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Harro Segeberg

Audiovision

Von Richard Wagner zu Stanley Kubrick

Vorbemerkung

Im folgenden soll es nicht darum gehen, am Beispiel von Theater und Film in ei-
ner Art von Parforce-Ritt die Geschichte des Zusammenwirkens akustischer
und visueller Effekte zu durcheilen, und ich werde auch nicht den Versuch un-
ternehmen, eine systematische Zusammenfassung dazu zu präsentieren, wie
dieses Zusammenwirken im einzelnen aussehen könnte oder sollte. Bemerkun-
gen über illustrative, imitierende oder kontrastive Möglichkeiten zur akusti-
schen Erweiterung von Visuellem werden daher im folgenden zwar durchaus
eine gewisse Rolle spielen, zielen aber nicht auf den Entwurf einer Systematik
des Akustisch-Visuellen. Dies bleibt anderen Beiträgen dieses Bandes (wie etwa
denen von Barbara Flückiger oder Christian Maintz) vorbehalten.

Statt dessen soll es darum gehen, aus der Gesamtheit des Audiovisuellen drei
besonders aufschlussreiche Konstellationen herauszulösen und genauer zu be-
trachten. In diesen Konstellationen wird Audiovision – erstens – als Audiovision
auf die Erregung bis Ersetzung des Visuellen durch das Akustische hinauslau-
fen; – zweitens – als Audiovision auf die Erregung bis Ersetzung des Akusti-
schen durch das Visuelle abzielen und schließlich – drittens – als Audiovision auf
das Zusammenwirken von für sich genommen autonomen akustischen und vi-
suellen Künsten abzielen. Auf diese Weise soll es möglich werden, einige grund-
sätzliche Probleme im Zusammenwirken von visuellen und akustischen Ele-
menten anzusprechen – Probleme, die in historischen wie systematischen Un-
tersuchungen zur synästhetischen Wirkung von Ton und Bild allzu leicht als ge-
löst vorausgesetzt werden.

Mit dieser Blickrichtung wird es im einzelnen gehen um:

– Richard Wagners Versuch, in seinem Musikdrama das Konzept eines Ge-
samtkunstwerks am Leitfaden des Akustischen zu entwerfen; Akustisches
fordert hier Visuelles und kann es zugleich als Veräußerlichung des Akusti-
schen verwerfen und ersetzen.

– Die Geschichte des bis 1929 noch stummen Films, aus dem sich ebenso
korrespondierend wie kontrastierend das Konzept eines Gesamtkunst-
werks am Leitfaden des Visuellen herausentwickelt; in ihm fordert Visuel-
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les Akustisches und kann es zugleich als Schwächung des Visuellen zu-
rückweisen.

– Die Idee des Science-Fiction-Films 2001: A Space Odyssey (1968), von dem
man sagen könnte, er führe als Tonfilm beide Ausprägungen so zusammen,
dass für sich genommen selbständig bleibende Künste in eine sich wechsel-
seitig verstärkende Gesamtwirkung überführt werden.

Richard Wagner

Immer wieder ist in der Wagner-Literatur die Perfektion einer ‚schwebenden
Tonalität‘ (A. Schönberg) gerühmt worden. Sie sei zum Beispiel dort zu hören,
wo sich in Richard Wagners Vorspiel zu Rheingold, dem Vorabend zu dem
Bühnenfestspiel Der Ring des Nibelungen, aus der allmählichen Entfaltung ei-
nes Es-Dur-Akkordes „systematisch alle musikalischen Parameter der Ring-
Partitur“ entwickeln (Dieter Borchmeyer). Begründet wird diese Ansicht da-
mit, dass dieser Es-Dur-Akkord, „welcher“ – so Wagner selber – „unaufhalt-
sam in figurierter Brechung dahin wogte,“1 mit einem von einem Kontrabass
gespielten, extrem tiefen und daher kaum hörbaren Es beginnt; dadurch könne
dieses Es wie ein „wahrhaft abgrundtiefer geräuschloser Ton“ (D. Borchmeyer)
den ‚Urton‘ einer danach über vier Opern hinweg zu entfaltenden ‚unendlichen
Melodie‘ und damit das „gründende Wesen“ des Mythos „zum Ausdruck“
bringen.2 Wo nicht nach Analogien im Mythischen, sondern nach Entspre-
chungen in der modernen Naturwissenschaft gesucht wird, kann man lesen, in
diesem Urton sei, wie im Schwarzen Loch moderner kosmologischer Ur-
sprungstheorien, bereits alles enthalten, aber noch nichts entwickelt.3

Es ist die hier wirksame sonore Intensität eines in Brust und Bauch vibrieren-
den, weil in tiefen Bässen vorgetragenen Leitmotivs, dessen weitere Entfaltung
„das Hören suggestiv zum Sehen drängt“ (D. Borchmeyer) und damit Wirkun-
gen auslöst, die später auch von der Filmmusik angestrebt werden. Man könnte
auch sagen: Akustisches wird schon bei Wagner derart intensiv perfektioniert,
dass es wie von selber ins Visuelle hineinzielt. Oder auch: Wagners Musik wird
die Qualität einer ästhetischen Reizwirkung zugeschrieben, die es fertig bringt,
in der Intensität einer Sinneswirkung weitere Sinneswirkungen anzuregen.
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1 Richard Wagner: Mein Leben, zit. nach Wulf Konold: „Brausender Klang. Notizen zur
»Rheingold«-Musik“. In: Richard Wagner: Der Ring des Nibelungen. Das Rheingold. Pro-
grammheft der Staatsoper Hamburg. Hamburg 1997, S. 25 ff., hier: S. 27.

2 Vgl. Dieter Borchmeyer: „Wagners Mythos vom Anfang und Ende der Welt“. In: Udo Berm-
bach, D. Borchmeyer (Hg.): Richard Wagner. Der Ring des Nibelungen. Ansichten eines My-
thos. Stuttgart, Weimar 1995, S. 1–25.

3 Zu diesen und anderen Analogien zwischen Wagners Musik und der modernen Naturwissen-
schaft vgl. ausführlich Hans Melderis: Raum – Zeit – Mythos. Richard Wagner und die moder-
nen Naturwissenschaften. Hamburg 2001.



Dies führt auf der einen Seite dazu, dass eine Opern-Musik, die gerade auf-
grund ihrer akustischen Perfektion ins Mimetisch-Szenische zielt, immer wie-
der zu sehr eigenständigen Bühnenbildern und Figurengestaltungen angeregt
hat. In ihnen werden die aus der Weltmelodie der Ring-Tetralogie stetig neu he-
rausgehörten Götter-, Welt- oder Kosmosgeschichten in weiterführende eigene
visuelle Schöpfungen umgestaltet. Dies geschieht in der Geschichte der Ring-
Inszenierungen besonders dort, wo abseits des in Bayreuth lange gepflegten
Konservativismus bereits in den zehner und zwanziger Jahren des 20. Jahrhun-
derts das vorweggenommen wird, was wir heute Regietheater nennen. Denn in
diesen Bühnenexperimenten wurde nicht in Szene gesetzt, was der Meister mit
seinen eigenen, betont naturalistischen Szenenanweisungen vorgab, sondern
das, was die von ihm überlieferte Intention fort-, aber auch um- oder gar neu
schrieb.4 Schon daraus lässt sich in aller Klarheit erkennen, dass keineswegs alle
Wege von Wagners Bayreuth in Hitlers Bayreuth hineinführen.

Vielmehr gilt: da sich für die Anhänger eines betont modernen Regietheaters
der Zeitgenosse Wagner nur mit Hilfe einer produktiven musikalischen und
szenischen Adaption für die eigene Zeit aneignen lässt, begegnen hier Visualisie-
rungen, die den szenischen Materialismus Wagners psychologisierend verfrem-
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Abb. 1.1: Das Rheingold, Berlin 1930

4 Zur Geschichte der Ring-Inszenierungen stütze ich mich auf das famose Buch von Nora
Eckert: Der Ring des Nibelungen und seine Inszenierungen von 1876-2001. Hamburg 2001.



den oder in expressionistische Gefühlsabstraktionen auflösen (Abb. 1). Heute
führt dies zu Inszenierungen, die ins Kontra-Es des Rheingold-Vorspiels den
Big-Bang eines kosmologischen Urknalls hineinhören. Oder es wird versucht,
ins Fließen der vom Kontra-Es entgrenzten Rhein-Musik das Wasser oder, na-
turwissenschaftlich gesprochen, den Wasserstoff als Urstoff jedweden organi-
schen Lebens hineinzudenken.

Wieder andere schlagen vor, die musikalische ‚creatio ex nihilo‘ des Urtons
mit dem in gleicher Weise keineswegs leeren physikalischen Vakuum in Bezie-
hung zu setzen oder die Abfolge von Ordnung und Unordnung in der Nibelun-
gen-Tetralogie mit den Annahmen moderner Entropie-Vorstellungen zu ver-
gleichen, wozu dann ein Bühnenbild entworfen wird, in das Visualisierungen
moderner Chaos-Theorien hineingedacht werden dürfen (vgl. Abb. 2). Man
kann aber auch denken an Ruth Berghaus‘ Hamburger Tristan-Inszenierung,
die Blicke ins Weltall eröffnet, die an Stanley Kubricks Space Odyssey erinnern
(vgl. Abb. 3), oder an Ring-Inszenierungen, die – so der dafür verantwortliche
Gerd Albrecht5 – die Nähe zur „zeitgenössischen, aktuellen Bildsprache“ des
Comic oder des Films Barbarella suchen.
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Abb. 1.2: Die Walküre, Stuttgart 1920. Nach Eckert: Ring (wie Anm. 4), S. 112

5 Vgl. „Rheingold-Aspekte. Wulf Konold im Gespräch mit Gerd Albrecht“. In: Das Rheingold.
Programmheft (wie Anm. 1), S. 9 ff., hier: S. 9.
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Abb. 2: Rosalie: Skizze zum Bayreuther „Ring” 1994/95. Nach Bermbach/
Borchmeyer: Wagner (wie Anm. 2), nach S. 195



Schon in solchen Inszenierungen wird also Filmisches ins Theatrale aufge-
nommen, und dies erhärtet die Auffassung derer, die da meinen, dass Wagners
Musikdrama schon für sich genommen der modernen filmischen Audiovision
ganz entschieden zuarbeitet. Dies geschehe zum Beispiel dort, wo das von Wag-
ner in den Orchestergraben versenkte Orchester wie die im Film unsichtbare ex-
tradiegetische Off-Musik in die szenische Gestaltung seiner Musikdramen hin-
einspielt. Oder es wird daran erinnert, dass der Meister selbst als Ring-Regisseur
mit Hilfe von Dreh-, Wagen- und Doppelstockbühnen rasche Bildwechsel in-
nerhalb einer Szenen-Kulisse herstellen wollte, worin man eine theatrale Vor-
wegnahme schneller filmischer Einstellungswechsel erblicken möchte.

Vor allem die dem Film abgeschaute Lichtregie, mit deren Hilfe Wag-
ner-Regisseure wie Robert Wilson einzig vom Licht geschaffene immaterielle
Räume erschaffen, bedeutet in dieser Perspektive keinen Traditionsbruch, son-
dern führt die Linie eines immer schon das Filmische vorwegnehmenden thea-
tralen Inszenierungsstils weiter. Diese Entwicklung gipfelt in gewisser Weise
dort, wo Filmkomponisten sich auf das Wagner-Diktum berufen, das Ohr müs-
se zum Auge werden, oder der Filmregisseur Lars von Trier den Auftrag erhält,
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Abb. 3: Programmheft der Hamburgischen Staatsoper zu Ruth Berghaus’ Insze-
nierung von Tristan und Isolde 1995, S. 54.



die für 2005 vorgesehene Bayreuther Ring-Inszenierung zu übernehmen. Wenn
er diesen Auftrag in der Zwischenzeit jedoch wieder zurückgegeben hat, dann
könnte dies nicht nur auf Neu-Bayreuther Querelen, sondern auch auf eine in
Wagners Werk ebenso wirksame antivisuelle Tendenz hinweisen.

Denn, und darauf hat vor allem Carl Dahlhaus in seinem Buch über Wagners
Konzeption des musikalischen Dramas hingewiesen6, so sehr Wagner auf der ei-
nen Seite selber davon überzeugt war, dass die Inszenierung seiner Musikdra-
men nach dem „wirklich vor unseren Augen sich bewegenden Drama“ verlan-
ge,7 so entschieden konnte er auf der anderen Seite darauf beharren, dass die me-
taphysische Substanz seiner Musik, ihr eigentliches Wesen, „das innerste Wesen
der Gebärde mit solch unmittelbarer Verständlichkeit ausspricht, dass sie, so-
bald wir ganz von der Musik erfüllt sind, sogar unser Gesicht für die intensive
Wahrnehmung der Gebärde depotenziert, so dass wir sie endlich verstehen,
ohne sie selbst zu sehen.“8 Jede tatsächliche Visualisierung dieser Gebärde
könnte so gesehen den intensivierenden Eindruck des Akustischen veräußerli-
chen und müsste damit als entbehrlich gelten.

Man könnte auch sagen, dass in dieser Perspektive die ganz nach innen ge-
richtete nicht-gegenständliche Sinneseinwirkung des Akustischen von der nach
außen gerichteten Wirkung einer vergegenständlichenden visuellen Wahrneh-
mung nicht intensiviert, sondern irritiert bis blockiert wird. Vergleichbare Am-
bivalenzen werden uns im folgenden Abschnitt dort begegnen, wo es darum
geht, ob und wenn ja wie der selber bis 1929 stumme Film Akustisches mit an-
sprechen könnte. Auch hier sind nicht nur Akustisches integrierende Auffüh-
rungskulturen, sondern auch metaphysische Exklusionen, die vom Wesen des
Films her argumentieren, zu bemerken.

Wie stumm war der Stummfilm?

Um diese Konstellationen zu sehen, versetzen wir uns in das Jahr 1896 und be-
geben uns mit dem russischen Autor Maxim Gorki in eine der vielen Projektio-
nen lebender Schatten-Bilder, in denen einfahrende Züge ihr Publikum von der
Illusionsmacht des neuen Mediums Film zu überzeugen versuchten. Gorki
schreibt dazu in der wohl ersten literarischen Filmkritik überhaupt:

Gestern war ich im Königreich der Schatten.
Wenn sie nur wüssten, wie merkwürdig es ist, dort zu sein. Eine
Welt ohne Klang, ohne Farbe. Alles dort – die Erde, die Bäume, die
Menschen, das Wasser und die Luft – sind in eintöniges Grau ge-
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6 Carl Dahlhaus: Wagners Konzeption des musikalischen Dramas (1971). München 1990.
7 Vgl. Wagner:, zit. nach Dahlhaus, S. 114.
8 Vgl. Wagner, zit. nach ebd.



taucht. Graue Sonnenstrahlen an einem grauen Himmel, graue
Augen in grauen Gesichtern, und die Blätter der Bäume sind asch-
grau. Es ist kein Leben, nur sein Schatten, es ist keine Bewegung,
nur deren lautloses Gespenst. […]
Plötzlich klickt etwas, alles verschwindet, und ein Zug erscheint
auf der Leinwand. Er rast direkt auf Sie zu – Vorsicht! Es scheint,
als werde er sich in die Dunkelheit hineinstürzen, in der Sie sitzen,
Sie in einen aufgeschlitzten Sack voll zerrissenen Fleisches und
zersplitterter Knochen verwandeln und diesen Saal und dieses
Haus, so voll von Frauen, Wein, Musik und Laster, zu Staub und
zerbrochenen Resten zerquetschen.
Aber das ist auch nur ein Zug von Schatten.
Geräuschlos verschwindet die Lokomotive jenseits des Randes der
Leinwand. Der Zug kommt zum Halten, und graue Figuren kom-
men schweigend aus den Wagen, lautlos begrüßen sie ihre Freunde,
lachen, gehen, laufen, hasten umher, und ... sind verschwunden.9

Wir wissen heute oder könnten doch wissen, dass das bei Gorki noch zutiefst
erschrockene Publikum die Projektionsstätten dieser Schatten-Bilder keines-
wegs fluchtartig verlassen hat, sondern verblüffend schnell gelernt hat, mit der
Faszinationskraft dieser Bewegungs-Bilder umzugehen; sie konnten zwar nur
für die Dauer ihrer Projektion als ‚wahr‘ gelten, wurden aber gerade deshalb als
besonders intensiv empfunden.10 Um zu verstehen, wie diese auf den ersten
Blick paradoxe Wirkung erzielt wurde, ist daran zu erinnern, dass die Ba-
sis-Fähigkeit des Kinematographen darauf beruht, Bewegungsabläufe jeglicher
Art zuerst in Momentaufnahmen von 16 bis 24 Bildern pro Sekunde zu zer-
splittern und dann in der Projektion zur Illusion einer in sich geschlossenen Be-
wegung zusammenzufügen; dies lässt – so Gilles Deleuze – in den Sehnerven
unseres Gehirns bis heute die Illusion entstehen, dass der „Film uns kein Bild
[gibt], das er dann zusätzlich in Bewegung brächte – er gibt uns unmittelbar ein
Bewegungs-Bild“.11 Oder, so schon der Wahrnehmungspsychologe Hugo
Münsterberg im Jahr 1916: Für den Filmzuschauer „scheint die Bewegung, die
er sieht, eine tatsächliche Bewegung zu sein, und dennoch wird sie von seinem
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9 Maxim Gorki in: Nishe gorodski Listok, Nr. 182. Nishnij-Nóvogord 4.7.1896. Hier zit. nach
Martina Müller (Hg.): Cinématographe Lumière, WDR III. Programm. Begleitheft 1995, S.
51ff.

10 Zu den Einzelheiten vgl. H. Segeberg: „Von der proto-kinematographischen zur kinematogra-
phischen (Stadt-) Wahrnehmung – Texte und Filme der Jahrhundertwende.“ In: H. S. (Hg.):
Die Mobilisierung des Sehens. Zur Vor- und Frühgeschichte des Films in Literatur und Kunst.
München/Paderborn 1996, S. 325–358, hier: S. 344–352.

11 Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Frankfurt a. M. 1991, S. 15.



eigenen Bewusstsein erzeugt.“12 Und da die filmische Bewegung schon in der
Geschichte des frühen Kinos mit Hilfe von Stoptrick, ‚jump cut‘, Vor- und
Rücklauf, Zeitraffer oder Zeitdehnung nahezu beliebig manipuliert werden
konnte, wirkte bereits die illusionistisch gesteigerte Bewegung der ersten Ein-
minutenfilme intensiver als jedwede ‚real‘ erlebte Bewegung.

Dies ist es, was man, um jedwede abbildungsrealistische Zuschreibung aus-
zuschließen, die neue Überwirklichkeit des neuen Mediums Stummfilm nennen
könnte, und sie wird bereits in den Projektionen der Einminutenfilme der Jahre
1895–1897 mit einer Perfektion entwickelt, die im Zuschauer die Illusion entste-
hen lässt, nicht nur zu sehen, sondern auch schon zu hören. Oder besser noch:
sehend zu hören. So fällt ja schon an den Ausführungen Maxim Gorkis auf, wie
sehr er inmitten lebloser Bilder „Freunde lachen“ sehen wollte, und in anderen
zeitgenössischen Quellen zur Rezeption der ersten Lumière-Projektionen in
Paris und Brüssel heißt es noch emphatischer, sogar „der Tod [werde] aufhören,
absolut zu sein“. Denn: „In einem fast übernatürlichen Lichtstrahl erscheinen
plötzlich Personen, bewegen sich, leben! Wesen, die wir kannten, liebten und
die nach gewöhnlichem bürgerlichen Stand nicht mehr von dieser Welt sind,
handeln dennoch, sehen uns an, sprechen zu uns.“13

Oder: „Das Transparent wird erleuchtet, und wir sehen viele Menschen auf
der Straße. Genau das ist es: die Personen leben, gehen, bewegen sich, plaudern“.
Dies verleitet den Autor dieser Besprechung dazu, angesichts des selber noch
stummen Kinematographen aus der alsbald zu erwartenden „Übereinstimmung
von Cinématographe, Phonograph, Kathodenstrahlen, Kinetoscope, Teleskop,
Telegraph und all den Graphen, die noch kommen“ werden, die Utopie einer
Telekommunikation zu entfalten, bei der „wir sprechen und uns dabei von Paris
bis zum Mond sehen“.14 Mit anderen Worten: So wie bei Wagner Akustisches
Visuelles erzeugte, so wird jetzt in der Intensität des Visuellen Akustisches ver-
nommen, und aus der Illusion, man höre bereits, kann der Wunsch nach einem
jetzt sogar interplanetarischen, audiovisuellen Tele-Kino entstehen – eine sehr
utopische Wunschphantasie zum Ton vor dem Tonfilm also.

Es ist die dazu anregende akustische Qualität des Visuellen, die in der Auf-
führungskultur der bis 1929 noch stummen Filme dem Auftritt von Kinoerklä-
rern, den von Schauspielern eingesprochenen Zwischentexten sowie der Kino-
musik der Kino-Pianisten, Kino-Organisten und Kino-Orchester zuarbeitet.
Dabei fällt allerdings auch auf, wie sehr gerade die Befürworter des frühen
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12 Hugo Münsterberg: Das Lichtspiel. Eine psychologische Studie (1916). Hg. v. Jörg Schweinitz.
Wien 1996, S. 49 (im Original hervorgehoben).

13 Théo Hannon in: La Chronique, Brüssel 13.11.1895, zit. nach Müller: Begleitheft, S. 18 f. (Her-
vorhebungen von mir).

14 Louis de Meurville in: Le Gaulois, Paris 12.2.1896, zit. nach Müller: Begleitheft, S. 30 f. (Her-
vorhebungen von mir).



Films, die in ihm das Leitmodell für andere Künste erblicken wollten, darauf be-
standen haben, dass der Film die – so Alfred Polgar – „Befruchtung aller übrigen
Sinne durch die Reizung des einen optischen Sinnes“15 nur dann erreichen kön-
ne, wenn die dazu erforderliche Kino-Musik den Illusionscharakter stummer
Bilder nicht durch naturalistisch reproduzierte Töne und Geräusche zerstöre.16

Man könnte auch sagen: dass die Bilder selber (noch) nicht ‚sprechen‘, darf nicht
in Zweifel geraten, und wie sehr diese Fiktionalität des Akustischen den stum-
men Film vom Tonfilm unterscheidet, darüber hat uns Corinna Müller in ihrem
Buch zum Übergang vom Stummfilm zum Tonfilm mit Nachdruck unterrich-
tet.17

Vor diesem Hintergrund ist es nicht erstaunlich, wie intensiv der heute so gut
wie vergessene Unterhaltungsautor und Filmanhänger Theodor Heinrich May-
er gegen „die Verbindung von Kinematograph und Grammophon“ im zu seiner
Zeit äußerst erfolgreichen Tonbild der zehner Jahre protestierte und statt dessen
nach einer Musik im Kino verlangte, die „nicht das Bild musikalisch […] illu-
strieren“ dürfe.18 Damit dies vermieden wird, kann sich der expressionistische
Avantgardist Hardekopf mit einer „Klavierbegleitung“, die „bei einer wilden
Fahrt durch die Rocky Mountains das nervenpeitschende Stampfen der Pazi-
fik-Lokomotive“ akustisch zu Gehör bringt, nur unter der Bedingung anfreun-
den, dass sich diese akustische Intensivierung darauf beschränke, „akzidentielle
Reize, gefühlsmäßige akustische Erregungen, die die Illusion nur steigern,“ her-
vorzurufen.19 Nur dann bleibe es, so Alfred Polgar, möglich „im Traum und im
Kinematographen […] eine Wirklichkeit ohne Schlacken“ zu erleben, von der
immer dann, „wenn es wieder hell wird im Saal“, offenbar wird, dass „all dieses
graue oder kolorierte Leben nicht die geringste Spur auf der Leinwand zurück-
gelassen hat“.20

Es ist dieses Umfeld einer ‚Kultur des Fiktionalen‘ (C. Müller), in dem der
Stummfilm der zwanziger Jahre eine Reihe von bemerkenswert illusionisti-
schen Versuchen entfaltet hat, den Sound der Moderne in den Sound einer den
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15 Alfred Polgar: „Das Drama im Kinematographen“. In: Jörg Schweinitz (Hg.): Prolog vor dem
Film. Nachdenken über ein neues Medium 1909-1914. Leipzig 1992, S. 159–164, hier: S. 163.

16 Zu diesen und den folgenden Belegen vgl. ausführlicher H. Segeberg: „Literarische Kinoästhe-
tik. Ansichten der Kinodebatte“. In: Corinna Müller, H.S. (Hg.): Die Modellierung des Kino-
films. Zur Geschichte des Kinoprogramms zwischen Kurzfilm und Langfilm 1905/06-1918.
München 1998, S. 193–220, hier: S. 201 ff.

17 Vgl. Corinna Müller: Vom Stummfilm zum Tonfilm. München 2003.
18 Theodor Heinrich Mayer: „Lebende Photographien“ (1912). In: Fritz Güttinger (Hg.): Kein

Tag ohne Kino. Schriftsteller über den Stummfilm. Frankfurt a. M. 1984, S. 119–129, hier:
S. 122.

19 Ferdinand Hardekopf: „Der Kinematograph“. In: Schweinitz: Prolog (wie Anm. 15), S. 155-
159, hier: S. 156 f.

20 Polgar: Drama (wie Anm. 15), S. 159 f.



stummen Film begleitenden Musik im Kino umzuwandeln. Hier ist zu denken
an die Originalkompositionen eines Edmund Meisel, der es – so der Filmkom-
ponist Meisel selber – unternommen hat, „den Rhythmus und die Melodie des
[…] schon an sich musikalisch aufgebauten (Walter Ruttmann-)Films Berlin.
Die Sinfonie der Grossstadt (1927) im Rhythmus seiner Kinomusik aufzu-
nehmen und ins akustisch Fühlbare zu steigern.21 Oder es ist zu nennen die be-
rühmte Eingangssequenz des Films Metropolis (1927), in der rotierende Rä-
der, elektrische Isolatoren, auf und ab stoßende Gestänge, Nockenwellen und
Zahnräder mit dem vorwärts stürmenden Rhythmus einer futuristisch anmu-
tenden Musik des Komponisten Gottfried Huppertz unterlegt wurden. Es ist
niemand anders als der surrealistische Maler und Filmemacher Luis Buñuel ge-
wesen, der angesichts einer solchen Synthese aus optischer und akustischer Be-
wegung ausgerufen hat: „Was für eine begeisternde Symphonie von Bewegung!
Wie singen die Maschinen, wunderbar durchsichtig im Zentrum, durch die elek-
trischen Entladungen Triumphbögen gleich.“22 Und nimmt man die beachtliche
Fülle moderner Neuvertonungen dieses und anderer Stummfilme hinzu, dann
lässt sich hier eine mit den genannten Wagner-Visualisierungen durchaus ver-
gleichbare Adaptions- und Umformungsgeschichte von Stummfilm-Klassikern
erkennen – mitsamt den dagegen möglichen Einwänden.23

Denn, schon gegen die Praxis der musikalischen Ergänzung eines selber
akustische Empfindungen hervorrufenden stummen Films wurde in der zeitge-
nössischen Diskussion der Einwand erhoben, dass exakt dadurch das autonome
Phantasiepotential eines rein visuell argumentierenden Films gefährdet werden
könnte. Dazu bemerkt eine der ersten Filmbesprechungen des Jahres 1895, das
Begleit-Piano sei zwar aus den Laterna magica-Projektionen der Zeit bestens
bekannt, habe aber gerade deshalb in der Vorführung der neuen „Lebenden
Photographien“ nichts zu suchen.24 Und der Kultur- und Filmkritiker Siegfried
Kracauer muss angesichts der Pantomimisches, Musikalisches und Filmisches
präsentierenden Bühnenschauen der zwanziger Jahre einerseits konzedieren,
dass in deren Genuss alle „vom Bankdirektor bis zum Handlungsgehilfen, von
der Diva bis zur Stenotypistin eines Sinnes“ seien, äußert dann aber anderseits
auch die Befürchtung, im Rahmen eines solchen „Gesamtkunstwerks der Effek-
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21 Vgl. Edmund Meisel in: „Spielplan des Tauentzien-Palastes, vom 23.-29. September 1927“,
auch in: Film-Kurier Nr. 222, Berlin, 20.9.1927. Hier zit. nach Jeanpaul Goergen: Walter Rutt-
mann. Eine Dokumentation. Berlin o. J. (1989), S. 116.

22 Zit. nach Michael Töteberg: Fritz Lang mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Reinbek bei
Hamburg 1985, S. 55 (Hervorhebung von mir).

23 Vgl. Thomas Elsaesser: „Endlosschleife Metropolis“. In: Irmbert Schenk (Hg.): Dschungel
Großstadt. Kino und Modernisierung. Marburg 1999, S. 29–56, hier: S. 30 ff.

24 So ein Zeitzeuge G. L. in: Le Siècle de Lyon, 9.1.1896, zit. bei Jacques Rittaud-Hutinet: Auguste
et Louis Lumière. Les 1000 premiers films. Pari 1990, S. 19.



te“ aus Ballet, Orchestermusik und musikalisch gestütztem stummem Film
könne der Film „an sich selbst“ nicht mehr zur Geltung kommen.25

Diese sehr deutlich auf das ‚Wesen‘ des stummen Filmbilds zielende Meta-
physik des Stummfilms radikalisiert sich in den Arbeiten des Filmkritikers und
Film-Theoretikers Béla Balázs zu der These, dass im Spiel der Gebärden und
Mienen die Intensität einer Körper-‚Sprache‘ erreicht werde, die einen Grad an
Unmittelbarkeit erreiche, in dem sich der ‚ganze‘ Mensch am eindringlichsten
als Sichtbarer Mensch mitteilt. Woraus Balázs folgern kann: schon wenn uns
„Akustisches einfällt […], ist es mit der mimischen Wirkung aus“.26 Kritiker der
Filmmusik ziehen heute aus vergleichbaren Erwägungen „wider den Schwulst,
der die Bilder tötet“, zu Felde und verlangen nach DVDs, auf denen man die
Tonspur ausblenden könne.27

Freilich, gegen das Eindringen der – so Balázs – „akustischen Umwelt“28 der
Moderne in den Film haben solche Einsprüche nichts ausrichten können. Allein
dies sollte schon Grund genug dazu sein, abschließend danach zu fragen, ob und
wenn ja wie sich im Tonfilm das zum Visuellen drängende Akustische und das
Akustisches miterregende Visuelle zur Synthese eines Gesamtkunstwerk zu-
sammenfinden können, in dem (mit Richard Wagner) „ jede Kunstart in ihrer
höchsten Fülle vorhanden ist.“ In ihr dürfte das „ästhetische Eigenleben“ der
Musik „die bloße Kraft der Bilder“ nicht (wie von den Kritikern des Akusti-
schen im Visuellen befürchtet) zersetzen,29 sondern beides müsste einander
wechselseitig stützen und anreichern.

2001: A S O

Wie dies erreicht werden kann, zeigt sich in Stanley Kubricks Film 2001: A
Space Odyssey (1968) bereits dort, wo in einem der berühmtesten Match-Cuts
der Filmgeschichte der zuvor von einem Primaten als tödliche Schlagwaffe be-
nutzte Knochen in ein Raumschiff verwandelt wird. Dies gleitet daraufhin
durch den Weltraum, wozu wir auf der Tonspur Passagen aus dem Johann
Strauß-Walzer An der schönen blauen Donau hören.
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25 Siegfried Kracauer: „Kult der Zerstreuung. Über die Berliner Lichtspielhäuser“. In: Frankfur-
ter Zeitung v. 4.3.1936, Nr. 167. Zit. nach Anton Kaes (Hg.): Weimarer Republik. Manifeste
und Dokumente zur deutschen Literatur 1918-1933. Stuttgart 1983, S. 248–252, hier: S. 249, 251
(Hervorhebungen im Text).

26 Vgl. Béla Balázs: Schriften zum Film, Bd. 1: ‚Der sichtbare Mensch‘. Kritiken und Aufsätze
1922-1926. München, Berlin 1984, S. 68 f.

27 Vgl. Andreas Platthaus in einem gleichnamigen Artikel in: Frankfurter Allgemeine Zeitung
v. 22.1.2004.

28 Béla Balázs: Schriften zum Film, Bd. 2: >Der Geist des Films<. Artikel und Aufsätze 1926-1931.
München, Berlin 1984, S. 152.

29 Wagner, zit. nach Dahlhaus (Anm. 6) S. 14; sowie Platthaus (Anm. 27).



Diese Musik gehört zum Soundtrack eines Film, zu dem, wie man heute
weiß, eine bereits fertig komponierte Filmmusik des Komponisten Alex North
vorlag.30 Kubrick hat sie gleichsam in letzter Minute durch musikalische Adap-
tionen aus Werken von Johann Strauß, Richard Strauss, Aram Chatschaturjan
und György Ligeti ersetzt,31 und dies hat dem Film seitens vieler Musikexperten
den Vorwurf eingebracht, autonome Musik zur Unterstützung visueller Effekte
zu missbrauchen, wodurch Musik um ihren eigentlichen Aussagewert gebracht
werde. Ein kurzer Blick auf die Anfangssequenzen des Films soll jedoch zeigen,
dass die Autonomie des Akustischen hier nicht nur gewahrt bleibt, sondern im
Zusammenwirken mit einem gleichfalls autonom bleibenden Visuellen uner-
wartet neue Bedeutungsdimensionen entfaltet.

Um dies zu sehen und zu hören, ist zunächst einmal daran zu erinnern, dass
2001 nach Kubrick den weitgehend nonverbalen Versuch darstellen sollte, auf
visuellem Wege direkt ins Unterbewusstsein des Zuschauers hineinzuzielen;
deshalb hatte der Film, darin dem auf vergleichbar traumhafte Wirkungen zie-
lenden stummen Film nicht unähnlich (vgl. o. S. 49), ganz auf die Intensität des
Visuellen zu setzen.32 Es kann daher nicht verwundern, dass Kubricks Film ei-
nen Oscar für visuelle Effekte gewann, den einzigen Oscar, den sein Regisseur je
erringen sollte, und dass die Wirkung dieser visuellen Effekte noch dadurch ver-
stärkt wurde, dass der Film in seiner Anfangssequenz Aufbruch der Menschheit
mit dem Stille-Effekt vollkommen lautlos gewordener Bilder arbeitet. Um zu
begreifen, wie dies möglich ist, ist zu bedenken, dass es zu der nur auf den ersten
Blick paradoxen sinnesästhetischen Wirkungsmöglichkeit des Tonfilms gehört,
mit Hilfe künstlich erzeugter akustischer Vakua den Eindruck einer Stille zu er-
zeugen, von der eine sehr viel bedrohlichere Wirkung als vom heutzutage längst
zur Gewohnheit gewordenen und daher gar nicht mehr recht wahrgenomme-
nen Lärm ausgeht. Die Wirkung der in diese Stille hineintönenden musikali-
schen Effekte lässt sich dadurch ganz erheblich steigern.

Eine derart perfekt vorbereitete Begegnung von Bild und Musik vollzieht
sich in Kubricks Film dort, wo in die vollkommen lautlos gespielte Begegnung
von Primaten mit einem rätselhaften schwarzen Monolithen ein Klangteppich
aus György Ligetis Requiem eingespielt wird; er steigt gleichsam aus der äu-
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30 Zu den Einzelheiten vgl. Bernd Schultheis: „Möglichkeitsräume. Notizen zur musikalischen
Rede bei Stanley Kubrick“. In: Kinematograph 19/2004: Stanley Kubrick. Frankfurt a. M. 2004,
S. 266–279, hier: S. 270 f.

31 Vgl. zum Beispiel Ligeti vor allem Elisabeth Schwind: „Mit dem Raumschiff durch »Atmo-
spheres«. Ligetis Musik in Kubricks »2001 – A Space Odyssey«“. In: Neue Zürcher Zeitung
v. 24./25.5.2001.

32 Zu den Einzelheiten vgl. Volker Fischer: „Designing the Future. Zur pragmatischen Prognos-
tik in 2001: A Space Odyssey“. In: Kinematograph 19/2004: Stanley Kubrick (wie Anm. 30),
S. 102–119.



ßersten Stille an und verströmt sich dann stetig mehr ins Unendliche. Auch diese
Musik beginnt – wie bei Wagner – mit dem Erklingen einer noch kaum ver-
nehmbaren Tonschwingung, erweitert diese dann ganz allmählich um jeweils
exakt auskomponierte Einzelstimmen und verdichtet dies alles zum Crescendo
einer Klang-Textur mit einer verführerisch unheimlichen Gesamtwirkung. Aus
ihr lassen sich zwar keine klar erkennbaren Rhythmen und Intervalle heraushö-
ren, aber gerade dadurch kann der Eindruck eines unauflöslich ineinander ver-
wobenen Klang-Clusters entstehen. Der Film nutzt auf diese Weise die Wir-
kung einer Musik, deren Komponist von sich gesagt hat, dass seine Musik – was
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Abb. 4: Stanley
Kubrick: 2001:
A Space Odys-
sey

Abb. 5: Stanley
Kubrick: 2001:
A Space Odys-
sey



ein weiteres Mal an Wagner erinnert – schon für sich genommen „auf das unwill-
kürliche Umsetzen optischer […] Empfindungen in Akustisches“ aus sei.33

Es ist diese Verbindung zwischen einem autonom agierenden Visuellen und
einem ebenso autonom komponierten Akustischen, aus der eine Synthese aus
Musik und Filmbild entsteht, bei der man nicht weiß, ob das Bild die Musik oder
die Musik das Bild hervorbringt. Da dies so ist, liegt es nahe, sich ein letztes Mal
an das Beispiel der eingangs genannten Wagner-Inszenierungen zu erinnern
und dementsprechend auch in dieser unauflöslich ineinander verwobenen Mu-
sik/Bild-Synästhesie den Urton eines Weltraums zu vernehmen. Ähnlich Asso-
ziatives wird dort freigesetzt, wo der Film mit einem Blick auf die von einer
Mondfinsternis verdunkelte Erde beginnt, daran einen Sonnenaufgang an-
schließt und zu diesem schon für sich genommen triumphalen Bild die Anfangs-
takte aus Richard Strauss‘ heroisch-triumphaler Tondichtung Also sprach Za-
rathustra einspielt, was zugleich auf Nietzsches gleichnamige Aphorismen-
Sammlung hinweist. Hinzu kommt die Intensität, mit der nach dem bereits er-
wähnten Matchcut der Donauwalzer von Johann Strauß zitiert wird.

Aus diesem Nebeneinander sehr gegensätzlicher Tondichtungen kann man
das Nebeneinander sehr kontroverser Urton-Arten heraushören und darin die
Unergründlichkeit eines akustisch verrätselten Kosmos symbolisiert finden.
Und diese Rätselhaftigkeit erhält im Verlauf des Films eine physisch fühlbare
Bedrohung dort, wo sich die Besatzung einer kugelförmigen Landefähre zu den
Klängen des Donauwalzers einem Landeplatz auf dem Mond annähert; hier
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Abb. 6: Stanley
Kubrick: 2001:
A Space Odys-
sey

33 Vgl. Gerhard R. Koch: „Wo Uhren treiben und Wolken ticken. Chaosordnung: Laudatio auf
den ungarischen Komponisten György Ligeti anlässlich der Verleihung des Frankfurter Ador-
no-Preises“. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung v. 20.9.2003.



wird der jetzt vier Millionen Jahre alt gewordene Monolith der Anfangs-
Sequenz gleich nach der Landung die ihn neugierig erkundenden Passagiere der
Landefähre verstrahlen. Dass der Donauwalzer zu einer derart tödlichen Klang-
falle werden könnte, davon ist in seiner ersten akustischen Zitation nun wirklich
nichts zu spüren.

Dies liegt daran, dass der Film hier zum Klang des noch sehr ruhigen Donau-
walzer-Vorspiels den Blick auf den schönen blauen Planeten Erde zu den Klän-
gen einer nicht minder schönen blauen Johann Strauß-Donau freigibt. Danach
nimmt der Film mit dem ersten Walzer-Thema des Donauwalzers das unauf-
hörliche Drehen der Doppelrad-Raumstation Space Station Five (vgl. Abb. 4) in
die ebenso endlose Drehbewegung eines Walzer-Rhythmus hinein, woraus
sich, denkt man an die Drehbewegung der Erde um die Sonne und die Drehbe-
wegung des Sonnensystems insgesamt, die akustische Versinnlichung einer
ohne Ende um sich selber kreisenden kosmischen Drehbewegung entwickeln
könnte. Die dies mit verursachende akustische Drehbewegung der Filmmusik
ist anfangs leicht bis schwerelos und wirkt damit wie von selber gesteuert, ge-
winnt dann aber mit dem Blick in die kalte Funktionalität des auf die Raumstati-
on zuschwebenden Raum-Shuttles eine ironisch-kontrastiv verfremdende Be-
deutung.

Solche gegenläufigen Effekte zwischen Akustischem und Visuellem sind in
dem Augenblick unübersehbar, als wir in das Innere des Raum-Shuttles Orion
blicken, das im Dienste der Fluggesellschaft Pan American zwischen der Erde
und der Raumstation im Orbit verkehrt (vgl. Abb. 5). In der Passagierkabine
dieses Raumgleiters sehen wir eine futuristisch gewandete Raumschiffstewar-
dess, die an alles andere als an Donauseligkeiten erinnert und gleichwohl zu
den Klängen des Donaunixen-Motivs einem Raumpassagier, der vor seinem
Monitor eingeschlafen ist (vgl. Abb. 6), den aus seiner Jackentasche heraus-
schwebenden Lese- und Schreibstift wieder zusteckt. Oder man kann darauf
achten, wie sich das Raumschiff in den letzten Ton/Bild-Folgen der Sequenz
zu den Klängen des jetzt furios gesteigerten Donauwalzers wie ein verlorener
Lichtpunkt der Raumstation annähert und nach zweimaligem Blick auf das
noch heute hypermodern anmutende Display im Raum-Shuttle in der Raum-
station andockt.

Bezieht man diese Effekte auf den Donauwalzer selber, dann verliert dieser
in unendlich viel Wunschkonzerten und Volkmusikabenden verschlissene
Walzer in einer solchen Bildkomposition jedwede Bezugsmöglichkeit auf die
ihm dort nahezu unvermeidlich unterlegten regressiv-nostalgischen Senti-
mentalitäten; statt dessen wird er zur ebenso autonomen wie kongenialen
akustischen Versinnbildlichung einer Raum- und Zeitgrenzen aufsprengen-
den kosmischen Universalansicht. Oder, wenn dies etwas enthusiastisch gera-
tene Schluss-Statement erlaubt ist: Im Sound des Walzers wird der Sound des
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Weltalls vernehmbar, und von da an möchte man den bis zur Unkenntlichkeit
verkitschten Strauß-Walzer (mit oder ohne Weltraum) am liebsten nur noch
so hören.

Oder anders: Akustisches kann Visuelles intensivieren und Visuelles Akusti-
sches neu interpretieren. In diesem Sinne wäre hier nach der Audiovision eines
Richard Wagner und der Audiovision des Stummfilms jetzt tatsächlich von der
Audiovision eines in akustischer wie visueller Hinsicht autonom gestalteten
Tonfilms zu sprechen.
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