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Ulrich Riigner

Musikalische Illustration und Erzihiform
Musik im Stummfilmkino

Der Untertitel meines Beitrags, Musik im Stummfilmkino, will besa-
gen: Musik zu Filmvorfithrungen in Rédumen, die nur zu Filmvorfithrungen
bestimmt sind.

Vor dem Einzug des Kinematographen in feste Hiuser kann von einer
bewuBt gestalteten Erzdhlform der Begleitmusik nicht ernsthaft geredet
werden. Daher werde ich die Musik zum Stummfilm zwischen 1895 und ca.
1910 nur am Rande erwihnen. Erst von dem Moment an, in dem der Film
im Kino zuhause ist, stellt sich der Begleitmusik die Aufgabe der Illustra-
tion, d.h. der Anwendung einer als "passend " empfundenen Musik auf eine
bestimmte Situation im Film.

Musik zum Film hat es von Beginn an gegeben. Als die Briider Lu-
miere am 28. ezember 1895 im Indischen Salon des Grand Café am Bou-
levard des Capucines in Paris ihren Cinématographe zum ersten Mal &f-
fentlich vorfiihrten, spielte ein Pianist. Nicht ganz zwei Monate zuvor, am 1.
November 1895, hatten Max und Emil Skladanowsky im Berliner Win-
tergarten die ersten Filme mit ihrem Bioskop gezeigt. Begleitet wurde die
Vorfithrung von einem Salonorchester. Die Musik, die zum Interieur des
Auffithrungsraums gehorte, war also bei den ersten Filmvorfiihrungen da-
bei.

Die Begriindung, die Musik habe das Rattern der Projektionsmaschi-
nen ilbertdnen miissen, muB} ins Reich der Legende verwiesen werden, da
die Projektoren der Lumigres fast gerduschlos liefen.

Die zumeist genannten Griinde, weshalb der Stummfilm von Musik
begleitet wurde, sind:

Die Musik sollte
1. den Larm der Projektoren iiberténen und
2. die ungewohnte Stille der bewegten Bilder kompensieren.

Es fillt auf, daB strenggenommen die eine Begriindung die jeweils an-
dere ausschlieB3t.

Die Musik zu den ersten Filmen war schlicht die Musik der Varietés,
in denen die Filmvorfiihrungen stattfanden.

Uber die Begleitmusik zu der Zeit, als das Kino ein Dasein als wan-
dernde Jahrmarktsattraktion fiihrte, wissen wir wenig.
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Ich iibergehe auch die Bliitezeit der Tonbilder, die etwa zwischen 1905
und 1913 anzusetzen ist. Hier war das Bild quasi die Begleitung einer vor-
her verfertigten Musik; auBerdem handelt es sich dabei nicht um Stumm-
filme, sondern um die Embryonalphase des Tonfilms.

Man kann davon ausgehen, daf3 es sowohl die Kinokapelle als auch
den einsamen Klavierspieler gab, sobald es feste Kinos gab, also etwa seit
1910." In sozialer Hinsicht war vor allem eines wichtig: Der Trend zu linge-
ren Filmen und zu festen Kinos verdankt sich dem Interesse der Filmindu-
strie an einem biirgerlichen Publikum,

In Frankreich hatte Pathé Fréres bereits 1907/08 begonnen, re-
nommierte Schriftsteller und Biihnenstars fiir den Film zu gewinnen; im
Herbst 1908 wurde die "Film d’Art"-Produktion L’Adssassinat du Duc de
Guise mit einer eigens dafiir komponierten Musik des hochberithmten Ca-
mille Saint-Saéns einem auserlesenen Publikum vorgefiihrt. Der "Salle Vi-
sions d’Art", in dem diese Auffithrung stattfand, wurde damit eingeweiht als
eines der ersten Lichtspieltheater der Filmgeschichte.

Im Film posierten die Schauspieler und Statisten als "lebende Bilder"
vor dem Dekor; es gab nur eine starre Einstellungsgrofe, zwischen Halb-
totale und Totale.

Der Komponist Saint-Saéns schrieb seine Musik fir Harmonium,
Flote, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn und Klavier, das heif}t fiir ein Sa-
lonorchester von zwolf Musikern. Entscheidend ist, daB hier bereits sowohl
leitmotivisch als auch stimmungs-illustrativ gearbeitet wird, aulerdem wer-
den von Themen einzelne Motive im Sinne der klassisch-romantischen
Tradition abgespalten.

Schon in der Introduktion, die dem eigentlichen Film vorausgeht, er-
klingt das Leitmotiv des Herzogs von Guise.
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Als ein Page die Marquise von den b&sen Absichten des Konigs gegen
den Herzog unterrichtet, wird vom Leitthema des Herzogs ein Motiv abge-
spalten, das zum Todesmotiv wird. Das Quart-Quint-Verhiltnis des ur-
spriinglichen Leitthemas wird dabei in ein Tritonus-Verhéltnis verdndert.
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1Vgl. Ottenheym, Konrad: Film und Musik bis zur Einfiihrung des Tonfilms. Beitréage zu ei-
ner Geschichte der Filmmusik (Maschinenschr.) Diss., Berlin 1944, S.62-66
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Dieses Motiv erklingt bereits mit dem Auftritt des Pagen, als der Zu-
schauer die Botschaft noch nicht kennt.

Bei anderen Situationen - zum Beispiel, wenn der Konig seine Leib-
garde um sich versammelt - wird das Todesmotiv in einer stimmungs-illu-
strativen Musik versteckt.

Als einer der Minner der Garde ein Strohkreuz auf die Brust des to-
ten Herzogs legt, gleicht sich die Musik dem Duktus eines Chorals an.

il

Bereits in der ersten nachweisbaren Eigenkomposition® einer be-
stimmten Musik zu einem bestimmten Film werden also verschiedene mu-
sikalische Verfahren zum Verdeutlichen der Filmerzihlung nutzbar ge-
macht: die Leitthematik, die Technik der thematischen Abspaltung, die
Stimmungs-Untermalung und die typisierende Verwendung eines von sei-
nem soziokulturellen Zusammenhang her bekannten Genres.

Solche Muster musikalischen Ausdeutens einer Erzihlung sind nun
sdmtlich aus der Praxis des Schauspiels, der Oper und des Musikdramas
bereits bekannt. Neu ist allerdings die Exaktheit, mit der die Musik in ih-
rem Gesamtablauf den Handlungsvorgingen der Bilder folgt. Angesichts
der relativ knappen Dauer des Films (18 Minuten) wird der formale Ver-
lauf ausgesprochen kleingliedrig. Die melodischen Verlidufe erscheinen - im
Vergleich mit anderen, formal eher breit angelegten Kompositionen Saint
Saéns’ - sehr knapp und iiberdies asymmetrisch proportioniert; periodische
Phrasen fehlen fast ganz.

Nun paBt sich aber die Musik den Handlungsverldufen nicht nur ober-
flachlich an, etwa durch bloBe synchrone Verdopplung des Sichtbaren, son-
dern auch als Vorahnung oder Erinnerung. Sie fiigt dem Film eine eigene
Zeitschicht hinzu, L'Assassinat du Duc de Guise ist zwar als Film noch aus-
gesprochen unfilmisch (im wesentlichen handelt es sich um eine Bilderfolge
nach Art der Guckkastenbiihne). Die Begleitmusik aber entwickelt aus dem

%Dic hier wiedergegebenen Notenbeispicle sind zum groBen Teil Transkiptionen von erhal-
tenen Tontrégern. Einige stammen aus Originalquellen (Klavierausziigen oder Partituren),
die sich im Deutschen Institut fiir Filmkunde in Frankfurt befinden.
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Fundus der spitromantischen Musiksprache heraus bereits eine ausgespro-
chen filmgemaBe musikalische Form.

Nun hatten die Komponisten schon im 19. Jahrhundert gelernt,

a) auBermusikalische Vorlagen aus Literatur oder Malerei musikalisch zu
paraphrasieren und

b) vergleichsweise offene Formverlaufe unter Verwendung kleingliedriger
Motive zu bauen.

Am spektakulirsten war dies Franz Liszt und Richard Wagner gelun-
gen, aber auch so fundamental unterschiedliche Komponisten wie Robert
Schumann und Hugo Wolf hatten in dieser Richtung entscheidende Vorar-
beit geleistet. Multimediale Vorstellungen verbanden diese mit ihrer Musik
allemal, allen voran Liszt und Wagner. Liszts 1857 uraufgefiihrte "Dante-
Sinfonie" beispielsweise war urspriinglich als Musik zu einer "Diorama'-
Vorfiihrung von 36 Skizzen des Malers Bonaventura Genelli geplant gewe-
sen.

Camille Saint-Saéns hatte mit Liszt in einem intensiven Freundschafts-
und Schiilerverhiltnis gestanden, und Josef Weil, der 1913 die Musik zu
Stellan Ryes Der Student von Prag lieferte, war ebenfalls Schiiler Liszts ge-
wesen.

Mit dem Einzug des Kinematographen in feste Hauser bekam die Mu-
sik die Aufgabe, wenigstens einigermaBen zum Film zu passen. Eine derart
sensible Filmmusik wie die von Saint-Saéns zu L’Adssassinat du Duc de
Guise wurde dabei gar nicht erst erwartet. Abgesehen davon war die Er-
stellung einer Originalkomposition zum Film ein extremer Luxus und somit
die absolute Ausnahme. Uber britische Quellen weiB man allerdings, daB
Charakter- und Salonstiicke der biirgerlichen Klavierliteratur des 19. Jahr-
hunderts um 1910 bereits einen festen Platz in der Kinomusik erobert hat-
ten. AuBerdem drang, sofern man iiber einen Schlagzeuger verfiigte, eine
breite Palette von naturalistischen Gerdusch-Imitationen ins Kino ein.

Um es den Begleitern leichter zu machen - die Musik wurde oft als
eintonig und unpassend empfunden, wenn iiberhaupt besonders Notiz von
ihr genommen wurde -, lieferten die amerikanischen Kinofirmen ab etwa
1910 sogenannte "Cue Sheets", also Hinweislisten. Einem Film wurden zu
bestimmten Szenen ausgewihlte Musikstiicke zugeordnet. Als Begleitmusik
fiir den Einakter Frankenstein, der Ende Mirz 1910 in die amerikanischen
Kinos gelangte, wurde z.B. folgendes empfohien:

Anfang

Andante - "Then You’ll Remember Me". Bis:
Frankensteins Laboratorium

Moderato - "Melodie in F*. Bis:
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Monster entsteht
Agitato, sich steigernd. Bis:

Monster erscheint iiber dem Bett
Dramatische Musik aus "Freischiitz". Bis:

Vater und Tochter im Wohnzimmer
Moderato. Bis:

Frankenstein kebrt nach Hause zuriick
Andante - "Annie Laurie". Bis:

Monster betritt Frankensteins Wohnzimmer
Dramatisch - "Freischiitz", Bis:

Tochter mit Teekanne
Andante - "Annie Laurie" Bis:

Monster kommt hinter dem Vorhang hervor
Dramatisch - "Freischiitz". Bis:

Hochzeitsgéste verabschieden sich
Brautchor aus "Lohengrin"”.

Etc.?

Diese Musikauswahl erscheint ebenso vage wie grobschlichtig, kk-
scheehaft und nicht sehr einfallsreich. Das Cue Sheet tut aber vor allem ein
anderes: Es faBt Situationen zusammen, und es markiert Wendepunkte.
Die Wechsel der Musikstiicke in der Kompilation begriinden sich aus einer
Dramaturgie, wenn auch aus einer rudimentiren. Wenn die Musik - das
eine Mal eher vage, das andere Mal cher plakativ - illustriert, so gliedert sie
zugleich.

Aus der Cue Sheet-Praxis muBte bald die Erkenntnis folgen, daBl das
Repertoire an typisierten Filmsituationen relativ begrenzt war. Demnach
konnte man Erfolg haben, wenn man mehrfach einsetzbare Musik fiir stan-
dardisierte Filmszenen komponierte und vertrieb. So handelte der aus
Bohmen in die USA eingewanderte J. S. Zamecnik, als er 1913/14 seine
dreibindige "Sam Fox Moving Pictures Music Volumes" veroffentlichte.
Damit schlug die Geburtsstunde der Kinothek. Das heiBt: Wihrend in der
Cue Sheet-Praxis die Filmproduzenten die Zusammenstellung der Musik zu
einem Film iibernommen hatten, wurde dies nun vom Kinokapellmeister
besorgt. Eigens fiir standardisierte filmische Stimmungen verfertigte Kom-
positionen, zusammen mit Stiicken aus dem Repertoire von Sinfonik, Biih-
nenmusik und Oper, bildeten den Fundus, aus dem die musikalische Illu-
stration schopfte.

Nach: Pauli, Hansjorg: Filmmusik: Stummfilm, Stuttgart 1981, S. 91f.
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In Deutschland sollte dann Giuseppe Becce, der noch vor dem ersten
Weltkrieg zusammen mit Oskar MeBter musikalische Lehrfilme fiir Diri-
genten produziert hatte*, 1919 die erfolgreiche "Kinothek"-Serie beginnen.
Heute steht der Name dieser Serie fiir die gesamte Praxis, fiir standardi-
sierte Filmsituationen eigens komponierte, vorrangig stimmungs-illustrative
Musiken zu einer Filmmusik zusammenzustellen. Giuseppe Becce schrieb
bereits 1913 eine sogenannte Originalkomposition zum Richard Wagner-
Film des Max-Reinhardt-Assistenten William Wauer. Es handelte sich hier
allerdings um eine Kompilation - zu betrachtlichen Teilen aus in sehr kru-
der Weise verinderten Wagnerschen Originalmusiken sowie anderen Ma-
terialien aus dem klassisch-romantischen Fundus. Der Film war als Beitrag
zum hundertsten Geburtsjahr Wagners gedreht worden, das Haus Wahn-
fried hatte eine Verwendung Wagnerscher Originalmusik, die urspriinglich
beabsichtigt war, untersagt. Becce spielte die Titelrolle und hatte nun auch
fiir die Begleitmusik zu sorgen.

Eine duBerst diskutable Originalkomposition legte demgegeniiber etwa
ein Vierteljahr spiter Josef WeiB zu Stellan Ryes Der Student von Prag vor.
Die Musik gebirdet sich keineswegs als Musik zu einem Horrorfilm, Hiu-
fig werden bohmisch anklingende Folklorismen gebraucht. Die Leitmotiv-
technik ist stark entwickelt und setzt bei den Seelenvorgingen der Protago-
nisten an. Der Student Balduin wird bei seinem Auftreten durch das soge-
nannte "Motiv des Lebensiiberdrusses” charakterisiert.
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Dieses Motiv gebt an den Baron iber, als dieser Balduin die Duellfor-
derung iiberbringt - er wird durch den Doppelgénger des Studenten getétet
werden.

Entscheidend sind zwei Sehnsuchtsmotive, die im Verlauf der Film-
handlung mehrere Varianten ausbilden und im wesentlichen der Titelge-
stalt und der Comtesse Margit von Schwarzenberg zugeordnet sind.
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‘s, Ottenheym, S. 35f.
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Die gespenstische Gestalt des Doppelgingers hat kein eigenes Motiv.

Der Versuch der zeitgenossischen "Einfithrung in die Musik" des Stu-
dent von Prag von Kurt Steinbriick, ein Schicksalsmotiv, ein Jugendmotiv,
ein Einsamkeitsmotiv, ein Resignationsmotiv, ein MiBtravensmotiv, ein
Fluchtmotiv und ein Todesmotiv zu benennen, mag iibers Ziel hinausschie-
Ben - er zeigt aber, wo die Deutung des Films durch den Komponisten an-
setzt.

Die Reaktionen der zeitgenossischen Presse auf die Musik des Student
von Prag zeigen, daB man im Jahre 1913 eine Filmmusik, die eine spezifi-
sche Ausdruckscharakteristik versuchte, noch kaum gewohnt war. Teils
wurde der Musik vorgeworfen, sie schwimme "im Fahrwasser der Panto-
mime", teils wurde der Eindruck des Schauerlichen vermiBt - "tiefere Ein-
driicke" seien von dieser Musik nicht ausgegangen. Von wieder anderen
wurde das Werk als "die erste Film-Oper" gepriesen.

Ein entscheidender Schub fiir die Entwicklung der Stummfilmmusik in
Deutschland ist in den Jahren 1919 bis 1921 festzustellen. In diesen Jahren
begann sich der Trend der Kinos zur Renommier-Zerstreuung in vollem
AusmaB zu entfalten. Die Urauffithrungskinos in Berlin boten Orchestern
bis ca. 80 Musikern Platz. Der am 18. September 1919 erdffnete Ufa-Palast
am Zoo war eine gigantische Lichtspiel-Schauburg. Die Anforderung an
zumindest die duBere Perfektion der Filmmusik begann mit dem Trend zur
groBen Premierenschau zu wachsen. ,

Eben 1919 begann Giuseppe Becce mit der serienmiBigen Publikation
seiner "Kinothek". 1921 erschien in Leipzig das erste, von Joseph Bijok her-
ausgegebene "Handbuch der Filmillustration". Ebenfalls 1919 begriindete
Giuseppe Becce das "Kinomusikblatt”. Filmmusik war derart ein Gegen-
stand dffentlicher Diskussion geworden, daB Bedarf nach einer Fachpresse
entstand.

Die Stiicke von Becces "Kinothek"-Serie dauern selten mehr als drei
Minuten. Stiicke von groferem Umfang lassen sich in diverse knappere
Komplexe zerlegen. Becces "Kinothek" versucht, Spannungsfelder, Hobe-
punkte, Tiefpunkte, SchluBwirkungen fiir sich, das heiBt ohne Ableitung aus
einem Kontext sinfonischer Entwicklung, zu formulieren. Im Ganzen ist die
"Kinothek" ein KompromiB. Sie versucht, filmgemiB und mobil zu sein zum



Riigner: Musik im Stummfilmkino 83

einen, und sie versucht zum andern, romantisches Charakterstiick von ein-
heitlicher Stimmungshaftigkeit zu bleiben. Ich spiele nun das Stiick von
Becces "Kinothek", das als erstes erschien: "Notte misteriosa - Nachtstim-
mung, Sinister, mysterious".
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Becces "Kinothek" hatte durchschlagenden Erfolg. Die Sammlung
umfaBte am Ende sechs Doppelbinde mit je 15 Nummern:
Serie Ia und Ib, Tragisches Drama, 1920
Serie ITa und IIb, Lyrisches Drama, 1921
Serie IIa und IIIb, GroBes Drama, 1922/23
Serie IVa und IVb, Hochdramatische Agitatos, 1926
Serie Va, Ernste Intermezzi
Serie Vb, VIa und VIb, Verschiedenes, bis 1929°

Allenthalben schossen zwischen 1920 und 1927 die Kinobibliotheken
aus dem Boden. Regelfall einer Stummfilm-Begleitmusik war, sobald man
wenigstens ein kleines Orchester zur Verfiigung hatte, die Kompilation.
Eine Filmmusik wurde pro anderthalb Stunden Film aus ca. 40 Musikstiik-
ken zusammengebaut. Der improvisierende Klavierspieler verblieb in den
kleineren Kinos; die groBeren hatten ein Orchester, das von einem Kinoka-
pellmeister geleitet wurde. War um 1920 das Repertoire, das ein Kinoka-
pellmeister in seiner Bibliothek zur Verfiigung hatte, noch recht begrenzt,
so steigerte sich bis 1929 der Umfang des Repertoires - und damit die
Moglichkeit zu differenzierterer Kompilation - erheblich, Werner Schmidt-
Boelcke, seit 1926 als Stummfilmkapellmeister titig, in den Jahren 1928-
1930 Chefdirigent der Emelka-Theater, berichtete mir, zu Beginn seiner
Arbeit als Kinokapellmeister habe er nur etwa 20 Orchesterstiicke zur
Verfiigung gehabt, 1928/29 seien es rund 4 000 gewesen.

Um 1927 ging man davon aus, daB ein Notenbestand von etwa 3 000
Musi]u:ummcm fiir die Bibliothek eines Kinokapellmeisters unbedingt no-
tig sei.

Konrad Ottenheym zitiert in seiner Dissertation von 1944 den Beginn
der Musikzusammenstellung fiir Murnaus Faust, vorgelegt von Ermd Ra-
pée, arrangiert von Werner Richard Heymann.

®s. Ottenheym S.71
eK.Mi.ihsarn, Film und Kino, Dessau 1927, S57 (s. Ottenheym S.10)
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Zu Beginn erklingt erst einmal 28 Takte lang Beethovens Vertonung
von "Die Himmel rithmen des Ewigen Ehre". Bei der Premiere im Ufa-Pa-
last am Zoo sang dazu ein Chor mit, der auch an anderen Stellen des Films
in Einsatz trat.’

Der apokalyptische Reiter wird durch eine mir unbekannte Komposi-
tion mit dem Titel "Versuchung" begleitet, Mephistos Erscheinen wird re-
gelmiBig durch einen Tamtam-Wirbel markiert. Fir den Erzengel steht
Julius Fuciks Komposition "Gotteskimpfer". Zum Bild der deutschen Stadt
hilt sich die Musik zuriick: Es ertont - spannungsverstirkend - in plotzli-
chem piano ein tremolierendes tiefes a in den Geigen. Durch ein D-Dur-
Menuett von Mozart wird dann der Gaukler auf eine Weise
herausgehoben, die den Spannungsverlauf der Filmerzihlung zerreiBit; als
Mephistos Mantel zu sehen ist, wird das Menuett durch einen Tamtam-
Wirbel kurz unterbrochen. Zum Titel "Die Pest" erklingt dann dreimal der-
selbe verminderte Septimenakkord ais-cis-e-g mit dem vollen Orchester,
danach ein Sturm-Furioso, gefolgt von einem Mysterioso-Marsch in dreifa-
chem forte. Fausts "Ringen" wird dann durch eine Komposition von Otto
Kalbe mit dem Titel "Verzweiflung" unterlegt - anschlieBend, zur Raserei
der Menge, folgt ein "dramatisches Bacchanal". Dazu schreiben Rapée und
Heymann vor: "Viel Tamburin und Triangel fff wenn Priester eifert. Kir-
chenglocken dazwischen'. Als Mephistos Mantel zu sehen ist: "Tamtam-
Wirbel alles iibertonen bis Priester fallt". Zum nochmaligen Zwischentitel
"Die Pest” erklingt wieder in dreifachem forte der verminderte Septimen-
akkord ais-cis-e-g. Der Filmakt klingt dann aus - Bild: Faust beim toten
Priester - mit einer Scéne funébre.

Es fillt auf: Diese Kompilation arbeitet fast ausschlieBlich mit stim-
mungs-illustrativer Musik spatromantischen Stils von (die in der Smetana-
Nachfolge stehende Komposition Fuciks einmal ausgenommen) drittrangi-
ger Qualitit. Das Beethoven-Zitat muB durch seinen groBen Bekanntheits-
grad peinlich wirken - geradezu geschmacklos wird es, wenn noch ein Chor
hinzutritt. Das Mozart-Zitat erscheint als starker Stilbruch, der die Konti-
nuitéit der Filmerzihlung zerreiBt. Durch duBerst grobe musikalische Reiz-
vokabeln werden herausgehoben: Mephisto durch den obligatorischen
Tamtam-Wirbel, der Zwischentitel "Die Pest" durch den dreimaligen ver-
minderten Septimenakkord ais-cis-e-g. Das eine Bild der deutschen Stadt
ausgenommen, erklingt den ganzen Filmakt hindurch eine Musik von ma-
ximaler Lautstarke.

Diese Kompilation gibt sich als Aneinanderreihung von starken Wir-
kungen. Sie setzt an isolierten Klischees an.

’s. Ottenheym S.81
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Am Filmaufbau geht diese Musik vorbei, da sie nicht zu verdeutlichen
vermag, dal der ganze erste Filmakt eine Introduktion vor der eigentlichen
Faust-Handlung darstellt, an deren Ende die Figur der Haupthandlung ex-
poniert wird.

Man gewinnt den Eindruck, daB Rapée und Heymann die Filmerzih-
lung recht willkiirlich in Einzelteile zerlegt und dann mit Musiken ausstaf-
fiert haben, fiir deren Wahl eher ihr Titel Ausschlag gegeben zu haben
scheint als die musikalische Faktur. AuBerdem erschligt die durchgingige
Wucht der Musik die Wirkung der von Murnau so exakt inszenierten Bil-
der.

Trotzdem kann man davon ausgehen, daB diese Musik seinerzeit als
passend empfunden wurde, obwohl sie im Grunde falsch angelegt ist. Hier
stoBen wir auf ein grundlegendes Dilemma des filmmusikalischen Mlustra-
tions-Konzepts. Eine musikalische Stimmung, geronnen in der Form eines
Charakterstiicks, ist zundchst statisch. Dramatische Entwicklungen und
Spannungsverldufe haben eine Richtung in der Zeit, wihrend eine Stim-
mung in sich selbst ruht. Expressive oder dramatische Stimmung fiir sich ist
groBe Geste ohne Richtung, wenn sie keinen Sinn durch den filmischen
oder musikalischen Kontext gewinnt.

Man tut Rapée und Heymann sicher etwas unrecht, wenn man dieser
Kompilation die Werner Schmidt-Boelckes zn Czinners Friulein Else ge-
geniiberstellt, da es sich um ein ganz anderes Filmgenre handelt. Schmidt-
Boelckes Kompilation setzt sich iiberwiegend aus sehr zuriickhaltenden,
stimmungshaft weitgehend neutralen, undramatischen Kompositionen zu-
sammen. Vorherrschend ist allenfalls ein leicht elegischer Charakter des
verwendeten Materials; eine stilistische Einheitlichkeit wird auch dadurch
erreicht, daB bevorzugt Musik von Claude Debussy zum Einsatz kommt.
Letzteres impliziert weiterhin eine Abkehr von spriatromantischen Gefiihls-
klischees. Doch auch in dieser Kompilation muB8 zum Beispiel fiir Elses
Gewissensnot Otto Kalbes "Verzweiflung" herhalten. Zweimal wird an
zentraler Stelle Schuberts "Der Tod und das Midchen" eingesetzt, und zwar
am Beginn der Filmhandlung und am Schlu8.

Insgesamt 1aBt diese dramatisch weit weniger forcierte Kompilation
dem Film mehr Raum zu wirken, Rapées und Heymanns Kompilatio hin-
gegen tut dem Film Gewalt an, den sie begleiten soll.

In der zweiten Hilfte der zwanziger Jahre empfand man die Stim-
mungs-Standards der Kinothek bereits als klischeehaft und 'die Kompilatio-
nen haufig als Flickwerk. Gerade die von Giuseppe Becce, dem "Papst” der
Kinothekpraxis, herausgegebene Zeitschrift "Film-Ton-Kunst" bot - vor al-
lem im Jahr 1926 - Raum fiir intensive Diskussionen zu Problemen filmmu-
sikalischer Form und Dramaturgie. Entscheidend ist die Erkenntnis, we-
sentlich an Musikszenarien sei "nicht so sehr die Aufzihlung der Musik-
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stiicke, die der Illustrator auswihlt, sondern der musikdramaturgische Ge-
sichtspunkt, unter dem er sie auswahlt'®. Das "partikulire Nebeneinander"
der Illustrationspraxis wird kritisiert.

Man koénnte nun denken, die Gefahr des partikularen Nebeneinander,
des Flickenteppichs aus verschiedenen Stimmungsklischees, sei gebannt,
sobald eine sogenannte "Autoren-Illustration" zu einem Film erstellt wird.
(Dieser Begriff bezeichnete eine von einem Komponisten eigens zu einem
Film erarbeitete Filmmusik.) Es hatte sich ja bereits bei den frithesten
Versuchen eigens komponierter Stummfilmmusik - denen von Camille
Saint-Saéns und Josef WeiB - ein beachtliches handwerkliches Niveau in
der Musik feststellen lassen, verbunden mit Sensibilitit fir das Bildgesche-
hen und einen eigenstindigen dramaturgischen Ansatz.

Doch die Chance einer exakteren Durchkonstruierbarkeit der Musik
zu einem bestimmten Film birgt auch eine Gefahr, Wenn die Filmmusik an
bestimmten Stellen sich exakt synchron zum Bildgeschehen verhilt, so lenkt
dies in besonderem MaBe die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf eben
diese Stelle. Der Komponist muB also wichtige Vorginge von unwichtigen
unterscheiden. (Das trifft alles auch auf die Kompilationspraxis zu -aller-
dings verschirfen sich die Probleme, je exakter Filmmusik durchgestaltet
werden kann.)

Hier will ich eine kleine Erinnerung einfiigen. Als ich Werner
Schmidt-Boelcke zum ersten Mal aufsuchte, erarbeitete dieser gerade fiirs
ZDF seine Musik zur Fernsehfassung von Pudowkins Sturm ilber Asien. Die
Cutterin, Frau Bottrich, sah sich das Feuergefecht der Partisanen-Sequenz
an. Wir zihlten alle abgefeuerten Schiisse, lieBen die entsprechenden
Schallkonserven kommen und stellten das Band mit den Gerduschen zu-
sammen. Als Schmidt-Boelcke sich das Ergebnis ansah, schiittelte er den
Kopf und sagte: "Sehen Sie sich die Sache genau an. Wesentlich sind zwei
Schiisse. Lassen Sie die andern weg."

Ein allzu eifriges Streben des Filmmusikers nach Auskosten von Ef-
fekten fithrt zu Uberhiufung und lenkt den Blick des Zuschauers auf Ne-
bensichlichkeiten.

Das kann kuriose Ziige annehmen, wie im Falle von Marc Rolands
Musik zu Arzén von Czerépys nationalistischem Trivialschinken Fridericus
Rex. Zu einer Parademarsch-Sequenz hat Roland eine Musik geschricben,
die 24 Takte umfaBt und in absolut symmetrischer Dreiteiligkeit aufgebaut
ist.

%in: Erdmann, Hans und Becce, Giuseppe (unter Mitarbeit von Ludwig Brav): Allgemeines
Handbuch der Filmmusik (2 Binde), Berlin-Leipzig 1927, Bd.1, S. 23
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Die Sequenz steht im zweiten Akt des ersten Teils, vorgesehen ist hier
ansonsten die Vorfithrgeschwindigkeit von 25 Bildern pro Sekunde. Marc
Roland schreibt nun vor, der Parademarsch miisse "auf ein sehr ruhiges
Vorfithrungstempo gebremst werden". Ich zitiere weiter: "Die einzelnen
Bilder bei dem Parademarsch sind in verschiedenem Tempo aufgenommen
und miissen .. bei der Vorfithrung ausgeglichen werden, so daB ein
Marschtempo (im Interesse der ziindenden Wirkung) durchgehalten wer-
den kann."

Der Komponist verlangt vom Vorfithrer, genau auf den ersten
Marschtritt zu achten und die Vorfithrgeschwindigkeit dem Marsch so an-
zugleichen, daB die Bewegungsabliufe der in diversen Marschtempi ablau-
fenden Einzeleinstellungen sich dem regelmiBigen Marsch so exakt wie
moglich anpassen.

Die Zahl der Gleichlauf-Patente zwischen 1908 und 1926 war immens.
Die meisten der patentierten Verfahren betrafen allerdings Opern- und
Operettenfilme - sie waren nur einsetzbar, wenn die Erstellung der Musik
der des Films vorausging. Damit fallen diese Verfahren zum groBten Teil
aus dem Problemfeld "filmmusikalischer Illustration und Erzihlform" her-
aus.

Einige Bedeutung wihrend der Baden-Badener Experimente der
Jahre 1927-1929 und auch fiir die Erstellung von Edmund Meisels peinlich
synchroner Musik zu Walter Ruttmanns Berlin - Die Sinfonie der Grofistadt
hatte das "Musik-Chronometer" von Carl Robert Blum, patentiert am
14.12.1926. Hier waren ein Tachometer, ein Regulierwiderstand und eine
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verstellbare Anzeige mit dem Projektor gekoppelt. Ein kontinuierliches
Notenband fithrte an einer verstellbaren Markierung vorbei. Die vom Ta-
chometer abgelesene Geschwindigkeit wurde dann von der verstellbaren
Anzeige abgelesen.

Allgemein in Gebrauch zur Verstindigung zwischen Kapellmeister und
Vorfiihrer war laut Schmidt-Boelcke eine Art Maschinentelegraph, mit
dem der Dirigent die Vorfithrgeschwindigkeit regulierte, wenn die Syn-
chronizitit zwischen Filmablauf und musizierendem Orchester gefahrdet
war. Ublich war auch ein Regelwiderstand, mit dem der Kapellmeister vom
Dirigentenpuit aus das Vorfithrtempo des Projektors korrigieren konnte.
Es soll des ofteren zu Kompetenzstreitigkeiten zwischen Kapellmeister und
Vorfithrer gekommen sein.

Hans Erdmann polemisierte 1926 in der "Film-Ton-Kunst" gegen die
von Marc Roland erhobene Forderung nach einem "musikalischen Vorfiih-

rer.

"Wenn Marc Roland anfiihrt, daB er in sciner Fridericus-Musik nur einen
cinzigen Kapellmeister eine bestimmte Stelle filmmusikalisch genau habe
ausfithren sehen und daB es ihm selber nie gelungen sei, den Orchester-
schlag, auf den es ankam, prizise anzubringen, so spricht das entweder ge-
gen den dirigierengen Kapelimeister oder gegen die Musik der ent-
sprechenden Stelle.”

Der starken Tendenz durchkomponierter Filmmusik zu iibergenauer
Synchronizitit an unwesentlichen Stellen steht eine andere Tendenz gegen-
iiber. So finden sich in Giuseppe Becces streckenweise sehr genau gearbei-
teter Begleitmusik zu Murnaus Film Der letzte Mann auch Anweisungen wie
"folgt ein Foxtrott bis Abenddimmerung (Hof)" oder "Hier folgt Eugen
d’Albert ’Lyrische Suite’ von G. Becce No. 1 u. 2 ... bis Jannings den
Schleier sieht”. Genaue Angaben zu musikalischen AnschluBstellen fehlen.
Vollig unbestimmte Passagen, an denen die Musik nur ungefahr festge-
schrieben ist, wechseln in Becces Musik zu Der letzte Mann oft unvermittelt
mit sehr genau durchgearbeiteten Partien.

Gegen Ende des zweiten Akts hat Becce eine ausgesprochen detail-
lierte Begleitmusik komponiert, deren Spannungsdramaturgie und Aufbau
sich offensichtlich am Drehbuch Carl Mayers orientieren:

Die Portierslivrée in Hinden, rennt die Titelfigur aus dem Hotel. Die
Kamera fihrt schoeller, als Jannings liuft; dann sicht er sich nach dem
Hotel um, das mit Flammen nach ihm zu ziingeln und ihn zu zermalmen
scheint. Jannings droht zu fallen und hilt sich an einer Mauer. Als er sich

®;itiert nach Ottenheym S.89
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noch einmal angstvoll nach dem Hotel umdreht, steht dieses ruhig und
friedlich da. Jannings zieht die Uniformjacke an und geht aus dem Bild.
Jedesmal haben die Bewegungen der Titelfigur eine andere Qualitit -

schon das Drehbuch zeichnet die hastigen, angstvollen Wendungen des
Portiers jeweils verschieden. Becce macht eben diese Wendungen zu Ziel-
punkten der Musik und gestaltet sic mit unterschiedlicher emotionaler
Haltung aus:

1. Jannings dreht sich um, weil er vom Hotel gehetzt wird.

2. Jannings dreht sich dngstlich, aber langsam um - das Hotel steht

ruhig da.
3. Jannings geht aus dem Bild, die Uniformjacke angezogen.
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Die einzelnen musikalischen Teilsequenzen sind von unterschiedlicher
Linge und haben unterschiedlich gebaute Spannungsbogen. Stilistisch ver-
bleibt diese Musik zwar vollig im Rahmen romantischer Stimmungs-Illu-
stration, in ihrer musikalischen Form allerdings folgt sie dem Spannungs-
aufbau des Drehbuchs.

Durchkomponierte Filmmusik kann, anders als kompilierte, eine dra-
matisch durchkonzipierte Leitmotivtechnik ausgestalten. Wir sahen dies be-
reits am frithen Beispicl des Student von Prag. Deutlich wurde dabei - un-
geachtet der Verwurzeltheit dieser Technik im romantischen Idiom -, daB
die Leitmotivtechnik eine eigene Verweisebene entwickeln kann. Sie kann
zentrale Befindlichkeiten des Seelenlebens ausgestalten, sie kann fiir Hoff-
nungen oder Fragen einstehen und ist so vor allem geeignet, psychologische
Dimensionen auszuloten. Wird diese Technik allerdings allzu plakativ an-
gewandt, kann sie leicht lacherlich und gespreizt wirken.
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Lécherlich und gespreizt wirken wollen alle Leitthemen Giuseppe Bec-
ces fiir die Titelgestalt in Murnaus Tarilff mit voller Absicht. Deren erstes
Thema erscheint als aufgedonnerte liturgische Floskel,
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das zweite als karikierendes Choralzitat, das in verschiedenen Auspri-
gungen erscheinen kann,

’ b b
A =t P ap #F
YTY Y BN
s lalels ho lug |o [£5T2
=
wit don Sheitlen . | Whfed
e e ey e gy LA LR
J:o 1= bi'l—. S —nl W
. m
il Figgt
_ : « |L'EFF
374 +£’l PEXREILY
V
Im Kontext mit dem klaren Thema der stimmigen Zofe Dorine
>
M~ A2

EaETiaE

und den flieBenden Themen in Verbmdung m1t Elmire
fj >3 4--0-. -I- ;ii; £ ** é -"_4£££¥£Jt'5 E ’\4

l'ﬂ')

u-'

‘*4.55

o =t4,
e 2«
—F 1+

et

zeigt sich, daB die Themen die Charaktere der Figuren pointierend
herausarbeiten, durch emotionale Anmutungsqualititen (z.B. extrem ticfe
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Lage oder penetrante Wiederholung bei Tartiiff) auch Sympathien (Einsatz
der Solovioline oder der Flote bei Elmire) und Antipathien des Zuschauers
provozieren sollen.

Schwierig wird es, wenn die personengebundene Leitmotivtechnik in
derartiger Masse, noch dazu kontrapunktisch verflochten, mobilisiert wird
wie in Gottfried HuppertzZ’ Musik zu Fritz Langs Die Nibelungen. Beacht-
lich ist an der Nibelungen-Musik vor allem, daB Huppertz einen vergleichs-
weise modenen Stil anschligt. Durch eine Harmonik, die an expressionisti-
sche Wendungen anklingt, aber tonal bleibt, durch Einbeziehung von
Ganzton-Akkorden, durch kontrapunktische Kombinationen iiberschreitet
Huppertz dic Befangenheit in romantischen Stimmungsklischees. Die
Konstruktionsdichte dieser Musik ist allerdings so groB8, daB der Filmbe-
trachter die de facto komponierten Beziige der Musik zum Filmgeschehen
kaum nachvollzichen kann. Zu viele dem Betrachter nicht erfaBbare Motive
erklingen auf zu engem Raum.

Ein 1926 besonders emphatisch diskutiertes Beispiel von komponierter
Stummfilm-Mlustration will ich als letztes Beispiel anfithren. Mit der Berli-
ner Premiere von Sergej Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin begann der
internationale Triumph des sowjetischen Films in den zwanziger Jahren.
GroBlen Anteil an dieser starken Wirkung hatte die Premierenmusik von
Edmund Meisel, besonders die zum letzten Filmakt. Friedrich Bethge
schrieb am 15. Dezember 1926 in der "Film-Ton-Kunst", auf diese Musik
bezogen:

"Kunst im Film entstand in den Augenblicken allein, in denen bildlicher und
musikalischer Rhythmus eine Binheit eingingen”.

Betrachtet man den Film und die Musik an dieser Stelle genauer, so
fallt auf, daB Meisels Musik sich hier keineswegs an einen vordergriindigen
Rhythmus des Bildgeschehens klammert. Meisel nimmt lediglich den
Rhythmus der stampfenden Kolben auf und gestaltet auf dieser Grundlage
die gesamte Sequenz, die fast fiinf Minuten dauert. Diese Musik baut eine
emotionale Steigerungkurve angesichts des herannahenden Geschwaders
auf. Dies gelingt ihr gerade deshalb, weil sie sich im folgenden nicht mehr
um Einzelbilder schert, sondern ihre eigene Charakteristik festhilt, die mit
dem dramatischen Gedanken der Sequenz im Einklang steht.
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Auch diese Musik ist Hlustration, auch diese Musik ist Klischee. Neu
ist ihr Klanggeprige, das durch den massiven Einsatz des Schlagzeugs ge-
schaffen wird; sie wirkt vor allem durch eine eigenstindige, groBflachige
Spannungsgestaltung.

Ein Jahr nach der Berliner Poternkin-Premiere veroffentlichten Hans
Erdmann, Giuseppe Becce und Ludwig Brav ihr "Allgemeines Handbuch
der Filmmusik", welches in seinem ersten Band grundsitzliche
Uberlegungen formuliert, in seinem zweiten Band (ohne verlegerische
Verkaufsabsicht) 3 050 Musikstiicke einem iibergeordneten System von
Spannungs-, Bewegungs- und Helligkeitsgraden unterwirft. Es handelt sich
um ein Kompendium der Kompilationspraxis - die Stiicke umfassen Kino-
thek-Kompositionen, Opernfantasien sowie diverse Opern- und
Konzertmusik. Allzu bekannte Opern- und Konzertmusik wird gemieden.
Die Autoren des "Handbuchs" empfehlen im iibrigen eher eine lockere als
eine zu feste Bindung der Musik an den Film und raten vom iibermiBigen
Gebrauch der Leitmotivtechnik oder des Mickey-Mousing ab.

Ich versuche zusammenzufassen:

Die Musik zum Stummfilm in den Kinos - vor allem in den groBen
Berliner Premierenkinos - hat durchaus eine eigene Geschichte. Sie hat
verschiedene Problemlosungen entwickelt, und das unter der schwierigen
Vorgabe, innerhalb kiirzester Zeit eine Live-Musik zustandebringen zu
miissen, die dem Film gem#B war. Sowohl die Kinderkrankheiten, die vor-
dergriindigen Analogien, das aufgedonnerte Gehabe als auch die differen-
zierten und originelleren Losungen finden sich in allen Phasen der Begleit-
praxis. Sie scheinen sich an den Tonfilm weitervererbt zu haben, ohne daB
dariiber stirker reflektiert worden wire.

Heutzutage wird es wieder Mode, sich hin und wieder einen Stumm-
film mit Live-Orchestermusik zu leisten. Dahinter lauert aber auch die
Gefahr eines bloBen musikalischen Genusses - abgesehen von dem Fakt,
daB die Sache inzwischen auch als lukratives Geschift betrieben wird.

Gute Filmmusik setzt allemal die Miihe voraus, den Film, zu dem sie
erklingen soll, genau zu sehen und zu verstehen. Die Moglichkeiten, wie
Musik sich zu bewegten Bildern stellen kann, sind heute anders als in der
Stummfilmzeit. Stummfilmmusik von Anno dazumal sollte uns AnlaB sein
zur kritischen Reflexion angesichts der heutigen Flut von Bild- und Musik-
klischees, nicht bloB ein ach so schoner, nostalgischer Bestandteil eines Ki-
nos fiirs Museum.





