31. Internationale Filmfestspiele Berlin

11. internationales
forum
des jungen films

berlin

14. 2. — 24. 2.
1981

FRUHE FILME VON JORIS IVENS

De Wigwam/De brandende Straal (Der Wigwam/Der
brennende Strahl, 1911)

Etudes de mouvements (Bewegungsstudien, 1928)
De Brug (Die Briicke, 1928)

Regen (1929)

Philips Radio (1931)

In der Veranstaltung im Delphi-Filmpalast am 14, 2. zeigen wir
den Film REGEN zweimal : einmal in der Fassung mit der Mu-
sik von Lou Lichtveld, ein zweites Mal in der stummen Fassung
mit der von Berndt Heller rekonstruierten und unter seiner Leitung
live zum Film gespielten Musik von Hanns Eisler (‘Vierzehn Ar-
ten, den Regen zu beschreiben’). In der Akademie der Kiinste
und im Arsenal liuft nur die Fassung mit der Musik von Licht-
veld. Weitere Einzelheiten zur Auffilhrung der Eisler-Musik siehe
unter REGEN,

Am SchluBf des Programms zeigen wir einen erst kiirzlich wieder-
aufgefundenen Film des deutschen Avantgardisten und Filmpio-
niers Hans Richter : Hallo, Radio Europa (1931).

Dieser Film entstand kurz nach PHILIPS RADIO und wurde
gleichfalls von den Philips-Werken in Auftrag gegeben,

DE WIGWAM /| DE BRANDENDE STRAAL
Der Wigwam / Der brennende Strahl

Land Niederlande 1911
Regie, Kamera,

Schnitt Joris Ivens
Darsteller

Glinzender Strahl Joris Ivens
Schwarzer Adler Willem Ivens

Der Vater Peter Ivens

Die Mutter Dorothea Ivens
Ein Kind Hans Ivens

Das entfiihrte Kind Jacoba Ivens

Format 35 mm, schwarz-weif§, stumm

Linge 7 Minuten (bei 18 Bildern/Sekunde)

Ivens drehte seinen ersten Film im Alter von 138 Jahren mit seinen
Eltern und Geschwistern als Darsteller. Schauplitze waren die Hii-
gel in der Nihe des Hauses der Ivens-Familie in Nijmwegen,

,,Jm Alter von 13 Jahren las ich am liebsten Biicher iiber Indianer

von James Fenimore Cooper und Karl May. Der letztere, ein deut-
scher Schriftsteller, der nie in Amerika war, schrieb ausschlieBlich
iiber ‘gute’ Indianer, Das lasen wir am liebsten.

Im Laden meines Vaters gab es einen ‘weifien Elefanten’ — eine
professionelle Pathé-Filmkamera, aus Holz und mit einer Handkur-
bel versehen; mein Vater verzweifelte daran, sie jemals an die Biir-
ger von Nijmwegen verkaufen zu kénnen. Es war kein schwieriger
Ubergang von unseren Indianerspielen, die wir auerhalb der Stadt
spielten, dazu, einen Indianerfilm fiir unser eigenes Vergniigen aus-
zudenken, Die alte Pathé-Kamera war das auslésende Moment.
Meine beiden Briider, meine Schwester, meine Eltern und natiirlich
mich selbst machte ich zu einem doppelten Darsteller-Team, das
einmal die Indianer, ein andermal die Weiflen spielte. Wenn wir die
Indianerrollen spielten, benutzten wir gutes hollindisches Schoko-
ladenpulver als Make-up. Als Indianer-Held trug ich einen Kopf-
schmuck aus gestohlenen Truthahn-Federn. Die Landschafts-
Exterieurs wurden groBartig: sandige Hiigel und Heidefelder mu8-
ten an die Stelle der Mojave-Wiiste und der Rocky Mountains tre-
ten, Selbst ein altes weiles Pferd spielte eine romantische Rolle in
den Sandhiigeln, Aber wir vergaBien, es in GroBaufnahme zu zeigen.
Dies mufiten wir Wochen spiter im Garten unseres Hauses nachho-
len, wohin ich das weifie Pferd durch den engen Marmor-Flur unse-
res gutbiirgerlichen Hauses fiihren mufite, dabei rif8 es auf beiden
Seiten die an den Winden hingenden Bilder und Gaslaternen ab.
Das war mein erstes Filmproduktions-Problem. Meine Mutter fand
immer weniger Vergniigen als wir anderen bei unseren Vorfiihrun-
gen ..”

Joris Ivens, Apprentice to Films, in ‘Theatre Arts’, Mirz 1946, zit.-
nach Rosalind Delmar, Joris Ivens : 50 years of film-making,
London 1979 (BFI), S. 9 f.

ETUDES DE MOUVEMENTS

Bewegungsstudien

Land Frankreich /Niederlande 1928
Regie, Kamera,

Schnitt Joris Ivens

Format 35 mm, schwarz-weif§, stumm

Linge 4 Minuten (bei 18 Bildern/Sekunde)

Der Versuch einer filmischen Studie iiber Pariser Strafen. Es war
Ivens dritter Film (der zweite, Zeedijk-Filmstudie, 1927, ist ver-
lorengegangen).

Joris Ivens und die Filmliga

Im September 1927 wurde unter Mitwirkung von Joris Ivens die
‘Filmliga Amsterdam’ gegriindet, ein Filmklub, dessen Ziel darin
bestand, sowjetische Stummfilme und die Werke der europiischen



Filmavantgarde (‘den reinen autonomen Film’ — so im Griindungs-
manifest der Filmliga) auch in den Niederlanden bekanntzuma-
chen,

Uber seine Erfahrungen bei der Filmliga schrieb Joris Ivens spiter:

"»In all den Filmen, die ich in der Filmliga gesehen hatte, nahm
ich eine Vielfalt von Eindriicken und des Ausdrucks wahr; im
Gesprich mit den Menschen, die diese Filme gemacht hatten,
bekam ich ein wenig das Gefiihl, daB sie mit irgend etwas mehr
als nur ihrem individuellen Geschmack und allgemeinen Instinkt
arbeiteten, Ich wollte diese Regeln, die Gesetze des ‘Filmema-
chens’ finden, Die Musik hatte ihre Regeln und ihre Grammatik
der Tone, Melodie, Harmonie und Kontrapunkt, Maler wissen,
was sie mit bestimmten Farben, Werten und Beziehungen der
cinzelnen Komponenten zueinander tun kénnen. Aber wenn je--
mand etwas iiber die Bezichungen der Bewegungen auf der Lein-
wand wufite, dann behielt er es fiir sich. Ich muSte es also

fiir mich herausfinden,

Ich erinnere mich, da8 ich zu Hause an meinem Tisch einen Um-
roller angebracht hatte, um die von mir ausgeliechenen Kopien
von Dowshenkos Arsenal und Eisensteins Panzerkreuzer Potem-
kin Einstellung fiir Einstellung zu analysieren: nach der Linge,
dem Rhythmus und der Komposition. Ich fertigte mir Montage-
tabellen der bedeutendsten Sequenzen jener Meisterwerke an,
Aus diesen Analysen lernte ich eine Menge iiber elementare visuel-
le Zusammenhinge. Die ungewdhnlichen Wirkungen, die durch
sehr kurze Einstellungen erreicht werden, es waren manchmal
nur zwei oder drei Filmbilder, gehérten zu den Entdeckungen,
die mich damals am meisten verbliifften.”

Joris Ivens, Apprentice to Film, in : Theatre Arts, New York,
Miirz[April 1946, Zitiert nach : Hans Wegner, Joris Ivens,
Berlin (DDR) 1965, S. 20

DE BRUG

Die Briicke

Land Niederlande 1928

Produktion Capi Film

Regie, Kamera,

Schnitt Joris Ivens

Urauffiihrung 6. Mai 1928, Amsterdam Filmligam
Centraal Theater, Amsterdem

Format 35 mm, schwarz-weif}, stumm

Linge 11 Minuten (bei 18 Bildern/Sekunde)

Joris Ivens: Uber meinen Film DIE BRUCKE

Der Film DIE BRUCKE wurde Anfang dieses Jahres hergestellt.
Als Motiv diente die Zugbriicke in Rotterdam. Die zahlreichen,
mit dem Heben und Senken dieser michtigen Eisenkonstruktion
verbundenen Bewegungen boten fiir einen Film, in dem ich die
Méglichkeiten der Zusammenstellung von Bewegungen untersu-
chen wollte, ein reiches Arbeitsfeld. Ich wollte auf dem Gebiet
eines Films weiterkommen, der sich zwischen dem berichtenden
Dokumentarfilm oder dem technischen Lehrfilm und dem, was
man Spielfilm nennt, befindet. Mein Projekt bestand darin, mit
dem von der Briicke und den Eisenbahnziigen gebotenen Stoff —
aber ohne eine wirkliche Handlung oder Geschichte — einen Film
zu drehen, der die Aufmerksamkeit der Zuschauer fesseln wiirde.

Da ich die Absicht hatte, einen Film ohne Titel herzustellen, war

ich gezwungen, mich vollstindig auf die rein visuellen Elemente zu
konzentrieren,

DIE BRUCKE basiert auf einem im voraus fertig ausgearbeiteten
Drehbuch, das ich zusammengestellt hatte, nachdem ich mehrere
Male iiber die Zugbriicke von Rotterdam gegangen war. Es wiirde
zu weit fiihren, wenn ich mich hier noch weiter mit dem Drehbuch
beschiftigen wollte, Daher gebe ich hier nur eine Zusammenfassung
davon:

Er6ffnungstitel
Einleitung (Bauzeichnung der Briicke, Panorama,
Briicke, der Erbauer Ing, Jossting,

die Kamera, mit welcher die Aufnahmen gemacht
wurden)

Anfang (das Einlassen der Briicke)

Fahrten der Ziige iiber die Briicke

Die Konstruktion der Briicke

Fahrt mit der Eisenbahn in Richtung auf die Briicke

Das Anhalten des Zuges

Das Aufziehen der Briicke

Durchfahrt von Schiffen

Herunterlassen der Briicke

Griines Licht

Der Zug fahrt auf die Briicke

Fahrt des Zuges iiber die Briicke

Ende (ein Stiick absoluten Films)

Wihrend der Durchfahrt der Schiffe zeigt der Film von Zeit zu Zeit
einen wartenden Zug. Dies hat zur Folge, da der Zuschauer das
Thema nicht vergiit und sehen méchte, ob noch mehr Schiffe vor-
beikommen werden. Gleich darauf wird er befriedigt dariiber sein,
daB sich die Briicke schlieBt und der Zug weiterfahren kann. Das
Auftauchen des wartenden Zuges im Bilde geschicht fast immer
gleichzeitig mit dem Erscheinen der Schienen, z.B. eines auf der
Schiene stillstehenden Rades. Die Schienen befinden sich immer
vollstindig im Bild. In dem folgenden Bild komme ich auf die Briik-
ke zuriick und setzte das Schienenmotiv fort. Dann zeige ich, daf§
die Schienen unterbrochen sind. Das aufgezogene Mittelstiick der
Briicke hat in die Schienen eine Liicke gerissen, und durch diese
Liicke fahren die Schiffe hindurch.

Es braucht nicht besonders gesagt zu werden, da — jedoch mit den
unerliBlichen Variationen — die vertikalen Bewegungen vorherr-
schen, wenn sich die Briicke hebt oder senkt, und da8 bei der Durch-
fahrt der Schiffe die horizontalen Bewegungen tonangebend sind.
Der ganze Film wurde mit einem Minimum an Mitteln und mit ei-
ner kleinen automatischen Kamera hergestellt, da mir keiner der so-
genannten ‘ziinftigen’ Apparate zur Verfiigung stand.

Ich habe aber iiberall die in dieser kleinen automatischen Kamera
steckenden Vorteile auszunutzen versucht. Besonders den der Frei-
heit der Wahl des Aufnahmestandpunktes, wobei ich oft lange und
genau iiber diese Standpunkte nachgedacht und mich hiufig vorsich-
tig an meinen Gegenstand herangeschlichen habe. Wenn man zuviel
mift und ausrichtet, setzt man viel aufs Spiel: man darf nicht das
Risiko eingehen, die Spontaneitit des Augenblicks der Aufnahme
zu verlieren, Die Vorbereitung besteht mehr in einem Gleiten als

in einem Messen, Manchmal muf8 der Gegenstand im Augenblick
der Aufnahme sozusagen iiberfallen werden,

AuBer in den Aufnahmen bestand der groite Teil der Arbeit an
meinem Film in der Schnittarbeit. Wiahrend des Schnitts kam es
manchmal vor, da sich der Charakter der Konstruktion, die Per-
sonlichkeit der Briicke selbst meiner Absicht widersetzte, bestimm-
te Bewegungskompositionen zu erreichen, Die Reichhaltigkeit des
Materials half mir, diesen Konflikt zu iiberwinden.

Wihrend der Herstellung des Films — Aufnahmen und Schnitt —
entdeckte ich viele neue Méglichkeiten, deren Anwendung ich an
anderen Themen versuchen werde.

Cinema en Theater, Nr. 233, Juli 1928. Zitiert nach : Wolfgang

Klaue, Manfred Lichtenstein, Hans Wegner u.a. (Herausgeber),
Joris Ivens, Berlin (DDR) 1968, S. 121 f,




REGEN

Land Niederlande 1929

Produktion Capi Film

Regie, Kamera, Joris Ivens

Buch Joris Ivens, Mannus Franken

Schnitt Joris Ivens, in Zusammenarbeit mit
Mannus Franken

Format 35 mm, schwarz-weif§, stumm

Linge 12 Minuten (bei 18 Bildern/Sekunde)

1932 wurde von Helen van Dongen eine Tonversion des Films
REGEN mit einer Musik von Lou Lichtveld hergestellt.

Zu REGEN wird die fiir den Film von Hanns Eisler komponierte
Musik (‘14 Arten, den Regen zu beschreiben’) gleichzeitig zum
Film gespielt. Das Ensemble spielt unter der Leitung von Berndt
Heller (der auch die Anpassung der Musik an den Film — siche
den weiter unten stehenden Text — besorgte). Die Ausfiihrenden
sind Mitglieder des Kreuzberger Streichquartetts und Giste:

Martin Ulrich Senn (Flote)
Jorg Fadle (Klarinette)
Wilfried Riissmann (Violine)

Hans Joachim Greiner (Viola)
Peter Gerschwitz (Violoncello)
Klaus Hellwig (Klavier)

Joris Ivens iber REGEN

Mein nichster Film wurde von einem weitaus trivialeren Motiv
ausgeldst. Bei AuBenaufnahmen fiir Brandung brauchen wir
die Sonne, und stattdessen hatten wir Regen — jene langen Ta-
ge, an denen es in Holland unentwegt regnet. Die Idee — Warum
machen wir nicht einen Film iiber den verdammten Regen? —
kam ganz von selbst.

Obwohl der Einfall eigentlich nur ein Scherz war, besprach ich ihn
doch mit Mannus Franken, als wir nach Amsterdam zuriickgekehrt
waren. Er machte einen Entwurf, den wir so oft diskutierten und
iiberarbeiteten, dafl es unser beider Film wurde. Leider lebte Man-
nus in Paris, und daher mufite ich allein in Amsterdam drehen,
Franken kam jedoch fiir kurze Zeit nach Amsterdam, um mir bei
den Schneidearbeiten zu helfen.

Ich fand heraus, da man einen solchen Film, bei dem die Atmo-
sphire entscheidend ist, nur machen kann, wenn man sich nicht
an das Drehbuch hilt und wenn dieses auch nicht zu detailliert
ist. In unserem Fall bestimmte der Regen den Ablauf und schrieb
das Drehbuch, Er fiihrte die Kamera auf geheime, wasserglinzen-
de Wege, von denen wir niemals getriaumt hitten, als wir den Film
entwarfen, Es stellte sich heraus, daf wir uns an ein unerwartet
schwieriges Thema gewagt hatten, und viele kiinstlerische Pro-
bleme waren eigentlich technischer Art, aber auch umgekehrt.

Die Filmerfahrungen bei Regen waren iduflerst gering, denn nor-
malerweise hort der Kameramann mit seiner Arbeit auf, wenn

die ersten Regentropfen fallen, Als REGEN fertiggestellt war
und in Paris gezeigt wurde, nannten die franzdsischen Kritiker un-
sere Arbeit ein cinépoem, und in der Tat ist seine Struktur mehr
die eines Gedichts, verglichen mit der Prosa von ‘Die Briicke’.

Es ist sein Ziel, das sich verindernde Gesicht einer Stadt zu zei-
gen: Amsterdam, wenn es regnet.

Der Film beginnt mit klarem Sonnenschein auf Hiusern, Kanilen
und Menschen auf den Straen. Ein leichter Wind kommt auf,
und die ersten Regentropfen platschen auf die Kanile, Der Schau-
er wird stirker, und die Leute gehen hastig ihren Geschiften
nach, geschiitzt von Minteln und Regenschirmen, Der Schauer

hért auf, Der letzte Regentropfen fillt, und das Stadtleben wird
wieder normal. Die einzige Kontinuitit in REGEN bilden der Be-
ginn, die Steigerung und schlieBlich das Ende des Schauers. Es gibt
weder Zwischentitel noch einen Kommentar. Die Wirkung des Films
sollte rein visuell stattfinden. Die Schauspieler sind der Regen, die
schweren Tropfen, die nassen Menschen, die dunklen Wolken, die
glitzernden Widerspiegelungen auf dem nassen Asphalt und so wei-
ter. Das diffuse Licht auf den dunklen Hausern an den Seiten der
schwarzen Kanile schuf Wirkungen, die ich niemals erwartet hatte,
Und der ganze Film bietet dem Zuschauer eine sehr personliche
und subjektive Sichtweise, Wie in den Zeilen von Verlaine:

Il pleure dans mon coeur
Comme il pleut sur la ville,

Zu jener Zeit lebte ich mit dem Regen und fiir den Regen. Ich ver-
suchte mir vorzustellen, wie alles, was ich sah, im Regen erschei-
nen wiirde — und auf der Leinwand. Es war teils Spiel, teils Beses-
senheit, teils Plan, Ich hatte mich fiir die verschiedenen Orte in der
Stadt entschieden, die ich filmen wollte, und ein System von Regen-
beobachtern organisiert, Freunde, die mich anrufen sollten, wenn
in bestimmten Bezirken der Stadt die von mir gewiinschten Wirkun-
gen durch Regen sich zeigten. Ich tat keinen Schritt ohne meine
Kamera — sie war im Biiro bei mir, im Labor, auf der Strafie, im
Zug. Ich lebte mit ihr, und wenn ich schlief, dann lag sie auf mei-
nem Nachttisch, so daB ich das Studiofenster iiber meinem Bett
filmen konnte, wenn es beim Aufwachen regnete. Einige der be-
sten Aufnahmen von Regentropfen auf den schrigen Studiofen-
stern machte ich tatsichlich von meinem Bett aus, als ich erwach-
te. Alle die neuen Probleme, die bei diesem Film auftauchten,
schirften meine Beobachtungsgabe und zwangen mich aulerdem,
die strenge, allzusehr analytische Methode, zu filmen, die ich in
DIE BRUCKE angewandt hatte, zu lockern.

Bei dem sehr schnell sich wandelnden Rhythmus und dem hiufig
wechselnden Licht des Regens, die manchmal innerhalb nur weni-
ger Sekunden verindert waren, mufite meine Filmweise spontaner
und flexibler werden. Zum Beispiel sah ich auf dem groBien Platz
im Zentrum von Amsterdam drei kleine Madchen unter ecinem Cape,
und die hiipfenden Bewegungen ihrer Beine hatten den Rhythmus
von Regentropfen. Es hatte einmal eine Zeit gegeben, da ich dach-
te, daB solche guten Szenen ebenso morgen aufgenommen werden
kénnten wie heute; aber sehr schnell lernt man, daf das ein Irrtum
ist. Ich filmte diese Mddchen, ohne auch nur eine Sekunde zu z6-
gern, Sie wiirden wahrscheinlich nie wieder zu dieser Stunde iiber
diesen Platz gehen, oder wenn sie es doch taten, wiirde es nicht
regnen, und wenn es regnen wiirde, hitten sie bestimmt nicht die-
ses Cape mit oder sie wiirden nicht so hiipfen oder es wire zu dun-
kel — oder sonst etwas. Also mufl man sofort filmen. Bei diesen
Dutzenden miteinander wirksamer Faktoren bekommt man das
richtige Gefiihl fiir die Praxis des Filmens — jetzt oder niemals!

Ich brauchte ungefihr vier Monate, um alles Material fiir REGEN
zusammen zu haben. Um den Effekt eines beginnenden Schauers
zu erreichen, wie er jetzt im Film zu sehen ist, mufite ich wenig-
stens zehn Anfinge von Schauern filmen und aus diesen zehn den
einen Filmanfang auswihlen, Der Regen selbst war wie eine launi-
sche Schauspielerin, der immer wieder geschmeichelt werden mufi-
te, um sie in gute Stimmung zu bringen, und die auer ihrer Natiir-
lichkeit jedes Make-up verweigerte. Ich fand heraus, dafl keine der
auf dem Markt befindlichen farbkorrigierenden Filmbeschichtun-
gen fiir meine Regenprobleme ausreichend war. Der alte Agfa-
Film Extra-rapid ohne Farbkorrektion gab die besten Resultate,
ohne dafl man Filter verwendete. Alle Objektive wurden mit voll
gedffneter Blende benutzt, denn meistens mufite man mit einem
Minimum an Licht auskommen.

Es ist bemerkenswert, wie leicht man die grundlegenden elemen-
seines Themas vergifit und wie ungemein wichtig eben diese elema
taren Dinge fiir die Arbeit sind. Bei den Arbeiten zu REGEN mu
te ich mich unentwegt darauf besinnen, dafl Regen na8 ist — und
daher muff man die Leinwand vor Nisse tropfen machen, das Pu-
blikum beinahe nafl werden lassen undnicht nur Feuchtigkeit spii-
ren, Wenn die Zuschauer meinen, nasser konnten sie nicht mehr
werden, dann verdopple die Nisse, zeige, wie Regentropfen ins
Wasser des Kanals fallen — mache es supernafl, Ich war iibergliick-
lich, als ich bei einer der ersten Vorfilhrungen des fertigen Films



bemerkte, wie die Zuschauer nach ihren Regenminteln suchten
und iiberrascht waren, als sie draufien vor dem Kino das Wetter
freundlich und trocken vorfanden.

Um dem Regen seine volle, reiche Eigenartigkeit zu geben, mufite
ich sicher sein, daBl das Sonnenlicht, mit welchem der Film begann
und auch endete, seine typische Unterschiedlichkeit aufwies. Man
muf} den Unterschied zwischen dem Sonnenlicht vor einem Regen-
guB und dem nachher einfangen; den Unterschied zwischen dem
starken, alles umfangenden Licht vor dem Regen und dem selt-
sam vertriumt gelben Licht hinterher, Ich weii, das klingt iiber-
trieben, aber es ist dennoch wichtig, und man mu8 sich dieser
subtilen Feinheiten bewuft sein, um sie mit der Kamera einzufan-
gen,

Die Nuancen in der Qualitit des Lichts miissen nicht nur sorgsam
fotografiert werden, sondern sie kénnen auch noch durch Bewe-
gung betont werden. So verstirkte ich zum Beispiel die scharfe
Helligkeit des Sonnenlichts, welches dem Regen vorausgeht, in-
dem ich klar umrissene Bewegungen von Licht und Schatten ein-
setzte. Die klare dunkle Schattenkontur einer Fuigiangerbriicke
saust dahin iiber das breite Deck eines Bootes, das schnell unter
ihr hindurchgleitet. Diese Bewegung wird abgeschnitten durch
einen sofortigen Wechsel zu einer Grofaufnahme eines anderen
Bootes, das in einer entgegengesetzten Diagonale die gesamte
Leinwand iiberquert. Als der Regen begann, fiigte ich den Verin-
derungen des Lichts eine Verinderung eben dieser Bewegungen
hinzu, indem ich das fast gemichliche Treiben der Kihne beton-
te, die feuchten Dampfwolken und die welligen Widerspiegelun-
gen auf dem Wasser. Als ich diese Einstellungen zusammenschnitt,
vermied ich sorgfiltig abrupte Kontraste, sondern lie sich diese
ohne Hast von selbst auf der Leinwand bilden.

Eine weitere interessante Sache, die ich bei meinen Studien von
Einstellungen und Bewegungen lernte, war ihre Beziehung zum
Humor, Durch meine Schnittfolge fiihrte ich den Blick der Zu-
schauer auf die rechte Seite der Leinwand durch eine Nahauf-
nahme eines Wasserstrahls, der aus einem Abflufirohr schof, und
ich lieB dem sofort anschlieBend die Aufnahme eines tropfnassen
Hundes folgen, der die Strafie entlangtrottet. Es war nur meine
Absicht gewesen, die Bewegung und den Rhythmus in der Ein-
stellung mit dem AbfluBrohr mit der Aufnahme von dem Hund
wiederaufzunehmen, und meine einfache Kontinuitit der Bewe-
gung verursachte immer wieder Lachen. Wenn ich zu jener Zeit
ein befihigterer Schnittkiinstler gewesen wire, dann hitte ich
einen solchen Effekt bewufiter eingesetzt, aber ich war ja schlie-
lich noch immer ein Lehrling. Ich war noch zu beschiftigt mit
Rhythmus und Bewegung, um ausreichend gewahr zu sein, welche
speziellen Moglichkeiten der Film hat, die humorvollen Aktionen
in unserem Umkreis mitzuteilen.

REGEN lehrte mich jedoch eine ganze Menge iiber die Emotio-
nen, die im Film auszudriicken sind — vielmehr als die gefiihlvolle
Geschichte von Brandung. Beim Schneiden von DIE BRUCKE
hatte ich den traurigstimmenden Effekt entdeckt, der durch die
rhythmische Wiederholung langsamer, schwerer Bewegung zu er-
reichen war. In REGEN benutzte ich ganz bewufit schwere ,dunk-
le Tropfen, die mit langen Unterbrechungen iiber das Glas des
Studiofensters glitten und tropften, um das melancholische Ge-
fithl eines verregneten Tages zu bewirken. Der gegenteilige Effekt
von Freude oder Gliicklichsein, der sich bei einem Friihlingsschau-
er einstellt, lieB sich bewirken durch viele kleine, helle, runde
Tropfchen, die in einer Vielfalt von Einstellungen auf verschiede-
nerlei Oberflichen treffen.

Um die Kontinuitit von REGEN zu verstirken, bediente ich
mich der Wiederholung eines zweiten visuellen Motivs — Vigel,
die im Sonnenlicht fliegen, und dann, als der Regen beginnt, eine
Schar, die sich gegen den grauen Himmel bewegt (zur Fortfiih-
rung eines Rhythmus, der sich in der vorhergehenden Einstellung
im Wind raschelnder Blitter andeutete). Wihrend des Unwetters
zeigte ich einen oder zwei Vogel, die ruhelos umherfliegen. Als
der Regen schliellich aufgehort hat, kommt eine Einstellung, in
der ein paar Végel zu sehen sind, die ruhig auf dem nassen Gelin-
der einer Briicke sitzen.

Ich machte den ganzen Film mit meiner alten Kinamo und einer

amerikanischen De Vry-Handkamera. Mein Assistent war ein jun-
ger chinesischer Seemann, Chang Fai, den ich als Kellner in einem
chinesischen Restaurant in Zeedijk kennengelernt hatte. Chang

Fai hatte ein groBes indisches Linienschiff verlassen, um in Holland
zu bleiben und einen Beruf zu erlernen, bevor er wieder nach Asien
zuriickkehrte, Seine Hauptaufgabe als mein Assistent war es, iiber
die Kamera einen aufgespannten Regenschirm zu halten,

Zu jener Zeit lebte ich allein in einer groBen Dachwohnung eines
alten Amsterdamer Hauses gegeniiber der Borse., Jeder, der in mein
Bohémeleben irgendeine Ordnung zu bringen vermochte, war mir
willkommen, Chang Fai sprach kein Wort Hollindisch, aber mit
Hilfe eines Systems von Gesten trafen wir die folgende Abmachung:
er wiirde mir den Haushalt besorgen und fiir mich kochen, und ich
wiirde ihm dafiir die Geheimnisse der Fotografie beibringen, Er
lernte eine Menge mehr als nur Regenschirme iiber sich bewegende
Kameras zu halten. Nach einiger Zeit war er in der Lage, sich eine
eigene Kamera zu kaufen, und als Abschiedsgeschenk zum Ende
unserer Abmachung verriet ich ihm alles Geheimwissen iiber fein-
kornige Entwicklung. Ich bezweifle, da8 REGEN ohne Changs”
sorgfiltig gehaltenen Regenschirm hiitte fertiggestellt werden kon-
nen und ohne seine wundervollen schwarzen Suppen, die jede Grip-
pe vertrieben — ein bestindiges Nebenprodukt bei dieser Filmar-
beit.

Hergestellt fast ginzlich als Film des Kameramannes erwies sich
REGEN als beim Publikum erfolgreich. Er kam in denselben Ver-
triebsapparat wie schon DIE BRUCKE und wurde in ganz Euro-
pa von Avantgarde-Filmtheatern und vielen Filmclubs gezeigt. Im-
mer wieder kommentieren die Zuschauer eine Sache: die Identifi-
zierung des Films mit den einfachen Dingen des tiglichen Lebens
— die Art, wie er die Schonheit dieser Dinge enthiillte. Ich glaube,
der Nahaufnahme wurde ein neues Feld erschlossen, die bis dahin
nur zur leidenschaftlichen oder dramatischen Hervorhebung be-
nutzt worden war. Jene Nahaufnahmen alltiglicher Objekte mach-
ten REGEN zu einem wichtigen Schritt in meiner Entwicklung.

Die emnst zu nehmende Kritik an meinem Film richtete sich auf
seinen Mangel an ‘Inhalt’, In gewissem Sinn war diese Kritik tref-
fend. Ich hatte es unterlassen, die Reaktionen der Menschen einer
Grofstadt auf den Regen hinreichend zu betonen. Alles war mei-
ner dsthetischen Perspektive untergeordnet. Auf bestimmte Weise
bin ich froh, daB ich mir eine Grundlage technischer und kreativer
Perfektion schuf, bevor ich mich an die Arbeit machte, wichtigere
Elemente einzubeziehen. Ich habe seither zu viele Filme gesehen,
die so ausschlieBlich inhaltlich orientiert sind, da8 die zur Verfii-
gung stehenden filmischen Mittel auf eine Weise vernachlissigt wur-
den, welche dem Inhalt wiederum Unrecht tut.

Als Franken und ich REGEN beendet hatten, kam mir die Idee
zu einem Film iiber Amsterdam. Ruttmanns Berlin hatte mich ent-
tauscht, ich war der Uberzeugung, dafl ein Film mit Inhalt und
Interesse an dem Menschen ohne Ruttmanns Virtuositit und seine
oberflichlichen Effekte zu machen sei.

Ein jeder, der einen Film iiber eine Stadt machen méchte, steht vor
einem sehr schwierigen Problem, das sich nicht durch reine Begei-
sterung fiir den oberflichlichen Charme oder ausschlielich sinnliche
Effekte 16sen lifit. Wenigstens muBl man versuchen, tiefer einzudrin-
gen. Ich stellte mir vor, das konne auf dieselbe Weise geschehen, wie
in Holland der Kise auf seine Qualitit gepriift wird. Ein langes,
rohrenférmiges Messer wird tief in die Mitte des grofen Kiises ge-
stofien, gedreht und dann herausgezogen, wobei es ein zylindrisches
Stiick Kise herausbringt, welches eine Vorstellung von Qualitit, Kon-
sistenz und Charakter des Ganzen gibt. Ich war schon immer der Mei-
nung, dafl diese Kisepriifung einen Anhaltspunkt gibt, wie man sich
einem Film iiber eine Stadt nihern kénnte, Obwohl ich es bis heute
noch nicht realisiert habe, halte ich es noch immer fiir eine gute Idee.

Joris Ivens, die Kamera und ich, Reinbek bei Hamburg, 1978,
S. 25 ff.

Bemerkungen zur Auffiilhrung der Musik Hanns Eislers
zu dem Film REGEN
Von Berndt Heller

Die Auffilhrung der Musik Hanns Eislers ‘Vierzehn Arten den Regen




zu beschreiben’ als Filmmusik zum Film REGEN von Joris Ivens
ist mit den heute erhiltlichen Materialien wie Noten und Film
nicht oder nur unzureichend méglich:

1) Die bei der Edition Peters 1976 erschienenen Noten enthalten
keinen einzigen Hinweis zum Film, obwohl solche in der Hand-
schrift vorhanden sind.

2) Der zur Zeit aus dem Ivens-Archiv, Amsterdam, erhiltliche
stumme Film ist gekiirzt. Wenige in diesem Film verbliebene Ein-
zelbilder deuten darauf hin, dafl einzelne Sequenzen entfernt und
nicht wieder eingefiigt wurden,

Die Aufnahme der Musik zum Film erfolgte 1941 im RCA Film-
sound-Studio New York unter Leitung von J. Horenstein. Dabei
wurde das ‘click-track’-Verfahren angewandt (im entsprechenden
Verhiltnis wurden Locher in den Lichttonkanal gestanzt, die vom
Dirigenten iiber Kopfhorer abgehért wurden). Alle Materialien da-
zu sind bis jetzt unauffindbar.

Diese ungiinstigen Voraussetzungen fiihrten dazu, daB Versuche,
die unternommen wurden, die Musik neu einzuspielen, migliick-
ten. Erwihnt sei in diesem Zusammenhang eine Einspielung im
NDR und eine Auffithrung anldglich der Eisler-Tage in Berlin
(DDR), wo erhebliche Kiirzungen an der Musik vorgenommen
und iiberzogene Tempi in Kauf genommen werden mufiten, Im
iibrigen war man auf reine Deutungen in der Zuweisung der Mu-
sik zum Film angewiesen. Ein authentischer Vergleich fehit, Eine
unter Eislers Leitung vorgenommene Einspielung zum Film exi-
stiert eventuell, ist jedoch nicht auffindbar. Ivens selbst hat die
Musik 1964 (zwei Jahre nach dem Tode des Komponisten, iiber
20 Jahre nach der Komposition) erstmalig auf Band gehért.
(Siehe Schebera, Jiirgen: Hanns Eisler im USA-Exil; Akademie-
Verlag, Berlin (DDR) 1978, Seite 81).

Um eine Losung der aufgezeigten Probleme herbeizufithren, wa-
ren:

1) das Studium des Autographs der Partitur

2) der Einsatz neuer Techniken zur Synchronisation

3) vergleichende Studien verschieden erhaltener Kopien des
Filmes notwendig.

Es konnte zunichst festgestellt werden, daB Eisler in seinen ‘Vier-
zehn Arten’ die Zuordnung der Musik zu den Sequenzen des
Films exakt notierte, jedoch nicht belegt war, zu welchen. Immex
hin unterschied er 18 Sequenzen des Filmes und legte fest, daf
das Anagramm vor Beginn des Films und die ‘Variation Nr. 15’
nach Ablauf des Films gespielt werden soll, Neben Metronom-
und Zeitangaben findet man einzelne Randbemerkungen, die an-
geben, welche Stelle der Musik zum Film gespielt werden soll.
Auch die Angaben zu den Ubergingen zwischen den einzelnen
Variationen unterscheiden sich erheblich vom Druck.

Dieses grundlegende Konzept der 18 Sequenzen und der Tempoan-
gaben muBite nun fein zergliedert werden entsprechend den Ein-
zelheiten der Musik und des Films. Dafiir entwickelte ich ein Ge-
rit, welches, im voraus programmierbar, die méglichen Tempi
samt deren Wechsel synchron zum Einzelbild angibt. Dadurch
konnten vorerst die verschiedenen Lésungen theoretisch auspro-
biert und danach die muskalisch beste und filmisch iiberzeugend-
ste Ubereinstimmung zwischen Bild und Musik praktisch ermit-
telt werden, Es ergab sich, da8 den verschiedenen Tempi ein er-
staunlich logisches Konzept in Bezug auf das Filmbild zugrunde-
liegt. Ebenso wie dies fiir die Technik der 12 Ton-Komposition
gilt.

Diese Berechnungen aus der Musik ergaben, dafl im Film Bildma-
terial fehlte und einzelne Sequenzen umgestellt wurden. Erstaun-
lich war, daB dies an den Stellen auftrat, wo sich in der vorhande-
nen Kopie Einzelbilder befinden. In seinem Buch: ‘Die Kamera
und ich’ (Reinbek bei Hamburg, bei Rowohlt Taschenbuch Ver-
lag, dnb 47, 1974, Seite 26 ff’) beschreibt Joris Ivens Einzelhei-
ten zum Schnitt und zur Produktion des Films und zur Kamera
(damit ein Hinweis zur Aufnahme-Filmgeschwindigkeit).

Uberraschend dabei ist jedoch, da8 er mehrere dieser ‘Einzelbild-
sequenzen’ erwihnt, die in der heutigen stummen Fassung aus
dem Ivens-Archiv, Amsterdam fehlen...

Die Berechnungen aus der Musik und der Hinweis von Ivens wur-
de bestitigt beim Vergleich weiterer Kopien des Films aus Am-
sterdam., Briissel, New York und Berlin (DDR).

Die Gesamtheit dieser Erkenntnisse zur Rekonstruktion erméog-
licht nunmehr eine neue sinnvolle und zugleich méglichst authen-
tische Wiedergabe der Musik Eislers zum Film, welche hiermit zur

Erdffnung des ‘Internationalen Forums des Jungen Films’ zum
erstenmal vorgestellt wird,
Originalbeitrag fiir das Infoblatt von Berndt Heller, Berlin Febr.81

*

Ivens schopfte die spezifischen Mittel des Stummfilms auf eigen-
willige Weise aus und erweiterte sie. Dafl Gerdusche, Musik, Kom-
mentare nicht einzubeziehen waren, fiihrte nicht zur Verlegenheit,
sondern zur Konzentration auf das bewegte Bild und den Rhyth-
mus des Bildschnittes, Neu war die lockere Kamerafiihrung, die Art
der Montage, das filmische Eingehen auf Stimmungen und Eindriik-
ke. Seine Absicht sei es gewesen, sagte Ivens, das sich im Regen ver-
andernde Gesicht der Stadt Amsterdam zu zeigen, wie es ein Poet
oder Musiker aufgefafit hitte.

Lou Lichtveld schrieb dazu eine lyrische, wie Ivens sie empfand,
‘debussyartige Musik’ fiir Streichquartett und Harfe, die — eben-
falls nach Ivens’ Auffassung — zur Kraft des stummen Films in
Widerspruch steht,

Eislers Absicht bestand darin, eine Musik zu schaffen, die dem fil-
mischen Ausdruck neue Dimensionen erschliefit. Ivens charakteri-
sierte sie so: ,,Das Wunderbare deiner Musik ist, daf8 sic mit dem
Bild wirklich eine neue Einheit bildet. Wenn ich zum Beispiel die
Melancholie nicht in meinem Bild andeutete, kam das von dir. Dei-
ne Musik priparierte mit der Melancholie schon die Stimmung, mit
der das nichste Bild von mir angesehen wird, ohne daffi du mit dei-
ner Musik in der Melancholie weitergingst.'*

Programmbroschiire der Hanns-Eisler-Tage, Berlin (DDR) 1978, S. 31

Eisler — Adorno iiber das ‘Film Music Project’ und die
Musik zu REGEN

Das Projekt und die gestellte Aufgabe

Im Friihjahr 1940 stiftete die Rockefeller Foundation der New
School for Social Research einen Betrag von $ 20,000 fiir syste-
matische Versuche mit Filmmusik. Die New School bestimmte
Hanns Eisler als Direktor. Die Dauer des Projekts war urspriinglich
fiir zwei Jahre angesetzt, (und wurde) spater um neun Monate ver-
langert.

Die Grundidee war, das neue musikalische Material, wie es im drit-
ten Kapitel behandelt ist, auf den Film anzuwenden. Es sollte ins-
besondere iiberpriift werden, wie der Bruch zwischen den hochent-
wickelten szenischen und fotografischen Techniken des Films und
der im allgemeinen weit dahinter zuriickgebliebenen Filmmusik
geschlossen werden kénne, Das bezog sich auf alle musikalisch-
technischen Elemente. Auch dramaturgische und asthetische Pro-
bleme, zumal die prinzipielle Beziechung zwischen Bild und Musik,
fielen ins Blickfeld des Projekts.

Die gesamte Interessenrichtung ging zuniachst mehr auf praktische
Experimente als auf Theorie. Erst nach der Durchfiihrung des Pro-
jekts wurden die Resultate theoretisch betrachtet, Das gegenwirti-
ge Buch stellt in weitem Maf} jhre Formulierung dar.

Das Projekt war durchaus unabhingig von der Filmindustrie: bei
den Versuchen mufiten keinerlei Riicksichten auf kommerzielle
Auswertung genommen werden, sondern sie wurden allein nach
sachlichen Gesichtspunkten durchgefiihrt. Doch hat die Industrie
ihr Interesse am Projekt dadurch gezeigt, daf sie diesem Filmma-
terial fiir die musikalischen Experimente iiberlieB, Es kam von Wal-
ter Wanger, Twentieth Century Fox, Paramount, March of Time,
Frontier Films und von den selbstindigen Dokumentarfilm-Direk-
toren Joseph Losey und Joris Ivens.

Mit dem zur Verfiigung gestellten Material hatte das Projekt sich
abzufinden. Dadurch ergaben sich gewisse Schwierigkeiten. Szenen
aus Spielfilmen, aus dem Zusammenhang gerissen, verloren oft die
eigentliche Bedeutung, die ihnen im Gesamtablauf zukommt. Dem
dramaturgischen Planen im Sinne des Asthetikkapitels waren damit
Grenzen gesetzt. Dokumentarfilm-Material iiberwog. Das jedoch war



kein Nachteil. Zumindest beim gegenwirtigen Typus des Spiel-
films tritt Musik, wenn sie mehr als Hintergrund bedeutet, meist
in Sequenzen auf, die sich dem Dokumentarfilm-Charakter an-
nihern; (in) Naturszenen, Stidtetotalen und Momenten, in denen
die spezifische Handlung zugunsten eines Blicks auf Allgemeine-
res, das angebliche oder wirkliche Leben, suspendiert wird. So-
viel an diesem Gebrauch auch schlecht konventionell ist, liegt
ihm doch so viel Verniinftiges zugrunde, da8 die Handlung, wo
sie sich im Dialog konzentriert — und das ist heute noch durch-
wegs der Fall —, mit Musik schwerer sich vereinbart: es sei blof8
an die schlechte Verschwommenheit der iiblichen Background-
Musik erinnert.

Umgekehrt wirken Dokumentarfilm-Sequenzen oft wie ver-
sprengte Bestandteile aus Spielfilmen. Wenn also auch das Pro-
jekt durch seine Distanz zum Hollywoodbetrieb sachlich und
praktisch weitgehend auf Dokumentarfilm-Sequenzen verwiesen
war, so konnte es dennoch Fragen studieren, die sich auf den
Spielfilm beziehen. Das bearbeitete, fragmentarische Spielfilm-
material unterschied sich erstaunlich wenig von dem dokumenta-
rischen. Es wurde in den Bereich des kiinstlerischen Experiments
versetzt, indem haufig zu einer Spielsequenz mehrere musikali-
sche Losungen gesucht wurden, denen jeweils verschiedene musik-
dramaturgische Ideen zugrunde lagen.

Detaillierte Analyse einer Sequenz

Um von der kompositorischen Arbeit des Projekts eine konkrete
Vorstellung zu geben, wird eine Sequenz herausgegriffen und im
cinzelnen musikalisch analysiert. Sie gehort zu der Partitur ‘Vier-
zehn Arten den Regen zu beschreiben’ (op. 70). Da diese Partitur
die ausgefiihrteste und reichste des Projekts ist, bietet sie das ge-
eignetste Material fiir solche Betrachtung. Sie ist eine Zwélfton-
komposition und fiir das Ensemble geschrieben, das Arnold
Schonberg — dem das Werk gewidmet ist — im Pierrot lunaire
verwandte: Flote, Klarinette, Geige (alternierend mit Bratsche),
Cello und Klavier. Aufgabe war es, das avancierteste Material
und die ihm entsprechende, sehr komplexe Kompositionstechnik
am Film zu erproben. Der Regenfilm ermutigte ebenso durch
seinen Experimentalcharakter wie durch den bei aller sachlichen
Haltung lyrischen Ausdruck vieler Details zu einem solchen Ver-
such, Zugleich wurden alle erdenklichen musikdramaturgischen
Lésungstypen eingesetzt: vom simpelsten Naturalismus der syn-
chronen Detailmalerei bis zu den dufiersten Kontrastwirkungen,
in denen die Musik eher iiber das Bild ‘reflektiert’ als ihm folgt. -
Das Ganze besteht aus vierzehn teils lose aneinandergereihten,
teils konstruktiv verbundenen Stiicken. Am Beginn und am Ende
steht ein kadenzihnliches ‘Monogramm’,

Zur Analyse ausgewihlt wurde das dritte Stiick, Die Bildidee ist:
Wind und Beginn des Regens. Die dramaturgische Auffassung der
Sequenz ist duBerst einfach, die prizise und synchrone Nachah-
mung der Vorginge. Die musikalischen Mittel zur Nachahmung
aber sind duflerst differenziert.

Bild zu den Takten 44 bis 46: Totale (44 bis 45). Vor dem Re-
gen, Wolkenwand iiber der Stadt, schwacher Wind ‘hebt sich’.

46: Detail, der Wind schiittelt Baumiste, Die Musik intoniert ei-
nen nach der Art vom Choralstrophen wiederkehrenden, jeweils
an der Triolenendung kenntlichen Gedanken, zu dem Flote,
Klarinette und Cello sich erginzen, wiahrend eine Geigenfigur, mit
den Trillern, fast gerauschhaft den Wind gibt.

In Takt 46 bis 47 ist dann das Schiitteln der Aste in die, ebenfalls
im ganzen Stiick maBgebende, Idee eines Klavier-‘Einwurfs” um-
gesetzt, der ‘formal-musikalisch’ jeweils etwas wie einen Nachsatz
zur Choralstrophe bedeutet. So determiniert die Filmform im
kleinsten die musikalische, 48 bis 53 kehrt das Bild zur Totale zu-
riick. Der Wind wird stirker, man sieht seine Wirkung in Details.
Die Musik setzt den ersten ‘Choraleinsatz’ fort und erweitert die
Strophe auf vier Takte, wihrend die Geigenfigur, wie oft in der
herkémmlichen Choralbearbeitung, schon vor dem Cantus fir-
mus einsetzt,

Takt 50 geht das Choralthema in die Geige, und die Windfigur in

die Flte iiber: das motivische Modell ist schon weitgehend variiert.
52 wird, zur Detailaufnahme eines SturmstoBes, der Klaviereinwurf

aufgenommen, 53 mit der Windfigur kombiniert; ein Windsto8
reifit an einer Stoffmarkise. Dies Bildmotiv setzt sich fort wih-
rend des dritten ‘Choraleinsatzes’, Takt 54 bis 57, in Gestalt eines
heftigen Ausbruchs der Geige in héchster Lage, der sich zu den
beiden ersten wie ein ‘Abgesang’ verhilt. Der komplexe Rhythmus
des Begleitsystems (Klavier und Cello) gibt den ‘synkopierten’,
stoBweisen Bildrhythmus wieder,

Das folgende musikalische Abschnittchen (58 bis 63) begleitet
kurze Bildmomente wie: heruntergewehtes Laub, auf einem Teich
schwimmend. Die Musik ist iiberleitender Art, nicht unihnlich
einer Flotenkadenz, Dabei wird, im Sinne der klassischen Motiv-
auflésung, das Windmotiv, das vorher im Cello ‘durchgefiihrt’ und
in eine Skalengestalt verwandelt war, als ‘Rest’ vergréBert, von der
Geige gebracht und so eine logische Fortsetzung des ‘Abgesangs’
erzielt, Der Sinn des Verfahrens ist es, sprunghafte Gegensitze,
ohne sie zu mildern, doch auseinander hervorgehen zu lassen und
sie zu vermitteln,

Takt 64 bedeutet im Bild einen wesentlichen Einschnitt: die er-
sten Regentropfen fallen. Ihre drastisch-simple Nachahmung in
gekoppelten Klaviersekunden ergibt ein neues Thema, das den
Rest der Sequenz beherrscht. Begleitet aber wird es von den Cho-
ralhalben in Klarinette und Cello und dann vom Windmotiv in der
Geige, wihrend das Cello pizzicato das neue Thema iibernimmt.
Bei 71 kehrt es ins Klavier zuriick und 16st sich in einzelne Viertel
auf,

Bei 74 haben die Tropfen aufgehort, und es ist wiederum der Teich
mit den Blittern zu sehen, Die Musik greift entsprechend auf den
Abschnitt der Flotenkadenz zuriick, teilt diese aber zwischen Kla-
rinette, Fl6te und Geige auf: die letztere fiihrt abermals (77) zu
einer ‘Motivauflésung’.

Von Takt 78 an ist eine deutliche SchluBwirkung hergestellt. Bild:
ganz grauer, unbewegter, mit Regenwolken verhingter Himmel.
Musik, hoch iiber liegenden Harmonien, gleichsam stehenbleibend,
eine Geigenmelodie, deren Halbe wieder an die Choralgestalt erin-
nert. Das eigentiimlich Briitende der Stelle wird besonders durch
die Setzweise erreicht. Cello und Klavier gehen unisono, aber so,
daB keine Klangverstirkung, sondern eine besondere Farbung des
Klanges statthat.

Bei Takt 82 setzt zum erstenmal dichter Regen ein. Die Musik eilt
rasch zu Ende. Sie nimmt das neue Klavierthema von 64 wieder
auf, hat aber nicht mehr die Zeit, es durchbrochen zu verarbeiten,
sondern lafit es in einfacher Bewegung fast pausenlos ablaufen.
Begleitet wird, auler mit dem bald verschwindenden Rest der tie-
fen Harmonien, mit einem gerduschhaften Tremolo der Geige. In
den beiden letzten Takten tritt das Cello mit einer Andeutung der
Choralgestalt dazu.

Die musikalische Form der Sequenz fillt unter keine der iiblichen
Kategorien, Die immer wieder eintretenden Intonationen der Melo-
die in Halben erinnern an eine Choralbearbeitung, die ebenso kon-
stant festgehaltenen Geigenfiguren an eine Etiide. Trotzdem ent-
spricht der Sinn der Sequenz keinem der beiden Schemata. Er ni-
hert sich vielmehr dem Geist einer Sonatenexposition, ohne dafl
deren Anordnung duflerlich gefolgt wire. Im technischen Kapitel
war gefordert, Charaktere wie Thema, Uberleitung, Seitensatz,
Schluigruppe, Themenauflésung und dhnliches vom Formschema
loszuldsen und zu verselbstindigen. Hier ist ein Versuch nach die-
ser Richtung gemacht. So hat der ‘Abgesang’ des ersten Hauptab-
schnitts (54 bis 57) deutlich das Wesen eines Themaschlusses, der
Erfiillung einer thematischen Entwicklung, ohne da8 eine solche
eigentlich vorausginge. Oder: der Schlu8, von 82 an, wirkt, wie
wenn er einen ausfiihrlichen Proze zur Entscheidung triebe, der
gar nicht statthatte. Solche Wirkungen beruhen darauf, dafl die
Kleinarbeit der klassischen Sonatentechnik, insbesondere die der
duBersten motivischen Okonomie und der permanenten Variation,
festgehalten wird, wihrend anstelle der traditionellen Architek-
tonik die Organisation durch die Bildform tritt.

Endlich sei auf die Sparsamkeit der musikalischen Mittel verwiesen.
Trotz der durchbrochen-kammermusikalischen Arbeit ist alles
Uberfliissige, nicht unbedingt zur Darstellung des musikalischen
Gedankens Notwendige vermieden. Ganz duBerlich ist das daran

zu sehen, daB selbst bei dem kleinen Quintett-Ensemble kaum je




alle Instrumente gleichzeitig beschaftigt sind. Diese Sparsamkeit
ist bei Filmmusik besonders geboten, Das Uberfliissige, Orna-
ment und Fiillung, bildet jenen musikalischen Dunstkreis, der
dem Wesen des Films aufs tiefste widerspricht.

Theodor W. Adorno, Hanns Eisler, Komposition fiir den Film,
Miinchen und Leipzig, 1969/77, S. 188 ff.

PHILIPS RADIO

Land Niederlande 1931

Produktion Capi-Film/Philips Eindhoven

Regie, Buch Joris Ivens

Kamera Joris Ivens, John Fernhout,
Mark Kolthouf

Schnitt Joris Ivens, Helen van Dongen

Musk Lou Lichtveld

Urauffiihrung 1931, Amsterdam

Format 35 mm, schwarz-weif§

Linge 36 Minuten

Nachdem REGEN ein internationaler grofier Erfolg beschieden
war und auch DIE BRUCKE und Brandung in Holland und
einigen westeuropiischen Lindern Beachtung gefunden hatten,
hatte Ivens sich als Filmregisseur einen Namen gemacht.

So erhielt er 1931 vom groiten hollindischen Industrieunterneh-
men Philips-Radio den Auftrag, einen Film iiber das Industrie-
werk in Eindhoven herzustellen. Dieser Konzern war wie alle Un-
ternechmen in den kapitalistischen Lindern von den Auswirkun-
gen der Weltwirtschaftskrise betroffen. Am Horizont zeichnete
sich bereits das Ende der Krise und damit ein neuer Aufschwung
in der Wirtschaft ab. Um fiir den zu erwartenden Konkurrenz-
kampf geriistet zu sein, benétigte der Konzern unter anderem
auch einen Film, der fiir die Firmenmarke ‘Philips’ Reklame mach-
te. Der Film sollte einerseits seine Anziehungskraft durch die Dar-
stellung der Giite der Philips-Erzeugnisse erhalten und andererseits
durch die Tatsache, daf8 Joris Ivens ihn gestaltet hatte,

Es sollte also kein Werbefilm im Sinne von Reklamefilm werden,
sondern ein mit guter kiinstlerischer Qualitit hergestellter Doku-
mentarfilm, der durch die in ihm dargestellten Fakten eine wer-
bende Wirkung erhielt.

Ivens wurde dieser Auftrag mit dem Hinweis iibergeben, dafl er
jede Freiheit fiir die Gestaltung des Filmes habe, Nur fiir die Wahl
seiner Aufnahmeobjekte wurden ihm zwei Beschrinkungen aufer-
legt. Er durfte nicht aulerhalb des Werkes drehen und sollte keine
sozialen Probleme behandeln, Die Direktion von Philips war sich
durchaus im klaren, da8l eine Zusammenarbeit mit Ivens ein ge-
wisses Risiko in sich barg, Sie iibergab ihm trotzdem den Auftrag,
weil er der filhrende Mann unter den Dokumentaristen in Holland
war und bereits in Europa einen Namen hatte.

Hans Wegner, Joris Ivens, Berlin (DDR) 1965, S. 36

Joris Ivens iiber PHILIPS RADIO

,»»In dem Film sicht man die Glasbliser eine sehr schwere Arbeit
verrichten, Sie blasen lange Glasrohren und blihen dabei ihre Wan-
gen mehr auf, als man sich vorstellen kann. Sie sehen fast wie

Frosche aus, Als ich die Aufnahmen machte, wollte ich das un-
menschliche Element in dieser Arbeit herausarbeiten. In dieser
Sequenz zeige ich, daf es Maschinen gibt, die diese Arbeit tun
koénnen, Aber solche Maschinen wiirden fiir eine derartige Tatig-
keit teurer als Menschen sein. Ich wollte dem Publikum klarma-
chen: Das ist schrecklich! Ich war mir dariiber klar, daf8 die Glas-
bliser auf gewisse Besucher komisch wirken wiirden. Um das zu
vermeiden, zeigte ich, wie der Mann seine Wangen sehr stark auf-
bliht, dann seine riickwirtsghenden Fiifle, denn er geht riickwirts,
wenn er bldst. Dann zeigte ich wieder sein Gesicht, und dazu war
nicht das direkte Geriusch des Blasens zu héren, sondern ein star-
kes Atmen, das Ein- und Ausatmen eines miiden Mannes. Ich wie-
derholte das dreimal hintereinander, und ich wufite, welche Wir-
kung das auf die Zuschauer haben wiirde. Wenn man diesen Film
einem Besucherkreis von Intellektuellen und Angehérigen des Mit-
telstandes zeigt, dann lachen beim ersten Mal neunzig Prozent,
wenn sie jenen Mann seine Wangen so komisch aufblihen sehen.
Beim zweiten Mal lachen vielleicht noch fiinfzig Prozent, und beim
dritten Mal lacht keiner mehr, Als letzte Einstellung setzte ich eine
Aufnahme des Mannes mit nicht aufgeblihten Wangen ein. Mit
sehr scharfen Ziigen sieht er geradeaus anklagend in das Publikum ...
Wenn man die Montage ohne griindlich nachzudenken durchge-
fiihrt hitte, konnte man die Einstellung méglicherweise nur zwei-
mal wiederholt haben. Es ist also sehr wichtig, da8 man zuerst

an das Publikum denkt, wenn man seine Aussage vertiefen will.

Man muf} wissen, fiir welches Publikum man dreht und was man
von ihm erwarten kann, Die Grundiiberlegungen begannen mit
dem nachhaltigen Eindruck, den die Wirklichkeit auf mich mach-
te, als ich sie zum ersten Mal sah...”

Apprentice to Film, a.a.O., zit. nach Hans Wegner, Joris Ivens,
a.a.0,, 8. 37 f.

Biofilmographie Joris Ivens bis 1931

Joris Ivens, geb. 18. 11. 1898 in Nijmwegen (Holland), als Sohn
ciner Familie, die sich schon seit zwei Generationen mit Fotogra-
phie beschiftigte; der Vater war Inhaber eines Foto-GroShandels.
Studium der Wirtschaftswissenschaft und ab 1922 ( an der TU in
Berlin) der Foto-Chemie, Ivens arbeitete in Dresden und Jena bei
den Filmkamera-Fabriken Ila und Ememann. 1926 Riickkehr nach
Holland. 1927 Mit-Griindung der Film-Liga Amsterdam.

Filme :
1922 DE WIGWAM (BRANDENDE STRAAL)
1927 Zeedijk Filmstudie nicht erhalten

1928 ETUDES DE MOUVEMENTS (Bewegungsstudien)
DE BRUG (Die Briicke)
Le bar de Juffrouw Heyens nicht erhalten

1929 Branding (Die Brandung) Kurzspielfilm, 35 Minuten
REGEN
Schaatsenrijder (Der Schlittschuhliufer) nicht erhalten
Ik-Film (Ich-Film) nicht erhalten

1930 Wij bouwen (Wir bauen) 110 Minuten (Gewerkschafts-Film)
Heien (Pfeiler) 10 Minuten
Nieuwe Architectuur 5 Minuten
Caissonbouw Rotterdam nicht erhalten
Zuid Limburg nicht erhalten
Jeugddag zum Teil erhalten
Spoorwegbouw in Limburg nicht erhalten
Congres der Vakvereenigingen nicht erhalten
Timmerfabrik
Zuidersee 45 Minuten

1931 PHILIPS RADIO
Creosoot Film iiber Holzpflege



HALLO, RADIO EUROPA

Land Niederlande 1931
Produktion Philips, Eindhoven

Regie, Buch Hans Richter

Kamera Charles Métain

Musik Walter Gronostay, Darius Milhaud
Format 35 mm, schwarz-weiff

Linge 25 Minuten

Nachdem Joris Ivens seinen Film PHILIPS RADIO gedreht hat-
te, beauftragte die Direktion der Philips-Werke den deutschen
Avantgarde-Filmregisseur Hans Richter mit der Realisierung eines
Films, der die Idee und Praxis des Radiohérens in das filmische
Medium umsetzen sollte. Richter entwickelte einen Film, der mit
satirischen Kleinportrits radiohrender Biirger beginnt, dann die
Rundfunksprecher und Mitwirkenden verschiedener europiischer
Rundfunkstudios vorstellt und schlieBlich einen mosaikartigen
Querschnitt durch verschiedene aktuelle Zeitereignisse gibt (dar-
unter die Amtseinfithrung Prisident Roosevelts, eine Rede Benito
Mussolinis und einen Klavier-Vortrag von Darius Mihaud),

das ganze orchestriert in einer Folge schneller Montagen, basie-
rend auf einem optisch-musikalischen Kontrapunkt.

Biofilmographie Hans Richter

Hans Richter (1888 - 1978), Maler, Grafiker, Schriftsteller, Fil-
memacher. Studium an der Hochschule der Kiinste in Berlin und
an der Weimarer Akademie, 1914 - 16 Kriegsdienst. Danach in
Ziirich Verbindung zum Dadaismus; 1921 in Holland Verbindung
zur Gruppe ‘De Stijl’, 1922 Begriindung einer Konstruktivisten-

gruppe, 1923 - 26 Herausgabe der Zeitschrift ‘G’. 1941 nach USA.

Filme (u.a.)
1923 Rhythmus 23
1925 Rhythmus 25
1926 Filmstudie
1927-28 Inflation

Vormittagsspuk
1928-29 Rennsymphonie
1929 Zweigroschenzauber

Alles dreht sich, alles bewegt sich
1930 Neues Leben
1931 HALLO, RADIO EUROPA
1981-84 Metall (Unvollendet)
1933 Hallo Everybody (Prod. Philips)
1936 Vom Blitz zum Fernsehbild (Prod. Philips)
1988-41 Auftragsfilme in der Schweiz
1944 The Movies Take a Holiday
1944-47 Dreams That Money Can Buy
1956 8x 8
1956-67 Dadascope

herausgeber: internationales forum des jungen films / freunde der
deutschen kinemathek, berlin 30, welserstrae 25 (kino arsenal)
druck: b. wollandt, berlin 31




