;
‘
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ob es diesen Berufsstand tatsichlich noch gab.** In den Filmbesprechungen de;
1910er Jahre werden ,Erklirer nicht mehr erwihnt, und in den 1920er Jahren galt
der ,Etklirer* schon als ein Kuriosum aus den sogenannten ,Kindertagen® deg
Films.* — Im Mirz 1928 spiirte Georg Herzberg noch einmal einen ,,Filmansager«
in den Berliner Taunus-Lichtspielen in der Kopenicker Strale auf, den der Inhabey
Karl Stiller engagiert hatte, um sich mit dieser reminiszenten Attraktion gegeniiber
einer neuen, nahegelegenen Konkurrenz hervorzutun, die ihm die Existenz schwey
machte.’*

Langlebiger erwies sich schliefilich die Sonderform von kommentierten
Filmveranstaltungen mit pidagogischer und volksbildender Ausrichtung nach dem
Beispiel der ,Mustervorstellungen® der Kinoreformbewegung, die sich nach deren
Ausklingen um 1913/14 allerdings erst in den 1920er Jahre wieder bildete. In den
1920er Jahren waren kommentierte Veranstaltungen mit stummen Kulturfilmen
weit verbreitet, wurden auch fur Schulklassen abgehalten und hatten — besonders
in der Form einer Integration einzelner stummer Kulturfilme in den Schulunter-
richt, die vom Lehrer kommentiert wurden — noch weit tiber die Tonfilmzeit hinaus
Bestand. Speziell zur Benutzung im Schulunterricht wurden Kulturfilme selbst in
den 1940er Jahren noch stumm gedreht, um Lehrern eine Kommentierung zu er-
lauben.*”

So wenig der ,Erklirer zur alltiglichen Praxis in der Auffihrungskultur stum-
mer Filme gehorte, so vereinzelt blieb der Ansatz, Dialoge von Sprechern im Kino
einsprechen zu lassen. Thomas Mahner berichtet von einem Beispiel in Flensburg,
bei dem gezielt bestimmte Dialogpartien live‘ gesprochen wurden, doch dabei han-
delte es sich um einen Sondetfall im Zusammenhang mit dem speziellen Genre
von Gesangs- und Musik-Stummfilmen.*®

Im Kino war ein Kommentar bei der Auffiihrung von Stummfilmen nach det
ersten, teilweise noch an der Tradition der Laterna magica otientierten Phase nicht
tiblich, was vermehrt noch fiir ein Einsprechen von Dialogen galt. Was vom im
Filmbild sichtbaren Dialog mitteilenswert erschien oder an Information durch das
Wort benotigt wurde, wurde durch Zwischentitel vermittelt. Nur als kuriose Frech-
heit notierte die Fachpresse einmal, dass hinter der Leinwand verborgene Personen
einen Stummfilm akustisch illustrierten bzw., wie es genau hieB, ,,die verschiedenen
Geriusche imitierten usw.“, da ein Kino in Pref3burg auf diese Weise einen stum-

3 Vgl. Hinweis von Sabine Lenk zu Chiteauvert 1996, S. 92, Anm. 1.

3 Dass der ,,Kinoerzihler* erst durch den Tonfilm verdringt wurde, ist eine literarische Uberformung des
Phinomens zu poetischen Zwecken von Gert Hofmann: Der Kinoerzihler. Miinchen, Wien: Carl Hanser
1990 (zur Kontroverse um die Darstellung Giittinger 1992, S. 113ff,; Paech/Paech 2000, S. 139).

38 Georg Herzberg: Der letzte Filmansager von Betlin, In: FK, Nr. 79, 31.3.1928 (, Erklirer werden hier
als Erscheinung des Kinos ,,vor 20 Jahren bezeichnet). _
Vgl Meyer 1978. Zum langsamen Ubetgang zur Vertonung und geringen Aateil von Tonfilmen be!

Kulturfilmen vgl. ua. Jason, Bd. 3, S. 17ff. (Tabelle, S. 18: 1929-1931 von 1.962 Kultur-, Lehr- und Werbe-

filmen 231 mit Ton).
3 Vgl. Mahner 1999, S. 114
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men Film als  Tonfilm* ausgab. Das Publikum verwehrte sich jedoch gegen derart-
ge Praxen: »Es pfiff und lirmte und verlangte sein Eintrittsgeld zuriick*.*!

Die heute kursierenden Vorstellungen iiber das Einsprechen von Stummfilm-
Dialogen durch verborgene Schauspieler gehen méglicherweise auf solche Bei-
spiele aus der frithen Tonfilmira zuriick, die es vielleicht nicht nur in PreBburg gab,
und die sich im Lauf der Zeit zu fiktionalen Darstellungen der Kinopraxis in der
stummfilmira verdichteten.*?

3.1.3 Gerauschimitation beim Stummfilm

Ebenso wie das Sprechen im Kino war auch ein von Musikern oder mit maschinel-
len Hilfsmitteln prononciert vorgetauschter Gerdusch-Naturalismus in Deutsch-
land bei der Auffilhrung von Stummfilmen bereits seit den 1910er Jahren allge-
mein nicht iblich.** Der Betliner Stummfilmpianisten Willy Sommerfeld, der die
Auffilhrungspraxis stummer Filme in den 1920er Jahren aktiv etlebte und gestalte-
te, zog nicht einmal den Gedanken in Erwigung, dass Gerduschimitation beim
stummen Film in Frage kommen konnte.”*

Im Deutschland der 1920er Jahte war die Imitation von Gerduschen durch Mu-
siker bei der Vorfilhrung stummer Filme weitgehend verpont.® Geriusch-
naturalismus galt als ,,seelenlos“** und wurde allenfalls in sehr sparsamer Dosie-
tung akzeptiert — Béla Balazs fand es geradezu ,,peinlich®, wenn man ,die

* Tonfilm hinter der Leinwand. In: LBB, Nr. 48, 25.2.1930,

3250 lieB etwa Ingmar Bergman in seinem Fetnsehfilm Lamar och gir sig #ill (Dabes - etn Clown; SCHW/
DK/NOR/IT/FIN/D 1997), in dem eine Stummfilmvorfithrung handlungstragend ist, verborgene
Sprecher die Filmdialoge einsprechen, wobei ,Stummfilm® durch in Schwarzwei und im Kontinuitits-
prinzip neu gedrehte Szenen ohne Zwischentitel reprisentiert wird.

* Vgl wa, W Giltmann: Musikalische Geriusche oder Geriusche und Musik. FK, Nr. 15, 16.1.1929 (Die

Film-Musik, Nr. 2). Zum selben Ergebnis kommt die eingehende Untetsuchung zum Einsatz von Gerdusch-
effekten in den 1910er Jahren von Stephen Bottomore (Bottomore 2001) anhand der britischen und
amerikanischen Fachpresse. Urspriinglich ging die Forschung vor allem in den USA von einer regen Gerdusch-
mtﬂdon aus, zumal dort Kino-Geriuschmaschinen angeboten wurden, die Vogelzwitschern, Regen, Ge-
Witter usw. und sogar das Weinen eines Babys naturalistisch wiedergeben konnten (vgl. Robinson 1990, S,
16£ sowie Abb, H5 und H1). Demgegeniiber verwies jedoch schon Altman 1994, S. 9, 18ff,, darauf, dass
auch amerikanische Anleitungen zur Filmillustration der 1910er Jahre Zuriickhaltung bei Getiuscheffekten
“Mpfahlen. (Zur Ausstattung von in Deutschland aufgestellten Kinoorgeln mit Registern fiir Gerausch-
]esffekte und deren sparsamer Anwendung vgl. Dettke 1995, S. 133f)

i Freundliche Auskunft von Willy Sommerfeld am 24.2.1999. Hetr Sommetfeld war erstaunt iiber meine
Frage 2ur Gerauschimitation bei der musikalischen Begleitung stummer Filme und sagte kategorisch, es
habe sie nicht gegeben. Es wird zwar gleich von Ausnahmen die Rede sein, doch Sommerfelds AuBerung
Zelgt, wie auBerordentlich uniiblich etwas anderes als eine rein simmungsmiBige musikalische Stummfilm-
Efglﬁltung in deutschen Stummfilmkinos det 1920er Jahre war.

. Vel ua. Giltmann, 2.2.0.
Vel Dettke 1995, . 45.
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photographierte Glocke liuten hort“.* Das legt zwar nahe, dass Balazs solch ein
imidertes Glockenliuten wohl einmal erlebt hatte, doch mit seinem Empfinden
einer Gerauschimitation als Peinlichkeit stand er nicht allein. Auch Kurt London,
der vormalige Musikkritiket von Der Film, berichtete in seiner 1936 im Londoner
Exil erschienenen Filmmusiktheotie Filn Music, dass ,,die Versuche einiger Stumm-
film-Tllustratoren, ihre Orchester Gerdusche nachahmen zu lassen [...] einen schlech-
ten Eindruck®®® hinterlassen hitten und bald wieder unterlassen wurden. Verein-
zelt liest man zwar auch noch in Stummfilm-Premierenkritiken von 1929/30 von
Ansitzen zur Nachahmung von Geriduschen, doch nur in Form von Ablehnung,

Bei der Praxis, im Filmbild sichtbare Gerdusche nicht nachzuahmen, handelte es
sich um eine spezifische Entwicklung in der Auffihrungskultur des Stummfilms,
weil Gerduschimitation in der Tradition der Laterna magica-Schauen stand, bei de-
nen sie sehr verbreitet war. Sowohl von dieser Tradition her als auch angesichts der
frithen Bestrebung des Films, eine moglichst naturgetreue Reproduktion von em-
pitischer Realitit zu bieten, lag eine Wiedergabe der im Bild visualisierten Geridu-
sche sogar niher als eine Untermalung der Vorfithrung mit Musik. 1913 berichtete
Leopold Schmied! iber die Entwicklung der akustischen Untermalung der Film-
auffithrung:

Schon lange bevor die eigentliche musikalische Bildbegleitung festere Formen
anzunehmen begann, horten wir eine Unzahl von Gerduschen derart, daf ihre
Anwendung wohl nur das ganz naive Publikum befriedigen konnte. Je hiufiger
dann spiter intelligente Musiker den [sic!] Kino als Ort fiir thre Kunstausiibung
wihlten, desto rascher ging es auch mit der Begleitmusik bergan. Die Anspri-
che des Publikums an die Musik verfeinerten sich in einem MaBe, dal3 heute jede
aus dem Rahmen fallende Musik, also Musik, welche nicht auch sinnentsprechend
ist und die Illusion hebt, recht unangenehm empfunden wird. Gegen die musi-
kalischen Gerdusche aber haben gerade die feinsinnigen Musiker ein Vorurteil
behalten, das gerechtfertigt scheint, wenn man sich an die Anfinge erinnert.””

In diesem Beitrag pladiette Schmied! fiir eine Getduschimitation durch die Musik-
begleitung, da die Kinomusik die Aufgabe habe, die Illusion zu unterstitzen. Er
berichtete, dass man Getiuschimitation hier und da bereits praktizierte und im
Aufspiiren der passenden Hilfsmittel schon sehr findig gewotden war: Pferde-
getrappel im Gelinde wutrde durch Trommelwirbel auf einem mit Filz {iberzoge-
nen Brett imitiert, Pferdegetrappel auf steinigem Boden durch Aufschlagen von
Nussschalen auf Stein, Regen durch Erbsen auf Holz usw. Schon in den 1910er
Jahren wurden demnach fiir die Filmauffithrung — ankniipfend an Traditionen des
Theaters und der Laterna-magica-Schauen, aber sichetlich auch aus eigener Kre-
ativitit — Wege gesucht und gefunden, um Geriusche synthetisch zu erzeugen.

37 Béla Balazs: Proportionen des Filmbildes und der Filmmusik. In: FK, Nr. 220, 17.9.1924.
3% London 1936, S. 34 (Ubersetzung CM).

3 L. (= Leopold) Schmied!: Musikalische Gerdusche im Kino. In: K, Nr. 331, 30.4.1913.
3 Vgl. Fliickinger 2001, S. 278f.
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Doch ebenso wie etwa in GroBbtitannien und den USA! setzte sich in Deutsch-
land eine weitgehend ,reine’ Musikbegleitung der Filme durch, und die Ansitze zur
Geriuschimitation blieben schon in den 1910er Jahren die Ausnahme. 1915 berich-
tete ein Orchestermusiker in Der Kinematograph, dass einige Kinos sich fiir ,,schwe-
res Geld” Gerduschmaschinen angeschafft hitten, die sich aber nicht bezahlt mach-
ten, weil fiir ihre Bedienung eine zusitzliche Person nétg war und weil sie, wenn
zugleich Musiker beschiiftigt wurden, die Musik zu sehr storten, so dass man sie
kaum benutzte.” Er hingegen habe sich ein Schlagzeug gekauft, mit dem man
Gerdusche imitieren kénne, wofiir er auch etliche Beispiele gab. Doch auch diese:
Form der Gerduschnachahmung setzte sich nicht durch, so dass Hans Erdmann
spiter berichtete, dass erst um 1926 eine Zeit gekommen sei, ,,da — horribile dictul
— der Herr am Schlagzeug anfing, sich selbstindig zu machen*®. Der Stummfilm-
musik-Spezialist Karl Heinz Dettke schildert, wie die Schlagzeuger die — allerdings
nur ,,anfangs so originellen Gerdusche zu erzeugen — bemiiht waren:

den Regen mit einem Erbsensieb, den Donner mit der gtoflen Trommel, den
Wind mit einer Windmaschine, die zerbrechenden Gliser und Vasen mit etli-
chen zusammenhingenden Blechstiicken, die Ohrfeigen und Faustschlige mit
einem ,Watschenbrettl’, den Einsturz holzerner Hiuser, Briicken und Geriiste
mit den Klapperhélzern. Autohupe, Tramwayglocke, Telefongeklingel und Pisto-
lenschul3, der zum Gaudium des Publikums oft zu frith oder zu spit losging

[..]5

Man kann sich leicht den Reiz ausmalen, den solche ,Instrumente’ und das Experi-
ment mit ihrer Anwendung auf Musiker und auch auf die Kinokapellmeister aus-
libten. So habe Dettke zufolge etwa Willy Schmidt-Gentner, der spitere Chefdirigent
der Ufa, zu Beginn seiner Arbeit als junger Kinokapellmeister ,,nicht mit gerdusch-
vollen Beigaben [gespart]: klirrende Scheiben, Geklapper, Gehupe und ein Gram-
mophon im Orchester*, doch spater habe er solche Geriuschimitationen ,,auf die
Verwendung bei Grotesken®®® reduziert. :

Abgesehen von einer sich verbrauchenden Originalitit solcher Gerdusch-
imitationen, die wohl rasch den Eindruck von Manierismus erweckten, ist eine
Geriuschnachahmung bei stummen Filmen leicht dazu angetan, komisch zu wit-
ken. Speziell die Witkung dramatischer oder tragischer Filme kann davon etheblich
becintrichtigt werden®®, aber auch bei stummen Lustspielen und sogar Grotesken

*''Vel. Bottomore 2001.
z:z Paul Gruner: Die Ausnutzung des Schlagzeuges. In: K, Nr. 429, 17.3.1915.

Hans Erdmann: Geriusche. In: FT, Nr. 16, 3.8.1929, S. 322,
* Dettke 1995, S. 27. Dettke schreibt in diesem Zusammenhang, dass auch Pianisten Geriusche nachah-
men mussten; doch dabei diirfte es sich um Ausnahmen gehandelt haben. Auf derselben Seite folgt bei
Dettke ein Zitat aus dem Jahr 1925, in dem ein Wanderschausteller, der mit einem Laienpianisten reiste,
schildert, wie sein Pianist spielte; iber Getauschimitation spricht er nicht, was angesichts der geschildetten
Spiclweise auch sehr unwahrscheinlich wire. Plausibel erscheint die Auskunft Willy Sommetfelds, dass
Pianisten iiblicherweise nicht iiber eine musikalische Tllustration hinausgingen.
* Dettke 1995, S. 46.
* Bei der Auffihrung eines Filmdramas aus den 1910er Jahren in Hambutg etwa Mitte der 1980er Jahre
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entsteht durch exzessive Gerduschimitation eine Wirkung, die die Filme zu einer
Parodie ihrer selbst werden lisst (man erinnete sich etwa an die frihen Laurel &
Hardy-TV-Adaptionen). Wenn stumme Filme musikalisch ernst genommen wer-
den, wie es inzwischen wieder der Fall ist — und zu ihrer eigenen Zeit zweifellos
iiberwiegend ebenfalls der Fall war —, ist der Ehrgeiz von Musikern gering, im Bild
sichtbare Geriusche zu imitieren.

Zu einer gewissen ,Mode* gelangte die Nachahmung von visualisierten Geriu-
schen im Jahr 1926. Doch selbst dabei beschrinkte sich eine Gerduschimitation
nach einem Aufsatz von Hans Erdmann auf die prononcierten, ,hervorstechend
lauten Geriusche® wie die eines fahrenden Zuges oder von Schiissen und detglei-
chen.®" In diesem Aufsatz legte Erdmann, der zu dieser Zeit der mafigebliche deut-
sche Kinomusik-Theoretiker war, die Pramissen fiir Gerduschimitation fest. ,,Un-
bedenklich® fand er sie nur bei Grotesken und Sensationsfilmen und meinte im
Blick auf die Zukunft, dass man , mit zunehmender Verfeinerung des Stils beim
Lustspiel und erst recht beim kiinstlerischen ernsten Spielfilm auf die Verwendung
von Geriuscheffekten mehr und mehr, schlieBlich ganz verzichten werde. ,,Dabei
ist vor allem die Uberlegung ausschlaggebend, dass nicht der Gerduscheffekt an
sich, sondetn sein dramaturgischer Wert fiir eine mehr oder weniger berechtigte
Betonung maligeblich ist.“**

In der Auffithrungspraxis stummer Filme der 1910/20er Jahre war tblicher-
weise nicht die Sichtbarkeit von Geriuschanlissen im Film fiir eine etwaige Gerdusch-
imitation ausschlaggebend, sondern die dramaturgische Funktion eines Geriuschs.
Akustischer Naturalismus wat selbst dann nicht die Leitlinie, als man um 1926
voriibergehend gesteigerten Wert auf Geriuschimitation legte. Auch zu dieser Zeit
wurden leisere Geriusche wie , das Knistern von Papier, Rauschen von Kleidern
und Vorhingen, Klirren von Tellern, Glisern usw.“** Hans Erdmann zufolge nicht
wiedergegeben. Grundsitzlich setzte sich in Deutschland durch, dass bei der
Geriuschnachahmung, wenn iiberhaupt, selektiv nur diejenigen visuellen Angebo-
te beriicksichtigt wurden, bei denen eine akustische Umsetzung den Effekt des
Bildes steigern oder betonen konnte. Ublicherweise wurde eine Geriuschimitation,
wie Willy Sommerfeld sagte, bei der Auffiihrung von Stummfilmen jedoch unter-
lassen.

FEine zuriickhaltende Geriuschimitation war allerdings nicht nur aus sthetischen,
sondern auch aus praktischen Griinden sinnvoll, weil die Nachahmung von im
Film visualisierten Geriuschen durch Musiker bei der Filmauffiihrung nicht ein-

simulierte die Klavierbegleitung ein ,,Wau wau®, als ein bellender Hund auf der Leinwand auftauchte. Det
Film wutde zur unfreiwilligen Komédie, weil im Publikum die Freude am Lachen nicht mehr nachlieB.

37 In; Film-Ton-Kunst, Heft 1, 1926; zit. in: Erdmann, a.2.0.

38 Erdmann, 2..0; ferner: Ein Kinoorchester-Dirigent etinnert sich. Gero Gandert im Gespriich mit Wernet
Schmidt-Boelcke. In: SDK 1997, S. 35-50, S. 47. Schmidt-Boelcke liel Geriusche ebenfalls nur nach
dramaturgischen Gesichtspunkten (zumeist vom Schlagzeuger) imitieren. , Ich hatte im Capitol ferner Hilfs-
mittel, wie sie die groBen Bithnen haben, Donnermaschine, Regenmaschine, Windmaschine, die bei man-
chen Filmen - ich denke etwa an Sturm iiber Asien - seht wichtig sein kénnen.”

39 Erdmann, a.2.0.
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fach ist. Im Film visualisierte Gerduscheffekte akustisch umzusetzen, erfordert
zumindest eine hinlingliche Synchronitit von Bild und Ton — nicht nur bei dem
von Dettke erwihnten, schon 1915 bertchtigten Pistolenschuss®™, sondern auch
bei der Hupe, der Tramwayklingel und dem Telefon, die méglichst ebenfalls nicht
zu friih,“zu spit, zu kurz oder zu lang horbar sein sollen. Eine solch prazise, syn-
chrone Ubereinstimmung von Bild und Gerdusch wurde in der Tat erst durch den
Tonfilm méglich — in einer frithen Tonfilmkritik heilt es treffend, dass es fiir die
Orchesterbegleitung , kaum moéglich* se, ,,Hammerschlige gleich genau und gleich
natttlich bei jeder Vorstellung zu erzeugen‘®’!, wie es der Tonfilm dann als eines
seiner verbliffenden 4sthetischen Wirkungspotentiale vorfuhree.*”

Die Schwierigkeit fur die Kinomusik, prononcierte sichtbare Geriusche poin-
tiert und in jeder Vorstellung exakt an der richtigen Stelle und in der richtigen
Dauer akustisch nachzuahmen, legte eher nahe, auf die Nachahmung solcher Ge-
rausche zu verzichten. Damit ein Gerdusch-Verzicht an neuralgischen Stellen des
Films jedoch nicht als Licke in der akustischen Illustration auffiel, musste zum
Ausgleich auch auf weitere Anlisse zur Gerduschimitation verzichtet werden, um
die akustische Illustration harmonisch wirken zu lassen. Auch aus diesen praktischen
Grinden hatte es einen isthetischen Sinn, bei der musikalischen Imitation von
Geriuschen im Stummfilm sparsam vorzugehen oder ganz darauf zu verzichten.
Auflerdem kam in der Praxis hinzu, dass die Kinoorchester und Kinomusiker nur
wenig Zeit fiir Proben vor der Auffilhrung hatten und dass geniigend Zeit fiir das
Einstudieren einer Partitur mit Gerduschimitation noch dringender nétig gewesen
wire als bei einer nur mehr musikalischen.

Die Kinomusik beim Stummfilm hat statt der synchronen, naturalistischen‘ Ge-
tduschimitation die Méglichkeit, Gerdusche nicht synchron, sondern sdlisiert at-
mosphirisch und rhythmisch zu imitieren, wobei Asynchronitit nicht storend wirkt.
Das Blechbliserorchester ,Tuten & Blasen‘ zum Beispiel begleitete 1990 bei einer
Auffithrung von Asphalt im Hamburger ,Metropolis*-Kino die Sequenz der Bauar-
beiten an der Betliner U-Bahn mit einem stampfenden, synkopisch gebrochenen
Rhythmus, der die Maschinengerdusche nachempfand. Diese Art der Gerdusch-
l@tadon machte die im Film visualisierten Extrembedingungen der Atbeit sehr
eindrucksvoll spiirbat, ohne Bildsynchronitit zu erfordern, und konnte den Ein-
druck der auch akustischen Belastung der Arbeiter iiber die Bilder der Arbeit mit
Presslufthimmern und Rittlern hinaustragen und sinnlich vermitteln. Es gibt je-
doch nur relativ wenige Anlisse in Stummfilmen fiir eine sich harmonisch in die

:(: Vgl. Grluner, 2.2.0.
o RT.: D%e Tonfilme: ,, The singing fool” und ,,Submarine®. In: KT, Nr. 13, 5.7.1929, S. 357-358; S. 358..
.R‘T‘: Die Tonfilme: ,,The singing fool und , Submarine®. In: KT, Nr. 13, 5.7.1929, S. 357-358; S. 358.
Die néchvertom erhaltene englische Exportfassung von Der weifie Teufel (The White Devif, 1929; Musik: Willy
SChrmdt-Genmer) bietet einen Einruck vom Klang einer Gerduschimitation durchs Orchester. Die Geriusch-
V§rt0nung des Films ist jedoch nicht reprisentativ fiir Musik-Gerausch-Partituren in der Smummfilmira. Es
Wd beteits jedes visualisierte Gerdusch imitiert (wie auch alle Dialoge gesprochen sind), weil synchrone
Geriuschimitation im Tonfilm weitaus einfacher méglich war und Synchrongeriusche zudem anfangs ein
8roBes Attraktionspotential im Tonfilm darstellten.
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Musik einfiigende atmosphirische Geriuschimitation, auler solchen Maschinen-
geriuschen etwa Gefechtszenen, wilde SchieBereien, Gewitter, niedergehende La-
winen und zhnliches, also weniger pointierte Gerdusche als solche, die an sich bereits
atmospharisch sind.

Stummfilm-Kinomusik durfte im Grunde gar nicht versuchen, das Konzept ei-
nes engen visuell-akustischen Ubereinstimmens, eines ,Synchronismus‘ oder ,Na-
turalismus‘ zu verfolgen, wie es dann dem Tonfilm vorbehalten sein sollte. Die
Kinomusik konnte sich nicht sklavisch am Bild orientieren, sondern musste sich
bis zu einem gewissen Grad rhythmisch frei bewegen kénnen. Unter den deut-
schen Kinomusikern der 1920er Jahre galt gleichwohl als Konsens, dass die Musik
keine autonome Bedeutung anstreben sollte, sondern stimmungsstiitzend dem Bild
,unterordnen‘ misse, was jedoch nicht als eine kiinstlerische Einschrinkung, son-
dern als eine kreative Art des kiinstlerisch-poetischen ,Anschmiegens‘ ans Bild begrif-
fen wurde.’”

3.1.4 Gesang beim Stummfilm

Eine Ausnahmestellung hatte der Gesang im deutschen Stummfilmkino der 1910etr
und 1920er Jahre.”™ Nachdem das Tonbild untergegangen war, setzte man bei einer
Darbietung von Gesang jedoch nicht mehr darauf, eine technische Verbindung von
Bild und Ton zu erreichen, sondern nutzte die Auffiihrungskultur des stummen
Films fiir Kombinationen von Filmvorfithrung und aktuell im Kino aufgefihrten
Musik- und Gesangdarbietungen. Das Konzept dieser ,Musikfilme* ldsst das Umden-
ken im Verstindnis des Films vom Wiedergabe- Realismus’ zur neuen kommuni-
kativen Ausdrucksform deutlich erkennen, weil es die spezifische Auffithrungs-
kultur des Stummfilms und das Fehlen eines technisch teproduzierten Synchron-
tons voraussetzte und sich kreativ dienstbar machte.

Das Genre der Gesangs- und Musik-Stummfilme basierte auf dem Gedanken,
das Filmbild fir die groB projizierte Wiedergabe einer Musiktheater-Darbietung
einzusetzen, so dass die Zuschauer die Inszenierung auf allen Plitzen gut sichtbar
verfolgen konnten. Damit wurde die Ubetlegenheit des Films gegeniiber der Biih-
ne genutzt, wihrend die im Kino aktuell aufgefithrte Musikdarbietung es erméog-
lichte, eine technisch unverfilschte akustische Inszenierung zu bieten — die Schwi-
chen der jeweiligen Medien wurden ausgeglichen und ihre Stirken miteinander ver-
bunden.

" Vgl. z.B. Schriften der beiden zentralen deutschen Stummfilmmusik-Theoretiker Kurt London (London
1936) und Hans Erdmann (vgl. Siebert 1990); zur neueren Diskussion von Konzepten der Kinomusik Prox
1998.

74 Altman 1996, S. 7, weist darauf hin, dass in friihen amerikanischen Kinos der Zeit um 1907-1910 haufig
Singer zwischen den Filmen auftraten. Dies war in deutschen Kinos der 1910/20er Jahre nicht tblich,
doch es kann in Einzelfillen ebenfalls vorgekommen sein. :
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Michael Wedel, der die Geschichte dieses Spezialgenres von Musik-Stummifil-
men in der deutschen Stummfilmproduktion aufgearbeitet hat’”, gibt an, dass zwi-
schen 1914 und 1929 durchschnittlich zwei bis drei derartige Produktionen pro
Jahr entstanden. Gemessen an der deutschen Produktion hetkdmmlicher Stumm-
filme von etwa 200 Langfilmen jahrlich®® handelte es sich bei den Musik-Stummfil-
men um eine Nischenproduktion, die auf das Angebot ausgerichtet war, ein au3et-
gewohnliches kulturelles und Kinoerlebnis zu bieten.

Um eine moglichst groBe Synchronitit zwischen filmisch dargebotener Musik-
theatet-Inszenierung und aktueller Musikauffithrung zu erreichen, wurden von
mehreren Seiten in den Film integrierte Hilfssysteme entwickelt, die den Musikern
vor Ott Anleitungen boten. Wedel nennt vier Systeme, mit denen solche Ausnahme-
produktionen realisiert wurden®: Als frithestes, langlebigstes und erfolgreichstes
das Beck-Verfahren, mit dem zwischen 1911 und 1929 iber dreiBig Gesangs- und
Musik-Stummfilme hergestellt wurden, das Notofilm-System, das zwischen 1919
und 1924 sechsmal Anwendung fand, das 1918/19 einmalig bei der Filmoperette
Das Caviar-Manschen realisierte Lloyd-Lachmann-System und schlieSlich das 1921
ebenfalls nur einmal angewendete System von H. Reichmann & Co.

Technologisch und konzeptionell handelte es sich bei allen diesen Formen um
,Dirigenten-Systeme’, die Hilfsmittel und Sicherheiten fiir den vor Ort im Kino
anwesenden Otchesterdirigenten zur Steuerung und méglichst synchronen und ef-
fektvollen Anpassung der Kinomusik an das visuelle Geschehen im Film boten.
Bei dem besonders etfolgreichen Verfahren von Jakob Beck zum Beispiel waren
am unteren Bildrand mittig ein abgefilmter Dirigent und zusitzlich Taktsignale klein
einkopiert.

Auf diese Weise lief3 sich zum Beispiel eine besonders aufsehenerregende Mu-
siktheater-Inszenierungen filmisch aufnehmen und an beliebigen Orten im Kino
projizieten, wihtend ortiche Kapellen und Singer die Musik auffithrten. In der
ersten Zeit ging Jakob Beck auf diese Weise vor, doch seit 1914 betrieb seine er-
folgreiche und expandierende Firma eine eigene Gastspiel-Agentur fiir die Organi-
sation der ,Film & Oper‘-Auffihrungen, so dass eine gleichbleibende Qualitit der
Auffithrungen gewihrleistet blieb. Mit der Zeit konnte Beck in seinen Filmen Musik-
theater in einer Starbesetzungen bieten, die sich kaum eine Buhne hitte leisten
kénnen. Die Inszenierungen wurden seit Mitte der 1910er Jahre teilweise an pas-
sende Schauplitze vetlegt, wie etwa bei Tannbduser (1916) an die Wartburg, Dass die
im Film zu sehenden Musiktheatet-Stars bei den Auffithrungen durch andere Sin-
ger ersetzt wurden, beeintrichtigte das Attraktionspotential dieser Veranstaltungen

7 Vol. Wedel 1998.

7 Vgl. Jason 1931, . 17.

" Vl. Wedel 1998. Das filmhistorisch vor Wedels Aufsatz am ehesten bekanate Verfahren, den bei Messt-
er entwickelten ,,Meistetditigenten-Film®, zihlt Wedel nicht zu den ,synchronen Musikfilmen’, wie er das
Genre bezeichner. Meisterdirigenten-Filme zeigten keine Spielhandlung, sondetn prisentierten bildfiillend
berithmee Dirigenten beim Dirigieren eines Konzerts, um sie auf dem Weg der Filmprojektion jedes belie-
bige Orchester anleiten zu lassen. Es handelte sich also ebenfalls um eine Nutzung des stummen Films fiir
die Gestaltung kultureller Praxen, in diesem Fall von Konzert-Auffithrungen.




