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Eia Werk wurde geschalien,

das mit allem bricht, was der
Film bisher gezeigt, Es spielen
keine Schauspieler und doch
handeln Hunderttausende. Es
gibt keine Spiclthandlung und
es erschliefen sich doch un-
gezihlte Dramen des Lebens.
Es gibt keine Kulissen und
keine Aysstattung und man
schaut doch in der wilden
Flucht des hundertplerdigen
Panoramas die unzihligen
Gesichte der Millionenstadt.
Paliiste, Héuserschluchten,

nFILMyvor
WALTHER RUTTMANN

SINFONISCHE MUSIK
\VON EDMUND MEISEL - |

AUENTZIENPALAS

LUDWIG . KLOPFER
6.8,10 URR

Fllm und Musik synchronlsiert durch C. R. Blums Musik-Chronometer.

rasende Eisenbahnen, don-
nernde Maschinen, das Flam-
menmeer der  Grollstadt-
nichte —. Schulkinder, Ar-
beitermassen, brausender Ver-
kehr, Naturseligkeiten, Grof}-
stadtsumpf, das Luxushotel
und die Branntweindestille. ..
Der michtige Rhythmus der
Arbeit, der rauschende Hym-
nus des Vergniigens, der Ver-
zweiflungsschrei des Elends

und das Donoern der steiner- .

nen Straflen — alles wurde ver-
cinigtzurSinfonie d. Grolistudt.
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Ein Werk wurde geschaffen, das mit
allem bricht, was der Film bisher ge-
zeigt. Es spielen keine Schauspieler und
doch handeln Hundertlausende. Es gibt
keine Spielhandlung und es erschlieBen
sich doch ungezdhlte Dramen des Lebens.
Es gibt keine Kulissen und keine Aus-
stattung und man schaut doch in der
wilden Flucht des hundertpferdigen Pano-
ramas die unzdhligen Gesichte der Mil-
lionenstadt. Paldste, Hauserschluchten,
rasende Eisenbahnen, donnernde Ma-
schinen, das Flammenmeer der GroB-
stadtnichte —. Schulkinder, Arbeiter-
massen, brausender Verkehr, Naturselig-
keiten, GroBstadtsumpf, das Luxushotel
und die Branntweindestille

Der méchtige Rhythmus der Arbeit, der
rauschende Hymnus des Vergniigens, der
Verzweiflungsschrei des Elends und das
Donnern der steinernen StraBen — alles
wurde vereinigt zur Sinfonie der GroBstadt.

Hlnuuep‘er: WPilm-Kurier®, N m, b, H.,' Berlin W o,
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In der Haupitrolle: ,,Berlin”

Menschen sind

geeignetsten Filmschauspieler.
IThre Mimik ist leider selten von
iiberzeugender Natiirlichkeit. Selbst
der groBte  Mime, der seine
Rolle wvollstindig lebensecht dar-
stellt, hat doch immer Theater-
haftes an sich,

ein Hauch des Un-

Revue

natiirlichen, eine Schminkschicht wird
immer zu spiiren sein. Wieviel filmi-
scher ist dagegen das Kind und vor
allem das Tier durch die unverfilschte
Lebensechtheit des ,,Spiels®,.

Walter Ruttmann unternimmt

Zeitungspulast

€s jetzt, eine ganze Stadt als Haupt-
darstellerin eines Films zu kreieren,
und zwar Berlin in dem Fox-Film
.Berlin, die Symphonie der GroB-
stadt”, »

Berlin ist die schonste Stadt der
Welt, nicht, weil sie wie Paris eine
Fassade hat, nicht, weil sie wie New
York durch Monumentalitit ihrer

relativ. die un- Ausdehnung, ihrer Masse wirkt, son-

dern weil sie eine Stadt ist, die inner-

6-Tagerennen

lich noch nicht fertig ist, und die
iiuBerlich noch nicht die Form gefun-
den hat fiir ihre inneren dynamischen
Spannungen. Berlin ist die schénste
Stadt, weil sie noch eine Stadt des
Werdens ist und unbeschwert von
aller Tradition, wie z. B. Rom, sich
selbst ihr Gesicht formt.

BerlinistdieStadtderun-
begrenzten Moglichkeiten,
denn New York hat ja seine unbe-
grenzten Moglichkeiten innerhalb we-
niger Jahrzehnte schon in in einem
etwas schablonenhaften Schematis-
mus erstickt und wird iiber ein kurzes
vollig in diesem Schematismus er-
starrt sein.

Vergniigungspark

Fiir das Filmwerk, in dessen Mittel-
punkt die moderne Hydra Gro8-
stadt gestellt ist, ein Filmwerk der
Bewegung also, kam aus diesen

Griinden das mit innerlichen Energien
bis zum Bersten geladene jugend-
starke Berlin in erster Linie in Frage.

Es gehtrt zu den reizvollsten Aui-
gaben der Kinematographie, das Viel-
filtige, ewig chamileonhait wech-

selnde Auf und Ab, Hin und Her einer
modernen GroBstadt aui den Film-
streifen zu bannen.

StraBenkreuzung

Ruttmann versuchte die Losung
dieser Aufgabe dadurch, daB er mit
dem Apparat hineinging in das
Leben der GroBstadt und alle inter-
essanten Momente an Ort und Stelle
moglichst unbemerkt wvon den

Lichtspielhaus

Objekten erhaschte. So ergaben sich
Tausende von einzelnen Details, die
von Kiinstlerhand zusammengesetzt
und zu einem Mosaikgemilde, zu einer
Symphonie der Bewegung und der
Arbeit gestaltet werden muBten.

Perlantino-Projektionswande

PERLANTINO-O. CE. PE. G. M. R. H.
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Aus AnlaB der Wiederentdeckung —
der Originalmusik von Edmund Meisel

Produktion Fox Europa
D} M Buch Karl Freund, Walther
. 0Dy e . , Ruttmann, nach einer
f% +3+% 31 Idee von Carl Mayer
. Regie Walther Ruttmann
A""“f' haseitiyiin Kamera Reimar Kuntze, Robert
o sy e R wy Baberske, Laszlo
”—3—;'—3—; 1 ¢ 3 Schaffer
LRI ] } § Musik Edmund Meisel, neu

bearbeitet von
Glinther Becker nach
einer Idee von Lothar Prox
f~ e Mitwirkende  Marion vom Bruck,

| Klavier
Marie Theres Englisch,
Klavier
Friedbert Haus,
: F—2 Schlagzeug
e Joachim Herbold,
| Leitung

Zu diesem neuartigen, vom jlingsten Zeit-
geist erflillten Film eine aus dem heutigen
v téglichen Leben geborene, ernst und eifrig
uns allen nachempfundene Lautbarma-
chung zu schreiben, habe ich als meine
Aufgabe betrachtet. So ist diese Musik zu
meiner liebsten und zugieich auch schwie-
rigsten Arbeit geworden, die mir wesentlich
erleichtert wurde durch den musikalischen
Aufbau des Filmes und die unermiidliche
Mitarbeit Walther Ruttmanns. Ich bringe
Ihnen nun unseren Morgen, Mittag und
Abend zu Gehor, wie Sie ihn erleben. Sie
selbst und thre Umgebung sind mein Pro-
gramm. Wenn Sie |hre téglichen Eindrlicke
erkennen in meiner Wiedergabe, wenn lhre
Nerven mitschwingen im Rhythmus meiner
Musik, kann ich meine Aufgabe als gelost

betrachten. Edmund Meisel
——
1. Berbio -Tteua
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5. Sportrhythmus
6. Nachtrhythmus
7. Berlin-Thema




Einfiihrung

Die Wiederauffihrung von Walther Rutt-
manns Chef-d'ceuvre mit der Live-Musik
Edmund Meisels erfolgt erstmalig seit der
glanzvollen Premiere im Berliner Tauent-
zien-Palast vor rund 55 Jahren. An jenem
23. September 1927 dirigierte der Kompo-
nist ein 75-Mann-Orchester, dessen Beset-
zung und raumliche Verteilung im Theater
auf ungewdhnliche Intentionen schlieBen
lieB. Tatsachlich erstrebten Ruttmann und
Meise! eine Art Gesamtkunstwerk mit
neuen Wirkungen. Beide Kiinstler waren
besessen von der idee, das Phianomen
,Berlin‘ durch suggestive Verkniipfung von
Klang und Bild, durch wechseinde Tempi
oder Rhythmen dsthetisch zu rechtfertigen
und der unverwechselbaren vital-sinnlichen
Prasenz der Metropole essentiellen Aus-
druck zu verleihen.

Carl Mayer, der expressionistische Film-
dichter, hatte die ldee. Im Zuge der Neuen
Sachlichkeit faszinierte ihn die dokumenta-
rische Mdglichkeit eines Querschnittfilms
Uber den komplexen Alltagsrealismus der
Hauptstadt. [hm verblindete sich Kart
Freund, der renommierte Kameramann,
neuerdings Produktionschef der Fox Euro-
pa, und Walther Ruttmann, Maler und
Schopfer abstrakter Filme.

Die Dreharbeiten dauerten ein Jahr. Man
traf sich bei Sonnenaufgang, tagsiiber oder
in der Nacht, durchstreifte die weite Stadt,
filmte von hohen Geb&uden, stieg in die
Schéchte der Kanalisation oder U-Bahn,
mengte sich - oft mit versteckter Kamera -
in das pulsierende Leben der City: ,Wo-
chen und Wochen versammelten wir uns
friih um 4 Uhr, um die ,tote Stadt' zu dre-
hen. Tag fir Tag fuhr ich mit meinem Auf-
nahmewagen durch die Stadt, um bald im
Westen den verwdhnten Kurfirstendamm-
bewohner zu liberlisten, bald im Scheunen-
viertel &rmstes Berlin einzufangen! Rutt-
mann arbeitete ohne Drehbuch. Ein
System von Indexkarten, das jederzeit er-
weitert und abgeédndert werden konnte,
diente zur Orientierung und Kontrolle.

Noch ein weiterer Mitarbeiter beeinfluBte
das asthetische Konzept: Edmund Meisel,
Komponist an der Piscatorbiihne und zu fri-
schem Ruhm gelangt durch seine fulmi-
nante, kongeniale Begleitmusik fiir Eisen-
steins PANZERKREUZER POTEMKIN. In
Abstimmung mit Meisel montierte Rutt-
mann ganze Bildkomplexe im Sinne musi-
kalischer Steigerungen, orientierte sich am
Aufbau der Komposition, indem er ihr man-
che Szenfolgen unterordnete: ,Forderung
war straffste Organisation des Zeitlichen

nach streng musikalischen Prinzipien. Viele
der schénsten Aufnahmen mugten fallen,
weil hier kein Bilderbuch entstehen durfte,
sondern so etwas wie das Gefiige einer
komplizierten Maschine, die nurin
Schwung geraten kann, wenn jedes klein-
ste Teilchen mit genauester Prazision in
das andere greift" Meisel wiederum hatte
der Stadt ihre Gerdusche, Rhythmen und
Tempi abgelauscht: ,Ich habe zu diesem
abstrakten (!) Film BERLIN. DIE SINFONIE
DER GROSSSTADT die einzige Moglichkeit
seiner Lautbarmachung: eine rhythmische
Kompaosition, die dem Film das durchge-
hende akustische Tempo gibt, geschrie-
ben. ich lauschte Stunden um Stunden in
den GroBstadtidrm hinein, notierte mir die
Tempi der Gerdusche, das Klingeln der
Straenbahn, das Hupen der Autos, den
Rhythmus néchtlicher Schienenarbeit. Am
schénsten war es in den Fabriken. Die Film-
musik sollte untrennbar Teil des Ganzen
werden! Zweifellos bedeutete die struktu-
relle Einheit von Film und Musik, die Meisel
mitbewirkte, einen beachtlichen Fortschritt
im Filmschaffen der zwanziger Jahre. Ten-
denziell hatte der ,lllustrator” am Klavier
oder im Orchestergraben schon seit den
zehner Jahren versucht, das Bildgesche-
hen so zu ,unterstreichen, daB die
Schwerpunkte und der Spannungsaufbau
der Handlung verdeutlicht wurden. Die
Praxis aber mit ihren kurzen Vorbereitungs-
fristen gehorchte 6konomischen Zwingen
und prégte die bequemeren Standards ei-
ner Al-Fresco-Kunst, die sich mit der stim-
mungsvollen ,Untermalung” des Leinwand-
geschehens begniigte.

Edmund Meiset (1894-1930), fiir Kollegen
wie Pau! Dessau ,die bedeutendste Per-
sonlichkeit der deutschen Stummfilmkom-
ponisten*, besaB die filmspezifische Gabe,
seine Forderung einzuldsen. Durch Ge-
brauch fremdartiger Instrumente erzielte er
ungewohnliche Klangeffekte, konstruierte
mitreiBende rhythmische Verldufe, welche
die Filmbilder zu vitalisieren schienen, be-
herrschte einen expressionistischen Aus-
druck, der von dissonanten Klangballun-
gen, Vierteltonmusik, Jazz und bruitisti-
schen Erfindungen nicht zuriickschreckte.
Und er gestaltete kongeniale Formen, die
der Film vorschrieb und die er intuitiv her-
ausspiirte.

Meisels Partitur gilt als verschollen. Konzi-
piert fir groBes Orchester, Jazzensemble,
Viertelton- und zahlreiche Gerduschinstru-
mente (z. B. AmboB, Eisenblech), erlaubte
sie die Entfaltung auBerordentlicher Wir-
kungen, die noch durch die kilhne Plazie-

rung der Mitwirkenden gesteigert wurde.
Zu den erhaltenen Noten zahlt eine Piano-
Direktions-Ausgabe, eine Art Particell, das
den Kapellmeistern kleinerer Filmtheater
als Bearbeitungsgrundlage fiir ihren jeweili-
gen Instrumentalkdrper diente. Meisel
schrieb vor: ,Je kleiner die Besetzung,
desto energischer ist auf Primitivitat zu
dringen, d. h. nur die klare thematische Li-
nie, unter Verzicht auf den Contrapunkt, ist
durchzufiihren! Ende 1980 erwarb Gero
Gandert fiir die Stiftung Deutsche Kinema-
thek in Verbindung mit dem Robert-Schu-
mann-Institut Diisseldorf den Klavieraus-
zug von dem in London ansédssigen Journa-
listen und Filmexperten Dr. Hans Feld, vor
1933 verantwortlicher Redakteur der Fach-
zeitschrift ,Film-Kurier*. Am Diisseldorfer
institut (Staatliche Hochschule fiir Musik
Rheinland) betreute zu jener Zeit Dr. Lothar
Prox ein vom Wissenschaftsminister des
Landes Nordrhein-Westfalen gefordertes
Projekt ,Stummfilmmusik®, das der syste-
matischen Aufarbeitung der friiheren
Praxis galt und zugleich die Moglichkeiten
ihrer aktuellen Anwendung zu untersuchen
hatte. Zum Forschungsteam gehorte der
Komponist Giinther Becker, Professor fiir
Live-Electronic am Robert-Schumann-Insti-
tut, der die Neuinstrumentierung der
BERLIN-Musik tibernahm.

Die Besetzung fiir zwei Klaviere und
Schlagzeug erschien aus mehreren Griin-
den zweckmaBig: Einmal solite eine prakti-
kable, d. h. nicht zuletzt finanzierbare Lo~
sung fiir Wiederauffiihrungen bevorzugt
werden. Andererseits war der authentische
Charakter von Meisels Komposition zu
wahren; dessen Forderung: ,Jedes lyrische
Portamento ist zu vermeiden, nur Rhyth-
mus, Rhythmus!" ist mit zwei Tasteninstru-
menten plus Perkussion sinnvoll zu realisie-
ren. SchlieBlich solite die Bearbeitung die
historische Distanz zu den zwanziger Jah-
ren verdeutlichen, dem Filmdokument ei-
nen aktuellen Klanggestus verleihen. Die
Reduktion der instrumentalen Moglichkei-
ten auf den ,abstrakten”, konzeptionellen
Kern des Werkes mag zwar einen Verlust
an sensueller Fiille bedeuten, bewirkt aber
zugleich einen Gewinn an Transparenz und
Intelligibilitat. Die Verlagerung der rezepti-
ven Dominanten erscheint als angemes-
sene Weise, der Uberlieferung iebendig zu
begegnen und ein neues BewuBtsein vom
dsthetischen Reichtum der alten Filme zu
gewinnen. Lothar Prox

T




Zeitgenossische Stimmen

Aus: Film der Zukunft

Von Gong

Dieser Film! Er ist keine liebliche, keine
heroische Sinfonie, verschont oder ver-
schlimmert durch keine Spielhandlung. Die
Diva des Films ist Berlin, die Handlung
heiBt Berlin, ihr Gegenspieler heiBt Berlin,
das happy end ist kein happy end und
auch kein tragischer AbschluB. Ein ,rasen-
der Reporter” hat dieses Berlin photogra-
phiert, gestellt, kalt und doch von seinem
Stoff hingerissen, hundeschnauzig und
doch sekundenlang voll Herz fiir die ent-
setzlichen Kontraste, aber nur auf Sekun-
den, dann wieder nur sachlich, nur unsenti-
mental, nur berichterstattend. Das erwa-
chende Berlin, tote StraBen, Bummler,
Wachtschutzpatrouille, geschlossene Fen-
ster, schiefe Jalousien, drauBen vor den
Toren das stille ndhrende Land. Dort
wéchst Milch in den Leibern der Kiihe, ein
Schild daneben — Berlin, 15 Kilometer. Und
nun erwacht Berlin, rasch, stoBweise, reibt
kaum die Augen aus, hat sie schon offen,
hell, hastig, nun schleudern die Hauser die
Arbeiter aus, die Angestellten, StraBenbah-
nen fangen sie auf und Autobusse und Un-
tergrundziige verschlucken, speien sie wie-
der in den Rachen der Fabriken. Maschinen
jauchzen, formen, zerstdren, werden von
Menschen bedient, dienen Menschen. Ber-
lin schickt seine Kinder auf die StraBe, in
die Schule, in Schlachthéfe wird das Vieh
getrieben, in die Kontore die Beamten. Nun
dréhnt, rast, donnert Berlin. Reklame, flie-
gende Héndler, Kommerzienréate in Autos,
ankommende D-Ziige, Fremde ergieBen
sich in die Fremdenstadt, tauchen unter im
Strudel. Und weiter braust, zischt, sprudelt
die losgelassene Holle, Schupohand senk-
warts, wagrecht, Priigelei, Westen, Norden,
Luxus. Der Eisbar gdhnt im Zoo. Manne-
quins probieren an, eine Frau stiirzt sich ins
Wasser, tot, fertig, weiter, Berlin, weiter,
weiter, eine Dirne geht auf den Strich, eine
alte Frau bettelt, ein Hochzeitspaar tritt aus
der Kirche. Ja, und dazwischen ist auch
Mittag, man iBt, friBt, in Stehbierhallen, in
Luxushotels, hastig, nur der Léwe im Zoo
hat Zeit, nagt seine Knochen, inzwischen
wischt sich Berlin den Mund ab, die halbe
Stunde Pause ist voriiber, die Motoren er-
heben sich wieder, reiBen alles mit, wer
nicht mit ihnen ist, kommt unter die Rader.
So bricht schlieBiich der Abend an, der
Sport, der Fiinfuhrtee, die Liebe, der Wann-
see, der Grunewald, die Nacht, das Kino,
der Tanz, Wintergarten, Skala, Oper, Schau-
spiel, Radio.

In: Deutsche Republik, 2. Jg.,
1. Heft, 7. Oktober 1927

Aus: Enttduschte Hoffnungen und

ein Aufschwung

Von Balthasar (Roland Schacht)

Fiir diesen Film Walther Ruttmanns ist zu-
néchst ganz falsche Propaganda gemacht
worden, deren Spuren noch heute in der
Tagespresse bemerkbar sind. Nach allem,
was man horte, war man auf eine abstra-
hierende Trickphantasie gefaBt, die,
mochte sie gut oder schiecht sein, eben
ein interessantes Experiment, vielleicht ein
Schaustlick, bleiben muBte. Was man dann
vor sich sah, war etwas ganz anderes: Ein
Uberaus kiihner und sicher epochema-
chender VorstoB zur Eroberung saftigster
Wirklichkeit. So etwas kann fiir unsere
Regisseure und Darsteller noch auf zehn
Jahre hinaus vorbildlich sein. Wie hier
Leben eingefangen wird, wie hier tausend
trefflich geschnittenen Einzelbewegungen
ohne alle Literatur ein Gesamtbild geschaf-
fen, der Rhythmus einer GroBistadt gestal-
tet wird, das ist schlechthin wunderbar, So
wunderbar, daB sich sofort das libliche Ge-
mecker iber Einzelheiten angestellt hat.
Da hat der eine nicht gefunden, was nun
gerade ihm besonders am Herzen lag, und
ein anderer, der nicht sieht, das es sich hier
eben nur um offen zu Tage liegendes, 6f-
fentlich sichtbares Leben handeln konnte,
hat die traulichen Familienabende an der
Lampe vermiBt. Am kuriosesten ist die Aus-
stellung, dem SchluB fehle es an Steige-
rung, an Knall. Wie kann man nicht sehen,
daB dieser Film eben den SchluBknall nicht
haben darf, daB er beruhigend, mit dem
Gutenacht des Funkturmscheinwerfers zu
Ende gehen muB, um das Geschehen die-
ses Films als ein FlieBendes, immer Giei-
ches zur Geltung kommen zu lassen? Ware
ein solcher Film in Moskau oder Paris ge-
dreht worden, alles hatte auf dem Bauch
gelegen vor Bewunderung. Einem deut-
schen Film, einem Berliner Film gegeniiber
muBte man natlidich in erster Linie Kriti-
sches duBern, was natlrlich immer leichter
ist, als die prinzipielle Bedeutung eines
Werks zu erkennen.

In: Das blaue Heft, 9. Jg.,
Nr. 20, 15. Oktober 1927

Aus: Tauentzien-Palast: ,Berlin“

Von Leo Hirsch

Aber was ist da, was ist zu sehen, was ist
zu héren? Zu horen ist, noch ehe die Lein-
wand leuchtet, und man mochte sieben
Ohren haben, um jeden Viertelton zu fan-
gen; zu horen ist Meisels Musik, die natura-
listischere, synchronere Steigerung der
Potemkin-Musik, ein leiser, zéher, jaher Ton
zuerst, als schwirrte die Stille der Morgen-
dammerung iiber der schlafenden Stadt.
Und dann erscheint das erste Bild: Wasser.
Aber das Wasser zerrinnt in Linien, rasende
Linien, und der Rhythmus der Musik glie-
dert sich, hdmmert sich ein. Plotzlich: Dam-
merung, diister grau, und ein Zug rattert
durch die Laubenkolonien, die Walder, rat-
tert durch die Vorstéadte, an grauen, glot-
zenden Hduserricken vorbei, rattert,

fahrt, prescht vorbei; Bahnhof, die Réder
halten dchzend ein. Diese grandiose Ein-
fahrt in Berlin ist das einzige annéhernd
Subjektive des ganzen Spiels: Schienen,
Strecke, Hauser, Briicken sind mit Giber-
néchtigen, iberwachen Augen fast zu
scharf gesehen und aufgenommen.

Ein neues Motiv fiir Meisel: der Tag be-
ginnt. Eine Katze kriecht langsam Uber die
leere, graue StraBBe. Ein Arbeiter kommt
aus einem toten Haus. Noch einer. Noch
einer. Tore tun sich auf. Die erste Stadt-
bahn faucht heraus und, durchs Halbdun-
kel, auf einen zu wie ein boses, groBes Tier.
Dann sind die Bahnhofe voller Menschen,
Frauen, Médnner, Mddche, Greise, Arbeit,
Arbeit. Frostig féllt die frihe Sonne durch
die Scheiben. Dann: Réder, Walzen, Oesen,
Kontakte, die Arbeit hebt an. Dann: Kinder
mit Schulranzen auf allen StraBen, Milch-
wagen, Sprengwagen, Markthalle, Solda-
ten, Untergrundbahn, Menschen, Rhyth-
mus, Arbeit, StraBBe, Betrieb, Bureau, Ge-
schéft — Berlin. Das Ineinander dieser Bil-
der ist ein tolles Lied, Ruttmann sieht’s,
spiegelt’s, schneidet’s. Meisel singt's.

Mittags stockt es. Die Réder stehen still.
Die Menschen feiern Minuten. Die StraBe
lebt. Die Musik dréhnt. Und dann, immer
noch steigert sich das Leben, immer droh-
nender die Musik. Feierabend. Abend und
Nacht, ein grandioses, orgelndes Finale in
GleiBen und Nacht, dariiber der Funkturm
sein Lichtauge schweifen 148t, still und ste-
tig. Dies ist die Symphonie der Stadt. Dies
ist ein Kinostlick. Benommen steht man
auf. Das Haus rast Beifall.

In: Berliner Tageblatt, 24. September 1927




Andie Herren Kapellmeister/

Ih habe zu diesem abstrakten Film »Berlin, die Sinfonie der
GroBstadts die einzige Moglichkeit seiner Lautbarmachung:
eine rhythmische Komposition, die dem Film das durchgehende
akustische Tempo gibt, geschrieben. Dementsprechend bitte ich,
diese Musik zunédhst rhythmisch aufzufassen, nicht starke Klanga
wirkungen zu geben, sondern Farbe, d.h. wo sonst mf, hier nur
pp und wo sonst f, hier nur p in der Klangstarke, allerdings
unbeschadet der erforderlichen starken Intensitat des
Tones. Eigentliche F-I [shepunkte diirfen nur mit dem Bild~
Hohepunkt kommen, jedes lyrische Portamento ist zu vermeiden,
nur Rhythmus, Rhythmus! In der Folge ein notwendiger Appell

an die Herren L heatordiretroren/

Geben Sie lhren Kapellmeistern die Méglichkeit, durch Vers
starkung des Orchesters und mehrere Proben die neuartige
Zusammenwirkung von Film und Musik dieses modernen
Werkes zu erreichen, die ernsteste Kunstleistung darstellt.

Je kleiner die Besetzung, desto energischer ist auf Primitivitit zu
dringen: d. h. nur die groBgedruckten Klaviernoten, die klare
thematische Linie, unter Verziht auf den Contrapunkt, ist
durchzufiihren.

Edmund Meisef

*——_
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Uber den Film
,Von vornherein war klar, daR die volle
Verantwortung fiir jede Bildeinstellung,
fiir Licht, Tempo, Stimmungscharakter
jedes einzelnen Filmmeters in meiner
Hand liegen muRte, um das entstehen zu
lassen, was ich wollte. Die Aufnahmen
begannen und damit eine lange Zeit phy-
sischer Strapazen und groRter Geduld-
proben fiir meine treuen Operateure und
mich. Wochen und Wochen versammel-
ten wir uns frith um 4 Uhr, um ,die tote
Stadt“ zu drehen. Natiirlich war es nicht
mdoglich, sich einfach aufzustellen und
aufzunehmen. Mit unendlicher Tiicke
und Sprodigkeit versuchte Berlin sich der
Unerbittlichkeit meines Objektives zu
entziehen. (...) Das Schwerste waren viel-
leicht die Aufnahmen des schlafenden
Berlins. Es ist unendlich viel leichter mit
Tempo und Bewegung zu operieren als in
der Ruhe und Starrheit eine konsequente
Bewegungslinie durchzuhalten.
(...) Beim Schneiden zeigte sich, wie
schwer die Sichtbarmachung der sinfoni-
schen Kurve war, die mir vor Augen stand.
Viele der schonsten Aufnahmen muRten
fallen, weil hier kein Bilderbuch entstehen
durfte, sondern so etwas wie das Gefiige
einer komplizierten Maschine, die nur in
Schwung geraten kann, wenn jedes
kleinste Teilchen mit genauester Prézision
in das andere greift.
Es gibt viele, die gewohnt sind zu horen -
_Bewegungerlebenlernen wir erst, und wie
einem Kinde alles auf die einfachste For-
mel gebracht werden muR, so muRte es
auch.hier geschehenyIch glaube, daR die
meisten, di¢ an meinem ,Berlin-Film‘ den
Rausch der Bewegung erleben, nicht wis-
sen, woher ihr Rausch kommt. Und wenn
es mir gelungen ist, die Menschen zum
Schwingen zu bringen, sie die Stadt Berlin
erleben zu lassen, dann habe ich mein Ziel

erreicht und damit den Beweis gegeben,
daR ich recht habe

W. Ruttmann, Lichtbild-Biihne, 8.10.1927

,Ich habe mich bemiiht, mit moglichst
groRter Objektivitdt den Rhythmus und
die Melodie jedes Vorganges dieses schon
an sich musikalisch aufgebauten Filmes
niederzuschreiben. Diese Objektivitiit ist
nur von einer Konzession durchbrochen:
Von der Riicksicht auf die Psyche des kos-
mopolitischen, arbeitenden Berliners. Der
GrofRstadtmensch unseres Zeitalters und
seine tdgliche Umgebung sind mein Pro-
gramm. Ebenso wie dieser Film ist meine
Arbeit ein Hohelied auf den heutigen
Menschen im Rahmen der heutigen Zeit -
aber ein schlichtes, niichternes Hohelied.
Keine Verherrlichung, sondern ein
Abbild! (...) Die Urauffithrungskopie ist
fiir ein Orchester von 75 Mann geschrie-
ben, gleichwohl liegt im Druck eine Bear-
beitung fiir kleinere Besetzung vor.

Sie zerfdllt im wesentlichen in folgends
Teile: Aus der wellenférmigen, periodi-
schen Urform entsteht in maschinellem
Rhythmus das Leitmotiv Berlin, das sich
als Versinnbildlichung des Panoramas
zum Bléserchoral erweitert - Viertelton-
Akkorde der schlafenden Stadt - Arbeits-
marsch - Maschinenrhythmus - Schul-
kindermarsch - Biirorhythmus - Ver-
kehrsrhythmus - Kontrapunkt des Pots-
damer Platzes - Mittagschoral der GroR-
stadt - Verkehrsfuge - kontrapunktisches
Stimmengewirr - Sportrhythmus - Signal-
musik der Lichtreklamen - Tanzrhythmus
- Steigerung aller GroRstadtgerdusche in
kontrapunktischer Durchfiihrung der
Hauptthemen zur SchluRfermate Berlin.«

Edmund Meisel

Berlin. Die Sinfonie der GroRstadt

Deutschland 1927
Regie Walther Ruttmann
Buch Karl Freund
Walther Ruttmann
nach einer Idee von
Carl Mayer
Kamera Reimar Kuntze
Robert Baberske
Laszlo Schiffer
Produktion Fox Europa
Urauffiihrung 23.9.1927, Berlin
Format 35 mm, s/w
Lénge 1048,5 m = ca. 51 Minuten

Anmerkung: Die Musik der Urauffiihrung
wurde von Edmund Meisel komponiert




Uber den Film

Als der einzige wichtige Versuch, von der
vulgdren Produktion abzuriicken, ist die
interessante Ruttmannsche Filmsympho-
nie Berlin zu nennen. Ein Werk ohne
eigentliche Handlung, das die GroRstadt
aus einer Folge mikroskopischer Einzel-
ziige erstehen lassen mdchte. Vermittelt es
die Wirklichkeit Berlins? Es ist wirklich-
keitsblind wie irgendein Spielfilm. Schuld
daran trdagt Haltungslosigkeit. Statt den
gewaltigen Gegenstand in einer Weise zu
durchdringen, die ein echtes Verstidndnis
fiir seine gesellschaftliche, wirtschaftliche
und politische Struktur verriete, statt ihn
mit menschlicher Anteilnahme zu beob-
achten, ihn tiberhaupt an einem bestimm-
ten Zipfel anzufassen und dann entschlos-
sen aufzurollen, 14Rt Ruttmann Tausende
von Details unverbunden nebeneinander
bestehen und schaltet hochstens frei
ersonnene Uberleitungen ein, die inhalts-
leer sind. Allenfalls liegt dem Film die Idee
zugrunde, daf Berlin die Stadt des Tempos
und der Arbeit sei - eine formale Idee, die
erstrecht zu keinem Inhalt fiihrt und viel-
leicht darum die deutschen Kleinbiirgerin
Gesellschaft und Literatur berauscht.
Nichts ist geschehen in dieser Symphonie,
weil nicht ein einziger sinnvoller Zusam-
menhang von ihr aufgedeckt worden ist.

Siegfried Kracauer, Film 1928,
Frankfurter Zeitung, 30.11./1.12.1928

x -

Dieser Film! Er ist keine liebliche, keine
heroische Sinfonie, verschont oder ver-
schlimmert durch keine Spielhandlung.
Die Diva des Films ist Berlin, die Hand-
lung heilt Berlin, das happy-end ist kein
happy-end und auch kein tragischer
AbschluR. Ein ,rasender Reporter“ hat
dieses Berlin photografiert, gestellt, kalt
und doch von seinem Stoff hingerissen,
hundeschniduzig und doch sekundenlang
voll Herz fiir die enfsetzlichen Kontraste,
aber nur auf Sekunden, dann wieder nur
sachlich_nur unsentimental, nur bericht-
erstattend. Das erwachende Berlin, to-
te StraRen, Bummler, Wachschutz-
patrouille, geschlossene Fenster, schiefe
Jalousien, drauRRen vor den Toren dasstille
nihrende Land. Dort wiichst Milch in den
Leibern der Kiihe, ein Schild daneben -
Berlin, 15 Kilometer. Und nun erwacht
Berlin, rasch, stoRweise, reibt kaum die
Augen aus, hat sie schon offen, hell, hastig,

nun schleudern die Hauser die Arbeiter

aus, die Angestellten, StraRenbahnen fan-
gen sie auf und Autobusse und Unter-
grundziige verschlucken, speien sie wie-
der in den Rachen der Fabriken. Maschi-
nen jauchzen, formen, zerstoren, werden
von Menschen bedient, dienen Menschen.
Berlin schickt seine Kinder auf die Strafe,
in die Schule, in Schlachthofe wird das
Vieh getrieben, in die Kontore die Beam-
ten. Nun dréhnt, rast, donnert Berlin.
Reklame, fliegende Héndler, Kommer-
zienrite in Autos, ankommende D-Ziige,
Fremde ergiefen sich in Fremdenstadt,
tauchen unter im Strudel. Und weiter
braust, zischt, sprudelt die losgelassene
Holle, Schupohand senkwiérts, waage-
recht, Priigelei, Westen, Norden, Luxus.
Der Eisbdr gdhnt im Zoo. Mannequins
probieren an, eine Frau stiirzt sich ins
Wasser, tot, fertig, weiter, Berlin, weiter,
weiter, eine Dirne geht auf den Strich, eine
alte Frau bettelt, ein Hochzeitspaar tritt
aus der Kirche. Ja, und dazwischen ist
auch Mittag, man it, friRt, in Stehbier-
hallen, in Luxushotels, hastig, nur der
Loéwe im Zoo hat Zeit, nagt seine Kno-
chen, inzwischen wischt sich Berlin den
Mund ab, die halbe Stunde Pause ist vor-
iiber, die Motoren erheben sich wieder,
reiRen alles mit, wer nicht mit ihnen ist,
kommt unter die Rdder. So bricht schlief3-
lich der Abend an, der Sport, der Fiinfuhr-
tee, die Liebe, der Wannsee, der Grune-
wald, die Nacht, das Kino, der Tanz, Win-
tergarten, Skala, Oper, Schauspiel, Radio.

Gong: Film der Zukunft, Deutsche Repu-
blik, 7.10.1927

~

Aber was ist da, was ist zu sehen, was ist zu
héren? Zu héren ist, noch ehe die Lein-
wand leuchtet, und man mochte sieben
Ohren haben, um jeden Viertelton zu fan-
gen; zu horen ist Meisels Musik, die natu-
ralistischere, sychronere Steigerung der
Potemkin-Musik, ein leiser, zédher, jdher
Ton zuerst, alsschwirrte die Stille der Mor-
genddmmerung iiber der schlafenden
Stadt. Und dann erscheint das erste Bild:
Wasser. Aber das Wasser zerrinnt in
Linien, rasende Linien, und der Rhythmus
der Musik gliedert sich, himmert sich ein.
Plétzlich: Ddmmerung, diister grau, und
ein Zugrattertdurch die Laubenkolonien,
die Wilder, rattert durch die Vorstidte, an
grauen, glotzenden Héuserriicken vorbei,
rattert, fihrt, prescht vorbei; Bahnhof, die
Réder halten &chzend ein. Diese grandiose
Einfahrt in Berlin ist das einzige an-
nihernd Subjektive des ganzen Spiels:
Schienen, Strecke, Hiuser, Briicken sind
mit {ibernéchtigten, iiberwachen Augen
fast zu scharf gesehen und aufgenommen.
Ein neues Motiv fiir Meisel: der Tag
beginnt. Eine Katze kriecht langsam iiber
die leere, graue StraBe. Ein Arbeiter
kommt aus einem toten Haus. Noch einer.
Noch einer. Tore tun sich auf. Die erste
Stadtbahn faucht heraus und, durchs
Halbdunkel, auf einen zu wie ein boses,
grofles Tier. Dann sind die Bahnhofe vol-
ler Menschen, Frauen, Manner, Madchen,
Greise, Arbeit, Arbeit. Frostig fillt die
frithe Sonne durch die Scheiben. Dann:
Rédder, Walzen, Oesen, Kontakte, die
Arbeit hebt an. Dann: Kinder mit Schul-
ranzen auf allen Strafen, Milchwagen,
Sprengwagen, Markthalle, Soldaten,
Untergrundbahn, Menschen, Rhythmus,
Arbeit, StraRRe, Betrieb, Bureau, Geschéft
- Berlin. Das Ineinander dieser Bilder ist
ein tolles Lied, Ruttmann sieht’s, spie-
gelt’s, schneidet’s. Meisel singt’s.

Mittags stockt es. Die Réder stehen still.
Die Menschen feiern Minuten. Die StraRe
lebt. Die Musik dréhnt. Und dann, immer
noch steigert sich das Leben, immer dr&h-
nender die Musik. Feierabend. Abend
und Nacht, ein grandioses, orgelndes
Finale in GleiRen und Nacht, dariiber der
Funkturm sein Lichtauge schweifen laRt,
still und stetig. Dies ist die Symphonie der
Stadt. Dies ist ein Kinostiick. Benommen
steht man auf. Das Haus rast Beifall.

Leo Hirsch, Berliner Tageblatt,
24.9.1927

———.
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750 Jahre Berlin 1987
Stadtfest
Erdffnungsveranstaltung

Waldbiihne 17 Juli 21.30 Uhr

BERLIN.

Die Sinfonie der GroB3stadt

BERLIN. Die Sinfonie der GroBstaat

Ein Film von Walther Ruttmann

in 5 Akten (Deutschland 1927)
Originallange 1466 m (35 mm Stummfiim)
Dauer 65 Min. (bei 20 B/S)
Chefkameramann Karl Freund

Produktion
Fox Europa Produktion
Leitung Karl Freund

Vorbereitung
{(nach einer Idee von Carl Mayer)
Walther Ruttmann und Karl Freund

An der Kamera
Reimar Kuntze
Robert Baberske
Laszio Schaffer

Filmmaterial/Hypersensibilisierung
Reimar Kuntze

Sinfonische Musik
Edmund Meisel

Regie
Walther Ruttmann

Uraufflinrung

Freitag, 23. September 1927

18 Uhr Tauentzien Palast, Berlin

Dirigent Edmund Meisel

Begleitmusik Orchester mit 75 Musikern

incl. Concertino (Vierteltonklavier, Geige, Cello)
und Jazz-Combo (abseits vom Orchester)

Orchestrale Neufassung
(nach einer Piano-Direktion
von Edmund Meisel)

Mark Andreas

Technische Filmrekonstruktion
(Vorflihrungskopie 35 mm, Lange 1465 m)
Bundesarchiv Koblenz

Vorbereitung der Filmrecherche
Vladimir Blaha, Deutsche Welle KoIn

Projektion
Kinotechnik Stumpf, Frankfurt

Ausfihrende
RIAS-Jugendorchester
Dirigent Mark Andreas

Produktion
Berliner Festspiele

Dank an das Bundesarchiv Koblenz, den RIAS
Berlin, die Stiftung Deutsche Kinemathek und
alle, die geholfen haben.T. M.




Collage aus ,Berlin. Die Sifonie der Grofistadt”



Wie ich meinen

»Berlin-Film“ drehte.

Wahrend der langen Jahre meiner Bewe-
gungsgestaltung aus abstrakten Mitteln lieB
mich die Sehnsucht nicht los, aus lebendigem
Material zu bauen, aus den millionenfachen
tatsachlich vorhandenen Bewegungsenergien
des GroBstadtorganismus eine Filmsinfonie zu
schaffen. Die Mdglichkeit der Verwirklichung
ergab sich aus meinem Zusammentreffen mit
Karl Freund, der Ahnliches splrte.

Die langen Vorbesprechungen mit Freund
waren beendet. In Julius Aussenberg, dem
Generaldirektor der Fox, hatte er einen Mann
gefunden, der als einziger den Mut hatte, die-
ses Werk zu verantworten. Nun stand ich allein
meiner Arbeit gegentber. Von vornherein war
es klar, daB die volle Verantwortung flr jede
Bildeinstellung, flr Licht, Tempo, Stimmungs-
charakter jedes einzeinen Filmmeters in mei-
ner Hand liegen mufite, um das entstehen zu
lassen, was ich wollte.

Die Aufnahmen begannen und damit eine
lange Zeit physischer Strapazen und groBter
Geduldproben fir meine getreuen Operateure
und mich. Wochen um Wochen versammelten
wir uns frih um 4 Uhr, um die ,tote Stadt" zu
drehen. Natirlich war es nicht moglich, sich
einfach aufzustellen und aufzunehmen. Mit
unendlicher Tucke und Sprédigkeit versuchte
Berlin sich der Unerbittlichkeit meines Objek-
tivs zu entziehen. Unzdhlig war die Reihe der
Abenteuer, in denen ein falscher Ton im letz-
ten Augenblick eine schon beinah erfaBte
Situation durchkreuzte. Fortwahrendes erregtes
Jagdfieber, fotwahrende Spannung, fortwah-
rendes Umdisponieren. Eben noch schien
gerade - sagen wir Szene 183 aufnahmereif
zu werden, und schon schiug alles um, und
Szene 297 muBte beim Schopf gepackt wer-
den. Das Schwerste waren vielleicht die Auf-
nahmen des schlafenden Berlin. Denn es ist
unendlich viel leichter, mit Tempo und Bewe-
gung zu operieren, als in der Ruhe und Starr-
heit eine konsequente Bewegungslinie durch-
zuhalten.

Tag fur Tag fuhr ich mit meinem Aufnahme-
wagen durch die Stadt, um bald im Westen
den verwdhnten Kurfiirstendammbewohner zu
uberlisten, bald im Scheunenviertel drmstes
Berlin einzufangen. Téglich wurden die Aufnah-
men entwickelt und ganz ganz langsam, nur
fur mich sichtbar, begann sich der erste Akt zu
formen. Nach jedem Schnittversuch sah ich,
was mir noch fehlte, dort ein Bild fir ein zartes
Crescendo, hier ein Andante, ein blecherner
Klang oder ein Fi6teton, und danach
bestimmte ich immer von neuem, was auf-
zunehmen und was fiir Motive zu suchen
waren. Ich formte mein Manuskript dauernd
neu wahrend der Arbeit.

Bald tauchte das Problem der Nacht- und
Innenaufnahmen auf. Solite der Film ein
geschlossenes Ganzes werden, war es
unmaoglich, mit den bis dahin bekannten Mit-
teln (Lichtwagen etc.) an diese Aufnahmen zu
gehen. Ich besprach diese Schwierigkeiten mit
meinem Operateur Kuntze, und aus der Not-
wendigkeit geboren, gelang es ihm, Filmnvate-
rial so zu sensibilisieren, daB wir von den Licht-
verhaltnissen unabhangig wurden. Nun konn-
ten wir auch hier die Menschen Uberlisten,
nachts durch die StraBen fahrend Verkehr und
LLeben einfangen, wirkliches Leben in der
Kaschemme zeigen, im Tanzsaal, auf dem
Sportplatz, Kino, Variete, kurz all das, was ich
brauchte, um das nachtlich bewegte Berlin
erleben zu lassen.

Beim Schneiden zeigte sich, wie schwer die
Sichtbarmachung der sinfonischen Kurve war,
die mir vor Augen stand. Viele der schonsten
Aufnahmen muBten fallen, weil hier kein Bilder-
buch entstehen durfte, sondern so etwas wie
das Geflige einer komplizierten Maschine, die
nur in Schwung geraten kann, wenn jedes
kleinste Teilchen mit genauester Prazision in
das andere greift.

Es gibt viele, die gewohnt sind zu horen.
Bewegung zu erleben, erlernen wir erst, und
wie einem Kinde alles auf die einfachste For-
mel gebracht werden muB, so hatte es auch
hier zu geschehen. Ich glaube, daB die mei-
sten, die an meinem ,Berlin-Film" den Rausch
der Bewegung erleben, nicht wissen, woher ihr
Rausch kommt. Und wenn es mir gelungen ist,
die Menschen zum Schwingen zu bringen, sie
die Stadt Berlin erleben zu lassen, dann habe
ich mein Ziel erreicht und damit den Beweis
gegeben, daB ich recht habe.

Walther Ruttmann
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Nichts ist verbliffender als die einfache Wahr-
heit, nichts exotischer als unsere Umwelt, nichts
ist phantasievoller als die Sachlichkeit. Und

nichts Sensationelleres gibt es in der Welt als
die Zeit, in der man lebt."

Egon Erwin Kisch, 1927
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Otto Umbach: Der rasende Reporter (Egon Erwin Kisch) 1926



Eine optische Sinfonie

+ES ist eine"dem Stoff entsprechende Einheit
von Film und Musik angestrebt worden. Ebenso
wie der Regisseur Walther Ruttmann habe ich
eine vom Herkdmmlichen abweichende Form
mit neuen Mitteln angewandt. Es ist vollkom-
men unrichtig, diesem Film das Attribut ,Spiel-
film' abzusprechen, wie es unverstandlicher-
weise von seiten der Behdrde geschehen ist,
denn er ist dramatischer und von umfassende-
rer Spannung als jeder Spielfilm, weil eine gan-
ze Stadt - eine ganze Epoche in ihm handein.*

Edmund Meisel

Die Geschichte der Wiederentdeckung des
Stummfilms ,Berlin. Die Sinfonie der GroBstadt"
beginnt nicht 1980, wie behauptet worden ist,
sondern bereits 1957 Damals namlich haben
die beiden Autoren Manvell und Huntley in
ihrer Londoner Erstausgabe des Buches ,The
Technique of Film Music" durch den Abdruck.
einer Seite aus Edmund Meisels Komposition
zu ,Berlin. Die Sinfonie der GroBstadt* (Klavier-
Direktion 1, Seite, 1927) darauf hingewiesen,
daB sich die ,Klavier-Direktion“ im Besitz des
Londoner Filmjournalisten Hans Feld befindet.
Feld war bis 1933 Herausgeber des Berliner
Film-Kuriers und Freund Edmund Meisels. Spa-
testens seit 1965 sind ausfiihrliche Berichte
und Filmanalysen zu Ruttmanns ,Berlin-Sinfo-
nie" erschienen. Eine detaillierte Analyse liefer-
ten 1965 Jifi Kolaja und Amold W, Forster mit
ihrem Beitrag ,Berlin, the Symphony of a City"
im .Journal of Aesthetics and Art Criticism*

No. 3. Die Studie von Kolaja/Forster gab den
wichtigen Hinweis, daB in den USA mehrere
Kopien des Films vorhanden sind, was im Gbri-
gen fiir viele in der Nazi-Zeit verschollene Filme
zutrifft, Ruttmanns ,Berlin-Sinfonie" ist fir nicht-
Gffentliche Auffiihrungen jahrelang von der
+Blackhawk Films" in Davenport, lowa, vertrieben
worden. Eine solche Kopie besitzt auch David
Shepard, Directors Guild of America in Los
Angeles. Das alles sind Film-Kopien (35 mm),
die nicht das Original-Stummfilmvoliformat
haben, sondern optisch verkleinert wurden auf
35 mm Tonfilmmaterial. Die komplette Stumm-
filmfassung wurde deshalb nicht zufillig, son-

dern gezielt im ,Museum of Modern Art* in
New York und bei der ,Library of Congress* in
Washington gesucht. Eine der Spuren fiihrte
auch zum Bundesarchiv in Koblenz. Bei der
Beschaffung einer Filmkopie halfen besonders
die New Yorker Filmkomponistin Laurie .
Schwartz und David Shepard, Filmmanager aus
Los Angeles. die Vergleiche zwischen der
.Blackhawk-Fassung* und der ,rekonstruierten
Fassung", die sich im Bundesarchiv befindet,
ergaben, daB beide Kopien nicht komplett
waren. Die Priifung des vorhandenen 35 mm
Nitratmaterials fiihrte schlieBlich im November
1986 zur Identifizierung des Filmmaterials der
Original-Fassung, die das Reichsfilmarchiv in
Berlin vor dem Krieg als Belegkopie fir das
~Museum of Modern Art" hergestellt hatte. Die
sechs Filmbiichsen von ,Library of Congress"
kamen 1979 ins Bundesarchiv. Sie enthielten
den Film in seiner urspriinglichen Lénge von
ca. 1465 m (Materialschrumpfung nicht gerech-
net):

1. Akt=383 m incl. Original-Vorspann
2. Akt=198 m
3. Akt=286 m
4, Akt=377m
5. Akt=220 m

Die Initiative zu einer neuen Bearbeitung der
Film-Musik von Edmund Meisel kam von Arthur
Kleiner, dem aus Wien stammenden beriihm-
ten Stummfilmpianisten und spéterem Archivar
im ,Museum of Modern Art" in New York. Klei-
ner, der 1980 gestorben ist, sammelte neben-
bei auch Notenmaterial von Stummfilmmusi-
ken. Seinen NachlaB verwaltet die University of
Minneapolis. Kleiner besaB mehrere hundert
Partituren und Particells flir Stummfilme, darun-
ter auch die ,Klavier-Direktion“ von Edmund
Meisel zu Walther Ruttmanns Film ,Berlin. Die
Sinfonie der GroBstadt". Kleiner war es, der fiir
Hans Brecht (NDR, Hamburg) 1975 die vorhan-
dene Filmversion (Lénge ca. 42 Minuten) ver-
tonte, und zwar flir zwei Klaviere und Schlag-
zeug. Kleiner sagte damals deutlich, daB es
sich bei dieser Musik-Version nur um einen
«musikalischen Hinweis" handein kénne. Der
Berlin-Film von Walther Ruttmann und die
Musik von Edmund Meisel verdienen aber die
Miihe und den finanziellen Aufwand, den Film
zu rekonstruieren und die orchestrale Fassung
von 1927 flr ein 75-Mann-Begleitorchester
nachzukomponieren. Nach diesen Intentionen
erklang am 30. April 1987 im ICC in Berlin, im
Rahmen der Erdffnung der 750-Jahr-Feier, die
neugestaltete Musik zum kompletten 3. Akt.
Schon in den 60er Jahren haben eine Reihe
von Filmhistorikern und Komponisten die
Rekonstruktion von Stummfilmen und den ent-
sprechenden Begleitmusiken angeregt und in




Angriff genommen. Unter ihnen Hansjorg Pauli,
Enno Patalas, Hans Brecht, Berndt Heller,
Mathias Knauer, Michael Nyman, Mauricio
Kagel, Josef Anton Ried|, Siegfried Franz,

Tilo Medek u.v.a.

Entscheidend flir die Vergabe des Auftrages
zur Neukomposition der urspriinglichen Orche-
sterfassung von 1927 war nicht nur das Auffin-
den des kompletten Films, sondern vor allem
die hervorragende optische Qualitat des

35 mm Nitrat-Filmmaterials, das im Ubrigen
auch den Original-Fox-Vorspann von 1927 ent-
hielt. Dieser Fund im Bundesarchiv lieB die bis-
herigen Versionen als Makulatur erscheinen.
Bei der Verifizierung der Original-Filmkopie aus
der Vorkriegszeit-hat Berndt Heller, Dozent an
der Berliner Hochschule der Kinste, mitgewirkt.
Die Filmfassung von 1927 und die Klavier-
Direktion dienten dem Komponisten der orche-
stralen Neufassung, Mark Andreas, als , Leit-
faden" flir seine Arbeit. ,Berlin. Die Sinfonie der
GroBstadt" kann nicht, wie falschlicherweise
gesagt wird, auch ohne die sinfonische Musik
von Edmund Meisel bestehen. Dieser Film und
die dazu komponierte Musik sind eine kiinst-
lerische Einheit. Seine Leistung zum Berlin-Film
definierte Meisel, daB er ,mit groBter Objektivi-
tat den Rhythmus und die Melodie jedes Vor-
ganges dieses an sich schon musikalisch auf-
gebauten Films" wiedergegeben habe (Laut-
barmachung des Films von Edmund Meisel).
Aber deshalb von einem ,Gesamtkunstwerk” zu
reden, ware verfehlt.

Die Bedeutung des Ruttmannschen Berlin-
Films liegt vielmehr in der totalen Befreiung von
der Asthetik des Theaters. So wie die Impres-
sionisten sich vom Atelierstil mit Hilfe der Plein-
air-Malerei befreiten oder sich im 20. Jahrhun-
dert die Photographie von der Malerei emanzi-
pierte, so schaffte Ruttmann das, was man den
.absoluten Film" nennen kénnte, ndmlich Film
als Bewegungskunst. Darin liegt die asthe-
tische und dramaturgische Singularitét von
Ruttmanns ,Berlin-Sinfonie".

Ruttmann transponierte den Inhalt nicht nach
einer literarischen Vorlage, was einen Konflikt
mit dem Szenaristen Carl Mayer (1895~1944)
heraufbeschwor, sondern er lieB die profanen
Alltagssequenzen fiir sich erzdhlen. Ruttmann
schreibt in der ,Lichtbildbiihne" von 1927: ,Ich
glaube, daB der Augenblick gekommen ist,um
einiges (iber Entstehen, Wachsen, Werden und
Vollendung meines Berlin-Films zu sagen.
Wahrend der langen Jahre meiner Bewegungs-~
gestaltung aus abstrakten Mitteln lieB mich die
Sehnsucht nicht los, aus lebendigem Material
zu bauen, aus den millionenfachen, tatsdchlich
vorhandenen Bewegungsenergien des GroB-
stadtmechanismus eine Film-Sinfonie zu
schaffen. Die Mdglichkeit der Verwirklichung
ergab sich aus meinem Zusammentreffen mit
Karl Freund, der Ahnliches splirte.” Karl Freund,

ein beriihmter Kameramann der Stummfilmzeit
(er drehte Filme fur F. W. Murnau, Fritz Lang,
Béla Balasz u.v.a.), war seit 1926 Leiter der
Fox-Europa-Produktion. Freund sagte damals:
.Neun Monate haben unsere Operateure* All-
tagsthemen und profane Bewegungsablaufe <
gefilmt. Ich wollte alles aufnehmen: Menschen,
die aufstehen, um zur Arbeit zu gehen, die
frihstlicken, StraBenbahn fahren oder laufen.
Meine Charaktere stammen aus allen Lebens-
bereichen. Vom niedrigsten Arbeiter bis zum
Bankprasidenten.” Freund ersann verschiedene
Tricks, um kleine Alltagsszenen aufzunehmen.
Er fyhr zum Beispiel in einem halbgeschlosse-
nen Lieferwagen mit Schlitzen in den Seiten-
planen flir das Objektiv, oder er lief mit der
Kamera, die in einem Kasten mit dem Aus-
sehen eines Koffers steckte, herum. Zu den
dokumentarischen Filmarbeiten duBerte sich
Freund mit Begeisterung: ,Es ist die einzige Art
der Photographie, die wirklich Kunst ist.
Warum? Weil man damit das Leben portratie-
ren kann."

Ruttmann, selbst hochmusikalisch (er spielte
mit 12 Jahren Cello), ging 1907 nach dem Abi-
tur am Frankfurter humanistischen Gymnasium,
nach Zirich, um Architektur zu studieren. 1909
zog er nach Minchen und widmete sich bei
Angelo Jank und Ubbelhode der Malerei. Er
setzte sich damals vor allem mit den Werken
von Corinth, Hodler, Matisse und Cézanne aus-
einander. Paul Klee und Lionel Feininger z&hl-
ten zu seinen Freunden. Dank seiner Musikali-
tat freundete sich Ruttmann 1909 in Minchen
mit dem Komponisten Max Butting (1888-
1976) an: ,Er war ungemein musikalisch und
ein ausgezeichneter Cellospieler, mit dem ich
oft alle Beethoven-Sonaten gespielt haben."
Ruttmanns abstrakte Bewegungsfiime ,Opus
1.-V.", die in der Zeit am Starnberger See
(1921-1924) entstanden, sind eine aus 12000
Einzelbildern auf seinem patentierten Tricktisch
entstandene Montage. Es sind Vorboten der
.Berlin-Sinfonie". Zur ,Berlin-Sinfonie" schreibt
Ruttmann: ,Taglich wurden die Aufnahmen ent-
wickelt und ganz, ganz langsam - nur fiir mich
sichtbar — begann sich der erste Akt zu formen.
Nach jedem Schnittversuch sah ich, was mir
noch fehlte; dort ein Bild fir ein zartes Cre-
scendo, hier ein Andante, ein blecherner Klang
oder ein Flétenton, und danach bestimmte ich
immer von neuem, was aufzunehmen und was
flr Motive zu suchen waren. Ich formte mein
Manuskript dauernd neu wahrend der Arbeit.
Beim Schneiden zeigte sich, wie schwer die
Sichtbarmachung der sinfonischen Kurve war,
die mir vor Augen stand...” /

Noch heute wird dieser Film faischlicherweise
als ,Kulturfilm* prasentiert. Etliche Filmhistoriker
haben wohl Ubersehen, daB es sich bei ,Berlin.
Die Sinfonie der GroBstadt” um einen ,Spiel-
film* handelt, dessen Rang als Meilenstein der
Filmgeschichte unbestritten ist. Der Film




brachte die kinematographische Befreiung vom
Guckkastenking;von jeglicher Theatermanier.

Ruttmanns Betlin-Film ist deutlich vom Futuris- |

mus, Konstruktivismus und der Berliner DADA-
Bewegung beeinfluft. Walther Ruttmann wagte
es bei.der Filmgestaltung als .Erster, ohne
Schauspieler und gestelite Handlung aus-
zukommen und den Film von. der Konvention
des Theaters und Romans.zu befreien. Sein
Ziel' war es, den Film-nach denh Gesetzen der
Musik, Choreographie und Architektur auf-
zubauen. und dadurch ganz neue Inhalte und
neue Wirklichkeiten in der Form-einer.,opti-
schen Sinfonie" zu vermitteln. Sein Berlin-Film
ist in gewissem Sinne auch ein hinreiBender
Vorbote der kybernetischen" Kunst. ,Im Berlin- -
Film habe ich nur das Bild sprechen lassen,
das absolute Bild, abstrakt aus dem Filmischen
heraus gesehen und entwickelt. Ich habe bild-
liche Motive rhythmisch so abgestimmt, daB sie
ohne Handlung handelten und sich die
Gegensétze von selbst ergaben®, schreibt er
1928 im ,Film und Volk": ,Meine Bemihungen
gingen dahin, eine in sich abgeschlossene
Kunstform zu erhalten.”

in der ,Lichtbildbiihne” Nr, 229-aus dem Jahre
1927 schreibt Rudolf Kurtz: ,Dieser energische
VorstoB in noch unentdeckte oder zumindest
sehr schwach kutltivierte Gebiete des Films ist
durch Entziehung der Kontingentberechtigung
bestraft worden. Diesem vom starksten film-
rhythmischen Kunstgefiihl getragenen Werk ist
der Charakter als ,Spielfilm*“aberkannt worden...
lhre amerikanische Fox-Gesellschaft darf ihn
nicht zur Kontingentierung eines ihrer heimi-
schen Filme benutzen, da er ,nur'.den Rang
eines Kulturfilms' hat. Also lautet die .Entschei-
dung-einer deutschen Behdrde. Es ist keine
Betrachtung dieses ernsthaften Kunstwerks
moglich, ohne diesen Schildblrgerstreich in
helles Scheinwerferlicht zu riicken.”

Nicht nur die 750-Jahr-Feier Berlins ist AnlaB
fir die Wiederauffiihrung der Original-Fassung
von 1927.1987 jahrt sich auch der 100. Geburt-
stag von Walther Ruttmann. Ein weiteres Jubi-
laum: 60.Jahre sind seit der Urauffihrung des
Films im Tauentzien Palast vergangen. Grinde
genug also, endlich einmal dieses grandiose
Kunstwerk in die qualitativen Kategorien zu
heben, in die es von Anfang an gehdrt hétte.

Vladimir Bléha
P

*Reimar Kuntze, Robert Baberske, Laszlo Schaffer

Damals vor 60 Jahren...

Das Jahr 1927, an dessen 23: September Rutt-
manns Berlin-Film Premiere hatte, bildete in-der
Epoche, die man gern als die ,goldene" wertet,
eine Art Nervenzentrum, speziell fiir das, was
sich damals-in allen Bereichen des Berliner

1 Kunstlebens ereignete. ks war eine verwirrende

Vielfalt von stilistischen Experimenten und Ten-
denzen, die nach dem Desaster der Inflation .
und nach der Aufldsung der gliltigen Werte
neue Ordnungen von groBer Gegensétzlichkeit
etablierten.

Da gabes das statuarische Antike-Bild in Stra-
winskys ,Oedipus Rex" in lateinischer Sprache,

“daneben stand Kreneks ironisch-aktuelle Oper
“Jonny spielt auf* mit der schweren Lokomotive

auf der Biihne und mit der Jazz-Apotheose, hier
und so beginne die neue Zeit; zu Schénbergs
3. Streichquartett in Zwdlftontechnik bildete
Gershwins ,Rhapsody in Blue" mit ihrer reiBeri-
schen Suggestivkraft einen krassen Gegensatz.
Auch in Hindemiths Entwicklung wurde das
Jahr 1927 zu einem Schicksalswendepunkt: Er
kam an die Berliner Musjkhochschule als Kom-
positionsiehrer und schuf jetzt - im Gegensatz
Zu seiner expressionistisch orientierten Oper
,Cardillac” - die Spielmusiken op. 44 und 45,
die eine breite Basis flir. die Neue Musik bilde-
ten.

Es war jedoch nicht nur die Berliner Musik-
szene, in der das Suchen nach Neuland
damals Modelle von hoher Authentizitat hervor-
brachte, sondern auch die Malerei und die Lite-
ratur. Erinnert sei an die Maler der ,Briicke", an
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Sequenzen aus Lichtspiet Opus 1bis 4" von Walther Ruttmann




Schmidt-Rottiuff, Nolde, Beckmann und Hofer,
speziell an dessen Wendung vom Expressio-
nismus zur ,Neuen Sachlichkeit", an Zilles
Zeichnungen des Berliner ,Milljiths" sowie die
ergreifenden Studien von Kéthe Kollwitz. Ein
drastisches Bild der ungebérdigen Lebensauf-
fassung jener Jahre bot z. B. Emst Tollers
.Hoppla, wir leben!", Dieses aufsédssige Stlick
hatte im Theater am Nollendorfplatz mit der
Musik von Edmund Meisel nachhaltigen Erfolg.
Und hier schlieBt sich ein Kreis, in den auch ich
als Beteiligter einbezogen war. Denn diese
Schauspielmusik fir Klavier habe ich gespielt.

lch war damals 20 Jahre alt und beabsichtigte,
mein ungeliebtes Universitatsstudium der
Nationalokonomie aufzugeben und mich ganz
der Musik zu widmen. Im Wintersemester 1927
begann ich mein Kompositionstudium bei Hin-
demith an der Musikhochschule. Das macht es
wohi verstandlich, daB ich alle erwédhnten Pha-
nomene mit wachem Interesse aufnahm. Da
ich in den Notjahren im Kino zu Filmen Klavier
gespielt und improvisiert hatte, verfolgte ich
auch die neuen Erscheinungen dieser Kunst-
gattung genau. Da gab es damals atemberau-
bende Erlebnisse: ,Metropolis* von Fritz Lang
und ,Panzerkreuzer Potemkin" von Eisenstein

mit der erregend angepaften Musik von Meisel.

Es erscheint mir heute als eine Schicksals-
fligung, daB mich die Geigerin Inge Kelsch, mit
der ich damals Kammermusik spielte, fragte, ob
ich Lust hatte, mit unserem Trio (mit dem Celli-
sten Pistor) in dem neuen Ruttmann-Film ,Ber-
lin. Die Sinfonie der GroBstadt* mitzumachen.
War schon der Titel des Films faszinierend, so
wurde der Plan geradezu abenteuerlich, als ich
erfuhr, Meisel habe fiir dieses Trio eine spe-
zielle Viertelton-Musik komponiert! Wer wiirde
als Zwanzigjéhriger sich eine solche Chance
entgehen lassen? Also sagte ich zu und spielte
Meisels Vierteltonmusik zum Berfin-Film.

Das Instrument war ein Foerster-Klavier mit
zwei Manualen wie beim Cembalo; die obere
Tastatur war fir die um einen Viertelton erhdh-
ten Klange bestimmt; diese waren durch ein
Plus-Zeichen (iber den normalen Noten
gekennzeichnet. Bei der zweiten Probe
erschien ein Vertreter der Firma Foerster, um
festzusteilen, ob das kostbare Instrument von
keinem Unbefugten behandelt wurde. ich habe
dem Herrn eine rasante Klangorgie a la Meisel
mit zUnftiger Einbeziehung der oberen Tastatur
hingezaubert, und der Mann war offenbar
beeindruckt und zufriedengestellt.

Vierteltonmusik gehorte damals zu den neu-
sten Techniken. Ich hatte zwar noch keine
solche Musik gespielt, wuBte aber, daB ihr
eifrigster Verfechter Alois Haba war und von
Hindemith geschatzt wurde. Meisel hatte
neben einer Jazz-Combo auch dieses
aktuellste Klangmittel eingesetzt, wohi um die

geistige Spitzenposition Berlins sinnfillig zu
machen.

Unser Trio war auf dem linken Balkon des
Tauentzien Palastes postiert und hatte verhélt-
nismaBig wenig zu spielen. Meisel hatte unsere
“Musik als eine Art ,Concertino” eingesetzt, das
an lyrischen oder besinnlichen Stellen des
Films als Kontrast zu den vielen Abschnitten
hochst massiver Klangausbriiche dienen soilte.
Man sprach damals von einem 60-70-Mann
Orchester; das dirfte schon aus rdumlichen
Grinden zu hoch gegriffen sein. Es stimmt
zwar, daB die Partitur zum Berlin-Film unver-
gleichlich massiver mit Blechbléserkldngen
ausgestattet war als beim ,Panzerkreuzer*-Film,
aber man weiB ja, daB zu Fortissimo-Orkanen
schon ein Dutzend Horner, Trompeten und
Posaunen genligen.

Von meinem Balkonplatz aus konnte ich 1an-
gere Passagen des Films verfolgen und auf die
Musik achten. Dabei fiel mir eine gewisse Dis-
krepanz zwischen der Komposition und der
Filmatmosphére auf. Meisel ging offenbar von
einer Vision aus, von Berlin als einer Art ,Gigan-
topolis* — mit einigen freundlichen Aspekten.
Ruttmann dagegen hat in den Ablauf des
einen Tages dieser Stadt (ohne Schauspieler)
bei StraBenzigen, Parks, Kirchen und L&aden
auch Berlinisch-Humanes aufscheinen lassen,
fir das unsere sporadischen Trio-Episoden zu
wenig Substanz hatten. Wann und zu welchen
Bildern wir {iberhaupt spielten, konnte ich
selbst naturlich nicht feststellen. Nur von einer
Szene erfuhrich es durch den amiisierten
Bericht meiner Familie. In der Mittagsphase,
wenn alles ruht - sogar das Orchester — illu-
striert unser Trio eine Szene im Zoo, wo der
Elefant sich schlafrig umdreht und schiieBlich
einen riesigen Klacks fallen 1aBt, - flirwahr ein
Bild des Friedens zu unseren zarten Vierteiton-
Klangen!

Siegfried Borris
Casee——
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