Gesprach uber die Filmversion von

Klaus Hubers «Erniedrigt — Geknechtet...»

Entrelien sur la version filmée de
«Erniedrigt — Geknechtet...» de Klaus Huber
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Auch das ominose Trompetensignal hat
Beethoven revidiert. In L.2 (5) hatte er

eine optimale Losung gefunden. Der -

anfingliche Signal-Rhythmus wird im
dritten Takt zugunsten der Triolenbe-
wegung aufgegeben, wodurch alles
Militdrische vermieden wird und keine
Monotonie aufkommt. Zudem erhilt
das Ganze durch die «weibliche En-
dung» eine humane Tonung. In L.3
(6) wurde nicht nur aus der weiblichen
Endung eine minnliche; das Ganze hat
jetzt etwas Kriegerisch-Fanfarenhaftes,
die Faktur ist simpler, und es fehlt das
Jubilierende der fritheren Version.

Es gibt noch eine grosse Anzahl weiterer
Details, die die Uberlegenheit der
ersten Fassung erweisen, doch wichtiger
diirfte es sein, auf einen fundamentalen
Fehler in L. 3 hinzuweisen, einen
Fehler, der die prizis auskalkulierte
Dramaturgie der friiheren Version zer-
stort. Der Clou des Ganzen, jenes «be-
freiende», die Ankunft des Ministers
ankiindigende Signal, das in L. 2 noch
an der richtigen Stelle plaziert war, ndm-
lich vor dem Schlussabschnitt (analog
zur Formanlage der Oper), kommt hier
zu friih, und vor allem: es folgen noch
360 (!) Takte (anstatt 105 in L. 2).
Schlimmer noch: Das Signal hat keiner-
lei Konsequenzen fiir die Fortfiihrung
des Stiickes. Als ob nichts geschehen
sei, als ob das Signal keine Bedeutung
habe, pure Verzierung oder auch nur
eine kuriose Unterbrechung des Ge-
schehens sei, folgt nach einer Uberlei-
tung plus «fausse reprise» eine Wieder-
holung der Exposition. Damit ist aus
einer dramatischen Opern-Ouverture
ein Konzertstiick geworden, ein sym-
phonischer Satz, in dem das Trompeten-
signal wie ein Fremdkorper wirkt — es
18st nichts aus, hat keinerlei Konse-
quenzen.

Fast konnte man das fiir mutwillige Ver-
wiistung eines gelungenen, in sich
schliissigen Werkes halten. Vielleicht
war es das auch, denn Beethoven hat ja
nicht ganz freiwillig Hand an L. 2 gelegt,
etwa weil er sie fiir verbesserungswiirdig
gehalten hitte, sondern er war nach
einer missgliickten Urauffiihrung der
Oper gezwungen worden, nicht nur
Striche zu machen, sondern auch einige
Gesangsstiicke sowie die Ouverture, die
besonderes Missfallen erregt hatte, um-
zuarbeiten. Es scheint, dass er seinen
Zorn, zu solch misslicher Arbeit ge-
zwungen worden zu sein, an der doch
schuldlosen L. 2 ausliess, indem er alles

dransetzte, es den verstindnislosen Kri-
tikern recht zu machen. Die Form war
zu ungewohnt, zu uniibersichtlich?
Bitte, jetzt bekommt ihr die liebe alte
Sonatensatzform, einschliesslich Repri-
se. Die Ouverture beginnt mit einem
«sehr langen, in alle Tonarten aus-
schweifenden Adagio»? Gut, jetzt wird
ein Drittel des Adagios gestrichen;
keine Abschweifungen, keine Aus-
schweifungen; bleiben wir in C-Dur,
mit einer kleinen, sicher verzeihlichen
Ausweichung nach As-Dur, immerhin
terzverwandt. Zu viele Dissonanzen?
Gut, dann werden sie gestrichen.
Vielleicht beruhte Beethovens Zorn
auch darauf, dass er sich hatte zwingen
lassen. Einen Parallelfall haben wir
beim Streichquartett op. 130. Er haite
sich iiberreden lassen, die Fuge, Ziel-
und Hohepunkt des Ganzen, abzutren-
nen und ein neues, weniger «schwieri-
ges» Finale zu komponieren. Nun hétte
er versuchen kdnnen, auf Kontrapunk-
tik zu verzichten und dennoch ein ge-
wichtiges Schlussstiick zu schreiben,
um die Formidee des Werkes zu retten.
Das tat er nicht; er verfertigte statt-
dessen ein harmloses, nettes kleines
Rondo, offenbar in der optimistischen
Annahme, kiinftige, aufgeklirtere (?),
fortgeschrittene (?) Geschlechter wiir-
den begreifen, dass ein so anspruchslo-
ses Stiick nicht die Krénung von op. 130
sein kann, wiirden also die Fuge wieder
dort einsetzen, wo sie hingehorte. (Bei-
nahe 150 Jahre musste er warten, bis
das LaSalle-Quartett den Anfang
machte.)

Ahnliche Erwigungen mogen auch bei
der Entstehung von L. 3 eine Rolle ge-
spielt haben. Nur dass mehr als 175
Jahre danach noch immer nicht der
Wert der urspriinglichen Fassung er-
kannt wird. Fast scheint man sie bereits
eingesargt zu haben, denn vielfach wird
ihr die angestammte Opus-Nummer
(72a) genommen und der L. 3 zugeei-
gnet; 72b ist offenbar nicht mehr gut
genug fiir dieses angebliche Meister-
werk. Wolf Rosenberg



Gespréich iiber die Filmversion von Klaus Hubers «Erniedrigt —
Geknechtet...»

Mathias Knauer arbeitet gegenwirtig zusammen mit Klaus Huber
an der Fertigstellung einer filmischen Version von dessen Oratori-
um «Erniedrigt — Geknechtet — Verlassen — Verachtet.. .». Huber,
der am 30. November 60 Jahre alt wird, thematisiert in diesem auf
Texten von Ernesto Cardenal, Florian Knobloch, Carolina Maria de
Jesus und George Jackson basierenden Werk Unterdriickung, Aus-
beutung und die Hoffnung auf Befreiung. Mit Bildern von der Kon-
zertauffiihrung des Werks und Bildern aus der Wirklichkeit, auf die
es sich bezieht, gestaltet Knauer eine Version, die weder Konzert-
verfilmung noch lllustration der Musik ist. Hansjérg Pauli, selbst
seit langem mit Musik und Film sowohl theoretisch wie praktischbe-
schéaftigt, spricht mit dem Autor iiber den Film, der an den Solothur-
ner Filmtagen Anfang nachsten Jahres uraufgefiihrt wird.
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Hansjorg Pauli: Zunichst scheint es mir
wichtig, dass ich meine Situation ein
bisschen kldre: Ich habe das Stiick von
Klaus Huber einmal gehort in Donau-
eschingen, in dieser beriihmten Donau-
eschinger Situation — man geht zwar
hin, um Musik zu horen, im Effektist es
dann aber so, dass man eine Reihe von
alten Freunden trifft, die man minde-
stens ein Jahr lang nicht mehr gesehen
hat; man hat eine Reihe von Gesprichen
angebrochen, die schwelen noch sozusa-
gen im Hinterkopf, mdchten weiterge-
fiihrt werden; dann ist Konzertbeginn,
und man geht eigentlich in ein Konzert
hinein, ohne dass man allzu viele Valen-
zen noch frei hitte fiir das, was aufeinen
zukommt. Bei mir kam letztes Jahr
dazu, dass ich noch eine Arbeit abzulie-
fern hatte, die nicht ganz zu Ende ge-
schrieben war — ich muss also sagen:
Ich kenne das Stiick eigentlich kaum.
Deinen Film nun habe ich in dem Zu-
stand, in dem er sich im Augenblick be-
findet — man konnte von einem Roh-
schnitt reden, du bist mitten in der Mon-
tage — dreimal gesehen, und somit
steht er mir nun ndher als das Stiick,
von dem du ausgegangen bist. Ich kann
also keine Vergleiche ziehen. Ich kann
nur meine Eindriicke schildern. Und
die sind eigentlich widerspriichlich.
Denn erstens sehe ich, dass du das
Stiick nicht im platten Sinne verfilmt
hast, sondern umgesetzt in ein, ja, auto-
nomes filmisches Werk. Und zweitens
kommt es mir gleichwohl so vor, als hit-
test du das Stiick weitgehend intakt ge-
lassen.
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Mathias Knauer: Es war immer unsere
Absicht, eine filmische Version zu ma-
chen, also nicht das Stiick, wie es bei
Fernsehiibertragungen von Konzert-
werken geschieht, abzufilmen; es war
also von Anfang an klar, dass auch Ein-
griffe in die Komposition erforderlich
wiirden. Da waren Klaus Huber und ich
unseinig.

Es ist ja so, dass die Erfahrung etwa am
Fernsehen zeigt, dass Musik im Film
eine wesentliche Triibung erfihrt, eine
Reduktion der Komplexitdt in jeder
Hinsicht. Die Tonwiedergabe, zumal
bei 16-mm-Filmen wie in unserem
Falle, ist unzureichend; der Zuhorer
kann im Konzertsaal seine Aufmerk-
samkeit frei auf einzelne Schichten
eines so komplexen Stiickes richten,
hier ja besonders auch wegen der rdum-
lichen Disposition der bis zu sieben Teil-
gruppen des Ensembles...

H. P.:...ohne dass ihm dabei die ande-
ren notwendigerweise verloren
gehen...

M. K.:...Genau! — Wihrend die Lein-
wand ja nur ein Angebot macht: man
sieht, was einen das Bild sehen ldsst;
man hort vorwiegend die Instrumente,
die im Bild erscheinen; der Rhythmik
der Musik wird eine neue des Filmes
iiberlagert, was das Durchhoren eines
Stiickes ausserordentlich erschwert. So
wird bereits die Fernsehwiedergabe
etwa einer halbstiindigen Symphonie zu
einer beschwerlichen Angelegenheit
und ist weder visuell noch musikalisch
befriedigend. Es konnte also nicht
darum gehen, dieses Konzert zu doku-
mentieren, sondern eine genuine Film-
version zu gestalten.,

Und dann geht es uns auch darum, mit
einem Film auch andere Hérer zu errei-
chen — andere als die Hérer neuer
Musik, die zu Auffiihrungen wie in Do-
naueschingen kommen. Wir mochten ja
mit diesem Film auch einen Beitrag fiir
die Solidaritdtsbewegungen abliefern,
und vielleicht auch die Erfahrung ver-
mitteln, dass es noch ganz andere, viel
reichere musikalische Méglichkeiten
gibt, einen Aufschrei, Protest, eine poli-
tische Reflexion zu formulieren, als es
iiblicherweise bei politischen Veranstal-
tungen geschieht. Es geht also um den
Versuch, das Werk, das Klaus Huber
fiir den Konzertsaal komponiert hat,
hinauszutragen in eine viel grissere
Offentlichkeit.

H. P.: So ungenau meine Erinnerung an
die Donaueschinger Auffiihrung ist: Es
scheint mir doch, dass du, wo du kom-
positorische Eingriffe vorgenommen
hast, sehr behutsam vorgegangen bist;
mir fehlt vom Stiick nichts, was ich
nicht auch wieder in deinem Film vorge-
funden hitte.

M. K.: Im Augenblick ist ja noch ganz
wenig gekiirzt. Das Stiick dauert liber
siebzig Minuten, mit den Ubergiingen
zwischen den sieben Teilen, die recht
lang sind und im Konzertsaal unproble-
matisch. Zwischen den Teilen ver-
tauscht ja ein Teil der Musiker die
Pldtze, um in wechselnden Gruppierun-
gen zu wirken — das gehort hier zur
Komposition nicht in einem techni-
schen, sondern in einem «szenischeny
Sinne.

Siebzig Minuten also, das ist fiir einen
Film ganz unmoglich. Ziel ist es, den
Film auf eine Vorfiihrrolle zu bringen,
damit nicht durch einen Unterbruch
eine Storung der Zeitstruktur erfolgt,
die ja in einem Film nun festgelegt ist,
auskomponierl sozusagen. Das heisst,
der Film sollte eine Stunde dauern, jetzt
ist er noch vier Minuten zu lang. Das ist
nun aber sehr schwierig, denn es hat
sich gezeigt, dass die Zeitstruktur des
Stiickes sich Kiirzungen, zumindest in
einigen Sitzen, widersetzt. Nur im
ersten Satz haben wir auf dem Papier
Konjekturen vorgesehen, die in der
Realisation dann auch zu iiberzeugen
vermochten; in den anderen Teilen
miissen wir, indem wir die neue Gestalt
unserer Version zum Ausgangspunkt
nehmen, die Rekomposition am Schnei-
detisch machen. In der Montage, die
sehr aufwendig und umfangreich ist,
entwickelt sich ja ein Film, und von
diesem neuen «Korper» werden wir die
Uberlegungen fur Eingriffe in die Parti-
tur ableiten.

H. P.: Dass du bisher so dusserst behut-
sam mit der Konzertversion umgegan-
gen bist, so wenige Veridnderungen vor-
genommen hast, bedeutet doch, dass
du dich sehr stark der musikalischen
Dramaturgie — ich mdchte fast sagen:
ausgeliefert hast. Und die Dramaturgie
eines musikalisch so bilderreichen, so
vehement deutlichen Stiicks ist ja nun
beileibe nicht identisch mit der Drama-
turgie eines Films. Ich stelle mir vor,
dass du da in nicht unbetrichtliche
Schwierigkeiten geraten bist.



M. K.: Das Stiick selber hat eine Drama-
turgie, die fiir einen mittellangen Film
nicht ungeeignet ist. Es kennt, was wir
bei Dokumentarfilmen anstreben, eine
Reihe von Zuspitzungen und Entspan-
nungen; es bringt eine Abfolge von
Themen, die sich wie in einem Film
sinnvoll zu einem Ganzen zusammen-
fligen ...

H. P.:...undesistin Kapitel geteilt, die
je nach einem eigenen Formprinzip ge-
staltet werden konnen.

M. K.: So habe ich es auch in meinem
vorhergehenden Film («Die unterbro-
chene Spur») gemacht; jede der 28
Filmsequenzen ist nach einem eigenen,
aus der vorliegenden Thematik abgelei-
teten Formprinzip gebaut,

Hier nun wurde aus den Grundstruktu-
ren eines jeden der sieben Teile ein
Formprinzip abgeleitet, daraus ein
Drehkonzept entwickelt, das, wie im-
mer beim Film, dann in der Montage
iiberformt wird. Man redet ja mit gutem
Recht davon, dass das Drehen die Kritik
des Drehbuchs, der Schnitt eines Fil-
mesdie Kritik des Drehens darstellt.

H. P.: Sprechen wir vielleicht ein biss-
chen konkreter von diesen Formprin-
zipien. Du verwendest in deinem Film
unterschiedliche visuelle Materialien.
Nimlich einerseits Bilder, die du in der
Konzertsituation von Donaueschingen
gefunden hast, also Bilder von ausfiih-
renden Musikern, und andrerseits
Bilder aus der im Stiick angesprochenen
Realitdt: Wochenschauausschnitte, Fo-
todokumente, Einstellungen aus der
Arbeitswelt, aus den Elendsvierteln
von Zentralamerika, spdter auch Land-
schaftsaufnahmen. Diese beiden visuel-
len Materialien verbindest du unterein-
ander und bringst sie zusammen mit
dem akustischen Material, dem Stiick
von Klaus Huber. Wie?

M. K. Wir wollten versuchen, die
Bilder mit der Musik arbeiten zu lassen,
ohne illustrativ zu werden, also ohne
die Musik mit Bildern zu illustrieren,
aber auch ohne die Musik in den zweiten
Rang zu versetzen.

H. P.: Ohne die Musik zur «Filmmusik»
zu degradieren.

M. K.: Umgekehrt gibt es auch Passa-
gen, so der ganze sechste Teil, «Amane-
cer», wo Bilder von der Auffithrung
ganz ausbleiben. Da kann man sagen,
nihert sich die Funktion der Musik
jener traditionellen im Film.

H. P.: Freilich mit einer ganz anders ge-
arteten Wirkung. Es hat nach dreiviertel
Stunden sich eine Horweise durchge-
setzt, die daserlaubt.

M. K.: Im Verlauf der fiinf ersten Teile
hat ja eine Art Uberblendung stattgefun-
den: Der erste Teil befindet sich durch-
aus in einer gewissen N#he zu her-
kommlichen Musikfilmen, und es
findet dann Schritt fiir Schritt eine Ent-
wicklung von der Kongzertsituation bis
zur Dominanz der «Realbilder» statt.
Das war also der Plan, am Anfang die
Situation des Konzerts zu exponieren,
eine Orientierung zu geben; im ersten
Satz von den Konventionen auszu-
gehen, die wir kennen.

H. P.: Vorsicht mit dem Wort «Konven-
tionen»! Der erste Teil ist ja durchaus
nicht konventionell, auch wenn er vor-
wiegend Bilder von der Auffithrung ent-
hilt. Es gibt da Montagen, die mit Mit-
teln der Fernsehproduktion kaum zu
realisieren, schon bloss technisch nicht
moglich wiren.

M. K.: Natiirlich. Wir geben also am
Anfang mit den Bildern aus der Giesse-
rei eine kleine Vorgabe, die mit der
Musik arbeitet — Bilder, die dann fast
verschwinden gegeniiber den Bildern
der Auffithrung, gleichsam nur im Hin-
terkopf wirken. Im zweiten, dritten und
vierten Teil dann erscheinen zusehends
mehr, auch immer bedringendere Do-
kumentarbilder, bis zum sechsten Teil,
wo kein Musiker zu sehen ist.

Ich war sehr iiberrascht, als wir zum
ersten Mal den Film zusammenhingend
betrachtet haben, dass sich die Befiirch-
tung, es konnte als Folge des gewihlten
Formprinzips der Kontakt zu der Kom-
position verloren gehen und es wiirden
die ganz kurzen Bilder von den Ausfiih-




(Bilder aus der Arbeitskopie)

renden im siebenten Teil geradezu gro-
tesk fremd erscheinen, sich als unbe-
griindet herausstellte. Dass also die
Bilder zu Beginn des Films, vielleicht
auch weil sie nicht zu sehr verbraucht
worden sind, sich so stark eingeprégt
haben, dass man sich durchaus das En-
semble immer noch mit vorstellen
kann.

Das ist mir wichtig: nicht immer wieder
die gleichen Aufnahmen bringen zu
miissen, ohne aber im geringsten das
Stiick als eine Art Alibi zu benutzen,
um auf seinem Riicken einen Film zu
realisieren, der die emotionalen Lei-
stungen der Komposition zugunsten
eines der Musik fremden Unterfangens
ausbeutet.

H. P.: Das Werk ist ungeheuer viel-
schichtig; es ist in seiner Aussage abso-
lut klar, aber es sind da sehr zahlreiche
Schichten iibereinandergepackt. Wenn
man nun Fremdmaterial einsetzt, doku-
mentarisches Material, stosst man den
Betrachter auf eine Schicht, und die an-
deren sind dann notwendigerweise in
den Hintergrund gedringt — man
nimmt den Betrachter sozusagen bei
der Hand, gibt ihm einen Leitfaden in
die Hand, nach dem er die Musik héren
muss. Aber da du sehr sparsam anfingst
mit diesen Vorgaben, diesen zusitz-
lichen Vergegenstindlichungen der
Musik vermittels der dokumentari-
schen Bilder, sehr behutsam damit um-
gehst, nachher wieder sehr grosse und
offene Orchesterbilder bringst — ich
denke da vor allem an diese grosse, sym-
metrische Totale, die Platz schafft

wieder fiir die gesamte Musik —, ver-
meidest du eine fatale Eingleisigkeit.
Sowie die Orchesterbilder kommen,
kann der Betrachter wieder alles horen,
aber nach dem, was er vorher gesehen
hat, was ihm vorher an Konkretisierun-
gen angeboten worden ist, hort er
anders. Nicht verengt, aber gerichtet.
M. K.: Eine grosse Gefahr war, in eine
ungute illustrierende Haltung hineinzu-
kommen. Bei den selbergedrehten Auf-
nahmen, den Landschaften, den Bildern
von Elendshiitlen, die wir in Zentral-
amerika gedreht haben, war uns voll be-
wusst, dass die «Realbilder» Ausspa-
rungen haben miissen fiir das, was der
musikalische Text in den Gesamtzu-
sammenhang einbringt. So ist es die
Musik, die, etwa im zweiten Teil, von
den Menschen redet, wihrend die
Bilder dazu als eine Art Hintergrund
fungieren. Genauso durfte, was im drit-
ten Teil in den Foltersequenzen darge-
stellt wird, keinesfalls mit Bildern ausge-
pinselt werden. Das wire peinlich gewe-
sen und hiitie der Haltung der Komposi-
tion ganz widersprochen. Die Aufgabe
war hier, die Bilder dhnlich abstrakt zu
halten, wie es die Darstellung etwa einer
Folterung mit musikalischen Mitteln
ist, also die Folter mit gestischen
Formen des Films zu iibersetzen. Wir
zeigen also nicht eine Folterszene, son-
dern einerseits Instrumental- und Vokal-
aktionen, anderseits etwa den Blick
durch die Gitterstibe eines Gefingnis-
ses auf den Hof, wihrend sich die kom-
ponierte Folterszene zutrigt.

Es gibt so Bild-Ton-Kontrapunkte, die

neue, eigentiimliche Wirkungen erge-
ben. So wenn wir durch abrupte, ja bru-
tale Montagen dem musikalischen Text
eine aggressive Rhythmik iiberlagern,
Akzente einbringen und so den Text
verdindern, so dass er ganz anders wirkt
alsim Konzertsaal.

H. P.: Du zeigst allerdings die Fol-
terszenen im Orchester. Und zwar so . . .
ich muss sagen: Je ofter ich nun den
Film gesehen habe, um so mehr gingen
mir diese Sachen an die Nieren. Denn
nach allem, was man erfahren hat, iiber-
trigt man das ja in der eigenen Imagina-
tion sofort. Etwas wie das kurze Bild, wo
der Cellist mit dem Bogen die Saiten
schldgt, oder die Schlagzeugaktionen.
Da gibt es offensichtlich eine von Huber
komponierte Dimension, die im Kon-
zert verloren geht, da man ja weit weg
sitzt — du holst sie heraus, mit einer
Deutlichkeit, die nichts zu wiinschen
iibrig ldsst.

M. K.: Es ist interessanter, die leisen
Stimmen des sich nach der Unter-
driickung wieder vorwagenden Volkes
in der Partitur zu kombinieren mit den
Bilder der Repressionsmaschinerie, von
Panzern, Soldaten, als umgekehrt da,
wo die Repression sich in der Partitur
zutrdgt, wo Marschmusik, Dixieland
usw, zu horen sind, Bilder der massiven
Unterdriickung zeigen. Das schliesst
Synchronismen nicht aus, aber es darf
nicht dazu kommen, dass das Spiel zwi-
schen Bild und Ton neutralisiert wird.
Ich hoffe natiirlich, dass damit auch das
Héren aktiviert wird, das heute ja an
allen Fronten zuriickgedringt wird.



