Musikalische Konstellationen im DEFA-Film Coming Out (1989)

Nina Noeske

Dass im DEFA-Film' iiber mehr als vier Jahrzehnte immer wieder, im- oder explizit, die Ge-
schlechterpolitik und Geschlechterverhiltnisse vor allem innerhalb des eigenen Landes ver-
handelt wurden, ist bereits seit den 1990er Jahren vielfach Thema der Forschung gewesen,
Bemerkenswerterweise gibt es mittlerweile, wenn der Anschein nicht triigt, mehr Literatur
zu Gender-Aspekten in Film und Literatur der DDR als im Rahmen von allgemein-histo-
rischen oder soziologischen Abhandlungen.? Auch die DEFA-Filmmusik befindet sich seit
einiger Zeit, wenn auch bislang nur vereinzelt, im Fokus der Musikwissenschaft: Zu nennen
sind hier, neben Publikationen von Vera Griitzner, Victoria Piel, Larson Powell, einer 2013
von Klaus-Dieter Felsmann herausgegebenen Textsammlung sowie einzelnen Beitrigen
verschiedener Autoren® insbesondere die Arbeiten von Wolfgang Thiel, der bereits in seiner
1981 im Ostberliner Henschelverlag erschienenen, vielzitierten Monografie Filmmusik in
Geschichte und Gegenwart u.a. zwei kurze Kapitel zur Musik im DDR-(Dokumentar-)Film
integriert hat und spater immer wieder an dieses Thema ankniipfte.* Eine produktive Kopp-
lung der beiden Themenkomplexe, »Gender« im weitesten Sinne und >Filmmusik in der
DDR, steht jedoch bemerkenswerterweise noch aus, und das, obwohl die Musik im Film,
kaum anders als in der Oper und im Musiktheater, maf3geblich an der Konstruktion von
Geschlecht(ern) und Korperbildern mitwirkt. Dies gilt auch - und vielleicht ganz beson-
ders - fiir das Filmschaffen in der DDR, fiir das die Emanzipation der (arbeitenden) Frau im

1 DEFA steht fir »Deutsche Film AG«.

2 Vgl. zu Gender-Aspekten im DEFA-Film u.a. Bettina Matthies, Gender, Kérper und Nation in DEFA-
Filmen der 1950er und 60er Jahre, unveroff. Magisterarbeit, Berlin 2006; Bettina Mathes (Hrsg.), Die
imaginierte Nation. Identitat, Korper und Geschlecht in DEFA-Filmen, Berlin 2007; Katrin Sell, Frouen-
bilder im DEFA-Gegenwartskino. Exemplarische Untersuchungen zur filmischen Darstellung der Figur
der Frou im DEFA-Film der Johre 1949-1970, Marburg 2009; Anke Pinkert, »Family Feelings: Kinship,
Gender and Social Utopiac, in: Marc Silberman / Henning Wrage (Hrsg.), DEFA at the Crossroads
of East German and International Film Culture: A Companion, Berlin, Boston 2014, S. 107-129; Kyle
Frackman / Faye Stewart (Hrsg.), Gender and Sexuality in East German Film: Intimacy and Alienation,
Rochester 2018.

3 Vgl u.a. Vera Gritzner, Traditionen, Stationen und Tendenzen der Musikdramaturgie. Aufgezeigt an-
hand von Spielfilmen des DEFA-Studios fir Spielfilme, unverdff. Diss. Universitat Halle 1975; Victoria
Piel, »Dissonante Reprasentationen. Tendenzen der DEFA-Spielfilmmusik der 70er Jahre, in: Matthias
Tischer (Hrsg.), Musik in der DDR. Beitrage zu den Musikverhdltnissen eines verschwundenen Staates,
Berlin 2005, S. 166-184; Larson Powell, »History and Subjectivity: The Evolution of DEFA-Film Music,
in: Sebastian Heiduschke / Seén Allan (Hrsg.), Re-imagining DEFA: East German Cinema in its National
ond Transnational Contexts, New York 2016, S. 41-60; Klaus-Dieter Felsmann (Hrsg.), Klang der Zei-
ten: Musik im DEFA-Spielfilm - eine AnnGherung, Berlin 2013.

4 Wolfgang Thiel, Filmmusik in Geschichte und Gegenwart, Berlin 1981; ders., »Ansichten zur gesell-
schaftlichen Bedeutung und Wirkung der DEFA-(Spiel-)Filmmusik von 1946 bis 1990«, in: Musik-
forum 37/94 (2001), S. 18-22; ders., »Klange aus Babelsberg - eine kurze Geschichte der Musik zu
DEFA-Spielfilmenc, in: Klaus-Dieter Felsmann (Hrsg.), Klang der Zeiten (wie Anm. 3), S. 19-48.
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Staatssozialismus, aber auch das Zusammenleben der Geschlechter inner- und auferhalb
der Ehe samt den damit zusammenhangenden Schwierigkeiten immer wieder vordring-
liches Thema war. Das Thema >Homosexualititc hingegen wurde im DEFA-Film buchstab-
lich erst ganz zum Schluss, als der Staat DDR sich bereits aufloste, aufgegriffen. Hier setzt,
im Anschluss an eine kurze Skizze der Geschichte der Filmmusik in der DDR, der vorlie-

gende Beitrag an.

Grundlinien der DEFA-Filmmusikgeschichte

Im Rahmen des zweiten Kapitels (»Entwurf einer internationalen Geschichte der Film-
musik«) von Thiels Monografie, in dem zwischen westlichen« (USA, England, Frankreich,
Italien, Schweden, Westdeutschland) und »6stlichen« Staaten (Sowjetunion, DDR, Ungarn,
Polen, CSSR, Bulgarien) bereits im Inhaltsverzeichnis streng geschieden wird, handelt es
sich um einen kurzen Abriss der Filmmusikgeschichte des eigenen Landes seit Griindung
der DEFA im Mai 1946 bis zur damaligen Gegenwart (um 1980). Die Grundtendenzen von
Thiels in diesem Kapitel publizierter, vom Autor spiter noch um die 1980er Jahre erginzter
»Erziahlung¢ sind bis heute unangefochten; Larson Powell macht zudem darauf aufmerk-
sam, dass die historische Entwicklung der DEFA-Filmmusik jener im >Westenc bis auf klei-
nere Verschiebungen weitgehend entspricht.* Wahrend die Anfangsjahre demnach nicht
zuletzt aufgrund personeller Kontinuititen zum einen noch von der symphonischen Tradi-
tion der UFA mit »herkommliche([r] Neubabelsberger Filmsymphonik«” und deren teils »ab-
gestandene(r] neoromantische(r] Stimmungsmusik«*, zum anderen von heiterer:, haufig:
Schlagermusik im Unterhaltungsfilm geprégt waren, hielt ab Mitte der 1950er Jahre, wenn
auch zunichst nur vereinzelt, eine Art »gestische Musik« im Sinne Bertolt Brechts in das
Filmschaffen Einzug. Diese, fiir den DEFA-Film mit kiinstlerischem Anspruch iber viele
Jahre charakteristisch, sei durch deutlich reduzierte Besetzungen, einen insgesamt spar-
sameren Einsatz und den teilweise vélligen Verzicht auf jegliche akustische Untermalung
psychischer Regungen und Stimmungen gepragt.’ »Gestische« Filmmusik dominierte auch
das anspruchsvollere DEFA-Filmschaffen der 1970er Jahre, in dem die »akustischen Ge-
staltungselemente« teils noch vorsichtiger und, so Thiel, bewusster eingesetzt wurden."
Allerdings seien in dieser Zeit aufgrund des Misstrauens vieler Regisseure gegeniiber or-
chestraler Kunstmusik auch die »Unart« des »Synkretismus« und Eklektizismus' sowie
»Verflachungserscheinungen, die aus dem uniiberlegten Einsatz modischer Tanzmusik

5 Vgl. Thiel, »Ansichten« (wie Anm. 4); ders., »Kldnge aus Babelsberg« (wie Anm. 4) (in diesem Text
verfolgt der Autor allerdings einen eher systematischen Ansatz, indem er drei verschiedene Gruppen
filmmusikalischen Schaffens voneinander unterscheidet; vgl. ebenda, S. 22-24).

¢ Vgl.hierzu Powell, »History and Subjectivity« (wie Anm. 3), S. 43; so behielt etwa die DEFA die groRe

symphonische Filmmusiktradition einige Jahre langer bei als Hollywood.

Thiel, Filmmusik in Geschichte und Gegenwart (wie Anm. 4), S. 221.

¢ Ebenda,S.224.
? Ebenda.
0 Ebenda, S.225.
"' Ebenda, S.229.
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n x-beliebigen funktionalen Verhiltnis von Visuelley -

Geren« verbreitet.' Ein besonderes, in seiner Koummisslosi ke
1 »

5 i<t der Einsatz Neuer Musik mit avant ardisti
womdglich DDR-spezifisches N(;'.)evnu:;l:::: der 1970er und frithen 80er Jahre zgu ﬁnd:::?:tr::
Anspruch, der i?Sbesz(:)r:)‘ierfeﬁ:Irt Thiel seine kurze Geschichte deE Filmmusik bis 199, fo'n

20 ]fhre s]_aatel'- he",de punktuell, wobei er manche Einscha'tzung nun Kklarer e
und erginzt die bhesll;60 strotz aller ideologischen und kulturpolitischen Indoktrinationen
]i.ert. §o habe nac Entwicklung neuer musikdramaturgischer Ansitze im groferen Mag.
eine :?teressaff::eden - nicht zuletzt durch Einzug des zuvor verfemten Jazz in die Filmkop,.
stab.«. s‘?stt geun seits von Dixieland und Swing« allerdings erst ab den 1970er Jahren for.
p-osmon, d.er »)e'l’(am 16 Das weitgehende Verschwinden der Neuen Musik aus dem Film in
e E}:ns:thviede;um sei aufgrund ihrer vermeintlich »selbstverschuldeten Publikupm;.
?:r’;f Olizls?n;elichkeit und somit soziale[n] Irrelevanz« von dieser selbst zu verantworten, da
unte; diesen Voraussetzungen viele jiingere Reglss?urenzur‘ Zusarpmenarbext mit den Avant.
garde-Komponisten nicht mehr bereit gewesen seien.”” Mit wen!gen A'usnahmen, etwa den
Filmklassikern Die Legende von Paul und Paula (DI?R 1.973f Regle:'Heiner Carow? und Solo
Sunny (DDR 1980, Regie: Konrad Wolf), welche le teils eigens hllerfur kompongerte ?op.
musik dramaturgisch geschickt in die Handlung einbauen, sei hmgegen.»c.)ft mit beliebig
austauschbarer modischer Schlagermusik gearbeitet« worden, avantgardistisches Kompo-
nieren kam, so Thiel, in den Filmen der letzten DDR-Jahre nicht mehr vor.'®

und einem sich hieraus ergebende

auditiver Schicht resul

Coming Out

Dieser kurze Abriss war notwendig, um die Vorgeschichte zu jenem Film zu erhellen, der
im Folgenden im Fokus stehen soll: Coming Out (Regie: Heiner Carow), der just am Abend
des 9. November 1989 seine Ostberliner Premiere im Kino International feierte und nicht
nur in thematischer, sondern auch in musikalischer Hinsicht ungewéhnlich ist.”” Denn di.e
»kurze Zeit«, die laut Thiel »die stets briichige Verbindung von Filmmusik und zeitgendssi-
scher Musik« wihrte,” wurde hier gleichsam um einen letzten Moment verlingert, indem

12 Ebenda, S.226. i

'3 Eine Ubersicht iiber die entsprechenden Filme mit Musik von Friedrich Goldmann, Georg Katzer, Sieg-
fried Matthus, Gerhard Rosenfeld und anderen findet sich ebenda, S. 227-229; Thiel, »Ansichten«
(wie Anm. 4),S. 21. Vgl. hierzu auch Piel, »Dissonante Reprasentationen« (wie Anm. 3).

4 Thiel, »Ansichten« (wie Anm 4),S.20.

5 Ebenda,S. 21.

6 Thiel, »Kldnge aus Babelsberg« (wie Anm. 4),S. 44,

7 Thiel, »Ansichten« (wie Anm. 4), S. 20.

8 Ebenda,S.21.

Vagl. 2u diesem Film ausfihrlich Katrin Sie

Coming Out von Heiner Carow, in: Mathes
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in diesen Film nicht nur.PO_Psong'S (von Silly, City oder Bab
bel) und klassische Musik integriert sind, so
von Stefan Carow, dem Sohn des Regisseurs,

Coming Out, als Film mehrfach ausgezeichnet, hand ;
Lehrer Philipp Klarmann (Matthias Freihof), der sich zuniichst gege ':u;.gen., engagierten
sexualitdt wehrt, sich am Ende des Films aber, mit offenem Ausgang ! le eigene Homo-
denen Identitat offenbar >klar« bekennt; die letzten Worte des Filri,e suvseme.r neu gefun-
sprechenden Nachnamen: »Herr Klarmann?« - »Jal, erweisen auf den

: ' Der Film beschreibt dj .
zwischenmenschlicfhen Verwicklungen und AuseinandersetZungen 3 n:ietld::l; (z’zllll;lrelc:en
schulleitung, der eigenen Mutter, dem jingeren Liebhaber Matthias (Dirk Kummeg:;n,ab::

auch der Partnerin Tanja (Dagmar Manzel), die im Laufe des Films ein K o

wartet — und riickt zudem Aspekte des DDR-Alltags in den Fokus,i;?efrl: (:iLZ::lhE;p% er-
der Regel verschwiegen wurden. So spielen einige Schliisselszenen in bz, an realen '?‘refliEj
punkten der Ostberliner Schwulenszene, etwa in der Bar »Zum Burgfrieden« (bis 2000), in
der »Schoppenstube« (bis 2013) oder am »Mirchenbrunnenc, einem Homosexuellen-Tr;ff-
punktim Friedrichshain, und zwei Szenen in der U-Bahn bzw. U-Bahn-Station handeln von
brutal-handgreiflicher Auslédnder- und Schwulenfeindlichkeit, Zwar war Homosexualitit in
der DDR seit Abschaffung des »Schwulenparagraphen« (§175) im Jahr 1969 legal,2 blieb
dort jedoch bis zum Ende ein Tabu. Auch die Skinheads, die einen Fahrgast »of colour« in
der U-Bahn brutal zusammenschlagen, durfte es in Ostdeutschland nach offizieller Lesart,
der zufolge im eigenen Land kein Rechtsextremismus existierte, gar nicht geben. Ein drit-
tes Tabu, das in Coming Out gebrochen wird, ist der Selbstmord, mit dem der Film iiberaus
direkt und schonungslos erffnet wird. So wird das Filmpublikum gleich zu Beginn Zeuge,
wie dem jungen Schwulen Matthias, der seinem Leben aufgrund seiner homoerotischen
Neigung in der Silvesternacht offenbar ein Ende setzen wollte, in einer Klinik der Magen
ausgepumpt wird. Dass zu diesem Vorgang keinerlei musikalische bzw. akustische Unter-
malung stattfindet, lasst die Szene nur noch unmittelbarer, quasi-dokumentarisch wirken.
»Without the hallmarks of melodrama (e.g. musical score, spectacular plot devices) [...]
Carow’s approach succeeds in presenting and humanising what was an otherwise largely
unacknowledged reality: the outcast and dejected position of many queer East Germans.«*

ylon), Schlager (von
rank Schg.-
ndern an mehreren Stellen auch 'Neue M::ii«

elt von dem

Musikalische Konstellationen

Musik ist in Coming Out nahezu omniprasent, allerdings in aller Regel éls diegeti:f»che
bzw. in der Szene selbst erklingende:* So lernt der Protagonist seine Kollegin und spatere

el e .
German Film

' Diesist die letzte Fassung des mehrfach iiberarbeiteten Endes, vgl. Frackman, »The East Ger

>Coming Out« (1989)« (wie Anm. 19), S. 470.

§ 151 StGB hingegen, der ein héheres Schutzal:‘er

gen vorsah, wurde in der DDR erst 1989 gestrichen. ) 465.

Frackman, »The East German Film >Coming Outc (1989)« (wie Aan: Q)iesdiglich ein heuristisches ist

Dass das Konzept von diegetischer vs. nichtdiegetischer Musik Ifg r'fnv‘vu"de mehrfach bemerkt; vgl.

o selbstverstandlich der Prazisierung und Oiffeénzienung B¢ Ea "a'hltheorie«, in: Manuel Gervink /

U.a. Guido Heldt, »Stimmen héren. Film, Musik und die Sprache der Erz

= o
! fur homosexuelle als fur heterosexuelle Handlu

3
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rin in einer Tanzbar, in der laute Popmusik erklingt, naher kennen; dje TanZsZen
Partne des Filmes wird von dem bekannten hebrijsc e

: i inn hen v,
Klassenraum relativ zu Begin ’ Y : olks.
:ir:d »Hava Nagila«, gespielt von einem Transistorradio bzw. tragbaren Kassettenremrder
begleitet; beim gemeinsamen Opernbesuch von Mozarts Zauberflite ist — zweifellog mi;

Bedacht ausgewihlt - ausgerechnet das“Duet_t Papagenos u;d Pi:lp agenas aus dem ZWeitep
Akt (»So liebe Kleine Kinderlein!«) zu.hOTen; in dt?n (Tanz-s) ars der Schwulenszepe erklip.
gen Schlager von Frank Schobel (»Wie ein Stern "c‘l e"‘"{( om(rl'nerntht«, »"Gold in deiney,
Augen«), Chris Doerk (»Kariert«) und Zarah Leander (»Kann enn Llel?e Surlde sein), ka.
ribisch angehauchte Musik mit Gesang,? aber auch n??derne I?lSCOfnus'lk (City: »Unter 4 &
Haut«). Die Schiiler schlielich fithren, nachdem Philipp bereits r.mt seiner Vergangenhen,
einer homosexuellen Liebesbeziehung in seiner ]ugen.d, lfonfrontlfert wurde und daraufhj,
sein bisheriges Leben in Frage zu stellen beginnt, ein jiddisches »L'led aus dem Ghetto von
Karsten Troyke auf (00:44:30-00:46:22)*, das mit den Worten beginnt: »Meine Mutter ruft
mich nicht beim Namen, / meine Mutter ist tot.«*” (Der Sanger dieser Worte ist just jener
Schiiler, Lutz, der, wie sich spiter herausstellen wird, ebenfalls homosexuell ist.) Dass Phj.
lipp diese Worte auf sich bezieht, legt die Kamerafithrung nahe, die bei den anschliefenden
Worten »Mein Vater ruft mich nicht beim Namen, / mein Vater ist fern« das Publikum fo-
kussiert, schlieflich das Paar Philipp und Tanja heranzoomt und dieses iiber mehrere Se-
kunden in Naheinstellung zeigt, die Musik also in Form eines >reaction shots« reflektiert
und dabei die Identifikation des Filmzuschauers mit dem Protagonisten Philipp (nicht aber
mit Tanja) nutzt: Von beiden Eltern nicht beim Namen (»Philipp Klarmann«) gerufen zu
werden, bedeutet in diesem Fall, von diesen nicht als homosexuell anerkannt, geschweige
denn akzeptiert zu werden.”

Mitunter geht die zundchst scheinbar nichtdiegetische Musik in diegetische iiber, so
etwa, wenn Philipp zu Mozarts Zauberflote mit einem Lieferwagen seine Habseligkeiten (da-
runter, plakativ, auch einen groen Hampelmann) durch die Stralen Berlins in Tanjas Woh-
nung transportiert, offenbar also bei ihr zumindest teilweise einziehen will und sich dabei,
wie Mozarts Musik suggeriert, in beschwingter Stimmung zu befinden scheint (ab 00:17:32),
die Szene dann aber nahtlos mit der Bithnenhandlung der Oper, die er mit seinen Schiilern

——

Robert Rabenalt (Hrsg.), Filmmusik und Narration. Uber Musik im filmischen Erzéhlen, Marburg 2017,
S.99-126, hier S. 101f.

% Laut einem YouTube-Kommentar von Stefan Carow zum Filmtrailer handelt es sich bei dem s;nger
um Hartmut Unger, den jener damals in der Hochschule fiir Musik Hanns Eisler getroffen und fir den
Film gewonnen hitte. Vgl. die Kommentare unter https://www.youtube.com/watch?v=DY'<M—EF’Z
dfM (21.5.2022).

Die Zeitangaben beziehen sich auf die DVD Icestorm Entertainment GmbH BO0006YYQU, verdffent-

licht am 31. Juli 2001.

Es handelt sich um das jiddische Gedicht »Wenn niemand mich ruft«. Hier wird woméglich Bezug 9&

nommen auf das Alte Testament, in dem es heifit (Jesaia 43,1): »Und nun spricht der Herr, der dich

geschaffen hat, Jakob, und dich gemacht hat, Israel: Fiirchte dich nicht, denn ich habe dich erlost k

habe dich bei deinem Namen gerufen; du bist meint« https://www.die-bibel.de/bibelnlon“ne'b'beln/

Ieseq/LU17/I$A.43/Jesaja-43 (23.5.2022).

% Vgl. insbes. die Szene mit der (manipulativ) weinenden Mutter, u.a. wahrend eines Spaziergangs
(01:25:1 2-01:27:10). Sowohl die Mutter als auch die Schuldirektorin verkdrpern heterosexuelle Nor-

men; Katrin Sieg spricht von »patriarchaler Identifikati i Jitst und Dissidenz«
(wie Anm. 19), 5, 301). tifikation« (Sieg, »Homosexua

26
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pesucht, weitergeht” Wahrend Papageng Ny, S0 sei mej
sich eine Schiilerin der Zuneigungsbekundu,,gen s hiem |
Klischee sichtlich genervt - zy erwehren, Bej »welche W,
Gotter uns bedenken / unserer Liebe Kinder schenkenc rej
dem Lehrer (Philipp) neben ihm, dem vor g3 2 TEICht der (schwule) Schiijer Lutz
woraufhin dieser bemerkt, dass die rechts yop ihm befindlj men, ei 2
Klassenkameraden eine Abfuhr erteilte, jhre linke Hang iche Schiilerin
abgelegt hat (»Erst einen
kleinen Papageno! / Dann
eine kleine Papagenal«
usw.), was Philipp ledig-
lich irritiert zur Kennt-
nis nimmt. Es finden also
nahezu synchron gleich
mehrere  Anndherungs-
wie Abwehrversuche statt:
Ein junger Mann begehrt
seine Freundin, die ihn je-
doch abwehrt, sich ihrer-
seits zu ihrem Lehrer hin-
gezogen fiihlt, der aber
homosexuell ist (wie ihm  Coming Out (Musik: Mozarts Zauberflote) - Filmstill: 00:18:23
zu diesem Zeitpunkt aller-
dings noch kaum bewusst ist); einzig die Geste des Trostes unter schwulen Minnern an-
gesichts der (damaligen) Unmaglichkeit, in einer homosexuellen Beziehung »liebe kleine
Kinderlein« zu bekommen, erweist sich hier nicht nur als authentisch, sondern auch als ge-
genseitig-einvernehmlich (siehe Abb.).

Allem Anschein nach fithrt Mozarts Musik samt theatralischer Darbietung zur Verwir-
rung der Gefiihle gleich mehrerer Beteiligter, was auch im Anschluss an den Opernbesuch
noch anhilt, denn wihrend der ersten etwa zwei Sekunden, in denen Philipp auf dem Heim-
weg in der U-Bahn zu sehen ist, klingt just dieses Duett nach. Die Musik bricht jedoch jah ab,
als - wie oben bereits angedeutet - drei Skinheads einen Fahrgast belastigen; Philipp wird aus
seinen Gedanken gerissen. Dass Tanja womdglich schon von Philipp schwanger ist, sie also
»Kinderlein« erwartet, weif} der Protagonist zu diesem Zeitpunkt noch nicht. .

Neben der Zauberflten-Episode gibt es zwei weitere Szenen bzw. Szgnenkomplexe, in
denen >klassische Musik« eingesetzt wird. Wahrend sich Philipp am Beflm.er Konz?rthaus
am Gendarmenmarkt in die lange Schlange einreiht, um noch Karten fiir eine Auﬁ:uhrung
des Weihnachtsoratoriums unter Leitung von Daniel Barenboim 2 ergattern, erk]mgft 2u-
ndchst - sobald er den jungen Mann aus der Bar wiedererkennt, mit dem er kurz darauf eine

e jung X . musikalisch besetzte
Affire eingehen und in den er sich zudem verlieben wird - kammer o
"Neue Musik« (auf die noch einzugehen ist). Fiir die Dauer von etwa 20 Sekun:

.

® Es handelt sich um ein typisches »source scoring¢ mit anschliefbende!
Heldt, »Stimmen horen« (wie Anm. 24), 5. 114 und 116.

iebes Weibchen

15 «singt,
nterihr sitzenden Fr 8t, sucht

eundes - yop,

m >diegetic reveal¢, vgl. hierzu

4_—-‘-
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von dem nun einsetzenden solistischen Geigenspiel einer jungen Frau iberlagert (00:49.55_
00:50:20), dem einige Wartende andichtig zuhoren, bis schlielich fiir weitere etwa 30 ge.
kunden nur noch die Solo-Violine mit stilistisch sich zwischen Johann Sebastian Bach ung
Georg Friedrich Handel bewegenden Kliangen zu horen ist (00:50:20-00:50:50).* Die »Ver.
wirrung der Gefiihle., fir die die extradiegetischen, dissonanten Avantgarde-Klinge im
Sinne einer Art Stimmungsmusik hier durchaus klischeehaft stehen, miindet also, nach
einer kurzen Ubergangsphase seelischer Ambivalenz, signalisiert durch die unterschiedli-
che Stillage der beiden gleichzeitig erklingenden Kompositionen, in die Klarheit (quasi-)ba-
rocken, nunmehr diegetischen Geigenspiels,” welches das Wiederkennen der beiden Min-
ner begleitet: Mit Matthias’ Worten »Du bist Philipp« - der junge Mann »ruft« ihn also, im
Gegensatz zu den Eltern, »beim Namen« - endet die Musik abrupt; was nun beginnt, ist die
(freundschaftliche, erotische, sexuelle) Beziehung zwischen beiden Méannern.

Ahnlich wie beim Duett von Papagena und Papageno beginnt auch das Johann Sebas-
tian Bach'sche Weihnachtsoratorium im Sinne des >source scorings? zunéchst extradiege-
tisch, als Untermalung der Filmszene, um nach etwa zwei Minuten diegetisch, als Musik in-
nerhalb eines Konzerts, fortgesetzt zu werden (01:13:02-01:15:25). Die auf den ersten Blick
bzw. beim ersten Horen scheinbar reine »Stimmungsmusik« erweist sich als Konzertmusik.
Wihrend Philipp demnach relativ zu Beginn des Films, zu Mozarts Musik, fiir einen kurzen
Moment seine heterosexuelle Paarbeziehung zu stabilisieren scheint (was sich, wie darge-
stellt, als Trugschluss herausstellt), er sich hier also letztlich fir Momente - vermeintlich -
auf dem »iiblichen« Weg befindet, verkorpert die Musik Bachs (»Jauchzet, frohlocket!«) die
Hoffnung des frisch verliebten, zugleich aber auch enttauschten Matthias, zum einen Phi-
lipp wiederzufinden, nachdem er diesen zu Hause wider Erwarten nicht angetroffen hat,
und zum anderen, mit diesem eine Beziehung zu beginnen.

Die Szenen sind also, jeweils aus der Perspektive der beiden Manner, symmetrisch ge-
baut: Philipps Weg zu Tanja (mit Mozarts Klangen im Hintergrund) entspricht nur einer
kurzen Episode (hier: von neun Sekunden), wahrend die Opernszene selbst mit ihren Ge-
fithlsverwirrungen im Zuschauerraum etwa anderthalb Minuten andauert und damit aus-
fihrlich zelebriert wird; Matthias’ ausfithrliche Suche nach Philipp auf dem Weihnachts-
markt zu Bachs Musik wiederum wihrt ihrerseits {iber anderthalb Minuten und ist damit
deutlich linger als die anschlieSende Konzertszene mit Philipp und Tanja im Publikum,
die - verglichen mit der zwischenmenschlichen Dynamik beim Opernbesuch - ausgespro-
chen starr wirkt; nur zwischen dem Paar gibt es einen kurzen, wenn auch halb-irritier-
ten Blickwechsel. Das Verhalten des regungslosen Publikums steht im schroffen Kontrast
zu den festlichen, verheifungsvollen Klingen des Weihnachtsoratoriums; im Gegensatz zur
spielerischen Welt der Zauberflite mit ihren flieBenden Ubergingen zwischen Biihne und
Saal scheint es zwischen dem, was auf dem Podium erklingt, und dem Auditorium im Kon-
zert keinerlei Verbindung zu geben - es handelt sich bei dem Konzertbesuch um ein blofes

30 Laut Carow handelt es sich um von der Solistin ausgewahlte Originalmusik Bachs, die allerdings bislang
nicht rekonstruiert werden konnte (Nachricht von Stefan Carow vom 7. Juni 2022 an die Verfasserin).

31 Dass die>Liebecim Film von Geigenklangen begleitet wird, ist ein Hollywoodklischee, auf das hier wo-
maglich (auch) angespielt wird.

32 Vgl. hierzu Heldt, »Stimmen horen« (wie Anm. 24), S. 114.
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Ritual zur Weihnachtszeit, die Musik selbst hat an diesem Ort keine Bedeutung, der Funke
springt nicht iiber, es findet, zumindest bei Philipp, keine Resonanz statt (siehe Abb.).

Im Gegensatz zu Mozarts Musik (die Philipp noch bis in die U-Bahn begleitet) hallt
jene Bachs nicht nach; mit Beginn der Konzertpause, der Peripetie der Handlung, in der die
Dreiecksbeziehung auf-
fliegt, bricht sie auffallig
schroff und ibergangs-
los ab. Der zuvor inmit-
ten der Menschenmenge
seinen Freund einsam
suchende Matthias wie-
derum wirkt durch den
Kontrast zur leuchtend-
volltonigen Musik des
Weihnachtsoratoriums
umso  verlorener; er
scheint  ausgeschlossen
aus der Welt der Tradi-

Coming Out (Musik: Bachs Weihnachtsoratorium)  tionen und Konventio-

Filmstill: 01:14:58  nen. Gleichwohl - wiah-

rend er, der sich gar nicht

im Konzerthaus befindet, von Bachs Musik extradiegetisch »eingehiillt wird, wihrend die-

se also zum Signum seines inneren Zustands wird, Klang und Gefiihl eins sind, ist die Mu-

sik fiir den gleichzeitig der Konzertdarbietung lauschenden, vermeintlich angekommenen«
Philipp ohne jeglichen Glanz.

>Neue Musik«

Bislang noch nicht eingegangen wurde auf die Rolle der eigens komponierten Musik von
Stefan Carow fiir ein kammermusikalisches Ensemble von fiinf Instrumenten (Gitarre,
Cello, zwei Floten, Vibraphon), die achtmal fiir jeweils eine Dauer von einer halben bis
knapp zwei Minuten einsetzt, so dass im Film insgesamt mehr als sieben Minuten »Neue
Musik« zu horen sind. (1) Der erste Einsatz (00:26:15-00:26:57) dieser durchweg atonalen
Musik erfolgt nach knapp einem Dirittel des Films, als Philipp bei Tanja den fritheren Schul-
freund Jacob wiedersieht, mit dem er damals offenbar eine (ungliicklich beendete) Liebes-
beziehung hatte - zweifellos stehen die Klange hier fiir die »Verwirrung der Gefiihles, u.a.
ausgedriickt durch ein kurzes, chromatisches Flotenmotiv, das teilweise von beiden Fléten
gleichzeitig gespielt wird. (2) Nachdem Jacob die Wohnung verlassen hat, setzt die Musik
im dhnlichen Duktus (00:28:50-00:30:15) erneut ein, diesmal allerdings spiirbar unruhiger,
mit kurzen Glissandi und Staccato-Klingen der Fléten sowie Cello-Tremoli: In einer Uber-
sprungshandlung kiisst er seine Partnerin (und Kollegin) Tanja leidenschaftlich im Schul-
gebdude, es folgt nahtlos eine Szene im Lehrerzimmer, in der ihm eine weitere Kollegin ihre
Loyalitit versichert, wihrend er schweigend (»terrified that Tanja could discover something
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about his past«) zuhort,” und schliefflich macht sich Philipp erstmals in die Schwulenbar
auf. Erst hier endet die Musik und es setzt rhythmische Tanzmusik ein. Die néchsten (kiir-
zeren) Einsitze folgen, als Philipp (3) verkatert in seinem Bett erwacht (00:38:16-00:38:44),
und als er (4) Jacob aufsucht (00:42:39-00:43:36), der Philipp vorwirft, ihn aus zweifelhaften
Griinden verlassen zu haben. Wihrend die Einsatze sich bislang musikalisch stark ahneln,
folgt (5) mit dem Wiedersehen von Philipp und Matthias vor dem Konzerthaus erstmals
der zusitzliche Einsatz eines Vibraphons (00:49:05-00:49:58 bzw. 00:50:20), wahrend die Mu-
sik insgesamt deutlich ruhiger klingt; der Tonumfang ist grofer, die Tone werden langer ge-
halten. Vermittelt wird der Eindruck von groflerer Sicherheit und zugleich, durch die neu
hinzukommenden Vibraphon-Klange, Transzendenz. Auflergewohnlich ist der Moment, in
dem, wie beschrieben, zusitzlich die Solo-Violine mit »Barockmusik« einsetzt und somit fiir
ca. 20 Sekunden gleichsam >postmoderne« Polystilistik zu horen ist - bemerkenswert nicht
nur in musikalischer, sondern auch in filmmusikalischer Hinsicht, denn diegetische und
nichtdiegetische Musik erklingen hier, fiir Filmmusik eher ungewéhnlich, synchron.

Die folgenden Musikeinsitze - (6) 00:58:59-00:59:37, (7) 01:00:03-01:00:29 und (8)
01:05:08-01:06:58 - gehdren dramaturgisch und musikalisch zusammen, wobei der letzte
Einsatz mit fast zwei Minuten - die leidenschaftliche Sexszene der beiden untermalend -
am ausfiithrlichsten ist. Die Musik orientiert sich dabei sehr genau, ruhig, tastend-vorsichtig,
an den zértlichen Gesten der Manner, die langsam vibrierenden Glissandi der Floten wer-
den nun in einer tieferen Tonlage (womdglich in Altlage) gespielt. Die Musik ldsst sich, an-
ders als bei den ersten Einsatzen, deutlich mehr Zeit. Dramaturgisch interessant ist zudem
der sechste Einsatz, als Philipp zu Matthias’ Geburtstagsfeier erscheint: Die Musik pausiert
just in dem Moment fiir knapp zwei Sekunden, als sich beide Mdnner gegeniiberstehen und
anblicken; erst als Matthias Philipp mit den Armen beriihrt, wird sie fortgesetzt. - Carows
Musik erfiillt in Coming Out zwei Funktionen: Zum einen signalisiert sie, einer filmmusi-
kalischen Tradition entsprechend, die Sphire seelischer Unsicherheit und Verwirrung, zum
anderen dient sie der Darstellung des Neuen, Faszinierenden, Aufregenden, Offenen. Auch
dies findet sich, wenn auch deutlich seltener, in der Filmmusiktradition, so etwa im Film
Anders als du und ich (§175) von Veit Harlan (BRD 1957) mit der »Elektronenmusik« Oskar
Salas, die ebenfalls fiir die »andersartige« Welt der Homosexuellen steht.**

Fazit und Ausblick

Anders als von Wolfgang Thiel nahegelegt, kommt >Neue Musik« im DEFA-Spielfilm - und
womdglich nicht nur in dem hier behandelten - auch in den spiteren 1980er Jahren noch
vor. Prototypisch signalisiert sie hier den Aufbruch in >unbekanntes Terrain< sowohl auf

33 Vgl. zu dieser Szene Frackman, »The East German Film >Coming Out«¢ (1989)« (wie Anm. 19), S. 465:
»At this point the film composer Steefan Carow’s chromatic music, which had begun in the previous
scene, features an agitated flute, violin [sic; recte: Violoncello], and guitar interweaving, adding a rest-
less feeling to this transition scene.«

3 Vgl. Nina Noeske, »Musik-Liebhaber: Zur filmmusikalischen Reprasentation mannlicher Homosexuali-
téte, in: Kadja Gronke / Michael Zywietz (Hrsg.), Musik und Homosexualitét - Homosexualitdt und Mu-
sik, Hildesheim 2017, S.61-75; Julia Heimerdinger, »| sing the body electricc. Elektroakustik im Film,
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subjektiver als auch auf gesamtgesellschaftlicher Ebene, und dass just am Abend der Ost-
berliner Premiere von Coming Out die Mauer fiel, ist eine zwar zufillige, aber bemerkens-
werte Koinzidenz. Zugleich ist der Film ein Beispiel fiir den in jeder einzelnen Szene hichst
bewusst vorgenommenen Einsatz von Musik fern von jeglicher Beliebigkeit, sei es mit Blick
auf die Disco- sowie Schlagermusik in der Schwulenbar,” die Darbietung des jiddischen
Liedes in der Schulauffithrung, den dramaturgischen Einsatz von klassischer Musik, aber
auch die Platzierung der Musik inner- bzw. auerhalb der Szene und die Gestaltung der
Ubergiinge. Wahrend die »Neue Musik« ausschlieSlich die subjektive Stimmung des Prota-
gonisten Philipp (und spiter die Gefiihle der beiden Ménner fiireinander) ausdriickt, wo-
bei sich eine musikalisch-psychologische Entwicklung von grofer individueller Verstorung
und Verunsicherung hin zu mehr Ruhe und Zuversicht vollzieht, fungieren Bach und Mo-
zart jeweils sowohl im Sinne der Mood-Technik, d.h. des traditionellen Underscorings, als
auch als Bedeutungstriager und zugleich als Bestandteil einer bestimmten, biirgerlich ge-
pragten gesellschaftlichen Sphare. Mozarts Zauberflite steht dabei fiir die Welt iiberliefer-
ter (Geschlechter-)Konventionen, mit denen allerdings durchweg spielerisch umgegangen
wird, wihrend Bachs Weihnachtsoratorium zum einen das starre, heteronormativ gerahm-
te Konzertritual zur Weihnachtszeit, zum anderen aber auch - sofern man bereit ist, neue
Pfade zu betreten - subjektive Hochgestimmtheit signalisiert.

Auch in weiteren DEFA-Filmen finden sich mit Blick auf Geschlechteraspekte komplexe
flmmusikalische Konstellationen, und zwar auf den unterschiedlichsten Ebenen: Bereits im
DEFA-Film Die Mérder sind unter uns (DDR 1946, Regie: Wolfgang Staudte) ware etwa nach
den jeweils > mannlichen<und weiblichen«Sphiren zu fragen, welche von Kriegsgerauschen,
Militirmusik, dem Walzer, Jazz und Can-Can verdeutlicht werden; auch scheint die Musik
eine wichtige Rolle zu spielen, wenn es um die Kommunikation bzw. die Unméglichkeit
von Kommunikation zwischen den Geschlechtern in der frithen Nachkriegszeit geht. Der
prominente Einsatz von Tekla Badarzewkas beriichtigtem Klavierstiick Gebet einer Jung-
frau im Film Der Untertan (DDR 1951, Regie: Wolfgang Staudte) wire ebenfalls eine Un-
tersuchung wert, Gleiches gilt fiir den unkonventionellen Einsatz der (weiblichen) Stimme
in dem Emanzipationsfilm Lots Weib (DDR 1965, Regie: Egon Giinther) oder das gleich-
zeitige Erklingen von drei Schallquellen in Leben zu zweit (DDR 1968, Regie: Herrmann
Zschoche), niamlich von volkstiimlicher Blasmusik (Radio), Jazz (Fernseher) und klassi-
scher Musik (Schallplatte), die der heranwachsenden Tochter fiir ihren wilden Tanz in der
Wohnung als Identifikationsangebote immer noch nicht genug zu sein scheinen. Generell
scheint dem Jazz im DEFA-Film der 1950er und 60er Jahre mit Blick auf die Geschlechter-
verhdltnisse insbesondere unter jungen Leuten eine grundlegende Bedeutung zuzukom-
men. Bemerkenswert ist schliefSlich der Musikeinsatz in Frauenschicksale (DDR 1952, Regie:

in: Gervink / Rabenalt (Hrsg.), Filmmusik und Narration (wie Anm. 24), S. 231-248, hier S. 240. Gleich-
wohl, selbstverstandlich ist der Einsatz Neuer Musik im Film semantisch keineswegs festgelegt auf
den Bereich >Homosexualitatc, die hier nur - wie vieles andere - das >Ungewdhnliches, von der Norm
Abweichende verkérpert.

% So erklingt beispielsweise Frank Schibels damals sehr bekannter Schlager »Gold in deinen Augenc,
als Philipp und der als Pierrot verkleidete Matthias sich zum ersten Mal in der Bar erblicken, und zwar
zu den Worten »seh nur dein Lacheln, / und augenblicklich / dreht sich die Erde schneller. / Herrliches
Wunder / das wir erleben [...J«, vgl. 00:34:28-00:35:00.
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Slatan Dudow, Musik: Hanns Eisler), der davon handelt, dass den Frauen allein im Q.
teil Berlins, nicht aber im Westteil dieser Stadt Zukunftschancen eingeraumt werden; hier
machen selbst alleinerziehende junge Miitter aus bildungsfernen Schichten Karriere, wik.-
rend sie im Westen mit Beginn ihrer Schwangerschaft ihre Arbeit verlieren und véllig auf
sich gestellt sind. Der mannlich-dekadente »Westeny, fiir den der schmierig-gewissenlose
Schwerendter Conny, dem die Frauen zunichst reihenweise verfallen, steht, wird durch den
wilden, »affenartigen< Tanz zu Rock'n'Roll mit ebenso entstellten wie entleerten Gesichtern
charakterisiert, wihrend die Menschen im (hier eindeutig weiblich konnotierten) »Osten«
gemeinsam das »Lied vom Gliick« (Text: Bertolt Brecht) singen und sich um den Wieder-
aufbau der Stadt kimmern.*

Dies sind nur einige Beispiele von vielen méglichen; schon jetzt aber kristallisiert sich
heraus, dass die Musik in den interessanteren Filmen als eine Art >Mitspieler« fungiert, an-
hand dessen zwischenmenschliche Kommunikation und soziale Konstellationen prazise
modelliert werden konnen. Dabei ist die Untersuchung des dramaturgischen und narrato-
logischen® Einsatzes von Musik - und hier insbesondere: deren gestische« Qualitat*® - hau-
fig entscheidender als die Analyse des Tonsatzes. Zugleich wird deutlich, dass die Analyse
der Kategorie »Geschlecht« in Verbindung mit Film und Musik als isolierte kaum Sinn er-
gibt, sondern ausschlieflich innerhalb des jeweiligen Kontexts, in einer spezifischen histo-
rischen, kulturellen etc. Situation mit je konkreten Anliegen. Im vorliegenden Beispiel geht
es um homosexuelles Begehren inmitten einer ignoranten bis abweisenden Umwelt, allge-
meiner gesprochen: um (Hetero-)Normativitit und Abweichung, und schliefllich, um es
pathetisch auszudriicken, um Authentizitit, Mut, Offenheit und Schénheit, um ein Leben
jenseits von Anpassung und Zwangen. Musik, ob klassisch, »Neu« oder popular, fungiert
hier nahezu ausschliefllich positiv als Mittel der Selbsterméachtigung - und greift damit zu-
gleich eine gesamtgesellschaftliche Aufbruchsstimmung auf. Fiir einen historischen Augen-
blick sind vermeintlich partiale Interessen von Homosexuellen eins mit den Interessen der
Biirger*innen eines ganzen Landes.

Abstract

Coming Out premiered on the day the Berlin Wall fell in 1989 and was the first East German film to explicit-
ly address the topic of homosexuality. This article explores the use of music that both comments upon and
supports the films narrative. Intersecting with classical music, Schlager and pop, the newly composed score
by director Heiner Carow’s son Stefan Carow ultimately serves as an acoustic marker of »authentic« identities.
Therefore, the thesis that contemporary composition no longer played a noteworthy role in DEFA films of the
1980s can be at least partially refuted.

36 Vgl. Zu diesem Film u.a. Katrin Sell, Frauenbilder (wie Anm. 2), S. 51-68, hier S. 61: »Auch fir Dudow
wird die Frau in ihrer Gberhohten Darstellung zum Objekt, wenn auch nicht das der Begierde, wohl
aber das des schonen Traums einer anderen, resp. besseren Gesellschaft.«

37 Vgl. Guido Heldt, Music and Levels of Narration in Film: Steps Across the Border, Bristol, Chicago
2013; Robert Rabenalt, Musikdramaturgie im Film. Wie Filmmusik Erzéhlformen und Filmwirkung be-
einflusst, Minchen 2020; ders. | Gervink (Hrsg.), Filmmusik und Narration (wie Anm. 24).

38 Piel, »Dissonante Reprasentationen« (wie Anm. 3), S. 174f. und S. 180; Rabenalt, Musikdramaturgie
(wie Anm. 40), insbes. Kapitel 2.2 (Einfuhlung und Distanz).

sexuelle Transgression und Musik im Horrorfilm*

Frank Hentschel

Dain vielen Horrorfilmen sexuelle Transgression eine Rolle spielt und da kaum ein Horror-
film ohne Musik auskommt, liefle sich mittels der Begriffstrias Horror - sexuelle Trans-
gression - Musik die Betrachtung iiberaus zahlreicher Filme legitimieren. Doch es wire ein
sinnloses Unterfangen, denn solche Gleichzeitigkeit besagt langst noch nicht, dass auch ein
relevanter Zusammenhang besteht. Diese Problematik betrifft nicht nur die Musik, sondern
auch die beiden anderen Faktoren fiir sich genommen. Dass beispielsweise in The Haunting
(USA/GB 1963, Regie: Robert Wise) ein Subtext iiber ein lesbisches Verhaltnis zwischen
Eleanor und Theo(dora) entfaltet wird, lasst sich nur sehr schwer mit den Horrorgescheh-
nissen in Verbindung bringen. Und die Musik in Psycho (USA 1960, Regie: Alfred Hitch-
cock) wiederum scheint die sexuelle Komponente des Horrors nicht zu reflektieren. Das
blofle Zusammentreffen der drei Faktoren rechtfertigt also noch keine Abhandlung iiber
die Filmmusik. Fiir alle im Folgenden ausgewihlten Filmbeispiele - und sie reduzieren sich
aufgrund dieser Vorgabe drastisch - soll gelten, dass erstens sexuelle Transgression mit dem
Horror in einer wesentlichen Beziehung steht und dass sich diese Beziehung zweitens in der
Musik reflektiert oder die Musik sogar zu ihrer Konstitution bzw. Deutung beitragt.

» The Exorcist is a menace, the most shocking major movie I have ever seen. Never before
have I witnessed such a flagrant combination of perverse sex, brutal violence, and abused
religion.«' In diesem Zitat eines Rezensenten werden alle Normabweichungen, die in dem
Film inszeniert werden, benannt: »pervertierte« Sexualitat, Gewalt, Blasphemie. Sexuelles
Verhalten, gesellschaftliche Ordnung und Harmonie sowie Religion sind die Bereiche, die
in zahlreichen Horrorfilmen das Ziel des Angriffs, der Infragestellung und Problematisie-
rung oder Affirmation darstellen. Die Szene, in der sich Regan die Vagina mit einem Kruzi-
fix blutig schligt und dann ihre Mutter nétigt, daran zu lecken, vereinigen die typischen
Bereiche der Normabweichung in einer einzigen Szene.? Gewhnlich werden solche Sze-
nen spatestens seit 1970 mit dissonanter atonaler Musik untermalt, die die aufreibende und
irritierende Qualitit des Geschehens abbildet bzw. expressiv vermittelt. Das ist im GroBen
und Ganzen auch in David Cronenbergs Film Shivers (Kanada 1977) der Fall. Allerdings

*  Dieser Beitrag beruht im Wesentlichen auf Beobachtungen, die ich bereits in meiner Studie iber Mu-
sik im Horrorfilm, Téne der Angst, Berlin 2011, gemacht habe. Der vorliegende Beitrag riickt dabei
den Zusammenhang von sexueller Transgression und Horror in den Fokus. Entsprechend der friiheren
Studie stehen 70er-Jahre-Filme im Vordergrund.

' Ralph R.Greenson, zit. nach Robert F. Geary, »The Exorcist: Deep Horror?«, in: Journal of the Fantastic
in the Arts (JFA) 5/4 [20] (1993), S. 55-63, hier S. 58.

¥ 1:12:45-1:13:00; The Exorcist (USA 1973, Regie: William Friedkin), DVD: Warner Home Video D2 17557.
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