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EINE «<NEUE MUSIK» FUR DIE MASSEN e

Zwischen Adorno und Brecht: Hanns Eislers Uberlegungen zur Filmmusik

Die Studie Komposition fiir den Film von Theodor W. Adorno
und Hanns Eisler' gehort zu den wichtigsten Publikationen
zur Filmmusik, angegangen wird das Thema zugleich
kritisch, theoretisch und pragmatisch. Die Umstdnde der
Veroffentlichung sind aussergewohnlich und fithrten zu zahl-
reichen Spekulationen iiber die Anteile der beiden Autoren
bei der Verfassung. Tatsidchlich hat Adorno erst 1969, also

22 Jahre nach der Erstveroffentlichung,” seine Mitarbeit an
Komposition fiir den Film zugestanden. Im Vorwort der defi-
nitiven Fassung? begriindet der deutsche Philosoph sein
Inkognito durch die Anfeindungen, denen Hanns Eisler zur
Zeit der Erstveroffentlichung 1947 ausgesetzt war; es lief
eine Anklage wegen unamerikanischer Tétigkeiten, die An-
fang des Jahres 1948 zu Eislers Ausweisung aus den Vereinig-
ten Staaten fiihrte.* Trotz einiger anderslautender Behaup-
tungen® kann Adornos Mitbeteiligung nach dem aktuellen
Wissensstand nicht mehr in Abrede gestellt werden.

Die Rezeption von Komposition fiir den Film spielte sich
meist im Theoriekontext der Frankfurter Schule ab; die
Uberlegungen des Buches wurden dabei in Beziehung zu
Adornos zeitgleich entstandenen Schriften® gesetzt, so zur
Auseinandersetzung mit der Massenkultur (Dialektik der
Aufklirung, gemeinsam verfasst mit Max Horkheimer”) oder
zur Musiksoziologie und -dsthetik (Philosophie der neuen
Musik®). Aus diesem Blickwinkel erscheint der Beitrag
Hanns Eislers scheinbar sekundir und oberfldchlich. Meine
Absicht besteht im folgenden aber gerade darin, die zentrale
Rolle Eisler bei der Ausarbeitung von Komposition fiir den
Film ins Blickfeld zu riicken, basiert das Buch doch zu einem
wichtigen Teil auf Studien und praktischen Erfahrungen, die
der Komponist seit den zwanziger Jahren gemacht hatte.
Nach einer Darstellung der wichtigsten Thesen des Buches
werde ich den eigenstdndigen Beitrag Eislers herausarbeiten.
Ausserdem gehe ich den Beziehungen nach, die zwischen der
Konzeption des Komponisten und jenen theoretischen Posi-
tionen Bertolt Brechts bestehen, die sich auf Massenkunst
und Filmmusik beziehen.

MUSIK UND BILD: IM SPANNUNGSFELD
DER KULTURINDUSTRIE

In Komposition fiir den Film und gemiss der Dialektik der
Aufklirung wird Filmmusik in den Kontext der Kulturindus-
trie gestellt: Die Unterhaltungsindustrie, die die Massen-
kultur organisiert und monopolisiert, hat die Kunstwerke
unwiederbringlich zu Waren gemacht. Mit Begriffen wie
Verdinglichung und Entfremdung legen Adorno und Hork-

heimer den Akzent auf die Hindernisse, die der Erfiillung
des Hegelschen Geistes durch die auf den Menschen einwir-
kenden Zwinge der Gesellschaftsstruktur entgegenstehen
und die in paradoxer Weise zu einer kontrollierten Rationa-
lisierung der Existenz fiihren. Ausgehend von diesen Fest-
stellungen beschiftigen sich Adorno und Eisler, inzwischen
in Hollywood eingetroffen, mit einer radikalen Kritik der
dominierenden musikalischen Praxis in der Filmindustrie.
Der Hauptmangel von Filmmusik besteht ihrer Ansicht nach
in der Psychologisierung der musikalischen Begleitung.
Diese Standardisierung dussert sich zumal durch das Vor-
herrschen von «falschen Assoziationen» und von Ausdrucks-
klischees, die traditionellen symphonischen Formen entlehnt
sind.” Zu diesen «Vorurteilen und schlechten Gewohn-

heiten»!?

gehort einerseits der Riickgriff auf die Leitmotiv-
technik Wagners, die ihre urspriingliche strukturelle Funktion
jedoch eingebiisst hat, andererseits ein Melodienfetischis-
mus, dessen Neigung zu Wiederholung und Symmetrieeffekt
im Dienst schemantischer und mechanischer Illustration
steht. In der rationalisierten Musikproduktion der Film-
studios spielen die Komponisten die Rolle von einfachen
Angestellten, von Spezialisten, die aus einem stereotypen
Katalog musikalischer Effekte die richtigen Elemente aus-
withlen. Das Publikum liest die individuellen musikalischen
Ausserungen als Bedeutungstriiger, ohne ihre genaue Position
innerhalb des Werkes zu beachten. Diese unmittelbare
Reaktion des Zuschauers auf den Film hat mit einer ganz
bestimmten Eigenheit des Klanges zu tun, dessen — gegen-
iber dem Bild — starker vergesellschaftende Kraft Adorno
und Eisler erkannt haben. Im Gegensatz zur Entwicklung
des Auges, das sich an die «biirgerlich rationale [...]
Ordnung» angepasst hat, verharrte das Ohr in einer Art
vorindividueller Archaik, die es ihm erlaubte, den Prozessen
der biirgerlichen Zivilisation zu widerstehen.!! Die Kultur-
industrie beniitzt diesen Aspekt horender Wahrnehmung
aber gleichwohl, um die identifikatorischen Mechanismen
des Zuschauers ausniitzen zu konnen, verstarkt noch durch
perfekte Reproduktionstechniken, die fiir eine Illusion von
Kollektivitédt besorgt sind.

Neben seiner analytischen Blickrichtung prasentiert Kom-
position fiir den Film auch praktische Losungen, «um die
<kritischen> Ideen, durch welche die Stagnation im Verhiltnis
von Musik und Film heute tiberwunden werden kann, dras-
tisch hervortreten zu lassen»'2. Solche Oppositionshaltung
weist genaue Entsprechungen zwischen Bild und Musik un-
missverstandlich zuriick. Die notwendige Bestimmung eines
Bildes durch Musik sollte gemiss Adorno und Eisler nicht zu
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einer Verdoppelung des Sehens durch den Ton fiihren, ver-
mittelt etwa durch naturalisierte, automatische musikalische
Konventionen oder durch andere Elemente eines Gesamt-
kunstwerkes. In dieser Argumentation wird der Begriff des
«dramaturgischen Kontrapunktes»'? zentral: «Musik, anstatt
sich in der Konvention der Nachahmung des Bildvorgangs
oder seiner Stimmung zu erschopfen, [lisst] den Sinn der Szene
hervortreten [...], indem sie sich in Gegensatz zum Ober-
flichengeschehnis stellt.»'* Die moderne Musik — diejenige
Schonbergs, Bergs, Weberns oder Eislers — bietet demnach
als einzige Methoden und Modelle an, mit denen der Film-
musikkomponist die notwendigerweise grosse Vielfalt der ihm
zur Verfligung stehenden musikalischen Mittel organisieren
kann. Indem sie die erwidhnten Ausdrucksklischees vermei-
den und den «besonderen Anforderungen» angemessen sind,
fiihren die «neuen musikalischen Mittel» zu immer neuen
Konfigurationen.' Schliesslich eignen sich ihre dusserst kur-
zen Formen gut fiir den Film, ein Medium, das reich an inneren
Spannungen ist und zu scharfen Klangkontrasten fiihrt, die
den diskontinuierlichen und jdhen Bildwechseln entsprechen.

EISLER UND ADORNO:
KONTRARE STANDPUNKTE

Die Moglichkeit, «Neue Musik» in den Film einzubringen,
mag aus der Warte Adornos liberraschen. In seinen Reflexio-
nen iiber die Musik beschéftigt sich der Philosoph mit einer
Geschichte verschiedener kompositorischer Logiken, die auf
ebensoviele Standpunkte des Subjektes gegeniiber dem
Gesellschaftssystem verweisen. Die Herausforderung der
modernen Musik besteht demnach in der Konstruktion einer
musikalischen Objektivitit, die einen subjektiven und wahr-
haft rationalen Ausdruck von neuem ermdoglichen soll. Die
Rolle des Kunstwerkes in der biirgerlichen Gesellschaft war
negativ definiert: nutzlos, abgeschnitten vom Bereich der
Praxis durch einen magischen und heiligen Zirkel. Davon
ausgehend kann die Kunst als eine auf ein Ganzes ausgerich-
tete Struktur bestimmter, in gegenseitigen Beziehungen ste-
hender Elemente die abstrakte Rationalisierung in der zeit-
genossischen Gesellschaft zunehmend negieren. In seinen
Kompositionen entwarf Schonberg beispielsweise eine neue
musikalische Objektivitit, die jedoch jedem Kunstwerk
eigen ist. Seine Musik fiihrt, indem sie die Unmittelbarkeiten
der Existenz verneint, die Wahrheit tiber die Subjektivitat im
Zeitalter des fortgeschrittenen Kapitalismus vor Augen.

Die Kulturindustrie, deren charakteristischster Bereich
der Film darstellt, behauptet hingegen unabléssig, dass das
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Unmittelbare universell ist, da die Einzelheiten eines Kon-
sumgutes wiedererkennbar und austauschbar sind. In gewis-
ser Weise erfiillt die Unterhaltungsindustrie die Ziele einer
regressiven biirgerlichen Asthetik durch ein System unauf-
horlicher Wiederholungen von auswechselbaren Effekten.
In seinem beriihmten Aufsatz «The Radio symphony»!©
bemingelt Adorno, dass die neuen Reproduktionstechniken
zu einer Trivialisierung des Horens fiihrten, wodurch das
Verstdndnis der Beziehung zwischen musikalischer Technik
und der Totalitédt eines Werkes blockiert wird. Diese mecha-
nische Verbreitung einer kiinstlerischen Ausdrucksform
annulliert die angestrebte Authentizitit. Die Uberlegungen
zeigen eine gewisse Ndhe zu denjenigen Walter Benjamins,
wonach das Kunstwerk seine Aura unwiederbringlich verliere,
wenn es zu einem reproduzierbaren Kulturobjekt wird.!”
Bei Eisler ist der Rekurs auf die «Neue Musik» innerhalb
der Massenkommunikationsmittel hingegen ein dsthetischer
Vorgang, der nicht an das Originalititskonzept gebunden ist.
Tatséchlich hat Eisler annidhernd vierzig Szenen- und eben-
soviele Filmmusiken sowie hunderte von Chansons kompo-
niert, eine revolutiondre, moderne Musik fiir die Massen, die
nicht im biirgerlichen Konzertbetrieb aufgehen sollte. Dieses
Pliddoyer fiir eine «angewandte Musik» darf dabei keines-
wegs mit dem kleinbiirgerlichen Gedanken von Gebrauchs-
musik verwechselt werden. Wihrend Adornos Haltung ab-
lehnend und distanziert, auch skeptisch und resigniert
erscheint, richtet sich die Musik Eislers gerade im Gegenteil
auf die Zukunft hin aus und gehort als integraler Teil zu
einem Programm revolutiondren Handelns. Adorno und
Eisler beziehen betreffend der Kritik des Kapitalismus im
20. Jahrhundert sowie des Verhiltnisses zwischen Musik
und Politik zwei kontrédre Standpunkte. Seit den zwanziger
Jahren haben die beiden Autoren unabhéngig voneinander
unterschiedliche Analysen tiber die Entwicklung und die
Krise der biirgerlichen Musikkultur ausgearbeitet. Eisler gibt
—im Gegensatz zu Adorno'® — dem politischen Handeln auch

innerhalb des Bereiches von Musik den Vorrang.

SCHOCK UND VERFREMDUNG:
MOGLICHKEITEN NEUER FILMMUSIK

Spuren dieser unterschiedlichen Auffassungen finden sich
in Kompostion fiir den Film wieder, in einem Werk, das
keineswegs kohédrente Konturen aufweist, das sich gemiss
Eberhardt Klemm vielmehr durch «Stilbriiche» und durch
die «Koexistenz von Spekulation und Empirie, von Theorie
und Alltagspraxis, von utopischen Erwartungen und realisti-
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schen Urteilen» auszeichnet.!” Mehrere Abschnitte des
Buches verraten etwa einen zukunftsorientierten Blickwinkel
und begriinden die Ablehnung standardisierter Produkte der
Kulturindustrie in differenzierter Weise. Diese Passagen ste-
hen im Widerspruch zu den Gedanken Adornos. Im dritten
Kapitel, «Der Film und das neue musikalische Material»*,
wird festgestellt, dass seine technologische Natur sowie
seine Wurzeln im Theater und im Melodrama das &sthetische
Potential des Films als Massenkunst férdern, und zwar
soweit, dass neue Ausdrucksformen moglich und damit die
traditionellen Fundamente ins Wanken gebracht werden:
Die Angemessenheit der modernen, befremdenden Mit-
tel ist vom Film selber her einzusehen. Ihm sind seine
Urspriinge in der Jahrmarktsbude und im Schauerstiick
immer noch anzumerken: sein Lebenselement ist die
Sensation. Das ist nicht bloss negativ zu verstehen, als
Abwesenheit von Geschmack und ésthetischem Mass:
nur durch den Schock vermag der Film das empirische
Leben, dessen Abbild er auf Grund seiner technischen
Voraussetzungen pritendiert, fremd zu machen und
erkennen zu lassen, was an Wesentlichem hinter der
abbildrealistischen Oberfldche sich abspielt. [...] Die
Greuel des Sensationskitschs legen etwas vom barbari-
schen Grund der Kultur frei. Soweit der Film durch Sen-
sation das Erbe der Volkskunst von Schauerballade und
Zehnpfennigroman unterhalb des etablierten Standards
der biirgerlichen Kunst bleibt, soweit vermag er gerade
durch Sensation auch jene Standards zu erschiittern und
eine Beziehung zu kollektiven Energien herzustellen, die
der gepflegten Literatur und Malerei gleichermassen
unzuginglich ist.21

Zwei zentrale Aspekte der Filmkunst werden hier in eine
Beziehung gesetzt. Einerseits hélt das Fortbestehen melo-
dramatischer Strukturen und Effekte den Film unter den
kiinstlerischen Idealen der mittleren biirgerlichen Klasse.
Andererseits kann das Sensationelle einen Film in gewissen
Fillen tiber das Ideal einer Reproduktion des empirischen
Lebens erheben. Uberraschend bringen dann die beiden
Autoren dieses «Kino der Attraktionen»** mit der Musik
Arnold Schonbergs in einen engen Zusammenhang, die

sie als Ausdruck der Angste des zeitgenossischen Subjekts
sehen:?

Die Angst, die in den Dissonanzen aus Schonbergs radi-
kalster Periode ausgedriickt ist, geht weit hinaus tiber
das Mass an Angst, das dem durchschnittlichen biirger-
lichen Individuum jemals erreichbar ist: es ist eine ge-
schichtliche Angst, die der heraufdimmernden Kata-
strophe der Gesellschaft. Etwas von dieser Angst lebt in
der grossen Sensation der Filme: wenn in <«San Francisco»
die Decke des Night Club sich senkt, wenn in <King
Kong> der Riesenaffe die New Yorker Hochbahn in die
Strassen schleudert. Die traditionelle musikalische Be-
gleitung hat niemals auch nur entfernt an solche Augen-
blicke herangereicht. Die Schocks der modernen Musik,
die nicht zufillig von ihrer Technifizierung herkamen,
[...] konnen das leisten. Schonbergs Musik zu einem
imagindren Film: drohende Gefahr — Angst — Katastrophe
[Begleitmusik zu einer Lichtspielszene op. 34] hat mit
untriiglicher Sicherheit genau diese Einsatzstelle fiir

die Verwendung der neuen musikalischen Mittel
bezeichnet.*

Diese Schockeffekte haben in erster Linie den Zweck, den
Ton in Distanz zu den im Bild gezeigten Vorgingen zu
riicken: «die Musik [muss] sich nicht prinzipiell mit dem
Geschehnis oder dessen Stimmung identifizieren [...],

sondern [kann] sich von ihm distanzieren und auf den
Sinnzusammenhang hindeuten»?. Der Auraverlust der
Musik bekommt hier einen neuen Sinn: «<Eben damit aber
suspendiert sie [die Filmmusik] zugleich den Anspruch der
leibhaften Unmittelbarkeit des hic et nunc, der mit ihrem
technologischen Standort unvereinbar wire. Indem sie sich
von sich selbst distanziert, distanziert sie sich von ihrem Ort

%0 Filmmusik dhnelt sich demnach dem

und ihrer Stunde.»
ironischen Kommentar an und «kann sich nicht in der glei-
chen Weise <ernst nehmen> wie autonome»?’. In paradoxer
Weise sind es also gerade die am stdrksten standardisierten
Filmgenres, die in Komposition fiir den Filmm am wenigsten
kritisiert werden. So arbeiten zum Beispiel Trickfilme, «in
denen die Idee der Technifizierung am weitesten in die
Funktion der Musik hereinreicht», durch ihre «Gerdusch-
effekte»®® mit dieser ironischen In-Distanz-Setzung.
Andererseits sind es die «Revuefilme», die dem «Ideal der
Montage» am nidchsten kommen «und in denen darum die
Musik am priizisesten ihre Funktion erfiillt»*’. Wenn die
Autoren auch die Sentimentalitdt und den ideologischen
Konformismus dieser Filme anprangern, so wiirde es trotz-
dem Griinde geben, «warum so viele leichte, bloss unter-
haltende und gegeniiber den pritentiosen Standards der
Industrie niveaulose Filme soviel stichhaltiger erscheinen
als alles, was im Film mit autonomer Kunst licbdugelt.»*
Prioritédt eingerdumt wird demnach der Abschaffung der
traditionellen biirgerlichen Kunst und ihres Einheits-
anspruches:
Der Einwand geht wie in vielen Fragen des gegenwirti-
gen Films nicht gegen die Standardisierung als solche:
sind doch gerade die Filme, in denen die patterns sich
selber einbekennen, wie Gangster-Filme, Western-Filme
und Horror-Filme, den pritentiosen erstklassigen
Produktionen hiufig an Unterhaltungswert tiberlegen.
Schlecht ist nur die Standardisierung dessen, was mit
dem Anspruch auftritt, ein Individuelles zu sein, oder
umgekehrt die individuelle Verkleidung des Schemas.®!

Diese Gedanken wie auch diejenigen vieler anderer
Abschnitte in Komposition fiir den Film scheinen sich in die
Kontinuitdt der Reflexionen, die Hanns Eisler wihrend der
Jahre seiner intellektuellen Bildung und seiner Musikpraxis
anstellte, nahtlos einzufiigen.

NEUE MUSIK UND IHR PUBLIKUM:
ZWISCHEN MASSENKUNST UND
BURGERLICHER ASTHETIK

Eisler hat sich immer gegen den tiefen Graben ausgespro-
chen, der sich zwischen der modernen Musik und dem Publi-
kum aufgetan hat; [solation erschien ihm als ein biirgerlicher
Zug. Diese Absage an die Autonomie ist einer der Griinde
fiir das Zerwiirfnis mit Arnold Schénberg (seit Mérz 1926),
dessen eifriger und geschétzter®” Schiiler er zwischen 1919
und 1923 war, zur Zeit also, als der Wiener Meister von der
freien Atonalitit zur Zwolftontechnik iiberging.* In der Tat
ist es die Frage des gesellschaftlichen Nutzens von Musik,
die Eisler von der Position Schonbergs, der den Preis der
Spezialisierung fiir die Emanzipation der modernen Musik
in Abrede stellte, trennt:

Seine [Eislers] politische Kritik an der neuen Musik
macht er zunéchst fest an ihrer Isolation, daran, dass ihre
Hermetik und schwere Zuginglichkeit ihr eigentlicher
Qualitdtsausweis sein sollen, wihrend es ihr an Inhalten
offensichtlich mangelt. Dann an der Atmosphére von
Erlesenheit, in der sie stattfindet, und schliesslich an der
Art des Publikums, die ihn frith beunruhigt. Kurz: es ist
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das <Weghoren> der Musik von den Widerspriichen der
Zeit, ihren gesellschaftlichen Auseinandersetzungen, das
ihm nicht geheuer ist und woran er sich nicht linger be-

teiligen will.?*

In den zwanziger Jahren verlisst Eisler Wien, um sich in
Berlin niederzulassen, einem wichtigen kulturellen und poli-
tischen Anziehungspunkt, wo er zudem in Kontakt mit der
deutschen Arbeiterbewegung kommt.® Konfrontiert mit
verschiedenen zeitgeschichtlichen Umwilzungen, so mit
den sozio-6konomischen Folgen des Ersten Weltkrieges, der
russischen Revolution von 1917 oder dem Aufkommen der
neuen Massenkommunikationsmittel (Langspielplatte,
Radio, Tonfilm), fordert Eisler eine Kunst, die sich am dia-
lektischen Materialismus orientiert und die sich an den
sozialen, politischen und dsthetischen Kédmpfen beteiligt.
Die Berliner Umgebung, von der sowjetischen Avantgarde
beeinflusst, ist glinstig: Die mit der Arbeiterbewegung ver-
bundenen deutschen Kiinstler zogern nicht, sich der neuen
Medien wie Radio, Photographie oder Film zu bedienen.
Zu zitieren ist beispielsweise die Arbeit des Agitatoren
Willi Miinzenberg, dessen Publikationen dem Interesse

der Massen «an Sport, Kino, Unterhaltung und Alltags-
erfahrungen» Rechnung trugen.® Eisler seinerseits arbeitete
als Komponist, Pianist und Dirigent mit der Berliner Agit-
proptruppe «Das Rote Sprachrohr» zusammen. Eislers
Chansons weisen der Musik in ihrer Beziehung zum Wort
eine argumentative Funktion zu: Die Musik «interpretiert
den Text, widerspricht ihm stellenweise, schafft Reibungen,
die eine allzu <einheitliche> Rezeption verunmdoglichen, ver-
meidet Verdoppelung und Illustration»’’. Diese Praktiken
tragen den Keim zur Technik des dramaturgischen Kontra-
punktes in sich, die Eisler in seinen Kompositionen fiir den
Film und fiir das Theater anwendete: «Die kurzen musikali-
schen Einheiten innerhalb genau berechneter Spannungs-
momente stehen in ergiinzender (und nicht paralleler) Be-
ziehung zur Dramaturgie von Text oder Bild.»** Protest oder
Kritik in Eislers Chansons miissen gleichwohl auch kompo-
sitorisch manifest werden, so etwa, indem sie sich individu-
eller musikalischer, strukturell durch den Text inspirierter
Charaktere bedienen. Diese Praxis begriindet sich aus einer
grundsitzlich antiromantischen Haltung, die zum Ziel hat,
«dem verdnderten Bewusstsein der grossstidtischen Bevol-

Eisler dirigiert
im Homocord-
Studio eine
Plattenaufnahme
(Herbst 1930)

kerung einen neuen und universellen zeitgendssischen Stil
anzubieten, in dem die von sozialen Widerspriichen gepriigte
Gegenwart nicht mehr auf die individuelle Psychologie ein-
zelner Figuren reduziert scheint».*

Vergegenwdrtigt man sich die gesellschaftliche Situation
der Musik in den zwanziger Jahren und zumal die Entwick-
lungen im Bereich der mit neuen Technologien wie Lang-
spielplatte und Radio verbundenen Unterhaltungsmusik, so
erstaunt es wenig, dass Eisler sich in seinen Kompositionen
auch dadurch inspirieren ldsst, beispielsweise durch Ele-
mente der Jazzmusik. Betz stellt fest, dass Eisler gegen die
«neutralisierende Reizflut» der Kulturindustrie «knappe,
eindringliche, konzentrierte Formen» setzt, die «zwangslédufig
[...] mit der neuen Unterhaltungsmusik, doch auch mit den
alten Arbeiterliedern, deren Ausdruck zu Sentimentalitét
heruntersank», konkurrieren.* Mit Bezug auf die zeitgends-
sischen technischen Umwélzungen komponiert Eisler tibri-
gens 1929 — also zur gleichen Zeit wie der bertihmte Lind-
berghflug von Brecht/Weill/Hindemith — eine Radiokantate
(Tempo der Zeit op. 16). Das Werk fordert, dass der techni-
sche Fortschritt der gesamten Gesellschaft zugute kommen
miisse, es driickt aber auch das Misstrauen gegentiber jeder
Form von naivem Enthusiasmus gegeniiber den neuen Tech-
nologien aus, die keinesfalls nur der dominierenden Klasse
von Nutzen sein sollen.

Die Begegnung mit Brecht erfolgte zu einem Zeitpunkt
(wihrend der grossen Krise 1929-30), als der Schriftsteller
seine linksbiirgerliche Position radikalisierte, bemerkbar
wird diese Tendenz in Werken wie der Dreigroschenoper
oder Mahagonny. Brecht, der sich von der Zusammenarbeit
mit Kurt Weill abwendete, versuchte mit der Arbeiterklasse
in Kontakt zu kommen. Auf diesem Gebiet hatte Eisler
durch seine Arbeit mit Arbeiterchoren bereits einen deutli-
chen Vorsprung. Die Zusammenarbeit zwischen Eisler und
Brecht sollte dreissig Jahre dauern, in denen Stiicke wie Die
Massnahme, Die Mutter, Die Rundkopfe und die Spitzkopfe
und Leben des Galilei entstanden. Zu erwéihnen sind auch
die Kantaten und Oratorien Eislers, die auf Texte Brechts
komponiert sind, schliesslich die Vertonung von Gedichten.
In dieser gemeinsamen Arbeit werden die Verfremdungs-
effekte auch auf Musik, die sich zum Text distanzierend und
kontrastierend verhalten soll, angewendet. In ihren Thesen
zur politischen Kunst stellen sich Brecht und Eisler zudem
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der «offiziellen», von Moskau seit dem ersten Fiinfjahresplan
von 1932 vertretenen kommunistischen Linie entgegen,
wonach der sozialistische Realismus zur Identifikation mit
dem Helden aufrufen und dessen von Idealen geprigten
Bildungsweg aufzeigen soll. Sie wurden demnach zu jenen
asthetischen Stromungen gezihlt, die, da sie an den Positio-
nen der Avantgarde festhielten, als «formalistisch» galten.

EISLER UND BRECHT:
VON DER RADIO- ZUR FILMTHEORIE

Beziiglich der Massenmedien zeigen die Positionen
Brechts mit ihrem enthusiastischen, zukunftsgerichteten Ton
eine gewisse Nihe zu denjenigen Eislers. In seiner zwischen
1927 und 1932 formulierten «Radiotheorie» skizziert Brecht
eine neue, mit gewissermassen utopischen Akzenten ver-
sehene Ausdrucksform: «Der Rundfunk wire der denkbar
grossartigste Kommunikationsapparat des offentlichen
Lebens, ein ungeheures Kanalsystem, das heisst, er wire es,
wenn er es verstiinde, nicht nur auszusenden, sondern auch
zu empfangen, also den Zuhorer nicht nur horen, sondern
auch sprechen zu machen und ihn nicht zu isolieren, sondern
ihn in Beziehung zu setzen.»*! Im Gegensatz zur traditionel-
len Oper oder zum Theater Shakespeares konnen es die
Mittel des epischen Theaters mit seinen «Nummern» und mit
seiner Offenlegung verschiedener, kontrastierender Ebenen
(Bild/Wort/Musik) dem Radio ermoglichen, sich zu
entwickeln und sich von der Mittelméssigkeit, in der es ge-

Eisler, Brecht und
Regisseur Slatan
Dudow bei der
Vorbereitung

des Films

«Kuhle Wampe»

halten wird, zu befreien. Im Hinblick auf die Tragheit und die
Armut der Kulturindustrie nimmt Brecht jene kdmpferische
Haltung an, die Eisler bereits proklamiert hatte:* «Durch
immer fortgesetzte, nie aufhérende Vorschlidge zur besseren
Verwendung der Apparate im Interesse der Allgemeinheit
haben wir die gesellschaftliche Basis dieser Apparate zu er-
schiittern, ihre Verwendung im Interesse der wenigen zu dis-
kutieren.»* Die gleichen Bestrebungen leiteten Brecht beim
Film. Im beriihmten Dreigroschenprozess wandte er sich
gegen die Astheten, die behaupteten, die Kunst konne auf
den Film verzichten:
Uns aber nehmen sie von vornherein die Apparate weg,
deren wir zu unserer Produktion bediirfen, denn immer
weiter doch wird diese Art des Produzierens die bisheri-
ge ablosen, durch immer dichtere Medien werden wir zu
sprechen, mit immer unzureichenderen Mitteln werden
wir das zu Sagende auszudriicken gezwungen sein. Die
alten Formen der Ubermittlung namlich bleiben durch
neu auftauchende nicht unverdndert und nicht neben
ihnen bestehen.*

Gemiss Brecht hat das Vordringen der Kulturindustrie zu
einer unumkehrbaren Abschaffung der biirgerlichen Kunst
und ihrer ideologischen Voraussetzungen gefiihrt:
In Wirklichkeit braucht der Film dussere Handlung und
nichts introspektiv Psychologisches. Und in dieser
Tendenz wirkt der Kapitalismus, indem er bestimmte
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und automatisiert, schlechthin revolutionierend. Er ver-
nichtet weite Strecken Ideologie, wenn er, sich nur auf
die <dussere> Handlung konzentrierend, alles in Prozesse
auflosend, den Helden als Medium, den Menschen als
Mass aller Dinge aufgebend, die introspektive Psycholo-
gie des Romans zerschlidgt. Das Vonaussensehen ist dem
Film geméss und macht ihn wichtig. Fiir den Film sind
die Siitze nichtaristotelischer Dramatik (nicht auf Ein-
fiihlung, Mimesis, beruhender Dramatik) ohne weiteres
annehmbar.®

Ahnliche Prinzipien waren bei Eislers ersten Erfahrungen
mit dem Film massgebend. 1927 prisentierte die Firma
Triergon am Musikfestival Baden-Baden den Film Opus 111
von Walter Ruttmann und fragte Eisler an, dazu eine musi-
kalische Begleitung zu komponieren. Dieser Auftrag liess ihn
die Frage der Synchronisierung zwischen Bild und Musik wie
auch der musikalischen Imitation von «Filmrhythmen»*® ge-
nauer untersuchen. Die gewonnenen Erfahrungen wendete
er auch in anderen Musikfilmen an, so zumal in Kuhle
Wampe (1932, realisiert von Slatan Dudow auf ein Szenario
von Brecht und Ernst Ottwalt), worin mit Kontrasteffekten
gearbeitet wird.*’ In einem in London 1936 verfassten Auf-
satz, Aus meiner Praxis. Uber die Verwendung der Musik im
Tonfilm, zog Eisler eine erste Bilanz aus seinen Reflexionen
und aus seiner Arbeit:
Die Erfahrungen meiner Filmpraxis [...] haben fiir mich
folgendes ergeben: Die naive illustrierende Methode ist
hauptsdchlich geeignet fiir humoristische oder groteske
Filme. Walt Disney hat diese Methode in den <Silly
Symphonies> bis zur hochsten Meisterschaft entwickelt.
Diese Methode muss bei dem ernsten Spielfilm meistens
versagen und die Musik zu einem nebenséchlichen, un-
wirksamen Beiwerk degradieren. Eine neue Anwendung
der vokalen und instrumentalen Musik im Film besténde
vor allem darin, die Musik gegen die Vorgéinge im Bilde
zu setzen. Das bedeutet, dass die Musik das Bild nicht

untermalt, sondern erklirt, kommentiert.*

TON UND BILD: ERSTE ERFAHRUNGEN

In der Exilzeit (seit 1933) experimentierte Eisler mit ver-
schiedenen Moglichkeiten der Montage von Ton und Bild,
zumal mit den Regisseuren Joris Ivens* und Victor Trivas®’.
Mit seiner ersten Reise in die Vereinigten Staaten vom
Friihling 1935 beginnt auch seine Lehrtétigkeit an der New
School of Social Research in New York, wohin er im Herbst
fiir eine Reihe von Konzerten und Vortragen zuriickkehren
wird. Im Winter 1935/36 verfasst er den Artikel Einiges iiber
die Lage des modernen Komponisten. In diesem Text konsta-
tiert er den «Zustand einer Musikbarbarei»’!, den Untergang
der traditionellen Formen von Instrumentalmusik wie der
Sinfonie sowie eine «neue Bliite» der Vokalmusik.”? Er erin-
nert auch an den notwendigen Orientierungswechsel der
Musik und der Asthetik in Richtung auf das Gesellschaftli-
che: «Der Begriff <gut> oder «schlecht> ist also heute mit dus-
serster Vorsicht anzuwenden und jedenfalls nur in der Ver-
bindung mit niitzlich oder unniitzlich».> Fiir Eisler ist diese
neue musikalische Situation eine direkte Folge der neuent-
wickelten Technologien (er nennt die Telegraphie, das Radio,
den Grammophon und den Tonfilm). Eisler interessiert sich
gar dafiir, Musik synthetisch direkt auf dem Filmtonstreifen
herzustellen, also die Tonzeichen nach der Partitur des Kom-
ponisten auf dem Filmband zu zeichnen. Er stellt sich gar
vor, durch den Gebrauch von Maschinen sich «véllig unab-
hingig von der Unzulinglichkeit der Instrumente und Musi-
ker» zu machen.>* Die neuen Technologien haben auch die

Formen traditionellen Horens unwiederbringlich verindert,
zumal was den sozialen Ort des Konzertes betrifft, das nach
Eisler «dem Tonfilm gegeniiber ebenso veraltet [ist] wie die
Postkutsche gegeniiber dem Aeroplan»®. Der «idealistische»
Konzerthorer muss seinen Platz riumen fiir andere Prisen-
tationsformen musikalischer Werke:
Klassische Musik verlangt einen passiven Zuhorer, der
leicht emotionell erregbar ist und das Denken ausschal-
ten kann. Die Kompositionstechnik der klassischen
Musik ist davon abhéngig und dadurch entstanden.
Durch Radio oder Tonfilm angehort, erscheinen viele
formale Mittel veraltet. So zum Beispiel das Prinzip der
Reprise, der Durchfiihrung, ja die ganze Sonatenform
selbst.”

Das Vordringen der Kulturindustrie hat demnach zum Ver-
schwinden einiger wichtiger Grundgedanken der biirgerli-
chen Kunstésthetik gefiihrt. Eislers Kritik der Massenkultur
trifft demnach nicht die technologischen Mittel selbst, son-
dern das 6konomische und gesellschaftliche Milieu, die sie
bestimmen: «Dass die Filmindustrie einen barbarischen
Kulturzustand mitproduziert und ein Verdummungsmittel
fiir die Massen in politischer und moralischer Beziehung ist,
dndert nichts an dieser Tatsache. Ob der Film ein grossartiges
Kunstmittel der Menschen werden wird oder eine schmutzi-
ge Ware, ist eine Machtfrage, also eine politische und nicht
eine dsthetische.»’” Eisler fiihrt seine Reflexionen in zwei
neuen Aufsidtzen weiter, die er, gemeinsam mit Ernst Bloch
verfasst, im Dezember 1937 und im Januar 1938 in Prag
veroffentlicht. Im ersten Text betont der Komponist, dass
«der Kiinstler [...] der durch den Kapitalismus produzierten
Kulturlosigkeit nicht als Fatalist gegentiberstehen» miisse,
sondern dass er «sich der gesellschaftlichen Bedingungen
dieses Zustandes bewusst» werden und «sie selbst zum In-
halt der Kunst» machen miisse.’® Im zweiten Artikel beschif-
tigt er sich mit den Auswirkungen von Tonfilm, Schallplatte
und Rundfunk.”

1938 ldsst sich Eisler in den Vereinigten Staaten nieder, wo
er an der New School tiber die «Sozialgeschichte der Musik»
lehrt. Er sollte zehn Jahre in einem Land bleiben, in das ein
Grossteil der wichtigsten deutschen Intellektuellen und
Kiinstler vor dem Nazismus Zuflucht suchten, so Adorno,
Bloch, Brecht, Thomas Mann oder Arnold Schonberg. Hier
sucht Eisler nach Beziehungen zwischen der fortgeschritten-
sten kompositorischen Technik und den neuesten Technolo-
gien. Er schreibt beispielsweise die Musik zu einem kommer-
ziellen Puppentrickfilm, Pete Roleum and his Cousins von
Joseph Losey und Helen van Dongen, der 1939 an der New
Yorker Weltausstellung gezeigt wird. Gedreht in Technicolor
konnte dieser Film zudem auf ein neues, stereo-dhnliches
Verfahren zuriickgreifen.®

EISLER UND ROCKEFELLER:
DAS «FILM MUSIC PROJECT»

Doch erst mit einem grossen, von der Rockefeller Founda-
tion unterstiitzten und bei der Oxford University Press zur
Publikation vorgesehenen Projekt kann Eisler seine eigenen
Anspriiche an einer Reihe systematischer Versuche messen.
Dieses «Film Music Project», das am 1. Februar 1940 fiir eine
Dauer von zwei Jahren anlief, sollte beweisen, von welch
zentraler Wichtigkeit die Neue Musik fiir das Kino ist. Eisler
verwendete als Ausgangspunkt jeweils Filmausschnitte (aus
Spiel- und Dokumentarfilmen), fiir die der Komponist eine
Reihe von angemessenen musikalischen Begleitungen kom-
ponierte. Hinzuweisen ist unter anderem auf den 1929 in
Amsterdam gedrehten Kurzfilm Regen von Joris Ivens, zu
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dem Eisler eines seiner bekanntesten Werke komponierte:
Vierzen Arten den Regen zu beschreiben. Das Stiick ist eine
Hommage an Arnold Schonberg, unter anderem hinsichtlich
der Besetzung, die derjenigen des Pierrot Lunaire entspricht.
Gemidiss Eisler eignet sie sich fiir Tonaufnahmen tiber Mikro-
phon — das Farbintensitédten nivelliert und das zu einem
Verlust an Plastizitdt und Raumtiefe fithrt — besser als die
streicherlastigen, grossen Orchesterbesetzungen, die in den
Hollywood-Studios Verwendung fanden.

Eisler zieht eine negative Bilanz der Filmmusik, so wie sie
bisher praktiziert wurde, und er betont in seinem Artikel
Zeitgendossische Musik und Film (der als Projektskizze fiir
die Rockefeller Foundation diente), dass «Musik fiir den
Film [...] keinen édsthetischen oder theoretischen Gesetzen»
folge, dass sie allein das Ergebnis allgemein gebriduchlicher
Praktiken darstelle und auf einer Reihe von «Vorurteilen
und schlechten Gewohnheiten» basiere.®! Die Aussage ver-
weist auf den identischen Titel eines Kapitels in Komposition
fiir den Film, fiir das dieser Aufsatz zweifellos die Quelle
darstellt. Die gleichen, in dhnlicher Abfolge wie in der Publi-
kation von 1947 dargelegten Kritikpunkte richten sich gegen
die standardisierte Filmmusik. Diese ndmlich miisse sich
unter allen Umsténden der herrschenden Gemeinplitze
entledigen, so beispielsweise vom Riickgriff auf das Leit-
motiv, vom Primat der Melodie (es ist «absurd, dass wir
unsere neue Form und unser neues Medium ausschliesslich

Hanns Eisler (im
Stuhl) und Ernst

Bloch (mit Pfeife)
sowie Curt Adler,
Harry Robin und
Louise Eisler

(v.l.n.r.)

vom Schema der Musik des 19. Jahrhunderts beherrschen 61. MP, Bd. 1, S. 204.
lassen») sowie vom Gedanken, dass Filmmusik nicht gehdrt g5 e 4. 1 s, 20
werden soll.®* Das «Mickeymousing mit sichtbaren rhythmi-

s e b e = 63. MP, Bd. 1, S. 205,
schen Aktionen» andererseits, eine Praxis, die einen «Sinn
haben kann, wenn sie kontrolliert wird», beruht derart stark O ME,Bd.1, S
auf «Ausdrucksklischees», dass sie jegliches Interesse verlie- 65. MP, Bd. 1, S. 209,
. 64
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ren muss.”* Das Kino macht sich hier nur veraltete, falsche 66. MP. Bd.

1, 8. 207
Assoziationen zunutze: «Es ist die Menge und die Art der '
von den grossen Komponisten in den letzten 250 Jahren ge-
schriebenen Musik, die uns diese falschen Assoziationen auf-
zwingt. Unsere Ohren und unsere Sinne sind nicht linger
frei. Heute wird dieser Prozess sogar noch verstirkt durch
den Einfluss der konventionellen Filmpartitur.»® Zusam-
menfassend zdhlt Eisler die Vorziige der Neuen Musik auf:
«Asymmetrie», «Beweglichkeit», «Bereicherung und Diffe-
renzierung der Harmonie», «neue Tempi und Dynamik»,
«grossere Vielfalt der Instrumentation», Elemente, die «zu
neuen musikalischen Stimmungen, zu neuen musikalischen
Charakteren, neuen sinnlichen und geistigen Wirkungen
fiihren» konnen.*
Der Schlussbericht des «Film Music Project» wurde im
Oktober nach einer im Januar zugestandenen Projektverlin-
gerung abgegeben. Zu den Namen, die zu Rate gezogen wor-

den waren, gehdren unter anderem diejenigen von Adorno,
Brecht, Charlie Chaplin, Clifford Odets, Fritz Lang und
Schonberg (der Bruch war also nur von beschréankter




Dauer). Eisler, dem die Musik zu Fritz Langs und Bertolt
Brechts Anti-Nazi-Film Hangmen Also Die in Auftrag gege-
ben worden war, liess sich unmittelbar nach dem Abschluss
des Projektes in Hollywood nieder, wo er bis zu seiner
Abreise aus den Vereinigten Staaten (1948) fiir die Film-
industrie arbeitete. In dieser Zeit verfasste Eisler insgesamt
acht Filmmusiken, die bisher keine grosse Beachtung
fanden.”” Eine ganze Reihe von Kammermusiken und von
Vokalwerken — so das Hollywooder Liederbuch, das zum Teil
auf Texten Brechts basiert — belegen die ausserordentliche
Fruchtbarkeit dieser Periode im Schaffen Eislers. Tatsdchlich
hat Eisler keinerlei Bedenken gehabt, seine Filmmusiken
auch in «ernsten» Stiicken wieder zu verwenden. Die Musik
zum Film 400 Millionen von Joris Ivens, der 1938 kurz nach
Eislers Ankunft in den USA entstand, begegnet spiter in
zwei neuen Werken: den Variationen iiber ein Marschthema
und den Fiinf Orchesterstiicken. Aus dem «Film Music Pro-

ject» ist das Septett Nr. I op. 92a (Variationen iiber amerika-

nische Kinderlieder) und die Kammersinfonie fiir 15 Instru-
mente op. 69 hervorgegangen, aus einem Film von 1940 (The
Forgotten Village nach Steinbeck) entstand das Nonett Nr. 2.

MUSIK UND AKTION:
EINFLUSSE BRECHTS

Wihrend seines amerikanischen Exils beschéftigte sich
Brecht ebenfalls mit dem Thema Filmmusik.*® Seine Uberle-
gungen werfen erlduterndes Licht auf die Theorien Eislers.

Zum einen glaubt Brecht, dass das Kino von gewissen
Erfahrungen des deutschen Theaters der Vorhitlerzeit profi-
tieren konne. Er bezieht sich auf den Gemeinplatz, wonach
das Kino sich vom Einfluss der Biithne l6sen miisse.”” Wie
Adorno und Eisler konstatiert auch Brecht eine «Inflation
und eine vollige Entwertung der Musik» im Film, die ihren
Grund paradoxerweise im zugleich ibermissigen wie unter-
geordneten Gebrauch von Musik hat. Er wendet sich zumal
gegen den Gedanken der Unsichtbarkeit bei der Verwen-
dung von Filmmusik: «Zum Hypnoseversuch gehort es, dass
man die Manipulationen, welche dazu noétig sind, moglichst
unaufféllig macht, wenigstens nach der Eréffnung der
Hypnose. Der Hypnotiseur vermeidet dann alles, was die
Aufmerksamkeit auf sich lenken kdnnte.»” Diese Bemer-
kungen stimmen mit den weiter oben zitierten Passagen aus
Komposition fiir den Film iiberein, worin der Vorzug von
Filmproduktionen betont wurde, die ihr Modell nicht mysti-
fizieren.

Andererseits fehlt Emotionales — entgegen der allgemei-
nen Meinung — in Brechts Theorien keineswegs.”! Ausgehend
vom deutschen Theater der zwanziger Jahre, fithrt der Autor
von Die Massnahme aus, dass «Erregung» dabei durchaus
eingetreten sei: «sie glich jedoch mehr der Erregung von
Leuten, die Ol finden [...], als der von Kindern, die auf dem
Karussell fahren.»”” Es begegnen hier wiederum die von
Adorno und Eisler erwihnten Schockeffekte, die durch
diskontinuierliche Elemente entstehen, sei dies nun durch
schockierende Bildsequenzen oder durch «Neue Musik».

Schliesslich konstatiert auch Brecht, dass der den Kiinst-
lern zugewiesene Platz innerhalb der Kulturindustrie margi-
nal ist. Sie muss vom inneren Widerspruch bei der zwischen
Standardisierung und Innovation stehenden Produktion kul-
tureller Produkte profitieren: «Rein geschiftliche Kalkula-
tionen zwingen die Industrie, Neuerungen zu organisieren
und zugleich zuzusehen, dass alles beim alten bleibt; Fort-
schritt zu kaufen und zugleich Methoden zu kaufen, welche
die Fortschritte liquidieren, die Teams leiden darunter und
konnen davon profitieren.»” In seiner Beschreibung wirk-
lich neuartiger musikalischer Praktiken bezieht sich Brecht

Bert Brecht,
Charlie Chaplin
und Hanns Eisler
in Hollywood
(um 1945)

auf Versuche aus dem Deutschland der Vorhitlerzeit, als
«Musik und Aktion [...] als durchaus selbstindige Bestand-
teile des Kunstwerks behandelt»> wurden.” Daraus leitet sich
eine Kontrasttheorie ab: «Vorsichtig angewendet, miisste
dieses Prinzip der Trennung der Elemente Musik und Aktion
auch dem Spielfilm einige neue Wirkungen verschaffen. Vor-
aussetzung wiire allerdings, dass der Musiker nicht, wie es
bisher im allgemeinen iiblich ist, erst nach der Tat zugezogen
wird. Er miisste von vornherein bei der Planung der Wirkun-
gen des Films eingesetzt werden.»” Eislers Mitarbeit am
Aufsatz wird neben derjenigen von Hindemith und Weill
explizit erwiihnt.”®

Die zentralen Uberlegungen Eislers finden sich demnach
in den Schriften Brechts tiber die Filmmusik wieder, gerade
auch im Hinblick auf die dreifache Zuriickweisung von Un-
sichtbarkeit, Kontinuitdt und Synchronizitét.

Wenn auch Eislers Arbeiten fiir das Kino noch weitgehend
zu entdecken bleiben, so scheint es doch offensichtlich, dass
der Komponist seine theoretischen und experimentellen
Projekte nie wirklich in die Tat umsetzen konnte. Sowohl
unter den standardisierten Produktionsbedingungen Holly-
woods wie auch in der durch die schdanowsche Kulturpolitik
geprigten DDR”’ sah sich Eisler immer Strukturen gegen-
iiber, die seinen avantgardistischen und als zu gewagt oder
elitdr angesehenen Standpunkt starken Einschrinkungen
unterwarfen. Ein grosses Publikum zu erreichen, ohne sich
den tiberkommenen Standards der Kulturindustrie unter-
werfen zu miissen, und sich der technologischen Umwiéilzun-
gen zu beméchtigen, ohne auf anspruchsvolle kiinstlerische
Ausdrucksmittel verzichten zu wollen: diese zentralen Anlie-
gen Eislers sind auch noch heute aktuell, in einer Zeit also,
wo sich die audiovisuellen Kommunikationsmittel erneut
im Umbruch befinden. Die Uberlegungen Hanns Eislers
konnen also neuerdings stimulierende Denkwege erdffnen,
unter der Voraussetzung allerdings, dass sie neu formuliert
und dem verdnderten édsthetischen und politischen Kontext
angepasst werden.

(Aus dem Franzdsischen von Patrick Miiller)
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