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Kunst
und Kommerz

Esistnichtzuibersehen: DasThema
Filmmusik—wasimmersichimein-
zelnendamitverbindet —erlebt zur

ZeiteinenkraftigenBoom. Wie kommt's?
Istdasbisherige Repertoireerschopft,
dieIndustrieaufderSuchenach ,neu-
en“Umsatzquellen—jenseitsderso-
undsovielten Neueinspielungvon

Beethovens Funfter, Tschaikowskys

Sechsterund dergleichen? Oder gehen
die Bedilrfnisse vielleichtvom Horer
selbstaus—eingedenkder Tatsache, daB

FILMMUSIK
UND IHRE
ENTWICKLUNG

heuteein GroBteil
jeglichen Musikkon-
sums viaFilmge-
schieht?

TEIL1

rinnert sei daran, dal} bereits 1972
die RCA in den Vereinigten Staa-
ten einen entsprechenden filmmu-
sikalischen ,,Versuchsballon™ auf-
steigen liefl und zwar, so wird be-
richtet, mit beachtlichem Erfolg: Die
Sammelplatte unter dem Titel ,The Sea

Hawk* — sie enthielt Highlights aus dem
Werk des Hollywood-Komponisten

Erich Wolfgang Korngold — sei bereits zu
Weihnachten desselben Jahres die meist-
verkaufte Klassik-Produktiion in den
USA gewesen. Jawohl. man hat richtig
gelesen: |, Klassik"-Produktion, auch
wenn sich sicherlich schon damals man-
chem Horer angesichts solcher Anma-
fung die Nackenhaare aufgestellt haben.
Denn lang ist zwar die Tradition filmmu-
sikalischer Vermarktung — sie reicht ge-
naugenommen zuriick bis in die frithen

20er Jahre, die Zeiten der groffen
Lichtspielpaliste —, noch weiter
jedoch reichen die Vorbehalte
zurick, die man in gewissen
Kreisen der ,Kunst“-Gattung
Filmmusik entgegenbringt. Tat-
sache ist, daB sich ,Filmmusik* in der
Anfangsphase, also ausgehend von jener
legendidren Geburtsstunde des Films
1895 im Pariser ,,Grand Café“, keines-
wegs als eigenstiandiges Kunstmittel ent-
wickelte, sondern als hochst eklektizisti-
sches Betatigungsfeld. Immerhin: Musik
— soviel ist sicher — war von Anfang an
mit von der Partie, und zwar zunichst
aus durchaus profanen Griinden. Dort,
wo die reproduzierte Wirklichkeit ge-
zeigt wurde — wohlgemerkt nicht in ein-
gefrorenen Momentaufnahmen, sondern
eben als verbliiffend lebensechte Abbil-
dung in bewegten Bildern —, fehlte zu-
nachst vor allem eines: das nattrliche
Korrelat von Gerduschen. Um nun diese
gespenstische Atmosphére zu unterlau-
fen, als Ersatz fiir die fehlende akusti-
sche Dimension, gleichzeitig aber auch



Siegfried schmiedet Notung. Szene aus
Fritz Langs ,,Die Nibelungen*', einem der ersten
Filme mit durchgehender Live-Musik.

zur Beruhigung der im Dunklen (!) sit-
zenden anonymen Menge, trat wie
selbstverstiandlich zur visuellen Schicht
eine zweite, musikalische, hinzu. Nun
war dieser , Kunstgriff* so genial nicht;
er korrespondierte vielmehr mit anderen
klassischen Vorldufern wie Theater, Bal-
lett, Melodram und schlieflich und ins-
besondere mit Oper und Musikdrama.
Hatte nicht schon Richard Wagner, wie-
derum unter Berufung auf seinen Ge-
wihrsmann Schopenhauer, festgestellt,
dal} ,.das Sehen der Gegenstinde an sich
teilnahmslos und kalt“ lasse und daf
»das Auge allein als Sinn der Wahrneh-
mung der Welt nicht gentigt*?

Doch um nicht vorzugreifen: die The-
se, daB} der Film womoglich | Richard
Wagners ,Kunstwerk der Zukunft* sei
(Norbert J. Schneider), datiert erst aus
unserer Zeit, Was sich indes in den frii-
hen Tagen des Stummfilms musikalisch
abspielte, darf man sich getrost als Quer-
feldeinritt durch GroBmutters musikali-
schen Hausschatz vorstellen. Da ging es
— vorzugsweise auf dem Klavier — von

Mendelssohns |, Liedern ohne Worte*
uber Schumanns ., Kinderszenen® und
diverse Transkriptionen des sinfoni-
schen Repertoires bis hinein in den Be-
reich der Salonmusik — und all das ganz
nach Bedarf der jeweiligen Filmhand-
lung, munter durcheinandergewtirfelt.
~Kompilieren* also statt Komponieren!

Daf spiter auch noch der Gerédusche-
macher mit seinen Requisiten Einzug
hielt, gereicht dem filmmusikalischen
Genre ebensowenig zur Ehre. Im Gegen-
teil: gerade durch den verstiarkten Ein-
satz des Schlagwerkers, der vom Glok-
kenspiel tiber Trillerpfeifen und exoti-
sche Blasinstrumente bis hin zu Wind-
maschine, Donnerblech und Ambol} so
ziemlich jedes Gerdusch realisierte®,
erhielt die akustische Schicht des
Stummfilms einen penetrant naturalisti-
schen Zug.

Schicksalhaft fir das Image von Film-
musik ist weiter, dal sie sich ausgerech-
net in dem Moment zur eigenstandigen
Gattung zu mausern beginnt, gewisser-
malien von der Un-Kunst zum Artetakt,

R S e e e st —

in dem die Industrie anfingt, Interesse
am Medium ,,Film" zu zeigen. Frei zitiert
nach dem Schweizer Filmmusikexper-
ten Hansjorg Pauli: Filmmusik kam just
in dem Moment ins Gesprich, als die
Industrie ihrer bedurfte. Diese Verflech-
tung mit einem Medium, dessen ,,ideelle
Werte (Beispiel: Hollywood) allzu
schnell auf dem Altar 6konomischer Er-
wagungen geopfert werden, die Zwangs-
ehe also mit dem ,Wirtschaftsfaktor®
Zelluloid, festigt sicherlich auch nicht
gerade die kiinstlerische Glaubwiirdig-
keit von Filmmusik.

Gewill: Auch Opern werden ,.produ-
ziert"; doch gemessen an den Summen,
die die Herstellung eines Filmes ver-
schlingt und bereits in jenen frithen Ta-
gen der Filmindustrie verschlang, ist ein
Opernetat harmlos. Harmlos genug je-
denfalls, um dem ,Konsumenten“ den
Glauben an kiinstlerische Integritit zu
lassen. Und auch das sei erwidhnt: nicht,
daf} die seritsen Musikverlage sich ge-
ziert hitten, von Anfang an am Filmge-
schaft zu partizipieren. In der Zeit um
1915 zum Beispiel, als die Kino-Orche-
ster aufkamen und sich eine Wiener
Universal Edition mit ihrer ,,Vindobona-
Collection* ebenso am groBien Kuchen
giitlich tat wie der Verlag Bote und Bock
(Instrumentalarrangements  beliebter
Klaviersitze unter der Chiffre ,Panthe-
on") oder Schott’s Sohne, die in ihrer
sogenannten , Domesticum-Serie“ va-
riable Sitze vom Klaviertrio bis zum 25-
Mann-Salonorchester anboten.

,,Ohne Filmmusik", so restiimiert ein
Kenner der Materie, , hitte eine Filmin-
dustrie nie entstehen kénnen.” Das Bei-
spiel von Griffiths ,Birth of a Nation",
zu dem Joseph Carl Briel die Musik
schrieb — besser gesagt: zum Teil selbst
schrieb, zum anderen Teil nach bewahr-
tem Kompilationsmuster zusammen-
stellte — mag dies verdeutlichen. Man
notiert das Jahr 1915, Zuriick liegen die
Zeiten der fahrenden ,Vaudeville“-
Truppen und ebenso jene der , Nickle-
odeons”, in denen noch der ,Mann am
Klavier® seine mehr oder minder zuver-
lassigen Dienste versehen hatte. Die neu-
en Lokalitidten (mitunter 3000 Sitzplait-
ze!) zielten auf eine andere, zahlungs-
kraftigere Klientel, die sich tiibrigens
durchaus aus den Reihen eines biirgerli-
chen  Opernpublikums  rekrutierte.
. Birth of a Nation* ist in diesem Zusam-
menhang nicht nur Beleg fiir eine neu
aufkommende cineastische Megaloma-
nie (der betreffende Film lief immerhin
als Zwolfakter vom Stapel und hatte
entsprechende Produktionskosten), son-
dern markiert gleichermaBen einen film-
musikalischen Wendepunkt: Nach der
Urauffithrung in Los Angeles und mit
einem stattlichen Aufgebot an Sdngern
und Instrumentalisten erfolgte die
Grindung des ersten regelrechten ,,Mu-
sic Department” bei Paramount. Am
Horizont kiindigt sich damit auch der
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endgiiltige Abschied von der bis dahin
gédngigen musikalischen Kompilations-
praxis an. In der Konsequenz hief dies:
auskomponierte Partituren anstelle mu-
sikdramaturgischer Willkiir. Freilich
hat kaum jemand Briels geniales (Buvre
je vollstindig miterlebt, ebensowenig
wie die ungekiirzte Filmhandlung, denn
gewisse ,Marktstrategien” fiihrten da-
zu, Filme in verschiedenen Fassungen
unters Volk zu bringen. So verlief die
Verleih-Hierarchie von der Urfassung
abwirts tber das sogenannte ,Super
special“ (leicht gekiirzt), das ,Special®
(gekiirzt um etwa ein Viertel) bis hin zum
~feature®, das fur die kleinen Vorortki-
nos gerade gut genug war und immerhin
noch flinfzig Prozent (!) der Handlung
enthielt. Ein Diminuendo, das auch mu-
sikalisch seine Entsprechung fand: hier
der imposant aufgeblidhte sinfonische
Klangkdrper, dort hingegen. ..

Da ist auch ein Blick ins kunstbeflisse-
ne Europa, die einstige Wiege des Cellu-
loid-Mediums, wenig trostreich. Zwar
hatten hier inzwischen selbst honorige
Herrschaften des kompositorisch ,serio-
sen* Lagers ins filmmusikalische Ge-
schehen eingegriffen — allen voran Ca-
mille Saint-Saéns unter der stolzen Agi-
de einer 1908 in Paris gegriindeten Ge-
sellschaft ,Film d’Art“ — doch hatte
auch diese Entwicklung bei genauerem
Hinsehen ihre ganz realen 6konomischen
Wurzeln. Die Tatsache ndmlich, daf sich
an der ,Ermordung des Herzogs von
Guise* (,,L’Assassinat du Duc de Guise")
nicht nur die Academie Francaise betei-
ligte, sondern auch Theatergrofien wie
Charles de Bargy — all das wie gesagt zur
orchestralen Musik des damals vielleicht
renommiertesten franzdsischen Kompo-
nisten —, mag zugleich Hinweise auf die
kiinftige Zielgruppe enthalten. Womit
wir wieder bei der Oper wiren, speziell
bei Wagners Konzeption eines ,,Gesamt-
kunstwerkes”. Was war inzwischen ge-
schehen? Filmmusik war lingst liber ihre
anfingliche Hilfsfunktion hinausge-
wachsen, also nicht mehr ldnger fiir die
bloBe Uberténung ratternder Projekto-
ren zustdndig oder fiir die Vermittlung
gewisser standardisierter Affekte, wie
sie etwa noch von den sogenannten ,,Ki-
notheken” und den oben erwihnten Kol-
lektionen propagiert wurden. Gerade ein
frithes Beispiel wie ,,Birth of a Nation*,
zeigt, wie Filmmusik plotzlich — im psy-
chologischen Sinne — ,,nach unten* wan-
derte, dorthin namlich, wo auch Richard
Wagner seine Musik haben wollte: in die
Versenkung des Orchestergrabens, das
szenische ,Off“! Denn, so Wagner:
we--Zwischen ihm (dem Zuschauer) und
dem zu erschauenden Bilde befindet sich
nichts deutlich Wahrnehmbares*. Inso-
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fern hatte der Kritiker von Griffiths
epochalem Filmwerk (das tibrigens einen
ziemlich rassistischen Stoff verarbeitet)
ganz richtig erkannt: | Auf heimtiicki-
sche Weise wird die Musik dazu benutzt,
die Botschaft, die von der Leinwand
ausgeht, zu unterstreichen.”

Exakt diese Distanzaufhebung, diese
durchaus gezielte Verwischung jener
Trennlinie zwischen Alltagswirklichkeit
und filmischer Fiktion sollte die kiinftige
filmmusikalische Marschroute bestim-
men. In den USA zumindest. Hier verrie-
ten nicht nur musikimmanente Merkma-
le die deutliche Anlehnung ans Opern-
genre; auch was das architektonische
Ambiente jener Filmpaldste betraf,
wandte man sich ganz offensichtlich ans
Opernpublikum. Und die Tatsache
schlieflich, dafl nun auch vermehrt Stof-
fe dieses Genres verfilmt wurden, mag
das Bild abrunden. Da gab es etwa 1915
eine Kinofassung von Bizets ,,Carmen®,
die in der Titelrolle den Star der Metro-
politan Opera — Geraldine Farrar — pri-
sentierte, begleitet von einem flnfzig-
kopfigen Orchester — ein Abstecher tibri-
gens, der die Sdngerin ihr Prestige koste-
te! Nichtsdestotrotz schlof drei Jahre
spater sogar Caruso mil Paramount ei-
nen Vertrag, der unter anderem die Ver-
filmung von Leoncavallos ,,Bajazzo* (I
Pagliacci*) vorsah.

Die Primadonna der New Yor-
ker Met, Geraldine Farrar,
war eine der ersten Sangerin-
nen, die im Stummfilm mit-
wirkten.

Dimitri
Schostakowitsch

Paul
Hindemith

Darius Milhaud

Eric Satie

In Europa indes sorgte der Ausbruch
des Ersten Weltkrieges fiir eine — zumin-
dest voriibergehende — Spaltung der
Filmmusikszene in ein konventionelles
und ein avantgardistisches Lager. Letz-
teres wartete mit Namen wie Hindemith,
Honegger, Satie, Ibert, Milhaud oder
Schonberg auf, nicht zu vergessen die
Vertreter eines neuaufkeimenden ,,so0-
zialistischen Realismus®: Eisler, Proko-
fieff und Schostakowitsch. Und selbst
dort, wo es wie zum Beispiel im ,,Cabi-
nett des Dr. Caligari® (1919) noch weit-
gehend kompilatorisch zuging (Musik:
Erné Rapée und Samuel Rothapel), han-
delte es sich bei den verwendeten Ver-
satzstucken durchaus um avantgardisti-
sches Material. Die Experimentierfreude
jener Jahre — oder, wenn man so will, die
Orientierungslosigkeit zwischen Spétro-
mantik, Surrealismus, Dada und Bau-
haus — findet auch darin ihren Nieder-
schlag, dafl nun Filme wie ,,Das Cabinett
des Dr. Caligari“ oder ,,Golem“, Mur-
naus ,Nosferatu“ und dergleichen in
ausgesprochener Teamarbeit entstehen,
an der Autoren, Schauspieler, Bildhauer,
Architekten und Filmmusiker gleicher-
malen beteiligt sind. Also wieder ,,Ge-
samtkunstwerk®  Wagnerschen Zu-
schnitts? Nicht ganz, denn ,,Gemachtes*
wird hier als solches vorgefiihrt, das
»Iusionskino mithin — vortibergehend,
wie gesagt — unterlaufen. Das beginnt
bereits bei Hindemiths Musik zu ,Im
Kampf mit dem Berg® (1921), bei der
»zum leinwandgrofien Matterhorn... ein

Fotos: FF-Archiv, Horst Tappe




Maestoso erklingt, das unverschidmt an
den bombastischen Anfang von Tschai-
kowskys Klavierkonzert h-Moll an-
kniipft“ (H. de 1a Motte), das findet seine
dadaistische Komponente in René Clairs
HEntr'Acte” (1924) mit der repetitiven
Musik von Erik Satie und gipfelt schlief3-
lich 1929 in Kosinzews ,,Das neue Baby-
lon*, der filmischen wie musikalischen
Anprangerung oberflichlich-dekaden-
ter Bourgeoisie. Auch hier Zitatenwerk,
gewif}, von der Offenbach-Operette {iber
Straufische Walzerthemen bis hin zum
franzdsischen Revolutionslied ,,Ca ira“.
Der dramaturgische Effekt jedoch, den
der Komponist Schostakowitsch dabei
verfolgt, ist ein kontrapunktischer: Evo-
ziert wird der bewulite Widerspruch
zwischen Filmhandlung und Realitét.
Eine der markantesten Passagen ist in
diesem Zusammenhang das Quodlibet
aus Offenbach-,,CanCan® und , Marseil-
laise“.

Um MiBverstindnissen vorzubeugen:
Allzuviel Furore machten solche Film-
musiken nicht, dafiir sorgte schon das
Publikum, welches hier den vorgetrete-
nen Pfad einer affirmativen Musik kor-
rumpiert sah. So wird im vorliegenden
Fall berichtet, man habe dem Komponi-
sten ,Frechheit und Schamlosigkeit®
vorgeworfen, ihn gar ,beschuldigt, er
verstiinde nichts von Orchestrierung.”
Das Ende vom Lied: ,Man griff einfach
auf die guten alten Potpourris von frither
zuriick. “

Heute allerdings setzt genau hier das
Interesse fiir Filmmusik an, bei jenen
yKlnstlerisch wertvollen — weil zum
Beispiel gegen den Strich gebtirsteten —
Kompositionen. Und der Umstand, daf}
Schostakowitsch, Eisler, Prokofieff und
andere mehr ihre Stiicke jenseits des
filmischen Kontextes konservierten, sie
etwa zu Konzertsuiten umarrangierten,
wird heute als durchaus dankenswert

Architektonisch an Konzert- und Opernsaal
erinnernd: der Titania-Palast in Berlin.

Ullstein

Fotos

empfunden. Insbesondere der Schon-
berg-Schiiler Eisler, Exponent einer im
extremen Spannungsverhéltnis zwi-
schen »absoluter Musikésthetik*
(Schonberg) und politisch-funktionalem
Komponieren herangewachsenen Gene-
ration, ist hier vorbildhaft, insofern er
eine Art Musik konzipiert, die sowohl die
Balance wahrt zwischen dem ,,Oben®
(absolute Kunstmusik) und dem ,Un-
ten* (Trivialmusik) einerseits, als auch
dem , Vorwiirls” damaliger Avantgarde
und einer ruckwirtsgewandten, roman-
tischen Funktionsharmonik. Dies alles
aus dem bereits erwéhnten interdiszipli-
nidren Zeitgeist heraus, bei dem die
Durchdringung wvon ,Poesie, Theater,
Film oder Tanz" fur Eislers Ideal einer
sangewandten Musik® steht, Diese ist so
beschaffen, dafl sie ihm eine Mehrfach-
verwertung erlaubt, wollir das Beispiel
der . Kleinen Sinfonie® opus 29 als Beleg
dienen mag. Der zweite Satz daraus
findet sich zunéchst in der Schauspiel-
Ouvertiire zu ,,Kamerad Kaspar* (1932)
wieder, sodann als Couplet in der Film-
musik zu ,.Die Jugend hat das Wort*
(1932), ferner in einer Suite gleichen
Titels, in der Filmmusik zu ,,Abdul Ha-
mid” (1935), und auferdem in ,Die
Rundképfe und die  Spitzkipfe”
(1934-1936) sowie als Ouvertlire der
Puntila“-Musik (1955). Voila, eine sie-
benfache Verwertung in fiinf verschiede-
nen Gattungsbereichen! Eisler schrieb
ibrigens zu 42 Filmen die Musik, darun-
ter als einer der bekanntesten Slatan
Dudows ,,Kuhle Wampe* (1932).
Weniger greifbar indes — zumindest
fir lange Zeit — waren jene Klassiker wie
Edmund Meisels Filmmusik zu ,,Panzer-

Brigitte Helm in einer Tanz-
Szene aus Fritz Langs ,,Me-
tropolis®, der bis heute mit der
originalen Musik unaufge-
fithrt blieb.

kreuzer Potemkin" (Regie: S. Eisenstein/
1925), seine Musik zu Walter Ruttmanns
,Berlin, Sinfonie einer GroBstadt®
(1927), oder Gottfried Huppertz' Musi-
ken zu Fritz Langs ,Die Nibelungen“
(1924) und zu ,,Metropolis® (1927). Letz-
terer kursiert zwar bis heute in einer
Tonfilmfassung, jedoch mit der wenig
authentischen Musik eines Giorgio Mo-
roder. Ins Gerede kam , Metropolis® im
Zusammenhang mit der Berliner 750-
Jahrfeier, wo — genau 60 Jahre nach der
Filmpremiere — ,Metropolis“ mit der
rekonstruierten Musik ,live* aufgefiihrt
werden sollte. Das Projekt scheiterte
jedoch zum einen an Rechtsstreitigkei-
ten zwischen dem Verlag Ufaton, der
Stiftung Deutsche Kinemathek und der
Komponisten-Witwe, insbesondere aber
daran, dafi Pop-Gigant Moroder bis 1993
die kommerziellen Rechte an dem Film
besitzt. Gliicklicher erging es da dem
»Nibelungen*“-Zweiteiler, in dessen Re-
konstruktion der Miinchner Enno Pata-
las zwolf Jahre investierte, Die musikali-
sche Restaurierung oblag, wie auch bei
»~Metropolis®, dem Berliner Berndt Hel-
ler, unter dessen musikalischer Leitung
der Film 1986 in Miinchen zur Wieder-
auffiihrung kam. Das enorme Echo, das
dieses Ereignis (nach 62 Jahren!) auslé-
ste, mag ein weiteres Indiz fiir das neuer-
wachte Interesse an Filmmusik sein.
Auch kommt hier vielleicht jener Trend
zur ,authentischen Auffiihrungspraxis*
zum Tragen, wie er in der ,, autonomen*
Musikszene seit lingerem zu beobachten
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ist; oder besser: ein Hang zur geschicht-
lichen Aufbereitung, denn kaum ein
Kunstmedium ist wohl so umfassend
nZeitdokument® wie gerade die Viel-
kunst ,Film*. Da gibt es also Stumm-
film-Rekonstruktionen mit Live-Kla-
vierbegleitung, Chaplin-Klassiker in
sinfonischem Orchestergewand, ,Hand-
lungsreisende” schliellich, die in Sachen
Film und Filmmusik kreuz und quer
iiber den Globus reisen und mittlerweile
sogar einen Lehrstuhl an der Berliner
Hochschule der Kiinste haben, der das
Thema , Filmmusik* als Bestandteil des
Kompositionsstudiums anbietet.

Langs ,Nibelungen“ sind, wie auch
die meisten seiner anderen Filmarbeiten,
Melodramen, ,Schauspiele mit Musik-
begleitung", und zwar in der Weise, daf}
die Musik entscheidenden Anteil am
Verlauf der Handlung hat. Sie wird,
gerade infolge fehlenden Dialoges, zur
Mit-Erzidhlerin. Hierin liegt auch die
hauptsiachliche Rechtfertigung von Re-
konstruktionen. Denn nicht nur, daB
Huppertz — der iibrigens als Sanger und
Schauspieler von der Biihne her kam —
hier als einer der ersten eine durchgéngi-
ge, nicht kompilierte Filmmusik schuf:
Die leitmotivische Verweiskraft dieser
Musik ermoglicht {iberhaupt erst eine
entsprechende Filmrezeption.

Es ist vielleicht gut, sich solche Aspek-
te frither Film(musik)kunst vor Augen zu
flihren, um die Reaktion zu ermessen, die
die Einfiihrung des Tonfilms 1926 (,,Don
Juan*) — in Deutschland mit einiger Ver-
zogerung — ausloste. Ein Ereignis, das
nicht nur den Todesstof fiir den Stumm-
film bedeutete, der ja keineswegs
»stumm* war, sondern das zugleich zu
einem &duferst unpassenden Zeitpunkt
kam. Zum einen ndmlich waren gerade
in den zurtickliegenden Jahren die gro-
Ben Filmorchester so richtig in Mode
gekommen — man denke nur an die auf-
wendigen Revuen und musikalischen
Rahmenprogramme, die das Kino gegen-
iiber seiner neuen Konkurrenz, dem
+Rundfunk*, wieder attraktiv machen
sollten. Zum anderen setzte eben in die-
sen ersten Jahren des Tonfilms die Welt-
wirtschaftskrise ein. So warnten denn
die Tonkiinstlervereinigungen hierzu-
lande vor der ,groflen Liige des Ton-
films*, der nicht halte, was er verspre-
che. Mehr noch: ,,.Der Tonfilm*, hiefl§ es
dort, ,verdirbt Gehor und Augen. Der
Tonfilm ohne Beiprogramm mit leben-
den Kiinstlern wirkt nervenzerriittend.
Fordert Bithnenschau, fordert lebendes
Orchester! “ Nichtsdestotrotz wurden in
kiirzester Zeit Tausende von Kinomusi-
kern arbeitslos, denn das neue ,,Licht-
tonverfahren* erlaubte nicht nur die
synchrone Musik- und Gerduschmonta-
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ge, sondern fuhrte zwangslaufig auch zu
vollig neuen Produktionsbedingungen.
Was die Filmszene jener Jahre betrifft, so
spaltete sich diese — in Europa wie in
Amerika in zwel Lager. Da gab es
einmal die lippig ausgestatteten Unter-
haltungsfilme mit ihren kassentrédchti-
gen Ohrwiirmern (,.Der Kongrelj tanzt",
~Der Blaue Engel”, . Die Drei von der
Tankstelle® usw.); da gab es aber auch
solche Filme, die die dister-depressive
Gegenwartstimmung zum Inhalt hatten.
Paradebeispiel mag in diesem Zusam-
menhang Fritz Langs , M — eine Stadt
jagt einen Mérder® sein, Paradebeispiel
vor allem deshalb, weil der Film die
Behutsamkeit (oder gar das MiBitrauen?)
eines Kinstlers wie Fritz Lang gegen-
liber dem neuen Medium zeigt: Denn der
Streifen, wiewohl als ,Film mit Ton"
gedreht, bleibt doch wesentlich dem Me-
lodram verpflichtet. Einmal in der Sym-
bolsprache der Bilder, insbesondere aber
durch die duBlerst sparsame Verwendung
der Musik. Lang thematisiert gewisser-
maben den Tonfilm, indem er einen Blin-
den(!) den Morder akustisch entlarven
laBt. Auch hierin ein Rekurs auf die alten
Tage der ,,Kinotheken-Praxis*, denn der
Morder gibi sich durch das Pfeifen von
Griegs ,,In der Halle des Bergkonigs® zu
erkennen.

In den USA indes waren es, neben
Filmen wie ,.Im Westen nichts Neues®
(1930), vor allem Gangsterstorys aus dem
Klima der Prohibition, die das .,veristi-
sche” Kino pragten. Der sehnliche
Wunsch des Publikums jedoch, wenig-
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1986 wurde Fritz Langs
»Nibelungen* mit wieder-
hergestellter Originalmusik
und restauriertem Film in
Miinchen aufgefithrt — Indiz
fiir erwachendes Interesse an
Filmmusik.

stens im Film dem grauen Alltag zu
entfliehen, rief schlieBlich die ,phanta-
stische" oder gar ,,exotische* Fictionsto-
ry auf den Plan. Und prompt war sie
wieder da: jene unterschwellige, groB-
sinfonische Filmmusik, von der es bei-
spielsweise hiel: ,Der Schauspieler
kann seine Augenbrauen nicht hochzie-
hen, ohne dafl ihm die Musik dabei hilft*
(L. Prox). Die Rede ist hier von ,King
Kong* (1932), zu dem Max Steiner die
Musik schrieb. Als sogenanntes ,Mik-
kevmousing“ ging dieses Verfahren einer
permanenten musikalischen Doppelung
in die Fachsprache ein, womit offenge-
lassen wird, ob sich nun die Darsteller
nach der Musik bewegen oder diese sich
nach den Darstellern. Aber wie war das
doch in Wagners ,,Rheingold“-Vorspiel:
,Dann geht der Vorhang auf, und Sie
sehen, was Sie horten — den Rhein® (G. B.
Shaw). Tautologie, mag sein; doch der
Emigrant Max Steiner, Schiiler immer-
hin von Robert Fuchs und Gustav Mah-
ler, wird mit diesem Modell ,,deskripti-
ver* Musik zum wichtigen Stilbildner
einer neu heraufdimmernden Holly-
wood-Ara.






