos-
ton), doch sollte sich ein Song zu einem Erfolg entwickeln, wurden die Rechte dann fast immer
von einem der groBBen New Yorker Verlage iibernommen, der sie landesweit auswertete.

Fiir die Verleger arbeitete eine grofie Zahl von Komponisten und Textern, die mit der Komposi-
tion populdrer Schlager beschéftigt waren (die erfolgreichsten unter ihnen — wie Irving Berlin —
griindeten manchmal eigene Firmen). Diese Titel wurden in Notenheften als sogenannte ,,Sheet
Music* verdffentlicht (meist fiir Klavier und Stimme) [10]. Notenblatt-Ausgaben von Filmmu-
sik dienten als Vorlage fiir die verschiedensten Formen von Haus-, Fest-, Theatermusik usw. und
gingen der Vermarktung der Titel als Plattenaufnahmen, Film-, Radio- oder spéter Fernsehauf-
fiihrungen voraus, dominierten diese sogar; bis in die 1940er waren die Einkiinfte, die
(Musik-)Stars aus dem Verkauf von Notenblittern erzielten, fast immer hoher als die aus dem
Gewinn von Plattenverk&ufen oder den Gagen fiir Life- und Radioauftritte. Allerdings waren die
Musikverlags-Konglomerate auch an den Filmstudios (etwa MGM) beteiligt. Die Cover der No-
tenausgaben waren aber bis in der 1950er hinein ihr erster Werbetrdger und entsprechend
schmuckvoll und aufwendig ausgefiihrt — ein Hinweis auf ihren Marktwert.
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In den 1950ern kam es zu den ersten Zusammenschliissen von Film- und Musikfirmen: Decca
kaufte Universal (1952), MCA kaufte Decca und Universal (1959); Universal griindete ein eige-
nes Musik-Label (1957) und nahm Beziehungen zu Warner, 20th Century Fox und Columbia
auf; die Platten wurden als Soundtracks in den Kinos verkauft. Damit 16ste sich die Vorherr-
schaft der New Yorker Musikverlage auf (vgl. global dazu Smith 1998, 33f).

Die Verbreitung populédrer Gesangsnummern — die spéter in den Schlager einmiindeten — nahm
ihren Aufstieg mit der Verbreitung der Vaudeville-Theater. Bevor die meist in New York ansés-
sigen Vaudeville-Kiinstler auf Tournee durch die ganzen Staaten gingen, versorgten sie sich auf
der Tin Pan Alley mit neuen Songs, mit denen sie ihr Programm auffrischten, das aus élteren
und neuen Musiknummern gemischt wurde (ein Prinzip der partiellen Repertoire-Erneuerung,
das sich im Format-Radio bis heute findet). Die mechanische Aufzeichnung der Lieder mit Wal-
ze und Platte war fast immer eine Folgenutzung, was sich selbst nach Einfithrung des Radios
zundchst kaum dnderte. Das Urheberrechts-Gesetz von 1909 (Copyright Act of 1909), das die
Rechte auf 40 Jahre festschrieb, die noch einmal um 20 Jahre verldngert werden konnten, sowie
der 1914 gegriindete Dachverband der Musikverlage American Society of Composers, Authors,
and Publishers (ASCAP) sicherten die Verwertungsrechte bei den Musikverlagen; erst nach dem
Zweiten Weltkrieg hatte die Platten-Industrie ausreichend Rechte fiir sich gesichert, dass sie die
Vormacht der Verlage brechen konnte, ein Ubergang, der mit dem Rock‘n‘Roll in den 1950ern
vollendet wurde.

Bekannte Songschreiber, die mit der Tin-Pan-Alley-Ara in Verbindung gebracht werden, sind
beispielsweise Cole Porter, George Gershwin, Peter DeRose, Irving Berlin oder der deutsch-
stimmige Fred Fisher. Auch Stars wie Bing Crosby, das Rat Pack (Frank Sinatra, Sammy Davis
Jr., Dean Martin), Ella Fitzgerald und Leon Redbone begriindeten ihren Ruhm auf Songs, die sie
im Vertrag flir Firmen der Tin Pan Alley eingespielt hatten. Wie sehr die Komponisten durch
diese Vertriage geknebelt wurden, blieb weitestgehend unbekannt; einer der Filme, der die Tin
Pan Alley schon im Titel ansprechen (7in Pan Alley, USA 1940, Walter Lang), sicht von der en-
gen vertraglichen Bindung der Songschreiber z.B. in Génze ab. Der Bluesmusiker Stevie Ray
Vaughan widmete der Tin Pan Alley auf dem Album ,,Texas Flood* ein Lied und beschrieb sie
als die ,,rauheste Gegend der Stadt*.

Wie schon gesagt: Mit dem zunehmenden Aufkommen folkloristischer Musikstile wie dem
Mambo in den 1940er Jahren und der Revolution des Rock’n’Roll in den 1950er Jahren, in de-
ren Verlauf die performance von Liedern wichtiger wurde als ihre Publikation und folgerichtig
die Bedeutung von urheberrechtsgeschiitzten sheets immer mehr zuriickging, verloren die Mu-
sikverleger schnell die produzentenseitige Vormachtstellung auf dem Markt an die Plattenfir-
men. Als symbolisches Ende der Vormachtstellung der Tin Pan Alley gelten zwei Rock‘n‘Roll-
Einspielungen — diejenige von Bill Haley and his Comets von dem Song ,,Rock Around the
Clock®, der von Max Freedman und Jimmy De Knight zwar schon ein Jahr vorher eingespielt
worden war, der aber erst in der Einspielung, die Haley fiir die Decca machte (und die in dem
Film The Blackboard Jungle, Saat der Gewalt, USA 1955, Richard Brooks, weltberiihmt wur-
de), zum Welthit wurde; und mit Elvis Presleys Einspielung von ,,Heartbreak Hotel*, die er im
Januar 1956 fiir RCA Victor machte und die sein erster Welterfolg wurde.
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Song Score

Wihrend die meiste genuine Filmmusik eher hintergriindig ist und als Unterstreichung der
Handlung des Films erscheint, verédndern sich die Beziehungen zwischen Bild/Narration und
Musik, wenn man es mit compilation oder song scores zu tun hat: Volkslieder, Opernarien,
Schlager, Kammermusikstiicke und andere Musik aus der Hoch- und vor allem Populdrkultur
werden dann aneinandergereiht, von denen viele vom Durchschnittszuschauer wiedererkannt
werden konnen. Diese Praxis aus der Stummfilmzeit findet sich bis heute auch im Tonfilm. Vor
allem die pop song scores lassen immer wieder die Musiken in den Vordergrund der Aufmerk-
samkeit treten, die Handlung wird zeitweilig hintergriindig (dhnlich Donnelly 2001, 153). Im
Deutschen spricht man manchmal von Werkkompilation, damit auf ein {iber das heute gebriauch-
liche Song Scoring hinausgehendes Konzept verweisend, worunter man eine Reihe von Kompo-
sitionen versteht, die unabhingig und meist vor der Produktion des Films entstanden sind, fiir
den sie zusammengestellt wurden. Vor der Einbindung in den Kontext des Films standen die
Kompositionen fiir sich, hatten autonome Position inne. Schon allein aus dieser Alleinstellung
lasst sich eine gewisse Tendenz ablesen, sich aus dem Kontextdruck des Films resp. der narrati-
ven Struktur zu 16sen und auch im Film Eigensténdigkeit zu signalisieren. Insbesondere dann,
wenn der Zuschauer die jeweiligen Musikstiicke vor ihrer Verwendung als Elemente des Sound-
tracks kennt, liegt es nahe, anzunehmen, dass der Zuschauer in der Aneignung das jeweilige
Stiick als isoliertes Kunst-Stiick erfasst und es so sowieso schon aus dem Fluss der Erzdhlung
herausbricht. Die Eigensténdigkeit der musikalisch untersetzten Szene erhdht sich dadurch.

Der Effekt ist ein doppelter: Kompilative Scores bieten auf der einen Seite dem Zuschauer eine
Zusatzgratifikation an, erleichtern ihm den emotionalen Zugang zur Geschichte des Films; auf
der anderen Seite suchen sie die Popularitét der in die Kompilation eingegangenen Titel auszu-
nutzen, um die Wertschitzung des Films zu erh6hen [11].

Rock‘n‘Roll-Film

Schon seit den 1930ern war das Verfahren der Popularisierung von Musikstiicken durch Filme
also auch Teil des Musik-Marketing — allerdings mit dem Kernproblem, dass nie vorausgesagt
werden konnte, welcher Titel sich als Publikumserfolg herausstellen wiirde. Das blieb auch in
den 1950ern ein Schliisselproblem der Musik-Vermarktung. Billy Haleys ,,Rock Around the
Clock® (aus The Blackboard Jungle, Saat der Gewalt, USA 1955, Richard Brooks) wurde z.B.
als Filmmusik bekannt und einer der umsatzstirksten Titel der Rock-Geschichte — der Song
selbst war aber schon 1954 auf der B-Seite einer erfolgreichen Single von Bill Haley & His Co-
mets erschienen, ohne groflere Beachtung zu finden [12]. Musik und Film bewarben sich gegen-
seitig. Aber die Koppelung war ungesteuert.

Wie vorsichtig man mit der Datierung der Anfinge des song scoring umgehen muss, mag der
erste Film mit Elvis Presley illustrieren: Er war fiir den Film The Reno-Brothers verpflichtet
worden (noch nicht als Top-Star, er rangierte in den Credits an dritter Stelle; auBerdem war er
noch nicht an den Einnahmen des Films beteiligt worden). Presleys Interpretation des Traditio-
nals ,,Love Me Tender" stiel} bei den Produzenten auf grole Sympathie — und angesichts der
schnell steigenden Popularitit Presleys entschloss man sich, den Film, der bis dahin gar keine
Lieder enthalten sollte, mit insgesamt vier Presley-Songs (neben dem Titelsong ,,Let Me®, ,,Poor
Boy*“, ,,We‘re Gonna Move*) zu durchsetzen und ihn in Love Me Tender (Pulverdampf und
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heisse Lieder, 1956) umzutiteln. Der Song war noch vor der Veroffentlichung von Film und Sin-
gle iiber 800.000 Mal vorbestellt. Zum ersten Mal in der Geschichte der US-Single-Charts ge-
lang es einem Interpreten, einen eigenen Platz-1-Titel (,,Hound Dog*) durch einen neuen Titel
zu verdriangen. ,,Love Me Tender* blieb nach der Veroffentlichung 16 Wochen auf Platz 1. Der
Film wurde mit {iber 500 Kopien gestartet und hatte nach 3 Tagen seine Produktionskosten wie-
der eingespielt. Der Film ist eines der ersten Beispiele fiir eine kreuzmediale Bewerbung von
Film und Plattentite]l — eindeutig auf den Star zugeschnitten. Presley mufite laut Drehbuch in
dem Film am Ende sterben; um die Fans zu versdhnen, erklang ,,Love Me Tender* in einer dthe-
risch verhallten Aufnahme mit groBer Orchesterbegleitung am Ende scheinbar aus dem Jenseits.

Das Lied selbst ist viel dlteren Datums, stammte unter dem Titel ,,Aura Lee* aus der Zeit des
Amerikanischen Biirgerkriegs (komponiert von George R. Poulton). Mit neuem Text von Ken-
neth Darby wurde es Mitte der 1950er als Song fiir Presley konzipiert. Die Rechtefrage ist ver-
wirrend:

Die bis heute bei allen Verdffentlichungen des Songs in den Writingeredits eingetragenen Komponisten
sind [...] Elvis Presley und Vera Matson; Poulton, der eigentliche Verfasser der Melodie, wurde wie im
amerikanischen Musikbusiness bei abgelaufenem Urheberrecht iiblich in den Credits nicht mehr erwéahnt.
Vera Matson aber war nur die Frau des wahren Bearbeiters Kenneth Darby, eines Komponisten [und Tex-
ters] von Filmmusik. Dieser hatte die Rechte an Love Me Tender sowie an drei weiteren Liedern, die er
fiir einen Presley-Film mit dem Arbeitstitel The Reno-Brothers geschrieben hatte, wahrscheinlich aus
Imagegriinden Frau und Sanger iiberlassen. Zuvor hatten die Produzenten ihn dazu gezwungen, Presley
als seinen Co-Autoren fiir die Songs eintragen zu lassen® (Wikipedia, URL: http://de.wikipedia.org/wiki/
Love Me Tender).

Die letzte Strophe, die der Jenseits-Performance des Songs in ,,Love Me Tender* zugefiigt wur-
de, ist auf der Single-Fassung iibrigens nicht enthalten und wurde erst Jahre spéter in der LP-
Reihe ,,Essential Elvis“ auch in einer Plattenversion zuganglich.

Fiir eine Geschichte des song scoring ist das Beispiel deshalb wichtig, weil es zeigt, dass eine
cross media promotion, die als Motiv dem song scoring meist unterstellt wird, nicht erst in der
zweiten Hilfte der 1960er einsetzt, sondern bereits in den 1950ern durchaus selbstverstidndliche
Praxis war — wenn der Star selbst mitspielt, vor allem aber, wenn es ein Genre gibt, das den Ein-
satz von Songs gestattet. Darum sind die Rock‘n‘Roll-Filme ebenso wie die deutschen Schla-
gerfilme Beispiele fiir Hybridformen, in denen die Produkte von Musik- und Filmindustrie glei-
chermafen ausgewertet wurden, die ihrerseits an die Traditionen des viel dlteren Séngerfilms
ankniipfen.

Auffallend ist allerdings, dass Rock‘n‘Roll- und Séngerfilm sich in den 1950ern an génzlich
verschiedene Publikumsschichten wandten. In beiden Spielarten ist die Performance des Stars
das Zentrum; beide sind auftrittsorientiert, in beiden ist die Fiktionalitidt der erzdhlten Geschich-
te zumindest in den Auftritten deutlich zuriickgenommen: Es ist Elvis Presley, der singt, nicht
die Rollenfigur des Clint Reno [13]. Der in der Filmfiktion konventionellerweise hinter die Rol-
le zuriicktretende Akteur wird im musikalischen Vollzug wieder sichtbar. Darum sind musikali-
sche Performances Briiche der Fiktionalitdt, Momente eines durchsichtig werdenden Spiels.
Nicht, dass die Geschichte vollends verschwénde und ihre Funktion als sinngebender Rahmen
zunichte gehen wiirde (dann wiirden die Lieder, die der jeweilige Star vortréigt, beliebig und
austauschbar); aber die [llumination der Geschichte wird zeitweilig angehalten, hinter der Figur
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wird der Star sichtbar. Darin dhneln diese Film-Gattungen manchen Formen des Musiktheaters.
Die Instabilitdt des Fiktionalen wird in den vorliegenden Untersuchungen noch an diversen an-
deren Beispielen anzusprechen sein — es diirfte aber hier schon deutlich sein, dass musikalischer
Vollzug in diesen Formen nicht zur Intensivierung der Teilnahme von Zuschauern an der Fiktion
oder an der Einfiihlung in die Figuren fiihrt, sondern zu einer grundlegenden Modulation der re-
zeptiven Haltung.

Compilation Scoring

Manchmal gehdren Titel der Popmusik zur historischen Requisite eines Films, kennzeichnen die
Zeit, in der die Handlung spielt (vgl. Smith 1998, 165). Die im Amerikanischen verbreitete
Rede von der golden-oldie compilation (etwa bei Cooke 2008, 411f), die sich oft auf die Popula-
ritdt dlterer Pop-Titel bezieht, tduscht {iber die Rolle der Musik als Indikator des historischen
Handlungszeitraumes etwas hinweg. Dabei ist die Prédzision, mit der vergangene Musiken — sei
es, dass sie als Evergreens weiterhin in den Oldie-Kanilen auch aktuell gespielt werden, sei es,
dass sie erst im Horen ihre historische Spezifik offenbaren — auf die Zeit ihrer Verbreitung hin-
deuten, ganz erstaunlich ausgeprigt. Ahnlich, wie die sichliche Ausstattung von Filmen im His-
torischen sehr genau vorgenommen werden muss, weil der Zuschauer iiber ein Wissens-Instru-
mentarium verfiigt, das ihm Fehler sehr schnell offenbart, ist auch die Musik-Folie, die z.B.
iiber Radios, Life-Auftritte von Bands in der diegetischen Realitidt und Zeit reprisentiert wird,
sehr genau auszugestalten, ansonsten es schnell zu einem Authentizitits-Verlust kommt und die
Illusionierung des historischen Handlungsortes briichig wird [14]. Andererseits werden mogli-
cherweise durch die Wahl von Titeln aus der Rock- und Popgeschichte historische emotionale
Szenarien aufgerufen, die zum Verstindnis der Handlung wichtig sein konnen. Wenn also z.B.
in Hans-Christian Schmids Film Requiem (BRD 2006) der Deep-Purple-Titel ,,Anthem® in der
Schliisselszene des Films den ekstatischen und selbstverlorenen Tanzbewegungen der Heldin
unterlegt ist und ihrem Kollaps resp. der Katastrophe ihrer Biographie vorausgeht, so wird die
Figur in Emotions-Beziigen ihrer Zeit lesbar, wie es mit neuer Musik kaum moglich gewesen
wire [15].

Andererseits ermdglicht es das compilation scoring, ,,radically different musics* (Donnelly
2001, 155) zusammenzubringen und zur Artikulation der dramatischen Spannungen und Kon-
flikte einzusetzen. So entsteht ein deutlich gegen die Geschichte abgesetzter eigener ,,musical
discourse* (ibid.), der meist wahnehmungsauffalliger ist als klassische Filmmusik und zudem
deutlicher auf Bedeutungspotentiale zuriickgreift, die oft auf der Vertrautheit von Zuschauern
mit diesen Musiken beruhen. Wiirde man diesen Riickbezug fiir ein Novum ansehen, das das
kompilative Arbeiten mit Musiken gegen die traditionelle Arten des scoring abgrenzt, wiirde
man einem Fehlschluss aufsitzen: Natiirlich greifen auch die Filmkomponisten auf musikalische
Schemata, Stile und gegebenenfalls auch Motive zuriick, die zum Wissen von Zuschauern geho-
ren. Neu ist aber, dass die Stiicke der Kompilation eigenstéindig sind und unabhingig vom Film
als Tanz-, Hintergrundmusiken und dhnliches funktionieren. Neu ist, dass die Differenz der Stile
und assoziierten Subkulturen groBer und schérfer ausgeprégt ist, als es mit traditionellen Mitteln
moglich gewesen wire, sie auszudriicken.

Werden die Stiicke eigens fiir einen Score komponiert, werden sie so konzipiert, dass sie sich

wiederum aus der funktionalen Bindung des Films 16sen und als eigenstdndige Musiken auf
dem Markt bestehen konnen. Die Stiicke einer Kompilation miissen so einer zweifachen Ver-
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wertung angepasst werden:

— Sie miissen im jeweiligen Film und seinen Strukturen spezifische signifikative Leistungen er-
bringen;

— sie miissen dabei von so hoher Priagnanz und Eigensténdigkeit sein, dass sie unabhéngig vom
Film ein Eigenleben entfalten und z.B. 6konomisch erfolgreich ausgewertet werden zu kénnen.

Es hingt mit der Eigenstandigkeit der kompilierten Stiicke zusammen, dass sie blockweise ein-
gesetzt werden, eine Tendenz, die bis heute erkennbar ist. Anders als der ,.flieBende Gebrauch*
von traditioneller Filmmusik ist so der Soundtrack in sich stark segmentiert. Es bilden sich im
Akustischen klar erkennbare Gliederungen heraus, die zumindest zum Teil die segmentale Glie-
derung des Films dominieren. In der traditionellen Filmmusik dominiert die Geschichte und die
Szenengliederung der Erzdhlung den Musik-Track; das ist hier anders, hier greifen die Musiken
in die Architektur der Erzdhlung ein. Das semiotische Dominanzverhéltnis von Musik und Ge-
schichte verandert sich.

Die Praxis der compilation scores wurde erst in den 1950ern wirklich {iblich. Zwar gibt es eini-
ge Vorldufer (wie Disneys Zeichentrick-Musical Snow White and the Seven Dwarfs, Schneewitt-
chen und die sieben Zwerge, USA 1937, David Hand, neben diversen Musicals und Operetten-
filmen). Doch als kompositionelles Prinzip der Filmmusik von dramatischen Spielfilmen spiel-
ten Kompilationen erst seit den 1950ern eine Rolle. Eine wesentliche Bedingung dafiir diirfte
die 30cm-Langspielplatte gewesen sein, die zwar schon in den frithen 1930ern entwickelt wurde
und die 1948 zum ersten Mal auf dem Consumer-Markt vorgelegt worden war (als Vinylscheibe
mit einer Kapazitit von 45min Musik), die sich aber erst ab Mitte der 1950er am Markt durch-
setzte. Sehr erfolgreiche frithe und in der Literatur immer wieder genannte Beispiele (etwa bei
Smith 1998, 55; Reay 2004, 57, 93; Cooke 2008, 409) waren The Graduate (Die Reifepriifung,
USA 1967, Mike Nichols) oder Easy Rider (USA 1969, Dennis Hopper) [16].

Stehen nun diese Beispiele in zwei ganz unterschiedlichen Genre-Traditionen, so sollten deren
unterschiedliche Konventionen immer im Hinterkopf behalten bleiben — weil es einen generi-
schen, historischen und sozialen Unterschied macht, ob ein Biker-Film oder eine turbulente
New-Hollywood-Komdodie mit ausgearbeiteten Song Scores arbeiten. Spatestens in den 1960ern
ist ndmlich die Ausdifferenzierung des Kinopublikums in verschiedene, oft miteinander kaum
noch kompatible Geschmacks-Kulturen so weit entwickelt, dass auch in der Wahl der musikali-
schen Mittel eine Unterschiedlichkeit im Angebot hergestellt wird, die sich ihrerseits an die Dif-
ferenzierung der Publika anzuschmiegen sucht. Viele Kompilationen waren tatséchlich in spezi-
fischen populdrmusikalischen Subkultur-Stilen angesiedelt wie etwa Flashdance (USA 1983,
Adrian Lyne) in der zeitgendssischen Disco-Musik oder Robert Altmans Nashville (USA 1975)
in den Varietiten der Country Music. Ganz offensichtlich ist es mit dem compilation scoring
moglich, sich auf die vor allem im Musikalischen sich rasant verfeinernde Differenzierung der
Publika einzustellen und durch die Auswahl der Musiken Hinweise zu geben, an welche Publika
ein Film primér adressiert ist (die These in aller Kiirze auch bei Cooke 2008, 409). Ein Film wie
Sleepless in Seattle (Schlaflos in Seattle, USA 1993, Nora Ephron) mit sehr unspezifischen Pop-
Standards ist offenkundig fiir ein anderes Publikum konzipiert als etwa Dangerous Minds (Dan-
gerous Minds — Wilde Gedanken, USA 1995, John N. Smith), der deutlich auf die Rap-Szene
verweist. Gorbman (2007, 68) weist darauf hin, dass insbesondere mit dem song scoring sehr
viel spezifischere kulturelle und individuelle Assoziationsrdaume in den Film eingebracht wur-
den als in den Verfahren der klassischen Filmmusik. Damit verénderten sich auch die Prozesse

104



einer identifizierende Teilhabe von Zuschauern an Filmen (2007, 69f) [17].

Es blieb letztlich einer Fernsehproduktion wie Miami Vice (USA 1984-89) vorbehalten, den Mu-
sik-Track gezielt auf Stiicke auszurichten, die zur Zeit der Erstausstrahlung in den Charts notiert
waren. Das Problem, die Musiken nicht zu weit au3erhalb des mainstreams anzusiedeln, stellte
sich von vornherein — weil allzu deutliche publikums-selektive Musik den Kreis der mdglichen
Adressaten (und Konsumenten) eines Films allzu sehr eingeschréankt hétte.

Die Rolle des Film-Komponisten verdndert sich unter den Vorzeichen von compilation scoring
und cross media promotion dramatisch. Regisseure wie Quentin Tarantino sind bekannt dafiir,
dass sie ihre Musiken selbst zusammenstellen; die Erstellung der Musik fiir einen Film wandelt
sich im Extremfall zu einer Aufgabe des Sound Designs, aus dem Komponisten wird der Super-
visor, die Beschaffung und Budgetierung von Musikrechten wird zu einer zentralen Aufgabe des
fiir die Filmmusik zustidndigen Mitarbeiters.

Song-Score-Rezeption

Auch auf Seiten der Rezeption geschieht Folgenreiches. Welche eigene Rolle der Song Score
dem Zuschauer zuordnet, wird greifbar, wenn man die klassische Filmkomposition mit dem
Songscore vergleicht. Rick Altman (2001) macht die Differenz an fiinf elementaren Charakteris-
tiken fest:

(1) Stummibheit vs. sprachliche Abhingigkeit (muteness vs. linguistic dependence): Wéhrend
Songs einen Text haben, sind Filmkompositionen in aller Regel rein instrumental ausgefiihrt.

Sie miissen nur klanglich und melodiés mit der Szene verbunden werden, die Stimmigkeit der
Koordination bemif}t sich allein an musikalisch-synésthetisch-affektiven Qualitéten.

(2) Unbestimmtheit vs. Vorhersagbarkeit (indeterminacy vs. predictability): Songs konnen durch
die Texte so in eine Szene einwirken, dass sie vereindeutigt wird, so dass also durch die beige-
gebene Musik klar wird, worauf die Szene hinauslduft, welche tieferen textsemantischen Di-
mensionen sie hat; dagegen besteht mit den Techniken der traditionellen Filmkomposition die
Maoglichkeit, den Verlauf offen zu halten und nur wenigen Einflu} auf das auszuiiben, was kom-
men wird, und auf das, was vom Zuschauer an Bedeutungspotentialen erschlossen werden kann
(und soll).

(3) Unauftilligkeit vs. Mitsingbarkeit (inconspicuousness vs. singability): Es ist ein Kennzei-
chen des populéren Liedes, dass es selbst dann, wenn der Text nicht oder nur in Fragmenten be-
kannt ist, mitgesungen oder -gesummt werden kann. Das hat mit der Vorhersagbarkeit der
Strukturen des Liedes zu tun, aber auch damit, dass das Lied eher zum Mitsingen auffordert als
instrumentale Filmmusik.

(4) Ausdehnung vs. Erinnerbarkeit (expansibility vs. rememberabiliy). Wihrend traditionelle
Filmmusik recht beliebig gekiirzt oder verldngert werden kann und so in optimaler Weise an den
visuellen Fortgang der Szene angelegt werden kann, kann der Song nur in eingeschrénkter Art
und Weise auf die Lange der Szene adaptiert werden (es sei denn, man begniigt sich mit dem
Anspielen des Liedes, das dann mit dem Ende der Szene ausgeblendet oder von Dialog abgeldst
oder tiberlagert wird). Verédnderungen werden auch vom Zuschauer mit Skepsis wahrgenommen,
was damit zusammenhéngt, dass Songs als Texte erinnert werden kdnnen und so via Gedéchtnis
des Zuschauers ein Kriterium fiir ihre Ganzheitlichkeit und Abgeschlossenheit vorliegt.

(5) Stilles Zuhdren und mentale Involvierung vs. aktive physische Beteiligung (quiet listening
and mental involvement vs. active physical involvement): Anders als Originalkompositionen in-
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duzieren Songs eine Bewegung des Mitsingens oder -summens, umfassen wohl auch ein Signa-
lement zur Aufnahme des Songs in korperliche Bewegung. ,,.Dieser mogliche und bisweilen wir-
kungsvolle Anreiz ldsst sich mit der engen Bindung des populdren Songs an die alltdgliche Rea-
litdt des Zuschauers erkldren* (Kleinschmidt 2009, 15), sprich: aus den Habitualisierungen des
Song- und Schlagerkonsums. Gerade in dieser Hinsicht ist der Songscore eine Briicke, die Film-
und Musikrezeption miteinander koppelt. Songscore-Filme sind einem Zwischenbereich zwi-
schen den beiden Rezeptionsformaten von Film und Popmusik lokalisiert. Altman macht sogar
ein Differenz zwischen ,,classical music* und Popsong-Musik aus, dahingehend, dass erstere
»~involves audiences mentally more than bodily, inviting them to internalize rather than externa-
lize their reactions® (Altman 2001, 24).

Aus dem Gesagten folgert, dass die Stiicke, die in Song-Scores eingehen, einen eigenen Auf-
merksamkeitswert fiir den Zuschauer haben, der ihn gegeniiber dem Film anders positioniert als
traditionelle Filmmusik. Es ist ein eigener Typus von Wissenszugriff, in dem die Musik wieder-
erkannt oder in dem das verwendete Musikstiick als Teil der ,,Song-Sphére* erkannt wird, als
Musikstiick eigener Bau- und Machart, die sich von traditioneller Filmmusik unterscheidet, so
dass zwischen zwei verschiedenen Modi der Rezeption gewechselt wird [18]. Gerade letzteres
unterscheidet das Erkennen oder Wiedererkennen von Song-Strukturen von den Lernprozessen,
in denen die dramaturgisch-funktionale Bedeutung von Filmmusiken im Verlauf der Rezeption
eines Films erfasst und als Ordnungsprinzip der dramatischen Strukturen der Erzahlung identifi-
ziert wird. Wenn also in einem Film wie L'homme du train (Das zweite Leben des Monsieur
Manesquier, Frankreich 2002, Patrice Leconte) das Anfangsthema, das das periodische Schla-
gen von Eisenbahnrédern iiber die Schienen in eine rhythmisch dominierte Musik fortentwi-
ckelt, in der Folge des Films immer wieder dann auftaucht, wenn die Geschichte erneut den
Plan des Gangsters fortschreibt, so bleibt die Identifizierungsarbeit des Zuschauers im Rahmen
der Narration; wenn aber in einem Film wie Don Juan DeMarco (USA 1994, Jeremy Leven) der
von Bryan Adams gesungene Pop-Song ,,Have You Ever Really Loved A Woman?* als Kenn-
musik der Titelfigur und ihrer Welt- und Lebenshaltung erklingt, erfolgt eine Wendung weg von
der Nur-Narration hin zur Offnung einer zweiten Rezeptionsebene, die von nun an gleichzeitig
zur Erfassung der Geschichte aktiv bleibt. Ist die Musik im ersteren Falle eher wahrnehmungs-
unauftillig, zieht sie im zweiten dagegen eigene Aufmerksamkeit auf sich. Die Musik wird zu
einem eigenen Gegenstand der Aneignung. Der Film erzihlt von einer Art ,,invertierter Thera-
pie*: Es ist der Psychiater, der von seinem Patienten ein neues Welt- und Korperverhiltnis lernt.
Am Ende hat sich der Psychiater dem Patienten angenéhert, nicht umgekehrt — die schon erkal-
tete Beziehung zu seiner Frau ist in eine zweite romantische Phase eingetreten. Dieser Prozess
ist auch an einer ,,Wanderung* des Bryan-Adams-Liedes ablesbar, das eingangs des Films ein-
deutig der Don-Juan-Figur assoziiert war, das sich aber im Verlauf des Films auch der Figur des
Psychiaters anlagert. Am imaginédr-mérchenartigen Ende sind beide vereint, Don Juan (Johnny
Depp) tanzt mit der umschwirmten und nur imaginierten Dofia Ana (Géraldine Pailhas), Dr.
Mickler (Marlon Brando) mit seiner Frau (Faye Dunaway).

Zumindest in Teilen endet mit dem compilation score so die Dominanz der Szene, die in den
meisten Filmen vor 1980 (und in zahllosen Filmen danach ebenso) den Einsatz der Musik regu-
lierte. Zwar finden sich auch in dieser anderen Strategie des Musikeinsatzes immer wieder die
hier sogenannten ,,musikalische Szenen®, die aber nicht als Szenen in Exposition oder Erzéh-
lung, sondern als Teil einer distributiven Strategie funktionieren miissen. Manchmal treten sie
auch in formale Funktionen des Textes ein; Marvin Gayes ,,I Heared It Through the Grapevine*
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etwa wird in The Big Chill (Der grosse Frust, USA 1983, Lawrence Kasdan) nicht nur als Titel-
Song verwendet, sondern taucht in Kurzform den ganzen Film iiber als Punktuierung der einzel-
nen Handlungsabschnitte auf (vgl. Cooke 2008, 413).

Die beiden Schichten (,,Song* und ,,Szene*) sind unterschiedlich fundiert — immer noch geht es
in Don Juan de Marco fir den Zuschauer aber um die Erfassung der Geschichte, immer noch
geht es darum zu erkennen, dass der Psychiater von seinem Patienten lernt und nicht umgekehrt;
aber der mood, der der Titelfigur zugeordnet ist, seine affektive Aufladung, hat ihren Quell in ei-
ner nun anderen Sphire der Zuschauererfahrung. Songscores spielen mit einer doppelten Rezep-
tionsperspektive, soll das heillen, sie instrumentalisieren Musikerfahrung als Filmerfahrung,.
Songscore-Rezeption umfasst Prozesse der Ubertragung, der Assimilation verschiedener Rezep-
tionsmodi, der Wissensaktivierung iiber das Wissen von filmischen oder narrativen Strukturen
hinaus [20]. Vor allem im Underground- und Experimentalfilm erprobten Filme wie Kenneth
Angers Scorpio Rising (USA 1964) schon frith die Moglichkeiten, Bild (resp. Elemente des Dar-
gestellten und Stilistiken der Darstellung) und Ton mittels der Eigenstdndigkeit einer konse-
quenten Kompilation in eine ironische Distanz und Kommentierung einzubringen. Derartig dis-
sonante, kommentative oder kontrapunktierende Spannungsbeziehungen zwischen den beiden
Ebenen sind aber selten geblieben. Es gibt erkennbar sogar die Tendenz, das Bild der Kompilati-
on zu unterwerfen, so dass die Figuren den Eindruck machen, als wiirden sie durch den Ton
kontrolliert. Ein — allerdings extremes — Beispiel ist der Tierfilm Animals Are Beautiful People
(Die lustige Welt der Tiere, Stidafrika 1974, Jamie Uys), in dem Tierbewegungen in einer Art
umgedrehten Mickey-Mousings auf klassische Musiken synchronisiert sind, mit dem Effekt
grofler Lacherlichkeit. In der Rezeption scheinen sich die Dominanzverhéltnisse zu verkehren —
wenn die Geschichte im normalen Spielfilm die Musiken kontrolliert und bindet, scheinen hier
die Musikstiicke vorgegeben, auf die sich — wie in einem Ballett — die Figuren einzustellen ha-
ben. Auch diese Beobachtung spricht fiir die Annahme zweier Ebenen der Wahrnehmung, die im
compilation scoring auseinandergehen und dadurch Raum fiir neue Effekte schaffen.

Exploitation

Das Prinzip der Exploitation (von engl. exploitation = Nutzung, Verwertung, Ausbeutung) ba-
siert darauf, ein einzelnes Element — dabei kann es sich um Rock‘n‘roll-Musik, Nacktheit,
explizite Gewalttétigkeit, um Motorradvereine oder auch lesbischen Vampirismus und derglei-
chen sowie jede Mischung dieser Elemente handeln — in den Mittelpunkt einer Pseudo-Ge-
schichte zu stellen, um seine tabuverletzenden Potentiale oder allgemeiner seine Publikumsat-
traktivitat auszubeuten, ohne dass man dabei auf die Regeln konventionellen Erzdhlens achten
miisste. Das Prinzip der Exploitation ist nicht vom Stoff abhingig, sondern bezeichnet eine be-
sondere Form des Umgangs mit Publikumserwartungen, Regeln des Geschmacks und den Kon-
ventionen des Erzéhlens. Eine wichtige Strategie des Exploitierens ist die Erweiterung des Be-
standes an Gratifikationen, auf die der Zuschauer ansprechen kann — und neben Sex- und Ge-
waltszenen sind es immer wieder musikalische Einlagen, die in derartigen, meist mit duflerst ge-
ringem Aufwand hergestellten Filmen auffallen.

Insbesondere Liebesszenen, die dramaturgisch fast immer grofle Probleme aufwerfen, sind oft
als musikunterlegte Szenen in den Gang der Geschichte eingebaut — als zeitliche Stillstinde und
als Aussetzen der Narration. Der Eindruck der Sonderstellung verstérkt sich, wenn zudem noch
visuelle Tricks, Verfremdungen oder Sensationalisierungen eingesetzt werden. Manchmal wird
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der Verbund mit der eigentlichen Geschichte aufrechtzuerhalten versucht. In Shaft's Big Score!
(Liebesgriisse aus Pistolen, USA 1972, Gordon Parks) etwa ist die erste Liebesszene zwischen
dem Gangsterliebchen und dem Privatdetektiv als Folge von Aufnahmen mit das Bild vervielfa-
chenden Tricklinsen oder im Spiegel realisiert, mit Uberblendungen und internen Zeitspriingen,
unterlegt mit einem sanften Soul-Lied (,,Don‘t Misunderstand®, gesungen von O.C. Smith,
0:12:00) — und als Alternationsmontage unterschnitten mit Aufnahmen des Gangsters, der auf
dem Weg zur Wohnung ist, so einen narrativ-dramatischen Spannungsimpuls erhaltend. Eine
spatere Szene zeigt zwei Nackttinzerinnen — die eine in silbriger, die andere in dunkler, exotisch
anmutender Korperbemalung —, die sich auf Disko-Kleinstbithnen ekstatisch im Rhythmus einer
sehr schnellen, treibenden Tanzmusik (,,Move on in“, wiederum gesungen von O.C. Smith) wie
verfiihrerische Schlangen winden, unterschnitten mit Bildern, die zum einen eine Gruppe von
frohlichen Diskogésten an einem Spieltisch zeigen, zum anderen und vor allem aber, wie der
Protagonist von den Gangstern im Treppenhaus der Disko brutal zusammengeschlagen wird (ca.
0:40:00). Auch hier wird versucht, das eigentlich exploitative Element des Nackttanzes mit der
Geschichte zu verbinden, zudem eine intime Bindung dieser Art von Freizeitkultur an einen ge-
wissen atemlosen Typus von Musik sowie an Kriminalitdt, Drogen und Gewalt nur mit Mitteln
der Montage zu behaupten. Shaft ‘s Big Score! geht darin weit iiber das Prinzip des Exploitati-
onsfilms hinweg — gerade diese textsemantische Leistung derartiger Szenen ist hier fast ganz
ausgesetzt. So sehr der Film Strategien des Exploitierens nutzt, so sehr sucht er sie an die Ge-
schichte zuriickzubinden. Die Filme der Shaft-Reihe suchen trivialkulturelle Traditionen mit der
semantischen Dichte des Kinofilms zu versdhnen — daraus entstehen solche Hybridformen wie
die beschriebenen.

Gerade im Kino der frithen 1970er finden sich mehrfach Szenen, die in Diskotheken spielen, die
primér dazu dienen, die atmosphérischen Werte gewisser Auspriagungen der zeitgendssischen
Jugend- und Freizeitkultur zu registrieren. Sie zeichnen das Bild einer Welt, die sich als ,,ge-
schlossen zeigt, die ,,subkulturelle Inseln* ausbildet und die sich gegen diejenigen nicht nur
symbolisch abschottet, die ihr nicht angehoren. Ein Beispiel, in dem sich mehrere iiberlange
Disko-Szenen finden, ist Klute (USA 1971, Alan J. Pakula), der im New Yorker Halbweltmilieu
spielt, in dem ein Detektiv recherchieren muss. Sie sind narrativ ausnahmslos unwichtig, expo-
nieren allerdings den Ort der Handlung als soziale Handlungssphére sehr eindringlich — und die
Modi der sozialen Begegnung, die hier vorherrschen, bilden eine klare Kontrastfolie fiir die ei-
genwillige Liebesbeziehung, die zwischen den beiden Protagonisten — dem Detektiv und dem
Callgirl — entsteht. Die Musik selbst (es handelt sich meist um Soulmusik) ist fiir die Geschichte
selbst belanglos; wichtig ist nur die soziale Distribution, die klar auf die subkulturellen Unter-
welten verweist, in denen Soul-Musik bedeutsam war. Natiirlich ist davon auszugehen, dass Zu-
schauer die ,,soziale Distribution® musikalischer Stile ebenso kennen wie ihre Koordination mit
anderen Ausdruckssystemen (Kleidung, Ténze etc.), so dass sie derartige indikative Szenen auch
entziffern und mit Bedeutungen der sozialen Praxis belegen konnen. Indikativer Gebrauch von
Zeichen ist immer wissensbasiert; je umfassender der Wissenshorizont ist, auf den die Inszenie-
rung abzielt, desto differenzierter sind auch die Auffiillungen, die der Zuschauer beisteuern
kann, und desto praziser konnen Einzelheiten von Requisite und Inszenierung in das Geflecht
von Bedeutung eingewoben werden, das der Zuschauer produziert. Indikationen sind Freirdume
der phantasierenden Ausarbeitung von Texten, weshalb Verstehensprozesse und deren Ergebnis-
se (,, Textverstdndnisse®) variieren — historisch und sozial, abhéngig vom jeweiligen Zuschauer.

Darin dhneln sie den Anspielungen. Wenn also ein Zuschauer den Gastauftritt der Krimi-Figur
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Miss Marple und ihres Begleiters Mr. Stringer in Frank Tashlins Krimi-Komd&die The Alphabet
Murders (Die Morde des Herrn ABC, Grof3britannien 1965) nicht erkennt und wenn er die dazu
kurz eingespielte Kennmusik der Miss-Marple-Filme (komponiert von Ron Goodwin) nicht
identifizieren kann, entgeht ihm ein mehrdimensionales, vollkommen iiberraschendes criss-
cross zwischen ihrerzeit typischen Kriminal-Serien hinsichtlich Rollen und Inszenierungen.

Unverbundenheit oder narrative Unabhangigkeit also als Bestimmungselement von Musiksze-
nen im Exploitation-Kino. Musikszenen des exploitativen Typs bilden Hintergriinde, sind Teil
der szenischen Requisite, haben keinen eigentlichen Eigenwert. Musikstile, Tanzrichtungen,
Modi des Zusammenseins, das Licht und die Einrichtung von Diskotheken, wie die Besucher
angezogen sind und wie sie miteinander umgehen — all dieses sind Teile des Dekors, die die die-
getische Realitdt, die der Film exponiert, von innen her ausstatten. In dem franzosischen Gangs-
terfilm L ‘Insolent (Killer kennen keine Gnade; 1972, Jean-Claude Roy) spielen diverse Szenen
in dem Nachtclub ,,L.‘Hippodrome®, in dem meist éltere Geschiftsleute ein grotesk anmutendes
Wettspiel treiben, in dem es um den Gewinn von knapp bekleideten Madchen geht, die sich auf
einer Tanzfldche im Rhythmus zeitgendssischer Disko-Musik als ,,Pferdchen® bewegen
(0:17:00, passim). Das Spiel hat mit der Geschichte nichts zu tun, ist bare Ergénzung und Aus-
staffierung der &duflerst diinnen Geschichte. Aber es unterstreicht den billigen, intellektuell an-
spruchslosen Gestus, in dem die Geschichte erzihlt ist. Eine Kalkulation mit Schauwerten, die
das Raffinement der Instrumentalisierung von Zuschauerwissen, das mit den Songs verbunden
ist, die in einem Film verwendet werden, obwohl sie oft lange vorher schon bekannt waren,
nicht einldst. Aber es ist auch ein Beispiel dafiir, wie selbst in dieser abstrus-surrealen Einlage
auf eine imagindre Gratifikation des Zuschauers abgehoben wird, die auf ahnungsvollem Wis-
sen um die Ruchlosigkeit der Rotlicht-Welt und die Perversionen der Reichen gegriindet ist,
aber eben auch um die Stilistik der dort verwendeten Musiken. Verwertungsketten von Filmmu-
siken sind nicht zu 16sen vom weiteren Wissenshorizont von Zuschauern, zielen auf Wissen um
diffuse Bedeutungen und Erwartungen, werden erst im Imagindren der Rezeption aufgeldst.

Gerade im narrativ so wenig integrierten, mit Anspielungen und Stereotypien arbeitenden
Exploitation-Kino entstehen so ,,Zirkel der Exklusivitdt”, die gewisse Zuschauer vom Verstand-
nis von Filmen ausschlieen oder die ihnen nur begrenzten Zugang zu den ebenso komplexen
wie diffusen Bedeutungshorizonten der Filme gestatten. Am Ende bleibt also eine letztlich em-
pirische Frage nach dem Zuschauer, der das ,,Musik-“ oder ,,Song-Wissen‘ nicht hat, das in ei-
nem Songscore oder in einer insertiven Nummernmontage (wie im letzten Beispiel) instrumen-
talisiert wird. Verwertungsketten manifestieren sich eben nicht nur an der Ladentheke, sondern
eigentlich erst in der verstehenden und lustvollen Aneignung von Filmen, in denen bereits vor-
liegende Musiken verwendet werden, die einen Gratifikationswert in sich darstellen. Sie miissen
ihn nicht erst in und durch die Geschichte verdienen, sondern tragen ihn bereits vorgingig.

Anmerkungen
drucke — zu Verkaufserfolgen wurden, ist wohl Top

[1] Vgl. Cooke, 2008, 406f; Smith 1998, ch. 5. Hat (Ich tanz mich in dein Herz hinein, USA 1935,

Die Verkoppelung von Film-Songs und Mark Sandrich) gewesen; zum Teil wurden die von
Vermarktung begleitet die Filmgeschichte in den Irving Berlin komponierten und von Fred Astaire
Musikgenres (Musical, Operettenfilm, Singerfilm  und Ginger Rogers vorgetragenen Lieder so popu-
etc.) von Beginn an. Der wohl erste Film, dessen lar, dass sie als Evergreens gelten kdnnen (insbe-
Lieder alle — als Plattenaufnahmen oder als Noten-  sondere ,,Cheek to Cheek® ist heute noch leben-
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dig). In der Literatur wird gelegentlich der Film
Jungle Book (Das Dschungelbuch, USA 1942,
Zoltan Korda) als erster genannt, fiir ein ein eigen-
standiger Soundtrack als Schallplatte erschien; vgl.
Bazelon 1975, 28. Ungeféhr gleichzeitig wurde
auch die Musik zu The Song of Bernadette (USA
1943, Henry King) auf vier 78-U/M-Platten von
Decca im Musikmarkt ausgewertet; vgl. Cooke
2008, 106.

Ein Sonderfall ist das Lied Ramona, das 1927 von
Mabel Wayne komponiert und von L. Wolfe Gil-
bert getextet wurde; es diente als ,.film-induzier-
tes“ Lied dazu, von der Hauptdarstellerin Dolores
del Rio auf diversen Werbe-Veranstaltungen fiir
den Film Ramona (USA 1928, Edwin Carewe)
vorgetragen zu werden. Es wurde schnell auch zu
einem Radio-Hit; del Rio spielte das Lied fiir RCA
Victor ein (1928); die gleichzeitige Aufnahme von
Gene Austin, der das Lied als Tarantella vortrug
(1928), wurde mehr als zwei Millionen Mal ver-
kauft; vgl. Cooke 2008, 415. Das Lied taucht in
dem Film selbst nicht auf, sondern wurde als reine
Filmbewerbung konzipiert.

[2] Zur Geschichte der Musik-Preise in der Ge-
schichte der Academy Awards vgl. Cooke 2008,
407f, 414f. Die Differenzierungen der Filmmusi-
ken, wie sie an den Bezeichnungen der Oscar-Ru-
briken abgelesen werden kann, sollte sehr ernst ge-
nommen werden, weil sich darin nicht nur dstheti-
sche Wertschitzungen und Annahmen {iber die At-
traktivitdt von Filmen fiir Zuschauer spiegeln, son-
dern auch der Rang der Musik in der Filmprodukti-
on ablesbar wird. Vor allem zeigt sich, dass ,,Best
Song* von Beginn an als eigene Auszeichnung
ausgewiesen war.

— 1934 wurden zum ersten Mal Oscars fiir ,,Best
Song® und ,,Best Score* vergeben;

— 1938 kam ,,Original Score* dazu;

— 1941 traten die beiden Rubriken ,,Scoring of a
Dramatic [ab 1942: and Comedy] Picture* und
,».Scoring of a Musical Picture” neben ,,Best Song*;
— 1962 wurde der Oscar in den drei Musikkategori-
en ,,Best Song®, ,,Best Music Score - Substantially
Original“ und ,,.Best Music Score — Adaptation or
Treatment vergeben; die Gliederung wurde 1995-
1998 wieder aufgenommen;

— 1970 kam zum ,,Best Song* die Doppelkategorie
,,Best Original Score* und ,,Best Original Song
Score [ab 1971: Adaptation and Original Song
Score]*; dhnlich wurde auch 1973-1979 gewertet;
— 1972 waren ,,Best Song®, ,,Best Original Drama-

tic Score und ,,Best Scoring* die Nominationen;

* 1981 verblieben ,,Best Song“ und ,,Best Score*
als Rubriken (mit Ausnahme 1982) bis 1994; seit
1999 sind dies die beiden Musik-Oscars geblieben.

Vgl. dazu die Listen in Steinberg (1981, 15-
151) sowie die Liste unter URL: http://www.mfi-
les.co.uk/film-oscars.htm.

Interessant fiir die oben anstehende Diskussion ist
die Trennung von dramatischen Filmen und Musi-
cals, die bereits 1941 eingefiihrt wurde, sowie die
Kategorie des song scoring, die sich ab 1962 in
den Nominationen niederschlégt. Ist das eine ein
Hinweis auf die generische Unterschiedlichkeit
von Filmen, die primér narrativ (dramatic) ange-
legt sind, und solchen, die von vornherein als Mu-
sikfilme konzipiert waren, deutet das andere auf
die bis dahin wohl nur marginale Praxis des song
scoring hin; allerdings ist der Wandel lange vor
den spaten 1960ern vollzogen, die in der Literatur
so oft als Umbruchphase ausgewiesen wird.

[3] Eine erste Ausnahme war ,,Do Not Forsake Me,
Oh My Darlin‘“ (Musik: Dimitri Tiomkin, Text:
Ned Washington; Preistridger 1952) aus Fred Zin-
nemanns Western High Noon (1952), also einem
ausgewiesen nicht-musikalischen Film. Vgl. dazu
die Liste der bis 2008 nominierten Titel in einem
Eintrag der Wikipedia, URL: http://en.wikipe-
dia.org/wiki/

Academy Award for Best Original Song. Vgl.
zum Marketing des Songs auch Smith 1998, 59f.

[4] Die iiberaus spiirbare Priasenz des Themas, das
den ganzen Film durchzieht, ist wohl auf eine Pro-
duzentenentscheidung zuriickzuftihren; Jarre selbst
befiirchtete eine allzu groe Dominanz des The-
mas; vgl. Cooke 2008, 397f.

[5] Es lieBen sich zahlreiche Beispiele auffiihren.
Beriihmt ist das von Dimitri Tiomkin komponierte,
oben schon erwéhnte Titellied ,,Do Not Forsake
Me, Oh My Darlin‘“ zu Fred Zinnemanns Film
High Noon (Zwolf Uhr mittags, USA 1952); es
wurde im Film von Tex Ritter intoniert; zum Start
des Films lag es bereits in drei verschiedenen Plat-
tenversionen vor (von Ritter, Frankie Laine und
Bill Hayes), bevor es mit dem Start des Films zum
Evergreen wurde; vgl. dazu Drummond 2000, 50ff,
sowie einen Text von Jorg Gerle in Moormann
2009, 112-115. Erwédhnenswert ist auch das ,,Que
sera sera“, das die beiden songwriter Ray Evans
und Jay Livingston fiir den Film The Man Who
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Knew Too Much (1956) von Alfred Hitchcock
schrieben; es wurde im Film von Doris Day gesun-
gen, erhielt 1957 einen Oscar als ,,Best Song* und
gelangte in mehreren Léndern in die Spitze der
Charts; Jahre spéter intonierte Day den Song er-
neut in The Glass Bottom Boat (aka: The Spy in
Lace Panties; dt.: Spion in Spitzenhoschen, USA
1965, Frank Tashlin); vgl. dazu Sullivan 2006,
202, 205f.

[6] Vgl. zur Entwicklung der Disco-Szene und ih-
rer Veranstaltungsformen insgesamt Shapiro 2005.
Vgl. d.w. Telotte (1980), der Filme wie Saturday
Night Fever und den Konzertfilm The Last Waltz
(1978) in einer verwandten Spannung zwischen
der Expressivitit der Musik und des Tanzens und
der Routinisiertheit des Narrativen (was hier fiir
das Alltagsleben steht) sieht.

[6a] Zur Entstehung und Beschreibung des ,kreati-
ven Kapitalismus® vgl. Reckwitz 2012, v.a. Kap. 8.
Es sei angemerkt, dass Martin Scorsese bereits mit
Raging Bull (Wie ein wilder Stier, USA 1980) eine
Kritik des Motivs resp. der sich verschiebenden
Wertverhéltnisse inszenierte — der so erfolgreiche
Boxer kann mit dem Erfolg, dem stillschweigen-
den Exodus aus der eigenen Klasse und Lebens-
welt nicht zurechtkommen. Der Film kniipft an das
dltere Modell des Aufstiegs-und-Falls-eines-Hel-
den an, spielt auch manchmal auf die Figur des
,Neureichen® resp. ,,Aufsteigers® an, enthilt je-
doch auch eine siiffisante Kritik an der Kommodi-
fizierung des Erfolgs seines Helden. Vgl. dazu
Mortimer 1997, Fouskas 2010.

[7] Cooke (2008, 407) erwahnt die folgenden Bei-
spiele:

— Annie Lennox: ,,Love Song for a Vampire* /
Bram Stoker ‘s Dracula, USA 1992, Francis Ford
Coppola;

— Coco Lee: ,,A Love Before Time* / Crouching
Tiger, Hidden Dragon, USA 2000, Ang Lee;

— Faith Hill: ,, There You‘ll Be* / Pearl Harbor,
USA 2001, Michael Bay;

— Enya: ,,May It Be* / The Lord of the Rings: The
Fellowship og the Ring, USA 2001, Peter Jackson;
—U2: ,,The Hands that Built America“/ Gangs of
New York, USA 2002, Martin Scorsese;

— Annie Lennox: ,,Into the West* / The Return of
the King, USA 2003, Peter Jackson.

Die Liste ldsst sich problemlos verldngern.
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[8] Damit ist {iber die rezeptions- und wirkungs-
psychologischen Voraussetzungen fiir diese Kop-
pelung noch nichts gesagt. In der Literatur wird
u.a. mit der Vermutung gearbeitet, dass die Rezep-
tion eines Musikstiicks im Kontext eines Films un-
ter der Vorgabe einer starken kommunikativen Au-
toritdt geschehe und so im Zusammenhang mit der
Geschichte, die ein Film erzdhlt, und den emotio-
nalen Szenarien, die er dabei beriihrt, mit Bedeu-
tungen aufgeladen wird, die liber die Zeit der Re-
zeption des Films hinaus gelernt werde. Somit
wiirden affektive Aufladungen der Musiken in die
Alltagswelt von Zuschauern exportiert, die wieder-
um durch die Vermarktung von Soundtracks
Zweitverwertungen der Musik ermdglicht. Ist die
Filmvorfiihrung eine ,.kontrollintensive* Situation,
kann sie doch in Situation mit niedrigerem Kon-
trollgrad hinein abgeférbt werden. Die Kette der
HAffektivititserinnerung kehrt sich so um — nicht
mehr nur die affektiven Besetzungen von Musiken
werden in den Film importiert, sondern der Film
selbst sorgt fiir die Emotionalisierung von Musi-
ken; dabei wird er zum Ausgangspunkt des affekti-
ven Gedéchtnisses, das die Zuwendung zu Musik-
stiicken reguliert.

[9] Andere Quellen identifizieren die Tin Pan Al-
ley aber auch als Stral3e zwischen der East 14th
Street nahe der 3rd Avenue. Zur Geschichte der
Tin Pan Alley vgl. Jason 1988.

[10] Zur Verbindung von Film-Vorfiihrung und
Sheets-Verkauf vgl. Reay (2004, 90f) sowie die
dort angegebene Literatur.

[11] In der heutigen Praxis des Song Scoring ist
die Popularitit der Songs keine Bedingung mehr
fiir ihren Einsatz im Film; wichtig ist vielmehr,
dass die einzelnen Stiicke eines derartigen Scores
die Grundstruktur eines Songs aufweisen. Vgl.
dazu Kleinschmidt 2009, 9ff. Dem Verfahren liegt
letztlich ein 6konomisches Argument zu Grunde:
Das musikalische Material ist bekannt, vor Publi-
kum erprobt und kann so eine Vertrautheit mit dem
Affekthorizont, vor dem die Geschichte erzihlt
wird, in den Film einschleppen; vgl. allgemein zu
den Griinden des covering in der Musik Pendzich
2004. Donnelly (2001, 155) weist darauf hin, dass
das compilation scoring bis in die 1970er vor allem
fiir B-Filme und Fernsehproduktionen iiblich ge-
wesen sei, weil es so viel billiger gewesen sei als
die Beauftragung eines Komponisten und das Ein-



spiel dieser Musik.

Um die Kosten unter Kontrolle zu halten, wird oft
mit sogenannten sound-alikes gearbeitet — das sind
den Originalfassungen sehr nahe kommende Co-
ver-Versionen, die wesentlich billiger herzustellen
sind als die Rechte fiir die Originalfassungen kos-
ten wiirden. So besteht der Score des Films 7 Am
Sam (USA 2001, Jessie Nelson) aus bekannten
Stiicken der Beatles, die jeweils signifikante Ereig-
nisse in der Geschichte kennzeichnen. Nach den
geltenden Synchronisationsrechten hétten die Kos-
ten fiir die Originalfassungen der Beatles sich auf
ca. 4,5 Millionen US-$ belaufen; darum entschie-
den die Produzenten, die Songs durch Musiker wie
Eddie Vedder, Sheryl Crow und Rufus Wainwright
neu einspielen zu lassen, was eine zusétzliche Ver-
fremdung ermdglichte — in der Rezeption ging es
nicht mehr nur um Wiedererkennung, sondern
auch um die Wahrnehmung der Andersartigkeit der
Songs im Film und in der Vorlage; vgl. zum Bei-
spiel Kleinschmidt 2009, 12; vgl. dazu auch die
Uberlegungen zur Musik von Performance (GroB-
britannien 1970, Nicolas Roeg) bei Donnelly 2001,
156f.

[12] Zur auBlerordentlich uniibersichtlichen Ge-
schichte des Songs und den Fragen seiner Urheber-
schaft vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/

Rock Around the Clock. Die Ersteinspielung
selbst war die Cover-Version einer Einspielung
von Sonny Dae & His Knights. Vgl. Pendzich
2004, 236ff, sowie einen Text von Georg Maas in
Moormann 2009, 130-132.

[13] Besonders kompliziert ist das Gefiige von
Rollen und Masken in Du bist die Welt fiir mich
(BRD 1953, Ernst Marischka): Der Film erzahlt
eine Episode aus der Biographie des berithmten
Publikums-Tenors Richard Tauber, der aus
Deutschland fliehen musste und 1946 im engli-
schen Exil sein Abschiedskonzert gab. Der sei-
nerzeit sehr populdre Rudolf Schock spielt die Rol-
le des jungen Tauber — und es sind nun gleich meh-
rere Schichten der Figurenwahrnehmung, die in
den Gesangsnummern miteinander korreliert wer-
den und in einen ungewissen Schwebezustand ge-
raten — wir sehen Schock / die Tauber-Rolle in der
Geschichte des Films / den historischen Tauber;
selbst Schocks Gesangseinlagen sind Darstellun-
gen der dlteren, hier aber nicht zu Gehdr gebrach-
ten Sangeskiinste Taubers.

[14] Cooke (2008, 413) spricht dhnlich von einem
realistischen Effekt” von Musiken, die in der Die-
gese gehort werden.

[15] Anthem wird noch ein zweites Mal verwendet
— ,,in der letzten Einstellung, wenn man ihr [der
Protagonistin] seltsam lachelndes Gesicht durch
die Glasscheibe des Autos sieht, in dem sich die
kahlen Aste der Biume spiegeln. Schon im Mo-
ment der stillen Gliickseligkeit auf der Tanzflache
lag musikalischer Wehmut {iber den Zeilen, die
von der Erinnerung an eine verlorene Liebe han-
deln; die aus ihrer Starre endlich erwachte Studien-
anfangerin wollte ihre Glieder und ihren Korper
spiiren, wozu die Melodie, unterstiitzt von Kamera,
Licht und Schnitt, eine wunderbare Plattform bot.
In der SchluBlsequenz aber haben sich alle Parame-
ter verschoben: Michaela hat sich eingesponnen, in
einen Kokon aus religiosem Wahn und Selbst-
machtigkeit, sie ist wieder erstarrt, wird bewegt,
gefahren, hat das Steuer an jemand anderen abge-
geben; das Licht, das sie beim Tanzen wie Engels-
haar umschmeichelte, bricht sich nun auf der
Scheibe, die leblose Baume spiegelt. Dazu hort
man dann die Zeilen ,Now the night wind softly
blows sadness to tomorrow / Bringing tears to eyes
so tired / Eyes I thought could cry no more*, die
jetzt auch ihre depressive Seite enthiillen* (Joseph
Lederle: Requiem. Filmheft. Berlin: Bundeszentra-
le fiir politische Bildung 2007, 11).

[16] Donnelly (2001, 155) nennt vor allem Filme
wie Kubricks 2001 — A Space Odyssey (1968) oder
George Lucas® American Graffiti (1973) als Klas-
siker des compilation film score, in denen es darum
gegangen sei, die Musik zu rekontextualisieren, die
sich also nicht auf die reine Verwendung vorlie-
gender Musiken beschrénkten, sondern in dieser
Tatsache selbst eine Thematisierung der Musiken
inszenierten.

[17] Vgl. dazu auch Gorbmans Analyse der musi-
kalischen Bezugnahmen auf ,,Over the Rainbow*
aus dem Musical The Wizard of Oz (Das zauber-
hafte Land, USA 1939, Victor Fleming), die in
Sleepless in Seattle mittels einer Ray-Charles-Auf-
nahme des Liedes hergestellt wird (68).
Moglicherweise kommt es hier gelegentlich zu
,,Fehl-Scores®; wenn etwa Andrew Powell in der
Musik zu Ladyhawke (Der Tag des Falken, USA
1985, Richard Donner) eine zwischen Soul und
Disco changierende Stilistik der Musik verfolgt,
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mag sie sich kaum zu der phantastischen Liebesge-
schichte des Films, die in einem unspezifischen
,Mittelalter* spielt, fligen — es sei denn, es ist ein
Publikum mitgedacht, das die Musik zur Erschlie-
Bung der Geschichte tatsdchlich nutzen kann.

[18] Gleichwohl hier andere Wissensregister in die
Rezeption integriert sind, sei vor der Annahme ei-
ner allzu starken Individualisierung der Rezepti-
onsleistungen gewarnt, wie man etwa aus Rom-
neys und Woottons Formulierung ableiten konnte:
,every viewer comes to the cinema carrying his or
her own jukebox ready loaded, waiting only for the
film-maker to hit the right buttons® (1995, 2).
Nicht nur bleiben die Musiktitel in den Kontext
des Films (seine Geschichte, die Figurenkonstella-
tionen etc.) eingebunden, oft unternehmen die Fil-
me es sogar, die Musiktitel anhand ihres Beispiels
neu auszulegen, ihm neue Bedeutungen zuzuord-
nen, den Text des Liedes mit seiner eigenen Ge-
schichte zu verbinden usw. Das Wiedererkennen
der Titel betrifft eben nur eine Ebene des Verste-
hens; das viel kompliziertere Integrieren von
Strukturen und Bedeutungen bleibt die primére
Aufgabe des Zuschauers.

[20] Ein Film wie Stephen Frears‘ High Fidelity
(Grofbritannien 2000) etwa, der eine Geschichte
in der Musikfan-Szene erzdhlt und dazu zahlreiche
Musiken verwendet, die nur mit Vorkenntnissen in
ihrer narrativ-dramatischen Rolle erkannt werden
konnen, ist in Teilen flir Nichtkenner der zeitge-
nossischen Musik-Szene nur schwer entzifferbar.
(Die Produktionsgeschichte erzéhlt, dass in der
Drehbuchphase eine Liste von 2.000 Titeln zusam-
mengetragen wurde, von denen 70 als Score fiir
den Film zur Verwendung kamen; vgl. dazu den
Artikel in der Wikipedia, URL: http://en.wikipe-
dia.org/wiki/High Fidelity %28film%29.)
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