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Mit Weber im Kino
Teil I: Begleitmusik zum Stummfilm

von Markus Bandur, Berlin

Filmmusik ist ein Thema, dessen Facetten sich angesichts der ungemein 
raschen technologischen Entwicklung des Mediums Film im 20. Jahrhundert 
und der immensen Verbreitung kinematographischer Produkte nur schwer 
überblicken lassen. So ist auch weitgehend in den Hintergrund getreten, 
welche dominante Rolle die Kompositionen des 19. Jahrhunderts – und nicht 
nur ihre Musiksprache – seit den ersten Kinovorführungen für die Ausprägung 
einer genuinen Filmmusik einnehmen und wie stark die autonomen Werke 
des Konzertlebens der Zeit neben der damaligen Popularmusik die Rezeption 
der neuen Bilderwelt prägten1. Pointiert gesagt: Die aktuellen musikalischen 
Repertoires aller Stilsphären und Genres wurden in den ersten Jahrzehnten 
der Filmgeschichte umgedeutet zu einer Filmmusik avant la lettre.

Auch Webers Werke waren von diesem Vorgang der Funktionalisie-
rung oder, neutraler formuliert, Neukontextualisierung betroffen. So ist es 
aufschlussreich zu beobachten, wie seine Kompositionen mit filmischen 
Inhalten in Beziehung traten und welche musikalischen Ausdrucksbereiche 
als besonders geeignet angesehen wurden, bestimmte Szenen und Szenen-
typen zu begleiten, zu verstärken, zu unterstützen oder – im Sprachgebrauch 
der Stummfilmzeit – zu ,illustrieren‘2.

Für die Epoche des Stummfilmkinos, der Zeit zwischen 1895 und ca. 1930, 
als die Mehrzahl der Filme durchgängig und überwiegend spontan sowie 
individuell mit Live-Musik begleitet wurden, gilt sicherlich, dass vielfach 
zwischen Bild und Musik nur akzidentielle Übereinstimmung (wenn über-
haupt) herrschte. Die Titel von Schlagern und Opernarien, die Thematik von 
Ouvertüren sowie die ausdifferenzierten Funktionsbereiche von Märschen, 
Chorälen, von Tanzmusik und Nationalhymnen bildeten den überwie-

1	 Siehe dazu ausführlich Markus Bandur, Frühe Kinomusik im städtischen Raum, in: Populäre 
Musik in der urbanen Klanglandschaft. Kulturgeschichtliche Perspektiven, hg. von Nils Grosch 
und Tobias Widmaier, Münster 2014, S. 155–168.

2	 Vgl. Markus Bandur, Art. Illustration, in: Lexikon der Filmmusik. Personen – Sachbegriffe zu 
Theorie und Praxis – Genres, hg. von Manuel Gervink und Matthias Bückle, Laaber 2012, 
S. 241–245.
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genden, oberflächlichen Anknüpfungspunkt in der Musikauswahl – jeweils 
abhängig von den Repertoirekenntnissen und den technischen Fertigkeiten 
der beteiligten Musiker. Originäre Kompositionen für einzelne Filme3 waren 
selten, da sie teuer, aufwendig und hinsichtlich der Synchronisation aufgrund 
von schwankenden Abspielgeschwindigkeiten und der reparaturbedingten 
Längendifferenzen der jeweiligen Filmrollen nur mit großem Aufwand reali-
sierbar waren4, von den unterschiedlichen Ensemblegrößen in den Abspiel-
stätten und der damit verbundenen Notwendigkeit der Uminstrumentierung 
einmal ganz abgesehen.

Gleichwohl bildete sich schon zu Beginn des 20.  Jahrhunderts ein rudi-
mentäres Bewusstsein hinsichtlich der mehr oder weniger gelungenen Über-
einstimmung von Musik und einzelnen Szenentypen und Bildinhalten heraus: 
Bestimmte Musik oder auch nur bestimmte musikalische Merkmale wie 
Tempo, Tongeschlecht, Rhythmik, melodischer und harmonischer Duktus 
usw. galten als besser geeignet, die jeweiligen filmischen Inhalte zu begleiten5. 
Diese Erfahrungen schlugen sich in den Lehrbüchern und Notenmateri-
alien für die Kinomusiker nieder und führten zu einer sukzessiven Codifi-
zierung der musikalischen Begleitung von Stummfilmen, die noch bis in die 
Filmmusik der Tonfilmzeit nachwirkte. Die Empfehlungen, die den zahlrei-
chen theoretischen und praktischen Handreichungen für diesen Berufsstand 
zu entnehmen sind, werfen ein bezeichnendes Licht darauf, wie insbeson-
dere die autonome Konzertmusik rezipiert wurde, d. h. in welcher Form die 
begriffslose, reinmusikalische Ausdrucksebene semantisch kodiert wurde, mit 
welchen ,Bildern‘ im Kopf sie gehört wurde und mit welchen Gehalten sie 
verbunden war.

So lässt sich zwar zum einen die Einbeziehung des klassisch-romantischen 
Musikrepertoires in den Bereich der Stummfilmbegleitung durchaus als logi-
sche Konsequenz der programmmusikalischen Ästhetik des 19.  Jahrhun-
derts begreifen, unabhängig davon, wie autonom die betreffenden Kompo-
3	 Wie beispielsweise im Fall von L’assassinat du Duc de Guise (1908; Musik: Camille Saint-

Saëns), Die Nibelungen (1923/24; Gottfried Huppertz), Napoleon (1926; Arthur Honegger), 
Metropolis (1926; Huppertz), Berlin. Die Symphonie der Großstadt (1927; Edmund Meisel).

4	 Zu den zahlreichen Hilfsmitteln zur Synchronisierung von Stummfilm und Musik beim 
Stummfilm vgl. Markus Bandur, Art. Synchronisation / Synchronisierung / Synchronität, in: 
Lexikon der Filmmusik (wie Anm. 2), S. 495–499.

5	 Vgl. dazu Markus Bandur, Art. Ausdruck (musikalischer), in: Lexikon der Filmmusik (wie 
Anm. 2), S. 54–56.
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sitionen ursprünglich konzipiert waren. Zum anderen aber wurde dieses 
Repertoire im Zusammenhang mit den Ausdrucksbereichen und Darstel-
lungsformen des neuen filmischen Mediums semantisch neu erschlossen. In 
der Folge wurde dadurch die programmatische, d. h. ursprünglich durch die 
Lektüre von Texten dominierte Rezeption von Musik im Verlauf des 20. Jahr-
hunderts durch visuell oder bildhaft geprägte Verstehensmuster überlagert 
und abgelöst. Auch das Schaffen Webers bildet dabei keine Ausnahme, zeigt 
doch die Verwendung seiner Werke im Kontext der Kinomusik ein Inter-
esse lediglich an der Semantik seiner Musiksprache, ohne dass Webers eigene 
Ausdrucksabsichten berücksichtigt worden wären oder diese ,Zweckentfrem-
dung‘ und Funktionalisierung überhaupt Rekurs auf die originären ästhe-
tischen Konzepte ihrer Entstehungszeit genommen hätte. Im Gegenzug ist 
wiederum zu vermuten, dass die Rezeption autonomer Musik im Anschluss 
an die kulturelle Erfahrung von Filmmusik kaum noch unabhängig von der 
Ausrichtung auf die visuelle Ebene, auf bildhafte Vorstellungen stattfinden 
kann; die ursprünglichen Hörweisen und Verstehensformen dürften nach der 
Prägung durch die ubiquitäre Filmmusik kaum noch nachvollziehbar sein. 
Offen bleibt dabei, inwiefern Webers kompositorische Innovationen und 
seine Musiksprache überhaupt den Einsatz von Musik als Illustration bild
licher oder filmischer Inhalte vorbereitet oder beeinflusst haben.

*

Schon bei den Vorläufern der Kinomusik, der musikalischen Begleitung von 
„lebenden Bildern“ (Tableaux vivants), Panoramen und Dioramen, die seit 
dem Ende des 18. Jahrhunderts weite Verbreitung in Europa fanden6, wurden 
vereinzelt Kompositionen Webers herangezogen. In den beliebten Veranstal-
tungen der Tableaux vivants – ein Unterhaltungstyp, der Weber geläufig war7 
– wie auch in Panoramen und Dioramen diente Musik dazu, die von den Teil-
nehmern in der jeweils festgehaltenen Pose dargestellten oder auf Leinwand 

6	 Vgl. dazu ausführlich Anno Mungen, „BilderMusik“. Panoramen, Tableaux vivants und 
Lichtbilder als multimediale Darstellungsformen in Theater- und Musikaufführungen vom 19. 
bis zum frühen 20. Jahrhundert, Remscheid 2006 (Filmstudien, Bd. 45).

7	 Weber verzeichnete am 3. März 1812 in seinem Tagebuch den Besuch der „lebenden Bilder 
von [Carl Ferdinand] Langhans“ im Berliner Nationaltheater. Vgl. dazu Matthias Hahn, 
Carl Ferdinand Langhans’ Inszenierung von Lebenden Bildern am Nationaltheater, in: Der 
gesellschaftliche Wandel um 1800 und das Berliner Nationaltheater, hg. von Klaus Gerlach, 
Hannover 2009, S. 283–308.
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dargestellten Bildinhalte zu verstärken, akustisch zu komplettieren8 und zu 
kommentieren, auszudeuten oder weiterzuführen. 

Bei den Aufführungen von Tableaux vivants, bei denen die Verwendung 
von Musik Webers belegt ist, handelt es sich um Veranstaltungen am 2. März 
1826 und am 6. Mai 1831, beide im Berliner Königlichen Schauspielhaus. 
Innerhalb dieser Folgen von elf bzw. acht „Bildern“, die jeweils noch durch ein 
Theaterstück vervollständigt wurden (vgl. zum ausführlichen Programm die 
in Abb. 1 und 2 wiedergegebenen Theaterzettel), begleitete bei der früheren 
Veranstaltung der „Bauernchor“ (aus dem Freischütz) das Bild „Der Violin-
spieler. (Nach van Steen.)“ im Sinne einer pseudo-realistischen akustischen 
Komplettierung der Szene. 

Demgegenüber diente bei der späteren Darstellung der „Warnung vor der 
Wassernixe“ („nach einem Bilde von Hildebrand“) das „Lied aus Oberon“ – 
gemeint ist wohl der Beginn des Finales des II. Akts, der Gesang der Meer-
mädchen: „O wie wogt es sich schön auf der Flut“ – gleichsam als musikali-
sche Illustration der erotischen Anziehungskraft, die von der Schönheit der 
Wassernixen ausgeht.

*

Im Rahmen der Kinomusik ab 1895 ist grundsätzlich davon auszugehen, dass 
Musik Webers – und vor allem seine populären Stücke – zum Standardre-
pertoire der den Film ad hoc begleitenden Pianisten und Ensembles gehörte, 
auch wenn sich diese weitverbreitete Praxis nur indirekt und vor allem in 
kritischen Äußerungen über ,unpassende‘ Musik nachweisen lässt9. 

Eine gezielte und bewusste Einbeziehung von Musik Webers in der Stumm-
filmbegleitung hingegen ist erstmals 1910 nachweisbar. Die amerikanische 
Produktionsfirma Edison Studios, die ab 1909 parallel zu dem Vertrieb ihrer 
Filme Listen mit – anfänglich nur vagen, später präziseren – Musikempfeh-
lungen für Kinomusiker herauszugeben pflegte, schlug vor, bestimmte Szenen 
des Films Frankenstein (Regie und Drehbuch: James Searle Dawley; Dauer: 
13  Minuten) mit Musik aus Webers Oper Der Freischütz zu begleiten. Es 
handelte sich dabei um diejenigen Szenen, in denen das von Charles Ogle 

8	 Neben Musik dienten dazu insbesondere bei Panoramen und Dioramen seit dem Ende 
des 18. Jahrhunderts auch Geräusche wie Kanonenschläge, Vogelgezwitscher, Donner und 
Wassergeplätscher.

9	 Zu Beispielen solcher Kommentare der Zeit siehe Bandur, Frühe Kinomusik (wie Anm. 1).
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Abb. 1: Theaterzettel der Königlichen Schauspiele Berlin vom 2. März 1826 (D-B)
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Abb. 2: Theaterzettel der Königlichen Schauspiele Berlin vom 6. Mai 1831 (D-B)
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gespielte Monster in Erscheinung 
tritt; die Musik bereitet dabei dessen 
Auftritt in leitmotivischem Sinne 
dramaturgisch vor. Dieser Musikvor-
schlag knüpft sicherlich im weitesten 
Sinne an die Thematik der Oper an 
und greift die musikalische Chiffrie-
rung des Unheimlichen auf.

Die im The Edison Kinetogram vom 
15.  März 1910 (Vol.  2, Nr.  4; vgl. 
Abb. 3) veröffentlichte Aufstellung der 
Musikempfehlung zu den einzelnen 
Szenen des Films, die sowohl vage 
charakterisierende Angaben als auch 
präzise Titelnennungen umfasst, 
lautet im Einzelnen:10

	 At opening. 	 Andante ([Balfe] „Then You’ll Rememer 
			   Me“)
	 Till Frankenstein’s laboratory.	 Moderato ([Rubinstein] „Melody in F“)
	 The monster is forming.	 Increasing agitato
	 Till monster appears over bed.	 Dramatic music from Der Freischutz
	 Till father and girl in sitting room. 	 Moderato.
	 Till Frankenstein returns home. 	 Andante ([Scott] „Annie Laurie“)
	 Till monster enters Frankenstein’s 
		  sitting room. 	 Dramatic (Der Freischutz)
	 Till girl enters with teapot.	 Andante („Annie Laurie“)
	 Till monster comes from behind 
		  curtain.	 Dramatic (Der Freischutz)
	 Till wedding guests are leaving.	 Bridal chorus from Lohengrin
	 Till monster appears. 	 Dramatic (Der Freischutz)
	 Till Frankenstein enters. 	 Agitato
	 Till monster appears. 	 Dramatic (Der Freischutz)
	 Till monster vanishes in mirror. 	 Diminishing Agitato

10	 Zit. nach: James Buhler, David Neumeyer, Rob Deemer, Hearing the Movies. Music and 
Sound in Film History, New York und Oxford 2010, S. 257.

Abb. 3: Titelseite des Edison Kinetograms  
vom 15. März 1910
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Ein weiteres Beispiel für die intendierte Verwendung von Musik Webers im 
Kontext des Stummfilms ist der von den Vitagraph Studios produzierte Film 
The War-Makers aus dem Jahr 1913 (Regie: Maurice Costello und Robert 
Gaillard; Dauer: ca. 10–13 Minuten). Das seit 1911 herausgegebene Vita-
graph Bulletin of Life Portrayals, das wie im Fall der Edison Studios regel-
mäßig Musikvorschläge für die Vorführung der neu erschienenen Filme des 
Studios veröffentlichte, empfahl für eine Szene dieses Films Musik aus der 
Sturmszene des Oberon. Die betreffende Liste, die auch vereinzelt die entspre-
chende Notenausgabe durch Nennung des Verlags (im Falle Webers: Century) 
mit anführt, ist zugleich ein Beispiel für die zunehmende Komplexität und 
Detailliertheit dieser Verknüpfungsform von Szeneninhalt und Musikbeglei-
tung, die bis in die späten 1920er Jahre in Gebrauch war und im weiteren 
Verlauf der Stummfilmgeschichte auch Notenincipits und präzise Zeitan-
gaben umfasste:11

The War-Makers. Two-Part Drama. (Diplomatic Story.) Opening 
smoothly with „When I dream of You“ (Chorus only. Shapiro) – 
continue with „Fernande“ (Feist) as Russian ambassador appears – beco-
ming dramatic with „Simple Aveu“ (Haviland) – with „Overture From 
Wilhelm Tell“ for kidnapping scenes – until banquet scene – then „The 
Priest’s March“ (Haviland) – or „Serenata“ (by Moszkowski) (Suspense 
effects) with „Miserere“ (P) until end of Part One. Part Two. Continue 
Tension with „Melody in F“ (Rubinstein, Century) – quickening to „La 
Rumba“ (Stern) as title „Secret Service men“ appears – until Rosa books 
passage – then (Accel.) „Brazilian Dreams“ (Penn) – continuing with 
„Over the Waves“ (Feist) – until title „The Third night“ – then (Myste-
rioso) „The Barcarole“ (by Offenbach) – until title „A Collision with a 
Derelict“ – then „The Storm“ (Weber, Century) – until title „Her Shoes“ 
– then „Meditation from Thaïs“ (Schirmer), concluding with „It takes a 
Little Rain (Shapiro) or „You’re My Girl.“

*

11	 „Music Suggestions“, in: Vitagraph Bulletin of Life Portrayals, Oktober 1913, S. 14; zit. 
nach: Rick Altman, Early Film Themes: Roxy, Adorno, and the Problem of Cultural Capital, 
in: Beyond the Soundtrack. Representing Music in the Cinema, hg. von Daniel Goldmark, 
Lawrence Kramer und Richard Leppert, Berkeley, Los Angeles und London 2007, S. 208f.
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Neben dieses noch weitgehend offene Verfahren, die gewünschte Art der 
Musikbegleitung durch sogenannte „Cue sheets“ anzudeuten (im oben 
erwähnten Beispiel zu Frankenstein blieb die genaue Auswahl der Musik aus 
Webers Freischütz wohl dem Kinomusiker überlassen, wenn auch zu vermuten 
ist, dass sich der Hinweis auf die Ouvertüre bezieht), traten schon früh in 
der Praxis der Kinomusik andere Methoden, die das Ziel einer möglichst 
eindeutigen Aufeinanderbeziehung von Musikbegleitung und Filmszenen 
verfolgten. Ein – allerdings aufwendiges und daher nur vereinzelt praktiziertes 
– Verfahren war die Herstellung von sogenannten Kompilationen12, wobei 
Ausschnitte aus präexistenter Musik mit neukomponierten Teilen in einer 
integralen Partitur kombiniert und diese präzise mit den einzelnen Szenen 
synchronisiert wurden.

Das wohl berühmteste Beispiel einer solchen Kompilation ist die orchestrale 
Musikbegleitung von Joseph Carl Breil zu David W. Griffiths Monumental-
film The Birth of a Nation aus dem Jahr 1915 (187 Minuten), einem trotz 
seiner teilweise fragwürdigen politischen Interpretation der Geschichte der 
Vereinigten Staaten unbestrittenen Meilenstein in der Geschichte des Stumm-
films. Auch hier spielte Webers Musik eine tragende Rolle. Breils Kompilation, 
die aus amerikanischen volksläufigen und populären Liedern, aus Exzerpten 
von Werken des Konzertrepertoires des 19. Jahrhunderts (neben Weber von 
Beethoven, Bellini, Grieg, Hérold, Mozart, Suppé, Čajkovskij, Wagner) sowie 
aus von Breil selbst komponierten Abschnitten besteht, verwendet an drei 
Stellen des Films Ausschnitte aus der Ouvertüre des Freischütz: T.  1f. mit 
T.  26–36, T. 37–122 mit T. 145–278 sowie T. 37–122 alleine. Dabei stehen 
diese – teilweise formal stark bearbeiteten und partiell in andere musikalische 
Kontexte eingebetteten – Stellen in Verbindung mit Szenen, die Aufstände, 
Aufruhr und Tumult zeigen; die ausgewählten Stellen der Ouvertüre knüpfen 
hier – im Gegensatz zur oben besprochenen Begleitung des Films Fran-
kenstein – keineswegs an die inhaltliche Ebene der Oper an, sondern illus
trieren mit Hilfe der Charakteristik musikalischer Bewegungsformen und 
Ausdruckshaltungen die gesteigerte Dynamik des Filmbilds13. Die hier für 
Breils Wahl wohl entscheidenden musikalischen Elemente wie synkopierte 

12	 Vgl. Markus Bandur, Art. Kompilation / Kompilate, in: Lexikon der Filmmusik (wie Anm. 2), 
S. 276f.

13 	Zu Breils Partitur siehe ausführlich Martin Miller Marks, Music and the Silent Film. Contexts 
and Case Studies, 1895–1924, New York und Oxford 1997, S. 109–166.
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Rhythmen, Läufe, Arpeggien, Passagen im Pianissimo, Tremoli und vermin-
derte Septakkorde gehörten schon früh zu den Klischees der Kinomusik und 
entwickelten sich weiter zu semantischen Chiffren, mit denen insbesondere 
Situationen der Bedrohung, der Flucht sowie von Spannung im weitesten 
Sinne intensiviert wurden.

*

Ein weiteres zentrales Mittel, Kinomusik und Stummfilm stärker aufeinander 
zu beziehen, waren sogenannte Kinotheken, Notensammlungen mit präexis
tenter Musik, die hinsichtlich bestimmter Szenentypen, Ausdrucksebenen, 
Bildinhalte, Stimmungen und anderer filmischer Klassifikationsmerkmale 
aufgeschlüsselt wurden. Eines der bekanntesten Werke dieser Art ist die 
678 Seiten starke Sammlung Motion Picture Moods for Pianists and Organists 
von Ernö Rapée aus dem Jahre 1924. In diesem Werk sind unter 52 begriff-
lich fixierten „Moods and Situations“14 jeweils eine oder mehrere Komposi-
tionen der E- und U-Musik gruppiert15, so dass der Kinomusiker spontan bei 
bestimmten Szenen die jeweilige(n) Seite(n) mit den entsprechenden Noten 
aufblättern und dergestalt immer sicher sein konnte, als geeignet angesehene 
Musik zu spielen. Solche Sammlungen bestanden häufig auch nur aus Listen 
mit musikalischen Werken, die nach bestimmten filmspezifischen Kriterien 
geordnet waren und mit deren Hilfe der Kinomusiker je nach dem Inhalt des 
betreffenden Films das gewünschte Notenmaterial aus seiner eigenen Biblio-
thek oder aus der des Lichtspielhauses zusammenstellen konnte.

Auch Kompositionen von Weber wurden in diesem Sinne nach ihrer kino-
musikalischen Verwendbarkeit eingeteilt. Eine frühe Klassifikation in dem 
einflussreichen Lehrbuch Musical Accompaniment of Moving Pictures von 

14	 Die aus Gründen der Praktikabilität auf jeder Notenseite am Rand wiedergegebene Auflis
tung nennt im Einzelnen: Aëroplane, Band, Battle, Birds, Calls, Chase, Chatter, Children, 
Chimes, Dances (mit Unterkategorien), Doll, Festival, Fire-Fighting, Funeral, Grotesque, 
Gruesome, Happiness, Horror, Humorous, Hunting, Impatience, Joyfullness, Love-themes, 
Lullabies, Misterioso, Monotony, Music-box, National, Neutral, Orgies, Oriental, Parties, 
Passion, Pastorale, Pulsating, Purity, Quietude, Race, Railroad, Religioso, Sadness, Sea-
Storm, Sinister, Wedding, Western.

15	 Aufgenommen wurden u.  a. Werke von Beethoven, Bizet, Boccherini, Brahms, Chopin, 
Delibes, Dvořák, Elgar, Glazunov, Grieg, Händel, Ljadov, Mendelssohn Bartholdy, Meyer-
beer, Moszkowski, Offenbach, Raff, Schubert, Schumann, Johann Strauß, Čajkovskij, 
Wagner, Waldteufel.



43

Edith Lang und George West, das 1920 in Boston erschien16, führt die Kate-
gorien „Nature“, „Love Themes“, „light, graceful Moods“, „elegiac Moods“, 
„impressive Moods“, „festive Moods“, „excotic Moods“, „Comedy“, „Speed 
(Hurries)“, „neutral Music“, „Waltzes“, „special Characters and Situations“ 
(mit Unterkategorien) an. Werke von Weber – die Ouvertüren zu Freischütz, 
Euryanthe und Oberon – sind allerdings in der Rubrik „Standard Overtures“ 
aufgeführt. Der Grund für die Aufnahme dieser Kategorie, die scheinbar 
die Logik der vom Film bestimmten Ordnung durchbricht, liegt – wie eine 
Anmerkung der Autoren hervorhebt – in der Vielfalt der Situationen und 
Szenentypen, bei denen diese Werke als Begleitung Verwendung finden 
können:17

„Most of these overtures contain brilliant and lively passages which will 
fit scenes in the wild West, hurries, chases, fights, and mob scenes, etc.; 
many of them also contain slow movements which will prove useful as 
love themes, etc.“

Dieses Verfahren, das Konzertrepertoire hinsichtlich seiner Funktionalität als 
Kinomusik detailliert aufzuschlüsseln, steht auch im Hintergrund des Analy-
tical Orchestral Guide des New Yorker Verlagshauses Carl Fischer, der 1929 
veröffentlicht wurde und sich sowohl noch an den ,illustrierenden‘ Begleiter 
des Stummfilmkinos als auch schon an den neuen Berufsstand des „synchro-
nizer of sound pictures“18 richtet. Wie die weitere Titelformulierung – „Every 
number listet according to Mood and Form, with indications of Time, Key, 
Tempo and Duration“ – verspricht, ordnete der verantwortliche Redakteur 
Julius S. Seredy die umfangreiche Backlist des Verlags den alphabetisch geord-
neten Rubriken von „Abandon“ bis „Yearning“ zu. Webers Werke sind dabei 
zahlreich vertreten. So werden etwa die Ouvertüren von Abu Hassan, Peter 
Schmoll („cut Adagio“) und Preciosa unter die Kategorie „Allegros (For fast 
moving scenes where no dramatic element is present)“ rubriziert. Die initialen 
Adagio-Abschnitte der Ouvertüren des Freischütz und des Oberon hingegen 
werden der Kategorie „Mystic Suspense (in Drama)“ zugeordnet, allerdings 

16	 Der ausführliche Titel lautet: Musical Accompaniment of Moving Pictures. A Practical Manual 
for Pianists and Organists and an Exposition of the Principles underlying the Musical Interpre-
tation of Moving Pictures.

17	 A. a. O., S. 29.
18	 „Publisher’s Note“, o. S.
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Abb. 4: Fischer, Analytical Orchestra Guide, 1929, S. 149
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im Fall des Oberon mit der Einschränkung, dass diese Verwendung lediglich 
für das „lyric drama“ gelte (vgl. Abb. 4).

Im deutschsprachigen Raum entstand die am weitesten ausgearbeitete Klas-
sifikation des Konzertrepertoires zum Zweck der Verwendung als Stummfilm-
begleitung. Es handelt sich um das Allgemeine Handbuch der Film-Musik von 
Hans Erdmann, Giuseppe Becce und Ludwig Brav, das 1927 – kurz vor der 
endgültigen Durchsetzung des Tonfilms – in Berlin-Lichterfelde und Leipzig 
von der „Schlesinger’schen Buch- und Musikhandlung, Rob. Lienau“ veröf-
fentlicht wurde. Während der erste Teil unter dem Titel „Musik und Film“ die 
theoretischen Arbeiten Erdmanns zu Ästhetik und Verfahren in der Stumm-
filmmusik versammelt, enthält der zweite Teil unter dem Titel „Thematisches 
Skalenregister“ ein ungemein detailliert aufgeschlüsseltes Verzeichnis von 
musikalischen Werken sowie einzelner Abschnitte daraus hinsichtlich ihrer 
Zuordnung zu unterschiedlichen Themenbereichen. In dieser Zuordnung der 
„Musikgruppen nach Stimmung, Bewegung und Form“, wie es in der tabel-
larischen Übersicht der Rubriken am Ende von Teil I (nach S. 155) genannt 
wird, finden auch Webers Kompositionen ihren Platz. Das „Verzeichnis der 
Werke“ (Teil  I, S.  139) nennt die Ouvertüren zu Abu Hassan, Euryanthe, 
Oberon, Preciosa, Peter Schmoll, Silvana sowie zum Beherrscher der Geister, 
dazu die Schauspielmusik zu Turandot sowie – aus dem Bereich der Klavier-
musik – die Grande Polonaise und die Polacca brillante, daneben noch einige 
Potpourri-Bearbeitungen der Preciosa und des Oberon sowie die „Sturmszene“ 
aus letzterem Werk. Auffälligerweise fehlt jeder Hinweis auf Musik aus dem 
Freischütz.

Die Katalogisierung der genannten Werke oder auch nur einzelner 
Abschnitte daraus im Allgemeinen Handbuch greift zum einen – wie es beson-
ders in den Anfängen der Stummfilmbegleitung üblich war – äußerliche 
Merkmale wie Titel oder nationalmusikalische Charakteristika auf; so werden 
die Grande Polonaise und die Polacca brillante innerhalb der Rubrik „Inzidenz-
musik“, Abt. „Volk – Gesellschaft“, im Unterpunkt „Polonaise“ eingeordnet, 
Turandot im Unterpunkt „Japanisch. Chinesisch“. Zum anderen werden stilis-
tische Merkmale zur Gliederung herangezogen, etwa im Falle der Ouvertüren 
zu Silvana und zu Peter Schmoll, die im Unterpunkt „Bürgerlich-gravitätisch. 
Intrade“ eingeordnet und durch die Bemerkungen „Lyrisch-intradenartige 
Einleitung im älteren Stil“ bzw. „Gravitätische Intrade“ näher charakterisiert 
werden. 
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Abb. 5: Erdmann, Becce, Brav, Allgemeines Handbuch der Film-Musik, 1927, Teil II, S. 15
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Weitaus aufschlussreicher als diese eher oberflächliche Rubrizierung ist zum 
dritten die Klassifizierung nach Stimmungsgehalten und Ausdrucksbereichen; 
der Presto-Beginn der Ouvertüre des Abu Hassan etwa wird durch die teil-
weise abgekürzten Kategorien der „Dramatischen Expression“, „Spannung-
Agitato“, Unterpunkt „Verfolgung. Flucht, Eile.“ gekennzeichnet und zusätz-
lich als „heiter“ vermerkt; das Symbol des runden Kreises zeigt zusätzlich 
ein bewegtes Tempo an (vgl. Abb. 5). Abschnitte aus Euryanthe und Oberon 
werden hingegen durch die Kategorien „Dramatische Expression“, „Höhe-
punkt-Appassionato“, Unterpunkt „Jubel“ markiert, als „freudig“ spezifiziert 
und mit weiteren präzisierenden Angaben wie „Jubelnde Freude. Heroisch“, 
„Freudig-dankbare Erregung“ usw. versehen (vgl. Abb. 6). Deutlich wird hier, 
wie die überlieferten affektiven Attribuierungen des Musikalischen mit bild-
haft gedachten Beschreibungen verschmolzen werden, um dem vom Visu-
ellen ausgehenden Kinomusiker hinsichtlich der zu wählenden Musik eine 
möglichst hohe Übereinstimmung von Filmbild und Begleitung zu garan-
tieren.

*

Die Opern Webers und insbesondere die Ouvertüren – so lässt sich zusammen-
fassen – gehörten mit zum Kernbestand der Musikbegleitung beim Stumm-
film, sei es in Europa, sei es in den USA. Zwar lässt sich über die usuelle Praxis 
der Stummfilmbegleitung kaum eine Aussage hinsichtlich der Verwendung 
von Kompositionen Webers treffen; die Handbücher und Arbeitsmaterialien 
der Kinomusiker belegen allerdings die feste Verankerung insbesondere der 
dramatischen Werke im Rahmen der Musikbegleitung, so dass Gleiches auch 
für die alltäglichen und weniger durchorganisierten Verfahren der spontanen 
Begleitung von Stummfilmen anzunehmen ist. Inwieweit nun wiederum 
diese Neukontextualisierung der Werke Webers auf die Rezeption der Musik 
in Konzert und Oper im Verlauf des 20. Jahrhunderts zurückwirkt(e), kann 
nur vermutet werden, es steht jedoch außer Frage, dass in der Frühzeit des 
Kinos breite Schichten der Gesellschaft das Opern- und Konzertrepertoire 
(und damit auch Webers Musik) erstmals in Verbindung mit dem Stummfilm 
kennenlernten.
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Abb. 6: Erdmann, Becce, Brav, Allgemeines Handbuch der Film-Musik, 1927, Teil II, S. 34


