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Ausweitung der Machbarkeitszone
Asthetisch-technische Modernitadtskonzepte von Film
und Partitur in Arnold Fancks und Paul Hindemiths
»In Sturm und Eis« (1921)

Andreas Miinzmay

Im Sommer 1921 hielt sich Paul Hindemith fiir mehrere Wochen in der Frei-
burger Villa Arnold Fancks auf. Fanck war damit beschiftigt, das Filmmaterial
zu seinem Bergfilm In Sturm und Eis zu sichten, zu schneiden und zu montie-
ren. Hindemith, interessierter Beobachter dieser Arbeiten, soll dazu geduflert
haben, was Fanck »da im Bild mache, sei ja reine Musike,' und entwarf vor Ort
eine durchkomponierte Orchesterpartitur zu dem in Spielfilmlinge in sechs
Akten abgefassten Stummfilm. Von medienkunsthistorischem Interesse ist
diese Zusammenarbeit allein schon deshalb, weil beide Komponenten schon
fur sich jeweils >Pioniertaten< waren. Arnold Fanck gilt allgemein als Vorreiter
des Bergfilms, dessen frithe Arbeiten »grandiose Landschaftsbilder zu einer
Zeit einfingen, als deutsche Filme im allgemeinen nicht mehr als Studiodeko-
rationen boten. [...] Im Dokumentargenre erreichten diese Filme Unvergleich-
liches.«?

1 | Dazu siehe unten, S. 321f.

2 | Siegfried Kracauer: Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deut-
schen Films [1947], Berlin 2012 (= Ders.: Werke, Inka Milder-Bach (Hg.); Band 2,1),
S. 136. Kracauer fand aber die »Vergdtzung von Gletschern und Felsen symptoma-
tisch fiir einen Antirationalismus«, aus dem dann »die Nazis Kapital schlagen konnten«
(S. 138) und sah die »Vorhitlerzeit [...] bestatigt durch die Zunahme und spezifische
Entwicklung der Bergfilme« (S. 309). Erst Eric Rentschler: »Mountains and Modernity:
Relocating the Bergfilme, in: New German Critique 51 (1990): Special Issue on Weimar
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Im Kampf mit dem Berge. I. Teil. In Sturm und Eis®* war nach Das Wunder
des Schneeschuhs (1920) die zweite seiner entsprechenden Produktionen, ent-
standen unter lebensgefihrlichen Bedingungen im Wallis. Ebenso betrat Paul
Hindemith mit seiner durchkomponierten Originalpartitur noch kaum erkun-
detes Neuland in einem Gattungsumfeld, in dem Kompilation und Improvisa-
tion die Regel waren®.

Hindemiths Bonmot von der im Bild realisierten >reinen Musik« scheint
dabei auf eine besondere Aufeinanderbezogenheit der medialen Schichten Be-
wegtbild und Musik zu verweisen. Als Zeitkiinste stehen beide Kunstformen
fraglos in einem charakteristischen Verwandtschaftsverhiltnis, sind dabei
aber in ihrer Materialitit und ihren Vokabularen doch auch grundverschie-
den. Im Vorfeld einer genaueren Beobachtung der Wechselbeziehung von fil-
mischer und musikalischer Komposition im Falle von In Sturm und Eis ist es
allerdings angezeigt, den historischen Zusammenhang des kolportierten Hin-
demith’schen Ausspruchs kritisch zu rekonstruieren. Die praktischen Um-
stinde der Zusammenarbeit von Filmer und Komponist werden dabei, soviel
sei gleich vorweggenommen, allenfalls in Umrissen greifbar, und die Authen-
tizitit des Ausspruchs erweist sich als itberaus unsicher.

Mass Culture, S. 137-161, regte eine kulturhistorische Wiederbeschaftigung mit Fan-
cks Arbeiten und dem Bergfilm der Weimarer Zeit insgesamt an.

3 | So das originale Filmplakat (abgebildet in Matthias Fanck: Weisse Hdlle - weisser
Rausch. Arnold Fanck. Bergfilme und Bergbilder 1909-1939, Ziirich 2009, S. 24), das
Presseheft (abrufbar unter http://www.arte.tv/de/historische-materialien/7473650.
html vom 04.08.2015) sowie das Urauffiihrungsprogrammheft (abgebildet bei Lothar
Prox: nAnmerkungen zur Wiederentdeckung und Rekonstruktion von Film und Musik »>Im
Kampf mit dem Berg«, in: Hindemith-Jahrbuch 19 (1990), S. 68-77, hierS. 75-77). Der
Titel des Films wird oft nur als Im Kampf mit dem Berge wiedergegeben, d. h. mit dem
Obertitel des geplanten Mehrteilers gleichgesetzt, von welchem allerdings nur In Sturm
und Eis realisiert wurde.

4 | Zu Originalkompositionen seit 1895 und zur Praxis der Stummfilmbegleitung vgl.
im Band Ton-Spuren aus der Alten Welt, Ivana Rentsch/Arne Stollberg (Hg.), Miinchen
2013, v.a. die Beitrédge von Claudia Bullerjahn: »Zwischen Patina und High-Tech. Zur
Problematik der Rekonstruktion von Stummfilm-Originalkompositionen der 1920er Jah-
re«,S.66-92, und Arne Stollberg: »lllustration oder Komposition? Camille Saint-Saéns’
Musik zu L'’Assassinat du Duc de Guise (1908) im Licht spaterer Gattungskonventio-
nen«, S.93-124.
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»REINE Musik« - FANCKS SPATER RUCKBLICK AUF DIE
ENTSTEHUNGSUMSTANDE DER PARTITUR

Zu dem so prononciert programmatischen Beiklang des Hindemith’schen
Bonmots von der >reinen Musik im Bild¢, das ebenso wie der Film-Untertitel
»Eine Alpensymphonie in Bildern von Arnold Fancke«® auf synisthetische An-
sitze zu verweisen scheint, steht merkwiirdig quer, dass Hindemith selbst sich
nie mehr zur Musik zu dem Film »In Sturm und Eis« duflerte, die er als 25-Jih-
riger komponiert hatte — auch nicht 1928 im Zusammenhang des von ihm
verantworteten Filmmusikschwerpunkts bei den Baden-Badener Kammer-
musiktagen®. Einziger Beleg einer Wiederbeschiftigung mit dem Werk ist
Hindemiths in den 3oer-Jahren vorgenommener Eintrag in sein chronolo-
gisches Verzeichnis aller fertigen Kompositionen, und hier reiht es Hindemith
nicht in die Werkchronologie, sondern ganz am Ende unter »Gelegenheits-
kompositionen und Allerlei« ein:’

Musik zu dem Film »In Sturm und Eis«
(Im Auftrag der Berg- & Sport-Film G.m.b.H Freiburg i. Br.)
fiir Ensemblebesetzung. 5 Acte.® Partitur.

5 | Siehe Presseheft, sowie Anon.: »Naturim Film. Im Kampf mit dem Berge. - Tierfilm-
sensationen. - Flissige Kristalle«, in: Der Film 39 (1921), S. 50; zit. bei Christoph Hust:
»Paul Hindemith als Filmkomponist. Uber die Musik zu Arnold Fancks »Im Kampf mit dem
Berge: In Sturm und Eis«, in: Hindemith-Jahrbuch 32 (2003), S. 148-166, hier S. 148.
Hust geht dem Bezug zu Richard Strauss’ Alpensinfonie nach: »[D]ie Handlungsstruktur
[war] bei Fanck und Strauss die gleiche und nicht ibermé&Rig kompliziert: das Besteigen
eines Bergs (das bei beiden Uber den dufleren Vorgang hinausdeutet) in zahlreichen
Episoden« (S. 155).

6 | Vgl. Paul Hindemith: »Texte zur Filmmusike, in: Hindemith-Jahrbuch 19 (1990),
S. 78-99. Hindemith ist 1928 »gegen den unrationellen Betrieb eines Riesenorches-
ters, das den Intentionen des Films nicht entspricht«, und sieht »8-9 Mann« oder »me-
chanische Musik« als beste Alternativen (S. 80). Ob Hindemiths Skepsis, der »bisher
eigens flir den Film komponierten Musik« konne man »leider den Vorwurf nicht ersparen,
dafl auch sie sich lediglich damit befafit hat, die Vorgange zu untermalen«(S. 83) auch
seine eigene In Sturm und Eis-Partitur einschloss, ist nicht bekannt.

7 | Paul Hindemith: Verzeichnis aller fertigen Kompositionen [1913-1938], autogr.
Ms., Hindemith Institut Frankfurt; die Rubrikiiberschrift dort S. 223, der Werkeintrag
S. 235. - Ich danke Frau Dr. Susanne Schaal-Gotthardt, Frau Dr. Luitgard Schader und
Herrn Dr. Heinz-Jirgen Winkler fiir all ihre Auskiinfte und freundliche Unterstiitzung.

8 | Diese Fehlangabe korrespondiert mit einem &hnlichen Befund im Partiturautograph
(»Musik zu dem Film: /»In Sturm und Eis.c/ komponiert von/  / Fiir Salonorchester
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Begonnen am Fertig am 2. Sept. 1921
Ms. hier

Arnold Fanck, kompromittiert durch Zusammenarbeit mit der NS-Propagan-
da seit 1936,° war nach 1945 ohne Arbeitsmoglichkeit. Erst ab den spiteren
1950er-Jahren ergaben sich fiir seine fritheren Filme wieder Auffithrungsmég-
lichkeiten bei Festivals und im Fernsehen sowie eine wachsende Anerkennung
seiner Bedeutung fiir das frithe deutsche Kino, gipfelnd in der Verleihung des
Deutschen Filmpreises 1904. Fancks Initiative Anfang 1954, In Sturm und Eis
wieder auszugraben, steht im Zusammenhang seiner Bemiithungen, wieder
Fuf zu fassen, wobei Fanck sich vom Namen Hindemiths offenbar einen po-
sitiven Effekt erhoffte. Er schrieb an Hindemiths Verleger Ludwig Strecker im
Mainzer Schott-Verlag, es sei »m.E. fiir die Musikwelt ausserordentlich interes-
sant, wenn man dieses Jugendwerk von Hindemith wieder ausgraben kénnte,
denn »[e]s war dies wahrscheinlich der erste Fall, in dem ein Film im heutigen
Sinne mit eigener Musik vertont wurde. Zumindest muss es einer der aller-
ersten Filme gewesen sein.«'® So erkundigt sich Fanck, ob bei Schott Material
vorliege, etwa ein Klavierauszug oder eine Partitur. Er habe die »dunkle Erin-
nerung, 1921 im Vorfeld der Filmpremiere (Berlin, 22. September 1921) einen
»ziemlich dicken Partiturband« verschickt zu haben," verfiige aber lediglich
noch iiber »die Violinstimme. Mit der sich nichts anfangen lisst, weil sie die

(Ensemblebesetzung) / Klavier, Harmonium, Violine 1, Violine obligat, Cello, Bass,
Fléte, Oboe, Klarinette, /Trompete, Posaune und Schlagzeug/In allen Zusammen-
stellungen mit Klavier und 1. Violine ausfiihrbar. / (Kleinste Besetzung: Klavier & I. Vio-
line.) / Partitur. / Frankfurt Main / Begonnen 15. Juli 1921.« Hindemith Institut Frank-
furt): Dort steht am Ende des V. Aktes (S. 213) die Angabe »Ende des vierten Aktes / 2.
August 1921«, davon abgesehen ist die sechsaktige Einteilung aber konsistent (Eintra-
ge S. 81 »Ende des zweiten Aktes / 12. August 1921«, S. 135 »Ende des dritten Aktes /
14. August 1921«, S. 172 »Ende des vierten Aktes«). - Die Ortsangabe »Frankfurt Main«
im Titel dieses Partiturautographs konnte dabei darauf hindeuten, dass diese Quelle
den Status einer nachtréglichen»Frankfurter Reinschrift hat, evtl. auf Basis eines (nicht
erhaltenen) »Freiburger Particells« 0. A.

9 | Janine Hansen: Arnold Fancks »Die Tochter des Samurai«. Nationalsozialistische
Propaganda und japanische Filmpolitik, Wiesbaden 1997.

10 | Arnold Fanck an Ludwig Strecker (Musikverlag Schott), Freiburg i.Br. den
22.01.1954, mschr. Abschrift; Hindemith Institut Frankfurt, Signatur 3.456.1.

11 | Dies kdnnte passen: Zwischen Abschluss der Komposition (2. Sept.) und Filmpre-
miere blieben zumindest 20 Tage, um Leihmaterial herzustellen (was meint Fanck mit
»gedruckt«? Vervielfaltigung mittels eines Lichtpausverfahrens?) und zu verschicken,
und um (erfolglos) mit dem Ufa-Kapellmeister Willy Schmidt-Gentner dariiber zu verhan-
deln, die neuartige Originalmusik doch moglichst zu spielen.
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Melodie nicht gibt.« Vor dem Hintergrund, dass Fanck betont, er selbst besitze
die Rechte an der Musik, die Hindemith »drucken liess und mir schenkte (Co-
pyright meiner Berg- und Sportfilm-Gesellschaft, was er aufdrucken liess)«,
fragt man sich, wieso Fanck sich an Strecker und nicht etwa an Hindemith
wandte. Denkbar ist auch, dass Fanck von Hindemith selbst an Strecker weiter-
verwiesen worden war. Eine zweite Schilderung, die Fanck 1970 auf Nachfrage
vonseiten der zwei Jahre zuvor gegriindeten Fondation Hindemith gibt, legt
dies nahe:

»Es war wohl im Jahre 1954, da fand ich in meinen alten Akten ein Stiick dieser Partitur
und schickte sie an Hindemith ganz gliicklich dariiber, dafl dieses historische Dokument
nun doch erhalten sei. [...] Daraufhin aber schrieb mir Hindemith, daf das leider nur
die Violinstimme sei, also ohne besonderen Wert. Ob ich sie ihm dann iiberlieB, oder
seinem Verlag schickte, weif ich nicht mehr.«!2

Es bleibt also Spekulation, ob Hindemith, der die Partitur laut eigenhindigem
Verzeichnis ja in seinem personlichen Bestand hatte, die In Sturm und Eis-Mu-
sik schlicht vergessen, oder ob —und ggf. warum: aus isthetischen, politischen,
personlichen Griinden? — er sie Fanck womdoglich bewusst vorenthalten hat.

Fanck macht in seinen Schreiben an Strecker (1954) bzw. Haack (1970)
auch Angaben zu den Entstehungsumstinden der Musik, die mit Blick auf
die kiinstlerische Idee und die technische Koordination von In Sturm und Eis
zwar von grofitem Interesse sind, aber als einzige und zudem mit sehr groRem
zeitlichem Abstand entstandene Zeugnisse auch mit grofdter Vorsicht zu be-
trachten sind. An Strecker schreibt er 1954:

»Ich stellte damals gerade meinen ersten Hochgebirgsfilm »Im Kampf mit dem Berg:
zusammen und Herr Hindemith verfolgte diese Arbeit wahrend der Vorfiihrung ihrer ein-
zelnen Komplexe mit immer wachsendem Interesse. Bis er mir eines Tages sagte: »Das
was ich da im Bild mache, sei ja reine Musik - - und ob er mir diesen Film einmal in
Musik umsetzen diirfe.c Er komponierte dann diesen Film mit einer wahren Begeisterung
in einer unglaublichen kurzen Zeit, meiner Erinnerung nach konnten es nicht mehr wie
2 Wochen gewesen sein. Wobei ich ihm die einzelnen Komplexe naturgeméss immer
wieder vorfiihrte.«

Sechzehn Jahre spiter fiigt Fanck bestimmte Nuancierungen und Prizisie-
rungen hinzu. Nur 1970 beispielsweise gibt Fanck an, er habe Hindemith
»den ganzen Film in der ersten Fassung« vorgefiithrt. Daraufhin habe jener
dann »ganz begeistert zu mir« gesagt: »Wissen Sie, was Sie da machen ist rei-

12 | Arnold Fanck an Helmut Haack (Fondation Hindemith), 18. Juli 1970, mschr. Origi-
nal, 2 Bl. A4; Hindemith Institut Frankfurt, Signatur 3.456.2.
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ne Musik.« Ungeachtet solcher kleiner Widerspriiche scheint aber in beiden
Schreiben halbwegs iibereinstimmend ein kollektiver Schaffensprozess auf,
der im Kern darauf beruhte, dass Fanck zunichst den Film einigermaflen
fertigstellte (die Arbeit in ihren »einzelnen Komplexen« bzw. »den ganzen
Film in der ersten Fassung«), woraufhin der Komponist zunichst als Be-
obachter des Schnitt- und Montagevorgangs ins Spiel kommt. Dessen Ergeb-
nis war — kompositorisch gedacht — >Formc: ein in die sechs Akte grobgeglie-
derter” und in die zahlreichen (kiirzeren, lingeren, ggf. zerschnittenen und
so auf mehrere Stellen im Film verteilbaren) Einstellungen feingegliederter
formaler Verlauf, der beim Montageprozess buchstiblich auf dem Tisch lag
in Gestalt von »Rollchen«, Filmmaterialabschnitten, Klebestellen usw. — Falls
itberhaupt authentisch, konnte sich Hindemiths Ausspruch von der >reinen
Musik< durchaus auf diesen formal-technischen Aspekt der Abfassung des
Films beziehen: das >Komponieren«< des Films zu einem aus aufeinander be-
zogenen, auseinander hervorgehenden, motivisch miteinander verwandten
Abschnitten bestehenden Ganzen.

Genau auf dieser Stufe des Prozesses setzt der Akt des Vertonens durch
Hindemith ein. Fanck assistiert, indem er dem Komponisten »die einzelnen
Komplexe naturgemiss immer wieder vorfithrte« (1954), bzw. »ihm also im
Laufe der nichsten Wochen immer wieder einzelne Teile vorfithren [musste],
wobei ich ihm die Meterlingen abstoppte!* und er schon wihrend der Vorfiih-
rung sich kurze Notizen in die Noten machte« (19770). Als eine weitere Stufe
des Prozesses erscheint schlieflich (und zwar nur in Fancks spiterer Schilde-
rung) Hindemiths Ausschreiben der Komposition, miindend im Durchspie-
len der »inzwischen fertig gewordenen Noten fiir die einzelnen Rollen« am
Klavier. (Die »einzelnen Rollen« diirften dabei wohl mit den einzelnen Ak-
ten des Films gleichzusetzen sein.) Erst darauf folgte (ebenfalls nur nach der
Schilderung von 1970) eine letzte Stufe, die explizit beide Kiinste synchron
involvierte, nimlich das Vorspielen der »ganzen Komposition [...] auf dem Kla-
vier [...] wihrend ich vorfithrte.« Uber eventuelle pragmatische Aspekte dieses
Durchgangs — man mochte unterstellen, dass es dabei auch um Kontrolle und
notigenfalls Nachjustierung der Synchronpassung der Musik zum Film gegan-
gen ist — verliert Fancks Schilderung kein Wort, sondern hebt einzig darauf ab,
dass (erst) an diesem Punkt die Erhshung der Wirkung der Bilder durch die
Musik erkennbar geworden sei.

Die miteinander auf das Engste verschrinkten Fragen, wie Fanck und Hin-
demith vorgegangen sind und welche isthetischen Interessen fiir ihre Zusam-

13 | Oderevtl. in der ersten Rohfassung fiinf Akte? Vgl. oben Anm. 8.

14 | Lothar Prox (»\Anmerkungen«, S. 71) gewinnt diesem Halbsatz die recht weitgehen-
de Konkretisierung ab: »Fanck erstellte fiir Hindemith ein Zeitprotokoll der Einstellungen
und Sequenzen mit der Stoppuhrs.
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menarbeit leitend gewesen sein kénnten, sind mithin im Riickgriff auf Doku-
mentarisches allenfalls ansatzweise zu beantworten. Weitaus aussagekriftiger
erscheinen Film und Partitur selbst, die im Folgenden einer von diesen Leitfra-
gen gefithrten Lektiire unterzogen werden sollen.

DER BERG UND DIE MASCHINE - WIE FANCK BERGE ORDNET
UND WOLKEN BEWEGT

In der Eroffnungssequenz von In Sturm und Eis exponiert Arnold Fanck in
statischen, durch Zwischentitel voneinander abgesetzten Einstellungen seine
Protagonisten, die »Riesen von Zermatt«"®. Dabei fillt der Blick von der als
Unterkunft und Stiitzpunkt des Filmteams dienenden Bétempshiitte’® aus
zunichst itber den Gornergletscher und das Mattertal hinweg auf das nord-
westlich von Zermatt gelegene Weiflhorn (vorgeschalteter Zwischentitel: »Das
Weiflhorn 4511 m«; 02:29). Hierauf folgt das von Zermatt aus in siidlicher
Richtung gelegene Breithorn (»Das Breithorn 4171 m«; 02:46), dann »Castor
4230 m« (03:01), welcher etwas siidostlich des Breithorns liegt, dann nochmals
weiter ostlich »Monte Rosa 4638 m« (03:11), d.h. die iiber den Gletscherbrii-

15 | Zwischentitel bei 02:23. Die Zeitangaben beziehen sich hier und im Folgenden
auf die 2013 uraufgefiihrte und 2014 auf DVD erschienene digitale Neufassung der
Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung, des Filmarchivs Austria, des Hessischen Rund-
funks und von ZDF/ARTE in Kooperation mit Schott Music International und dem
Hindemith Institut Frankfurt: Im Kampf mit dem Berge. In Sturm und Eis (D 1921/2013,
R: Arnold Fanck), digital restaurierte Fassung, Edition Murnau Stiftung/Transit Film
88843 00849 9, 2014. Diese Fassung beruht auf einem im Filmarchiv Austria (Wien)
wiederentdeckten viragierten Nitropositiv mit einer Gesamtlange von 1253 m, das un-
ter Hinzuziehung weiterer Quellen erstmals eine dem verlorenen Original angenéaherte
Fassung erméglichte; detailliertere Angaben unter http://www.arte.tv/de/filmfassung-
und-gluecksfunde/7474048,CmC=7473644.html vom 05.08.2015. Das Wiener Positiv
hat den grofen Vorteil, dass es die meisten originalen Zwischentitel enthalt, wie sie
auchin Hindemiths Partiturautograph eingetragen sind. - Mein herzlicher Dank gilt Nina
Goslar (ZDF/ARTE) fiir viele Anregungen und Auskiinfte.

16 | Siehe den unter http://www.arte.tv/de/historische-materialien/7473650.html
vom 05.08.2015 einsehbaren Hittenbucheintrag: »Oktober 1920 Berg und Sport-
Film G.m.b.H. Freiburg [...] 3 Wochen bei meist herrlichem Wetter an dem ersten gro-
Ren[?] alpinen Monumentalfilm »Im Kampf mit dem Berge« gearbeitet. Zumeist im
Zwillings- und Grenzgletscher, Felikjoch - Lyskamm - Lysjoch. Besteigung duferst
anstrengend wegen knietiefen Neuschnees. [...]«. Die Hiitte war 1894/95 von dem In-
genieur Francois Bétemps errichtet worden, 1918 auf 45 Pléatze vergroBert, seit 1929
»Monte-Rosa-Hitte«.
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chen von Monte-Rosa-Gletscher und Grenzgletscher im Monte-Rosa-Massiv
aufragende Dufourspitze (siehe Abbildung 1).

Das Bergpanorama der Eingangssequenz folgt also einer klaren Ordnung,
einer gedachten Drehung von Nordwesten nach Osten. Zwei Gipfel bleiben da-
bei allerdings zunichst ausgespart: Matterhorn und Liskamm. Das Hinauszo-
gern des Liskamm mag dramaturgisch unmittelbar einleuchten — schliefllich
ist dieser Berg (genauer: der 45277 Meter hohe Liskamm-Ostgipfel) der >Haupt-

Abb. 1: Umgebung der Bétempshiitte (x) mit ungefahrer Markierung der Kamera-
blickrichtungen der sechs Einstellungen der »Vorstellung der Riesen von Zermatte.
Quelle Karte: swisstopo/www.geo.admin.ch vom 29.05.2014.

protagonists, der im Film erstiegen, bzw. wie der Filmserien-Titel es nennt: >be-
kampft, werden wird. Zumindest beim Matterhorn dringt sich aber doch die
Frage auf, weshalb es einen solchen >Sonderplatz« erhalten hat. Denn ginge es
um die Orientierung des Betrachters in der Szenerie, um ein illusionistisches
>Versetzen«< des Zuschauers an den Kamerastandpunkt, dann wire es besser, ja
geradezu notig gewesen, das Matterhorn direkt hinter die »Weiflhorn«-Einstel-
lung zu montieren. Fanck hingegen entscheidet — und zwar keineswegs nur
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Abb. 2: Die »Riesen von Zermatt« in der Reihenfolge ihres »Auftretens«: Weihorn,
Breithorn, Castor, Monte Rosa, zuletzt Matterhorn und Liskamm.
Quelle: Im Kampf mit dem Berge. In Sturm und Eis, digital restaurierte Fassung 2014.

an dieser Stelle — zuungunsten von klarer Orientierung und [lusion”. Eini-
ge Beobachtungen kénnen dazu beitragen, den méglichen Sinn eines solchen
Vorgehens herauszuschilen:

Vom mehrgipfligen Panorama der »Weillhorn«-Einstellung wechselt
Fanck zu einer »Breithorn«-Einstellung, die er mit langer Objektivbrennweite
(220 mm™") fotografiert hat. Der Film selbst stoRt formlich seinen Betrachter
mit filmischen Mitteln auf diese Besonderheit, denn die Einstellung ist mit
einer kuppelférmigen Blende iiberwélbt, scheinbar ein additiver Spezialeffekt,
der durch eine gewisse Ahnlichkeit mit einer tiber die Augen gehaltenen Hand
oder mit der Rohre eines Fernglases den Eindruck der Fokussierung der fer-
nen Gipfelregion betont, tatsichlich aber hochstwahrscheinlich auch schlicht
eine fotografische Notwendigkeit, um Gegenlichtspiegelungen im Objektiv zu
vermeiden. Gleich zu Beginn kehrt der Film so seine technische Verfasstheit
ganz offensiv heraus (siche Abbildung 2).

17 | Die Literatur geht einhellig davon aus, der Film sei eine »Dokumentation einer
Bergbesteigung« (so z.B. C.Hust: »Paul Hindemith als Filmkomponist«, S. 151). Eine
solche pauschale Sicht, letztlich eher durch bestimmte Zwischentitel als die Bildse-
quenzen des Films geleitet, verdeckt aber die Machart und Montage des Bildmaterials
(und damit auch von Hindemiths Musik; s. u.) eher.

18 | M. Fanck: Weisse Hdlle - weisser Rausch, S. 157: »Schon 1921, bei Im Kampf mit
dem Berge, kam ein »Teleobjektive mit 220 Millimeter Brennweite zum Einsatz. Sehr un-
gewdhnlich, dain dieserZeitnoch kaum ein Regisseuraufierhalb des Studios arbeitete.«
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Wie fiir die Arbeit mit der optischen Perspektive, so gilt dies auch fiir die
Zeitperspektive®. Die Exposition stellt nicht nur die vergletscherten »Riesen«
als imposante, charakteristische Formen vor, sondern installiert gleichzeitig
ein zweites inhaltliches Hauptmoment des Films, nimlich den von Siiden iiber
den Alpenhauptkamm dringenden Fshnsturm?®. (Der Titel In Sturm und Eis
benennt die beiden Hauptthemen des Films sehr prizise!) Fanck exponiert
die charakteristische fohnbedingte Wolkenbildung in Kammlagen mittels
Zeitraffertechnik auf eine ebenso dramatisierende wie didaktische Weise. Wie
schon die oben erwihnte Tele-Perspektive musste auch die geraffte Zeitper-
spektive bereits beim Dreh geplant und hergestellt werden: Der Zeitraffer-
effekt wurde durch Einzelbildbelichtung (>Stop-Motion<) erreicht, d.h. durch
verlangsamte Bildfrequenz bei der Aufnahme, was dann beim Abspielen mit
>normaler< Bildfrequenz?' den Eindruck einer Beschleunigung ergibt. Uber
die verwendete Kamera besteht keine véllige Klarheit; Fanck schreibt in sei-
ner 1973 erschienenen Autobiografie, er habe sich etwa 1918 oder 1919 eine
»primitive Ernemannkamera« angeschafft®. Es diirfte sich um die verbreitete
»Ernemann Aufnahme-Kino C Il« gehandelt haben, die in der Tat itber den
sogenannten Einergang fiir Einzelbildbelichtung verfiigte.

Schon die wenigen Minuten der »Vorstellung der Riesen von Zermatt«
zeigen also, wie Fanck die eng begrenzten Méglichkeiten im Sinne einer In-
szenierung von Eislandschaft und Féhn maximal ausschopfte. Die Ausriis-
tungsmenge, die von den sechs Beteiligten®® von Zermatt aus hinaufgetra-

19 | Zum Begriff »Zeitperspektive« vgl. zusammenfassend Andreas Becker: Perspek-
tiven einer anderen Natur. Zur Geschichte und Theorie der filmischen Zeitraffung und
Zeitdehnung, Bielefeld 2004, S. 93-99.

20 | Husts Beschreibung »Das Bild bleibt nahezu statisch, nur die aufgehende Sonne
verschiebt allméhlich die Schatten und &ndert die Beleuchtung« (C. Hust: »Hindemith
als Filmkomponist«, S. 159) ist vollkommen ratselhaft; tatsachlich sind es vielmehr die
Wolken, die durch ihre Bewegung Schattenspiele auf den Berghangen und Gletscherfla-
chen hervorrufen.

21 | Wobei von einer historischen »Norm« der Vorfiihrgeschwindigkeit nicht ausgegan-
gen werden kann; vgl. Andreas Becker (Perspektiven einer anderen Natur, S. 12) zur
»Willkiir der Kameraleute und der Vorfiihrer«, von der es abhing, »mit welcher Geschwin-
digkeit die Szenen projiziert wurden«. (Becker stiitzt sich dabei ganz auf Oskar Messter:
Mein Weg mit dem Film, Berlin 1936.) Vgl. auch Julie Brown: »Audio-visual Palimpsests:
Resynchronizing Silent Films with»Special« Musice, in: David Neumeyer (Hg.), The Oxford
Handbook of Film Music Studies, Oxford 2014, S. 583-610, hier S. 588.

22 | Arnold Fanck: Er fiihrte Regie mit Gletschern, Stiirmen und Lawinen. Ein Filmpio-
nier erzahlt, Miinchen 1973, S. 114.

23 | Der in Anm. 16 zitierte Hittenbucheintrag nennt Arnold Fanck (»Regie«), Natalie
Fanck (Fancks Ehefrau), Ilse Rohde (»Darstellerin«), Hans Schneider (»Darsteller«), Sepp
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gen werden konnte (die Gornergratbahn hatte schon Winterpause), war sehr
beschrinkt; Fanck gibt an, neben Proviant, Bergsteigerausriistung, Kamera
und Stativ lediglich »2400 Meter Film« (80 Rollen 2 30 Meter; das entspricht
116 Minuten bei 18 fps, oder 131 Minuten bei 16 fps) zur Verfiigung gehabt zu
haben?. Fiir einen abendfiillenden
Film — die Verleihfassung umfass-
te dann 1536 Meter® (entsprechend
74 Minuten bei 18 fps oder 84 Minu-
ten bei 16 fps) — bedeutet dies mit
kaum Reserve das Allernétigste. Be-
schrinkung kennzeichnet auch den
>Plot« des Films: Fancks Hauptinte-
resse galt den Bildmotiven Sturm
und Eis (inkl. dessen Bearbeitung
durch den bergsteigenden Men-
schen), wohingegen die >Handlung« Abb. 3: Begegnung auf dem Gornergrat und
zweitrangig und holzschnittartig  Verabredung zur Besteigung des Liskamm
erscheint. Auch dies erscheint aber (04:24).
konsequent, wenn man bedenkt, Quelle: Im Kampf mit dem Berge. In Sturm
dass Fanck etwas anderes als Fokus-  und Eis, digital restaurierte Fassung 2014.
sierung auf Landschaft und Wetter
kaum tiibrig blieb. So erforderte die gleifdende Helle der Gletschergegend eine
Belichtung, die Menschen oder Gegenstinde zwangsliufig sehr dunkel bis
schwarz erscheinen lief3. Die Einstellung auf dem Gornergrat, mit der im An-
schluss an die »Vorstellung der Riesen« die Personenhandlung einsetzt, ist in
dieser Hinsicht ganz typisch. Die korrekte Belichtung des Gletschers hat Pri-
oritit; die beiden Menschen, die hier den Plan fassen, gemeinsam loszugehen
(und dabei pantomimisch genau drei Dinge >besprechen« Route, Eispickel,
Schuhwerk) bleiben unterbelichtet (sieche Abbildung 3).

Dass Fanck im gesamten Film nur ein-, zweimal die Gesichter der Protago-
nisten erkennbar werden lisst, ist wohl kein Versehen oder >Fehler¢, sondern

Allgeier (»Operateur«[?]) und einen nicht zu entziffernden Namen (wahrscheinlich Hiit-
tenwart »Vonier«aus Zermatt, der It. Sepp Allgeier: Die Jagd nach dem Bild. 18 Jahre als
Kameramann in Arktis und Hochgebirge, Stuttgart 1931, S. 58, Gerat tragen half und
Proviant brachte). 1973 gibt Fanck aber an, man sei zu viert gewesen. Auch im Datum
wird er sich irren (»1921«) und die Dauer der Dreharbeiten mit nur »drei Aufnahmeta-
gen« angeben (A. Fanck: Er fiihrte Regie, S. 125 bzw. S. 129). Sepp Aligeier wiederum
erzahlte 1931: »Volle sechs Wochen arbeiteten wir ohne Ausnahme von Sonnenauf- bis
untergange; S. Allgeier: Die Jagd nach dem Bild, 1931, S. 56.

24 | A. Fanck: Erfiihrte Regie, S. 129.

25 | L. Prox: »Anmerkungene, S. 68.
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als Kehrseite Ausdruck einer klaren Entscheidung fiir die differenzierte Wie-
dergabe aller erdenklichen Schattierungen der Eis-, Schnee- und Wolkenfor-
mationen. Eine namenlose Sie (als naive Gefiihrte; dargestellt von Ilse Rohde)
und ein namenloser Er (als wissender Fiithrer; dargestellt von Hans Schneider)
vertreten in dieser Welt den bergsteigenden Menschen »als Typuss, der Eis und
Schnee begeht und mit der Hacke bearbeitet (der »maschinenhaften«< Gleichfor-
migkeit des Gehens, aber vor allem auch des Hackens, das den Schnee fotogen
aufspritzen lisst, widmet Fanck grole Aufmerksamkeit®); gleichzeitig dienen
die Figuren fotografisch als ein Mafistab, der die Dimensionen der Gletscher-
welt auf der Leinwand erst erfassbar macht.

So konzentriert sich Fanck auf die Themen »Sturm« und »Eis« — in der
»Vorstellung der Riesen von Zermatt« bringt er nach einer kurzen Castor-
Einstellung, die mit normaler Geschwindigkeit gedreht ist und weniger den
Sturm, sondern mehr den Gletscher vorfiihrt, eine Monte-Rosa-Einstellung,
die beides, rasende Wolken und riesige Gletscherflichen, imposant in sich ver-
eint. Dass erst dann die Matterhorn-Einstellung folgt, ist sowohl hinsichtlich
der Wolkendramaturgie plausibel — verdichtete Bewslkung — als auch gewis-
sermafien hinsichtlich der Formensprache, ist doch das zahnférmige Matter-
horn von allen gezeigten »Riesen« sicherlich der markanteste.

Die >Sonderstellung< des Matterhorns in der Exposition weist aber auf ei-
nen weiteren wichtigen Aspekt: Fanck positioniert nimlich sein Filmprojekt
in ganz bestimmter Weise in der Geschichte des Alpinismus, die ihm offenbar
als eine Fortschrittsgeschichte der immer weitreichenderen Uberwindung von
Hindernissen und Gefahren durch den technisch geriisteten und versierten
Menschen erscheint. Wie beispielsweise Jiirgen Goldstein in seiner Kulturge-
schichte der Entdeckung der Natur plastisch nachzeichnet, ist die Erstbestei-
gung des Matterhorns im Jahre 1865 durch eine von Edward Whymper ge-
fithrte Gruppe ein paradigmatisches historisches Ereignis. Paradigmatisch
insofern, als mit Whymper der Typus des >Gipfelstiirmers«< in die Geschich-
te tritt, fiir den Berge »nicht allein Herausforderungen« sind, sondern auch
»Gegner, die es zu bezwingen gilt.«” Fanck, und mehr noch der im Ersten
Weltkrieg gefallene Hans Rohde, Fancks grofles Vorbild und Kletterpartner

26 | Dass erdie Bewegungseleganz Schneiders - Hauptdarsteller schon in Wunder des
Schneeschuhs - kinematographisch geradezu fiir notwendig hielt, schreibt Fanck in Er
fihrte Regie, S. 115. Seine hochgeschatzte »Ernemann-Zeitlupe« - eine Kamera, die bis
zu 500 Bilder pro Sekunde machte und somit eine bis zu 30-fach verlangsamte Bewe-
gungsdarstellung erlaubte - hatte Fanck diesmal aber nicht zur Verfiigung, einfach weil
sie 250 Kilogramm wog.

27 | Jirgen Goldstein: Die Entdeckung der Natur. Etappen einer Erfahrungsgeschich-
te (= Naturkunden), Berlin 2013, S. 179. Zur »Auratisierung des Gefahrenmoments im
Gebirge« siehe Michael Ott: »Im»Allerheiligsten der Natur«. Zur Verdnderung von Alpen-
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bis 1914,%® gehorten unzweifelhaft diesem von Whymper aufgestellten Typus
an. Paradigmatisch auch insofern, als das Matterhorn 1865, »[g]egen Ende des
ersten Jahrhunderts des Alpinismus, als unzihlige Gipfel bereits bestiegen
worden sind, [...] die verbliebene und noch ungelsste Herausforderung der eu-
ropiischen Bergwelt [darstellt]. Es gilt als nahezu unbezwingbar.«* Whymper
umkreiste und >belagerte< das Matterhorn jahrelang, bevor am 14. Juli 1865 die
touristische Erstbesteigung gelingt. Beim Abstieg stiirzt mehr als die halbe
Seilschaft — vier Bergsteiger — in den Tod, die anderen drei stehen so fest, dass
das Seil reifdt. (Die technische Unzuldnglichkeit bewahrt sie so paradoxerweise
vor dem Absturz.) Die von Whymper begangene Route iiber den Hoérnligrat
(auch Schweizergrat genannt) und somit auch die Gegend der Absturzstelle
sind in Fancks Matterhornaufnahmen (auch hier: Teleperspektive 220 mm)
zentral im Bild. Dies allein wire noch kein >Beweis<, dass Fancks Matterhorn-
einstellung auch auf diese historische Dimension hinaus will. Im Verbund
allerdings mit der bedrohlichen Zeitrafferinszenierung®® und vielleicht noch
mehr mit der Wahl eines Aufnahmezeitpunkts (nachmittags oder abends), zu
welchem das Matterhorn von der Bétempshiitte gesehen im Gegenlicht und
damit fiir den Filmbetrachter verschattet erscheint, ist die Sache schon recht
eindeutig. Sie wird es vollends einige Zeit spiter gegen Ende des I. Akts durch
den Zwischentitel »Sehen Sie dort das Matterhorn mit der Fshnwolke am Gip-
fel!l Dort stiirzten einst im Abstieg die 4 Gefihrten WYMPER'S [sic] ab, 2 Stun-
den nachdem er als erster den Berg bezwungen hatte. 46 Menschenleben hat

bildern in der Kultur um 1900« in: Adam Paulsen/Anna Sandberg, Natur und Moderne
um 1900. Rdume - Reprédsentationen - Medien, Bielefeld 2013, S. 31-50 (Zitat S. 40).
28 | Siehe A. Fanck: Er fiihrte Regie, S. 19-35.

29 | J. Goldstein: Die Entdeckung der Natur, S. 179.

30 | Vgl. A. Becker: Perspektiven einer anderen Natur, S. 141-150, iiber Fancks Einsatz
der Zeitraffertechnik spater in Die weifSe Holle vom Piz Palii (1929/1935) einerseits zur
Darstellung des langen Wartens (»Der Zuschauer sieht nun, dass Zeit vergeht und nichts
passiert«, S. 145), andererseits zur Mystifizierung und Subjektivierung der Bergland-
schaften: »Die dokumentarischen Bilder der Berglandschaft werden durch diese Ope-
ration umgedeutet, unvermittelt gleitet die Szene in eine andere, mystische Sphére ab.
[...] Das aufféllig haufige Blicken aus dem Bild heraus, teilweise sogar mit dem Fernglas,
steigert diese unheimliche Atmosphére nur noch. Die gerafften Aufnahmen werden da-
durch als gesehen und mit bloSem Auge beobachtbar kontextualisiert, obwohl sie doch
filmisch erzeugt sind. Durch die Zeitrafferaufnahmen wird die Landschaft subjektiviert.«
(S. 148) Beide Ansétze - Perspektivierung der Zeit und Mystifizierung der Natur - sind
auch bereits in In Sturm und Eis zu diagnostizieren. Becker veranschlagt den Wechsel
»vom dokumentarisch-wissenschaftlichen Einsatz« von Zeitraffer im Film zur Nutzung
als »narrative Option« erst um 1930 (S. 118), was in Anbetracht von In Sturm und Eis
aber sehr spat scheint.
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seitdem der Berg verschlungenl« (11:02). Als 83-Jihriger schildert Fanck zu-
dem in seiner Autobiografie, dass er selbst im Jahr 1911 den Aufstieg auf der
nordwestlichen Route iiber den Zmuttgrat (in der Filmperspektive nicht zu
sehen) auf das Matterhorn geschafft hatte, beim Abstieg gestolpert war und
am Hornligrat »ungefihr an der Stelle, wo einst Whymper stand, als seine
Kameraden in die Tiefe stiirzten, weil das Seil riss« eine Viertelstunde mit
blutendem Kopf bewusstlos gelegen hatte®. Unschuldig ist der Blick auf das
Matterhorn, der sich leitmotivisch durch den gesamten Film ziehen wird, so-
mit weder fiir Fanck persénlich noch kulturgeschichtlich.

Erst nach der verzogert-betonten Exposition des Matterhorns ist im Reigen
der »Riesen von Zermatt« der Liskamm an der Reihe. In stringenter Fortsetzung
der Steigerungsdramaturgie wird rhetorisch nun >schweres Geschiitz< aufge-
fahren: »Der Lyskamm, genannt der >Menschenfresser« 4538 m« (Zwischentitel
bei 04:00). Nach dem von Stidost einfallenden Streiflicht zu urteilen, sind diese
Aufnahmen vormittags entstanden, auch dies ein Detail von beeindruckender
Prizision, erscheint der Liskamm so doch buchstiblich »in besserem Lichte« als
das Matterhorn, wobei gerade das Triigerische, das vom Liskamm ausgeht, ein
zentrales Thema des Films sein wird: »Sehen Sie, wie er raucht, der Lyskamm,
dort oben tobt der Féhn von Italien heriiber. Ich fiirchte, es wird eine Sturm-
fahrt geben morgen. Ja, er ist nicht so harmlos, wie er aussieht, der Eisriese.
Viele kamen nicht mehr zuriick [...]«, lautet ein Zwischentitel (bei 08:26).

Ersichtlich wird also von Beginn an, schon in der scheinbar simplen »Vor-
stellung der Riesen, die spezifische Modernitit des Filmes, die sich in zwei
Richtungen bestimmen lisst.

Ins Bild gesetzt wird erstens die Machbarkeit einer solchen Bergbestei-
gung, wobei es nicht im strengen Sinne dokumentarisch zugeht. So war man
mehrere Wochen unterwegs (nicht wie die Filmhandlung suggeriert, drei
Tage), und eine wirkliche »Ueberschreitung des 4530 m hohen Lyskamm’s«
(Titeleinblendung am Filmbeginn; o1:50) fand wohl nicht statt; vielmehr ist
man am Gipfeltag iiber Lisjoch und Liskamm-Ostgrat hinauf- und auch wieder
hinuntergegangen®?. sRichtigkeit der Handlung« ist insofern nicht das leitende

31 | A. Fanck: Erfiihrte Regie, S. 42.

32 | Vgl. die Einstellung bei 35:23, die eindeutig gegen Abend auf dem Ostgrat fotogra-
fiertist und in welcher die Bergsteiger ihrer bereits vorhandenen Aufstiegsspur zuriick
folgen; sie wird im Film im Zusammenhang des angeblichen Aufstiegs von Westen her
eingesetzt. Der»Gipfel<wird, wie an der Richtung des Sonnenlichts zu erkennen ist, von
Osten her erreicht (35:43). Fanck selbst berichtet 1973 (in: Er fiihrte Regie, S. 128),
man sei durchs Lisjoch auf- und unter Nutzung der beim Aufstieg ins Eis gehauenen
Stufen auch wieder abgestiegen. Sepp Allgeier schrieb 1931 ebenfalls, man sei den Lis-
kamm vom Lisjoch aus angegangen, und »Auf dem luftigen Grat pfiff ein eiskalter Wind
und das Umlegen des Films in die Kamera war auf der Eisschneide die reinste Akrobatik.
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Kriterium, sondern vielmehr so etwas wie >Richtigkeit der Eindriicke<. Aller
Kampfmetaphorik®® zum Trotz hat in diesem Sinne die Art und Weise, wie
Fanck das >Herumturnenc (wie er es gern nannte) in den Eisformationen des
Zwillings- und Grenzgletschers und die Bewiltigung der Eiswinde und Grate
inszeniert, etwas durchaus Leichtes und Spielerisches an sich: Die Katastro-
phen sind Geschichte, das Matterhorn droht >nur< von Ferne, das Befolgen des
richtigen >Programms« (das richtige Routenwissen, Wetterwissen, Hochtou-
rentechnik-Wissen, Ausriistung) und die geradezu riicksichtslose Nutzung des
Korpers wie eine Maschine, die beharrlich die repetitiven Bewegungsmuster
Gehen, Stochern, Hacken auszufithren hat, eroffnen dem modernen Men-
schen auch den entlegensten Naturraum als Erlebnis- und Erfahrungsraum?*.
Fast schon etwas drollig mutet das Vorspielen eines Spaltensturzes im V. Akt
an (54:32), ein Element, das Dramatik ins Spiel bringt, mehr aber noch zeigt,
dass die richtige (also die damals fiir richtig gehaltene) Anseiltechnik den Glet-
scher beherrschbar macht. Modern erscheint der fast ins Utopistische reichen-
de Frohsinn, mit dem all dies angegangen wird, sprich: die ins Spielerische
tendierende Art und Weise der Erzihlung. Vom Unangenehmen der Strapazen
ist nie die Rede, gezeigt wird hingegen die Reduktion auf das Notwendige,*
aus der sich die Machbarkeit ergibt.

Der zweite Aspekt ist die Asthetisierung der Natur mit technischen Mitteln,
d.h. Fancks virtuos formalisierender Umgang mit der Bewegung der Wolken,
mit Licht- und Schattenspielen, mit den Weifdtonen von Eis, Schnee und Wol-
ken. Auch hier gilt, dass die technische Bannung dieses Schauspiels realiter
keineswegs ohne Schwierigkeiten war — Fanck war es nach tiber 50 Jahren
wichtig, zu erzihlen, wie das direkt ins Objektiv fallende Sonnenlicht einmal
den Film in Brand gesteckt hat, wie die Tatsache, dass auf der Bétempshiitte
unerwarteterweise kein Brennholz mehr vorritig war, zwei Tage kostete, an de-
nen das Team stattdessen Holz hinaufschaffen musste, oder wie beim Abstieg
bei Einbruch der Dunkelheit eine kritische Situation entstand, weil Schneider
die Sturmlampen auf der Hiitte vergessen hatte: Mit brennenden Papierrsll-
chen leuchtete man sich durchs Spaltengewirr, um schliefllich »[u]m zwei Uhr

[...] Kurz unter dem Gipfel zwang uns leider Schneebrettgefahr zur Umkehr« (S. Allgeier:
Die Jagd nach dem Bild, S. 57).

33 | Vgl. zur Kriegsmetaphorik erhellend aus Genderperspektive Dagmar Giinther: Alpi-
ne Quergénge. Kulturgeschichte des biirgerlichen Alpinismus (1870-1930), Frankfurt/
New York 1998, S. 243-276.

34 | Dem trug die zeitgendssische Pressekritik »in naturmystisch schwarmender, gele-
gentlich ins Religiose abgleitender Diktion« Rechnung; siehe C. Hust: »Paul Hindemith
als Filmkomponiste, S. 151.

35 | Paradigmatisch etwa der Zwischentitel »Doch an die Arbeit, man muf hierin allem
sein eigener Diener sein«; 09:24.
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Abb. 4: (Schatten-)Spiele mit dem Kurbeln an der Kamera; im Ill. Akt.
Quelle: Im Kampf mit dem Berge. In Sturm und Eis, digital restaurierte Fassung 2014.

nachts, nach zweiundzwanzig Stunden mit nur kurzen Verschnaufpausen«
wieder zur Hiitte zu gelangen®. (Das im V. Akt des Films inszenierte Notbiwak
ist Fiktion.) Fiir den Film sind die mit den Dreharbeiten verbundenen Schwie-
rigkeiten kein Thema. Die einzige Stelle, an welcher die Filmherstellung selbst
direkt im Bild thematisiert wird, betont stattdessen den spielerischen Aspekt
des Drehens: In den III. Akt integriert Fanck eine Sequenz (ab 31:05), in der
im Gegenlicht zunichst der »Operateur« (d.h. Kameramann Sepp Allgeier) zu
sehen ist, wie er auf die Spitze eines Eiszahnes steigt, dort ein Stativ aufstellt,
eine Kamera® montiert und Kurbelbewegungen macht. In der folgenden Ein-
stellung filmt die Kamera ihren eigenen Schatten, der auf eine tiefer liegende
Schneefliche fillt; die Kurbelbewegung (diesmal als Schattenspiel) bildet auch
hier ein bildliches Hauptmotiv, neben den auf die Kamera zugehenden, dabei
eifrig hackenden und stochernden Bergsteigern (siehe Abbildung 4). Die spie-
lerische filmische Selbstreflexion lenkt also das Augenmerk besonders auf den
Aspekt der Bewegung, ihre Mechanik, ihren Maschinencharakter. Bewegung
des Gefilmten und Dreh-Bewegung des Filmens fallen in einem Bild zusam-
men, in einer Art gedanklichen Endlosschleife: Die Kamera wird gedreht, um
die Bewegung der Menschen aufzuzeichnen; die Bewegung der Bilder, eine
Hervorbringung der Maschine, ist ihrerseits sowohl auf die Bewegung des Mo-
tivs als auch auf das Kurbeln angewiesen®®.

36 | A. Fanck: Er fihrte Regie, S. 129. Nach S. Allgeier: Die Jagd nach dem Bild, S. 58,
waren es »zwanzig Stunden«.

37 | Hochstwahrscheinlich eine Holz- oder Papp-Attrappe, denn die echte Kamera
wurde ja zum Filmen der Szene gebraucht. Das von Allgeier aufgestellte Kamerastativ
scheint hingegen das echte zu sein; jedenfalls wurden die Einstellungen (sicherlich von
Fanck selbst) ohne Stativ gedreht, wie am Wackeln und Schwenken erkennbar ist.

38 | Hindemith hat hierfiir eine entsprechende Musik mit einer »endlos drehendens
Melodie konzipiert (Buchstabe K im IIl. Akt). Die digitale Neufassung weist hier ein
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Fazit 1: Man sollte sich von der scheinbaren >Langsamkeit« des Films nicht
tiuschen lassen; vielmehr zeigt sich, wie dicht Fanck in motivischer Hin-
sicht gearbeitet hat — und zwar schon beim Dreh, schlieRlich konnte er es
sich kaum erlauben, Filmmaterial zu >verschieflen«. Fanck nimmt sich ein
ganz eng umgrenztes Bildmotivrepertoire zur Aufgabe. Dieses setzt er in
Bewegung, indem er es ins Medium des Bewegtbildes iiberfiihrt. Er achtet
dabei strikt darauf, die mechanische Bewegtheit des filmischen Bildes im-
mer auch im Film sichtbar werden zu lassen, die Maschine gewissermafien
wirklich auszunutzen:* Statische Bilder lisst er kaum zu, sondern er lisst
unentwegt entweder Menschen in der statischen Eiswelt oder Wolken iiber
statischen Berggipfeln sich bewegen, wobei weder im Fall der Menschen noch
der Wolken Bewegung als natiirliche Bewegung lediglich dokumentiert wird.
Vielmehr wird Bewegung vorgespielt und inszeniert; im Fall der Wolken ge-
schieht dies, indem Fanck ihre Bewegung technisch beschleunigt. In Sturm
und Eis ist insofern (u.a.) als ein Film iiber Bewegung einzuschitzen: iiber
den Kontrast des Bewegten zum Statischen, tiber filmische Methoden der
Bewegungsinszenierung und Beschleunigung, iiber das (moderne) filmische
Bewegtbild im Kontrast zum (herkémmlichen) fotografischen Bild — gewisser-
maflen >Fotografie mit Zeit*0.

KomPONIEREN (MIT) DER MASCHINE - EXPERIMENTCHARAKTER
UND »MECHANIK« DER Musik zu DEm FiLm »IN STURM UND Eils«

Als Ausgangspunkt eines groflangelegten Experiments — denn um ein solches
musste es sich handeln bei dem Versuch, ein derart langes filmisches Material
vollstindig mit einer zusammenhingenden Musikalisierung zu versehen —
muss Hindemith dieses Bewegtbildmaterial in seiner spezifischen Perspek-

Missverstéandnis auf, denn die »Dreh«-Musik beginnt laut Partitur nicht erst, wie in der
Neufassung, beim Zwischentitel »Schattenspiele in einer Gletscherspalte« (30:30),
sondern begleitet auch schon Allgeiers Stativaufstellen und Kurbeln auf dem Eiszahn.
39 | »Als Medium, das sich selbst in der Zeit bewegt, feiert er die Bewegung«, schrieb
Marion Saxer prégnant tiber den Rosenkavalier-Stummfilm (1926) - eine Charakterisie-
rung, die auf In Sturm und Eis durchaus libertragbar ist; Marion Saxer: »Zeit der Oper -
Zeit des Films. Der Rosenkavalier im Stummfilme, in: Musik und Asthetik 57 (2011),
S. 42-61, hier S. 49. Gestiitzt auf Thesen von Boris Groys identifiziert Saxer »Bewe-
gung als Gestaltungsprinzip«, »filmisches Gesetz« und »Spezifikum der friihen Filmge-
schichte« (S. 55) und benennt damit ein in vieler Hinsicht noch offenes, gerade auch
aus musikwissenschaftlicher Perspektive iiberaus vielversprechendes Forschungsfeld.
40 | Um Walter Ruttmanns Formel von der »Malerei mit Zeit« entsprechend umzumiin-
zen; vgl. dazu im vorliegenden Band den Beitrag von Dieter Daniels.
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tivierung und Asthetik als geradezu ideal erschienen sein. Abseits groRer
Fragen von Werkautonomie oder Ahnlichem konnte Hindemith hier bedin-
gungslos pragmatisch vom Vorgegebenen ausgehend arbeiten — eine »mittlere
Musik« schreiben, um mit Hermann Danuser zu sprechen*'. Dass diese unter
Pseudonym (»P. Merano«) éffentlich wurde,* kénnte ebenfalls mit dem Expe-
rimentalcharakter des Unternehmens zu tun haben, vielleicht auch mit ganz
profanen Dingen wie Riicksicht auf die Beziehung zum Verleger — immerhin
scheint Hindemith die Musik an Fanck einfach verschenkt zu haben. Die >Ge-
genleistung< hitte dann darin bestanden, dass Hindemith so ausfiihrlich Ein-
blick in die mechanische Werkstatt der Filmherstellung und die Funktionswei-
se von Film erhielt; ein Thema, das ihn in vielfiltiger Weise zuvor und danach
ja beschiftigt hat.

Hindemith musikalisiert in sechs Akten den gesamten Film in einer un-
unterbrochenen, rhythmisch und formal sehr streng gefassten Bewegung, die
nur dann und genau dann ruht, wenn auch die Film-Maschine zum Tausch
der Spulen ruht. Ein bestimmender Eindruck, den Hindemiths Partitur beim
Lesen und Horen insgesamt hinterlisst, ist der Eindruck einer etwas uhr-
werkshaften Prizision, hervorgerufen durch die Arbeit mit kleingliedrigen, oft
im Rahmen von >drehenden< Dreier-Metren iiber lingere Strecken repetier-
ten und permutierten rhythmischen Zellen. Die Partiturhandschrift enthilt
dabei durchgehend »Titel und Minutenziffern«® (bzw., wie sie weiter hinten
einmal benannt sind, »Titel- und Minutenschilder«*), die (in rechteckiger
Einrahmung) simtliche Filmzwischentitel verzeichnen und simtliche Lauf-
zeit-Minuten (doppelt umkreist) durchzihlen. Als Basis des so dokumentier-
ten Anspruchs auf Kontrolle der rhythmisch-formalen Bewegung der Musik
durch den laufenden Filmstreifen kommt nur eine dezidiert >mechanische«
Auffassung von Rhythmus und Tempo in Frage, bei der also die musikalischen
Dauernwerte rationalisiert und berechenbar wiren; ein Eindruck, der bestitigt

41 | Hermann Danuser: »Mittlere Musik« als Komposition fiir den Film: Das Beispiel
Hanns Eisler«, in: Klaus-Ernst Behne (Hg.), Film - Musik - Video oder Die Konkurrenzvon
Auge und Ohr, Regensburg 1987, S. 13-30.

42 | Dieses Pseudonym taucht im Presseheft auf (S. [2]): »Sechs Akte in Musik gesetzt
von P. Merano«. Auf der letzten Seite des Partiturautographs steht schlicht »P. H.«, wo-
hingegen auf der Titelseite gar kein Name genanntist (s. Anm. 8).

43 | »Anweisung fiir den Kopisten« auf der ersten Partiturseite, dieser habe die »Titel
und Minutenziffern«in die I. Violine und die Klavierstimme einzutragen.

44 | Partiturautograph S. 232 (Buchstabe O im VI. Akt): »Hier folgen die ersten fiinf Sei-
ten des ersten Aktes notengetreu [= Takte 1-50] Achtung! Die hier vermerkten Titel- und
Minutenschilder sind dann an die betreffenden Takte zu setzen!«
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wird durch das erhaltene Skizzenkonvolut, welches verschiedentlich Minuten-
angaben, Taktadditionen und vor allem Kombinationen aus beidem enthilt®.

Nach Arnold Fancks Bericht (s.o.) bestand Hindemiths erster Arbeits-
schritt in der Skizzierung separater musikalischer Motive und Themen zu den
filmischen Einstellungen, Sequenzen und Themen. Hindemith konnte hierbei
mit dem Filmer direkt besprechen, was jener »da im Bild mach[tle« — und
wenn Fanck damals auch nur halb so gesprichig von seinen Erlebnissen und
Ideen zu berichten pflegte wie 1973 in seinen Memoiren, dann darf man ge-
trost davon ausgehen, dass Hindemith iiber alle moglichen Details und Begleit-
umstinde des Drehs, tiber den Montageprozess und iiber die leitenden Ideen
von In Sturm und Eis bestens im Bilde war. Bezeichnend ist in diesem Zusam-
menhang, dass die beiden menschlichen Hauptdarsteller ganz im Gegensatz
zu den einzelnen Bergen keine individuelle Motivik, keine eigene Musik er-
halten haben. Sehr plausibel ist auch, dass Hindemith den gesamten II. Akt —
abgesehen von der sehr langsamen, allmihlich beschleunigenden Einleitung,
die dem »Aufbruch bei Nacht« (12:21) gewidmet ist — als durchgingige, ge-
schlossene Passacaglia komponiert hat: Fanck widmet ja diesen Akt vollstin-
dig dem Gletscher, der in seinem unendlichen Formenreichtum von den Berg-
steigern in verschiedenster Weise begangen, gepriift, behackt, beklettert und
iibersprungen wird. Konsequent erfasst Hindemiths Partitur alle Schichten
der in diesem Akt thematisierten Bewegung. Im taktweise absteigenden Passa-
caglia-Bass spiegelt sich das Sich-herab-Wilzen des Gletschers, glaziologisch
gesehen jene kontinuierliche Grundbewegung, die die Eisformationen in un-
endlicher Vielfalt hervorbringt. Uber diese Bass-Grundbewegung setzt Hin-
demith genau so lange immer neue Episoden (fast méchte man hier auch von
>Einstellungen« sprechen), bis das Bildmaterial zu Ende ist. Stellenweise (aber
nur stellenweise: nicht beim Gehen, Hacken und Stochern, sondern lediglich
bei den Spriingen tiber Spalten) fokussiert auch Hindemiths Partitur direkt
die Bewegungsspielarten der Bergsteiger. Die Passacaglia mit ihrem blockigen
Fundament tibersetzt somit férmlich die Bilderwelt des II. Aktes in Musik:
Wie der Gletscher als geschlossenes Ganzes durch seine Grundbewegung eine
>unendlich verinderliche« Gestaltenvielfalt aufweist, bringt auch die Passaca-
glia >unaufhérlich« neue musikalische Gestalten hervor*.

45 | Paul Hindemith: Skizzen »1921. / Film.Musik / |. Akt«, 40 Seiten, beispielsweise
S. 40; Hindemith Institut Frankfurt, Mikrofilm Nr. 13/363-403. Der genaue Bezug der
Skizzen zur fertigen Komposition ist noch unerforscht.

46 | Hust (»Paul Hindemith als Filmkomponist«, S. 162) fand zu einer véllig anderen
Interpretation der Passacaglia: Ihr Sinn sei, »langere Zusammenhange zu schaffen, die
die Bilderallein so nicht vermittelten. Den miihsamen Aufstieg mit seinen wechselvollen
Gefahren untermalt eine ausgedehnte Passacaglia (ab 11’; ab S. 55)«.
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Die im II. Akt besonders ohrenfillige musikalische Eigengesetzlichkeit
zeichnet Hindemiths Originalmusik insgesamt aus. Sie folgt ganz dezidiert
weder einem Potpourri-Modell noch einem Modell narrativer Entwicklung,
sondern >zeigt« — genau wie der Film den Motivdreiklang >Berge, Sturm, Eis«
mit grofer Beharrlichkeit variativ durchfithrt — einen gewissen Fundus an
Themen und Motiven in zahlreichen >Perspektiven<. Dass Hindemith somit
im Grunde nicht mit Musik jener gingigen Hauptkategorien operierte, die
Erdmann und Becce 1927 in ihrem Allgemeinen Handbuch der Filmmusik als
»Expression« (Musik zur Unterstreichung des Gefiihlsausdrucks) und »In-
zidenz« (Handlungsmusik; Musik zur Verdeutlichung des Milieus) bezeich-
neten,” lisst das spezifisch Neue, die Modernitit von Hindemiths Partitur
aufscheinen: 1. die aus der motivisch-formalen Geschlossenheit der Film-Akte
analog abgeleitete Durchgingigkeit der Kompositions-Akte, 2. die Kopplung der
Komposition an das Bildarrangement als Methode der Formstifiung, und 3. die
Kopplung der Komposition an die fortwihrende Bewegung, die den Film auf
mechanisch-duflerlicher wie auf bildlicher Ebene auszeichnet. Die Partitur
ist, in ihrer Eigenschaft als rhythmisch und formal durchartikuliertes Gan-
zes, unmittelbar aus den Funktionsprinzipien des Films abgeleitet: aus der in
Rhythmus und Form der zur Zeitverlaufs-Grofform arrangierten Bilder sich
manifestierenden, von der Film-Apparatur in Gang gesetzten >reinen Musik«
des Fanck’schen Filmes.

Takt, Buchstabe Musik »Titel- und Minutenschilder«

1 Maestoso

2 bbb 1. Im Kampf mit dem Berge |

8 2. 1. Teil In Sturm und Eis |

12 3. Eine Uberschreitung des 4530m hohen
Lyskammes

14 4. Darsteller: Hannes Schneider, lise Rohde |

17 5. In Sturm und Eis, I. Akt |

18 A Ein wenig

19 beschleunigen [ Fine Vorstellung der Riesen von Zermatt |

21 [Einsatz

21/22 »Fanfaren«Themal] W

24 7. Das WeiBhorn

29 8. Das Breithorn

32 ritenuto

34 B Tempo |

46/47

47 | Hans Erdmann/Giuseppe Becce: Allgemeines Handbuch der Film-Musik, unter
Mitarbeit von Ludwig Brav, 2 Bande, Berlin 1927, hier Band 1, S. 40.
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Takt, Buchstabe

Musik

»Titel- und Minutenschilder«

51 Cc

68 D

69

81

83

84 E

98

98 (2. Hélfte)
100 F

102

115

120/121

139 G
143

160/161

168 H

172

198

200

202 J

203

208

210 K
223 L[=D]
230
237
239
254
255 N
267
278
290
292
296
316
326 P
332
Intermezzo

M [=E]

0[=H]

Tempo marziale

ritenuto
Maestoso
[Einsatz des
Themas]

L
1

Ruhiges Zeitmafd
bbbbbb

ELLLL

poco riten.
Tempo marziale

bbb

ritenuto
Maestoso

ritenuto
Ruhiges Zeitmafd
bbbbbb

Immer flieBend

9. Castor
|3 Min. |
10. Monte Rosa

| 11. Das Matterhorn |

12. Der Lyskamm
4. Min |

13. Ich gehe auf die Betempshiitte |

[5min. ]

14. Dort durch diesen wilden Gletscher |
6 Min |
15. Also kommen Sie morgen friih |

16. Ein Morgengang (iber den Gletscher |

[7 min. ]

17. Gewaltige Felsbldcke trdgt der Gletscher

[8 min. ]

18. Sehen Sie, wie er raucht, der Lyskamm |

|9 Min. |

Abb. 5: Formiibersicht anhand des Partiturautographs: Beginn des I. Aktes.

Quelle: Autor.
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Um an einem abschliefenden Beispiel ins formale Detail zu gehen, soll noch-
mals ein Blick auf die Exposition geworfen werden (siehe Ubersicht Abbildung
5). Hindemith folgt Fanck darin, Matterhorn und Liskamm im Bergpanorama
eine Sonderstellung einzurdumen: Beide zusammen erhalten einen eigenen,
in sich geschlossenen Formteil (F), eine Zusammenfassung, die mit der inhalt-
lichen Beziehung, die Fanck, wie eingangs gezeigt, zwischen diesen beiden
Bergen herstellt, korrespondiert. Im Vergleich zu dem in geschlossenen Vier-
taktblocken gehaltenen Maestoso-Thema des Beginns erscheint das r2-taktige
Matterhorn-Liskamm-Thema wesentlich bewegter (rascheres Tempo, Achtel-
punktierungen) und gerichteter (oben ansetzend abwirts flieRend, nach hin-
ten offen, entwickelnd). Die Zuordnung der Titelschilder zur Musik mag auf
den ersten Blick etwas willkiirlich erscheinen, so als setze z. B. das als >Matter-
horn«Musik verstehbare »Maestoso« (T. 100) >zu spit« ein. Die Kalkulation
der »Matterhorn«-Tafel (T. 98) im Vorfeld des neuen Formteils diirfte aber ab-
sichtsvoll geschehen sein, optimiert sie doch, zumal in Kombination mit dem
dehnbaren ritenuto, auffithrungspraktisch die Chancen, das Matterhorn-Bild
musikalisch zu erwischenc (sieche Abbildung 6). Solches Platzieren der Tafeln
kurz vor der betreffenden Musik ist in Hindemiths Partitur iiberaus hiufig an-
zutreffen; im Zuge der »Vorstellung der Riesen«, mit besonders klarer Absicht
auch bei »8. Das Breithorn« (rechtzeitig vor B) und »10. Monte Rosa« (rechtzei-
tig vor E)*:. Umgekehrt ist beispielsweise Titel »13. Ich gehe auf die Betemps-
hiitte« vier Takte nach Beginn des Formteils (Teil G mit neuer Tonart und stark
reduzierter Besetzung ganz ohne Bliser) ebenfalls genau so platziert, dass das
erste Erscheinen der beiden Bergsteiger auf der Leinwand mit dem Einsatz von
G zusammenfallen kann.

Die Musik zu dem Film »In Sturm und Fis« ist dabei aber weit davon ent-
fernt, jeden Schnitt, jede Perspektivinderung musikalisch nachzuzeichnen,
sondern es ist im Gegenteil die Regel, dass sie — wie soeben das Beispiel des
Liskamm stellvertretend zeigte — iiber die Tafeln und Schnitte hinweggleitet,
um dafiir aber an prominenten, ausgewihlten Stellen umso deutlicher film-
synchron >einzurasten<®. GroRflichigkeit prigt auch den Klang, d.h. Klang-

48 | Die Partitur rechnet allerdings gerade in der Filmexposition mit sehr viel mehr Bild-
material als offenbar fiir die digitale Neufassung noch zur Verfiigung stand. So wurden
hier zahlreiche Umpositionierungen der Titel-cues und ziemlich grofe Striche vorge-
nommen; z. B. sind aus Teil B nur 5 Takte zu hdren, D ist ganz gestrichen, ebenso wie aus
F die ersten 20 Takte.

49 | Mdglicherweise erschien dies Hindemith im Nachhinein zu grobkornig. So postu-
liert er 1928 (»Texte zur Filmmusik«, S. 85) eine sehr viel direktere, an das spatere
Mickey-Mousing erinnernde Bild-Musik-Kopplung:

»Der von Hans Richter hergestellte Film Spuk am Mittag ist ganz im Hinblick auf die
Musik entworfen worden. Formen, Gegenstédnde, Menschen wollen hier nichts sein, als
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wechsel wie die eben angesprochene Besetzungsreduktion fiir Teil G diirfen
nicht dariiber hinwegtiuschen, dass die Komposition einen fast >monoklang-
lich< angelegten Kern hat: Hindemith schreibt im Grunde durchgehend einen
3- bis 5-stimmigen, vollgriffig oktavverdoppelnden Klaviersatz mit einer die
Melodie (ebenfalls oft oktavverdoppelnd) verdoppelnden Violine, die stellen-
weise auch alleine die Melodie fiithrt. Die fakultativen Instrumente verstirken
Stimmen des Klaviersatzes®°.

Signifikant ist in diesem Zusammenhang auch der Periodenbau. Uberall in
der Partitur nimlich findet ein kompositorisches Verfahren Anwendung, das
sehr genaue Justierungen von Formteillingen zulisst: eine generell eher klein-
gliedrige Periodik, wobei aber zudem fast systematisch die Themen in gréfleren
Bogen ansetzen — ab 4 bis etwa 16 Takte —, um in kurze (meist eintaktige) se-
quenzierbare Glieder zu miinden. D. h. falls das Ausprobieren (Hindemiths Kla-
vierspiel zu Fancks gleichzeitiger Filmvorfithrung) Passungsprobleme ergab,
bestand »nach hinten hinaus< immer die Méglichkeit, taktweise Musik dazuzu-
schreiben oder herauszunehmen, ohne die Form umwerfen oder die Themen
abindern zu miissen. Ein fast wahllos herausgegriffenes Beispiel ist der auf das

Trager und Mittel eines Rhythmus, der durch die Musik gestiitzt wird, sie sollen Bewe-
gungen ausfiihren. Die Bewegungen mufiten, um im Film mit der Musik gleichsam wirken
zu kdénnen, von ihrer alltdglichen Funktion befreit und zu Trgern kiinstlerischen Aus-
drucks gemacht werden. [...] Die Musik illustriert nicht, obwohl sie in manchen Teilen
den Filmgeschehnissen enger anliegt, als irgendeine Filmmusik bisher. [...] Die genaue
Anpassung der Musik an den Film ist nur méglich bei absolut synchronem Bild- und Mu-
sikablauf. Ich habe vorgezogen, die Musik fiir ein mechanisches Instrument zu schrei-
ben, [...] weil ich der festen Ueberzeugung bin, daf® zu einer mechanisch abrollenden
Bildfolge auch eine mechanisch zu reproduzierende Musik gehort.«

Hindemith komponierte zu Hans Richters Film Vormittagsspuk eine Musik fiir ein
Welte-Mignon-Reproduktionsklavier, das in experimenteller Weise direkt an die Film-
projektorwellen gekoppelt wurde.

50 | Das gilt auch fiir die »Violine obligat«, eine Bezeichnung, die hier nicht bedeutet,
dass die Stimme zwingend gespielt werden muss, sondern vielmehr auf den aus der
Salonorchesterpraxis bekannten Stimm-Typus verweist, der mit vielen Doppel- und Tri-
pelgriffen dafiir sorgt, dass keine Bratsche bendtigt wird. Die symphonischen Beset-
zungen der verfiigbaren Einspielungen und deren Unterfiitterung mit einem Diskurs, der
die vermeintlich »noch romantische, in Prox’ Ohren gar »an die Klangwelt eines Richard
Strauss oder Max Reger erinnernd[e]« (*Anmerkungen«, S. 71) Seite dieser Partitur be-
tont, haben mit dem original vorgeschriebenen »Salonorchester (Ensemblebesetzung)«
wenig zu tun; neben der genannten DVD-Produktion (wie Anm. 15; Frank Strobel dirigiert
das hr-Sinfonieorchester) gibt es die Einspielung von Dennis Russel Davies mit Mitglie-
dern des Deutschen Symphonieorchesters Berlin (1995), die zumindest streckenweise
die Streicher solistisch besetzt (BMG Classics 09026 68147 2).
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Abb. 6: Formteil E und Beginn von F in Hindemiths Partiturautograph (S. 12-14).
Quelle: Mit freundlicher Genehmigung des Hindemith Instituts Frankfurt.
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Matterhorn-Titelschild und den zweiten Maestoso-Teil hinfithrende Formteil E
(siehe Abbildung 6) mit einer Binnengliederung in 4+4+2+2+<1+<I etc.
Auch wenn eine Rekonstruktion anhand des erhaltenen Filmmaterials
kaum mehr moglich erscheint, lisst die Exaktheit, mit der Hindemith die
Zuordnung Musik/Film notiert, im Verbund mit der »Anweisung fiir den
Kopisten« auf der ersten Partiturseite, die »Titel und Minutenziffern« in die
1. Violine und die Klavierstimme einzutragen, darauf schliefen, dass es eine
Filmfassung x gab, zu der bei einer Vorfithrgeschwindigkeit y die Musik voll-
stindig passte. Ob dies jemals 6ffentlich versucht wurde (aufler Fancks spiten
Auskiinften, wenigstens »in Diisseldorf und in Miinchen« [1954] bzw. »Ein-
zig in [...] Duisseldorf« [1970] sei der Film mit Hindemiths Musik aufgefiihrt
worden, existieren keine Indizien), ob die Ufa oder Fanck selbst die Fassung
x vor der Urauffithrung noch kiirzte, ob der Film mit 16 fps, 18 fps (wie die
digitale Neufassung annimmt®) oder noch schneller gezeigt wurde, und wie
Fanck und Hindemith sich den Umgang mit dem Problem der keineswegs
verlisslichen Abspielgeschwindigkeiten praktisch vorstellten, wissen wir hin-
gegen nicht>2. Die Partitur jedenfalls dokumentiert den Gedanken der Mach-
barkeit eines so grofRflichigen Gleichlaufs von kinematographischem Bild und
taktmifiig geregelter Musik. Eine solche Machbarkeitsidee wiederum ist auf
die Unterstellung einer Analogie von Bildbewegung und musikalischer Bewe-
gung angewiesen, das heiflt, sie setzt letztlich eine mechanische Auffassung
von musikalisch-rhythmischer und musikalisch-formaler Bewegung voraus.
Fazit 2: Hindemith als Komponierender folgt dem Film, folgt dem maschi-
nell ins Werk gesetzten und in Gang gehaltenen Berg-Schauspiel. Er erreicht
damit eine Art >mechanische Musik« (im besten Sinne einer >kunstfihigen
Mechanikq): eine Musik, die in ihrem Zeitverlauf durch den Film program-
miert ist und somit — letztlich genau wie die Bilder des Films — durch das
Bewegungsprogramm der Filmvorfithrmaschine mitgesteuert wird, zugleich
eine Musik, die sich in ihren drehenden, repetitiven, rhythmisch strengen Be-
wegungsmodi keine Stillstinde und keine Flichigkeit erlaubt. Mit der Musik
zu dem Film »In Sturm und FEis« lotet Hindemith experimentell die Machbar-

51 | Die Digitalfassung interpoliert nach jedem dritten originalen frame eine
frame-Wiederholung und kommtso auf 24 fps (Kinostandard). Im europdischen PAL-For-
mat wird dies dann nochmals entsprechend beschleunigt abgespielt (25 fps) - deutlich
horbar am knapp einen Halbton erhéhten Klang der Musik. Die PAL-DVD zeigt den Film
also letztlich mit 18,75 fps.

52 | Bei 16 fps hatte die 1536 m lange UA-Fassung des Films eine Laufzeit von gut 84
Minuten gehabt, was wenigstens ungefahr zu Hindemiths Partitur passen wiirde, die
87 Minuten Dauer ausweist.
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keit eines Komponierens mit der Maschine aus,>® und ihn interessiert dabei zu-
gleich, die Maschine zu komponieren.

53 | Dass er einige Jahre spater die Musik fiir Vormittagsspuk dann ganzlich fir die
Maschine komponiert - fiir das durch den Vorfiihrapparat getriebene Reproduktions-
klavier -, erscheint aus dieser Perspektive als besonders konsequent. Siehe dazu den
Beitrag von Susanne Schaal-Gotthardt im vorliegenden Band.
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