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Sentimentale Rheinfahrt Beethovens auf dem Dampfer Cicilie.
Kagels Musik zum Film im Spannungsfeld von

Erzahlfilm, Experimentalfilm und Instrumentaltheater

Knut Holtstrater (Bayreuth)

Das Schaffen des 1931 in Buenos Aires geborenen Komponisten, Regisseurs, Autors und Interpreten
Mauricio Kagel erstreckt sich von autonomer Instrumentalmusik und Musiktheater iiber Film und Horspiel
bis hin zu bildnerischen Werken und Raum- und Klanginstallationen. Dabei kann eine kompositorische Idee
auch mehrere Werkstadien durchlaufen. So gingen dem 1969 abgedrehten und 1970 fertiggestellten Film
Lupwic van, flir den Kagel ausschlieBlich auf Beethovens Musik zuriickgriff, zunichst konzertante
Auffiihrungen voraus; im Zuge der Filmproduktion entstand wiederum eine Partitur, die auf Bildmaterial des
mit Noten collagierten so genannten Musikzimmers basiert. Diese aus den Filmbildern gewonnene Partitur
diente Kagel wieder als Grundlage fiir konzertante Auffithrungen, und die Kulisse des Musikzimmers fand

als Rauminstallation schlieBlich ihren Platz im Museum.'

Die im Weiteren thematisierte Sequenz ,,RE Rheinfahrt Beethovens. Sentimentale Rheinfahrt Beethovens

“? vermittelt einen Einblick in diese Ubergiinge zwischen Film, Konzert und

auf dem Dampfer Cicilie
bildender Kunst. Dariiber hinaus wirft sie durch ihre direkt erfahrbare Ambiguitét in grundsétzlicher Weise
generelle Fragen der Wirkungsweise von Erzdhlfilm und Experimentalfilm auf. Mithin l4sst sich fragen, wie
der Ubergangsbereich der Rezeption und Produktion beschaffen ist, in dem das funktionale Wirkungsgefiige
von ,Filmmusik® endet und das experimentelle Moment vorherrscht. Das Heranziehen der von Kagel

initiierten Gattung des Instrumentaltheaters wird diese Fragen — zumindest innerhalb Kagels Asthetik — zu

spezifizieren helfen.

' Die Dokumente zum Film sind in der Sammlung Kagel der Paul Sacher Stiftung in Basel eingelagert, der fiir die Mdglichkeit,

dieses Material einzusehen an dieser Stelle herzlich gedankt sei. Das Werkkonvolut umfasst erste Entwiirfe, die verschiedenen
Fassungen des Drehbuchs, Cutterberichte, Mischlisten, Korrespondenzen und Dokumente der Nachsynchronisation. Es gibt
damit nicht nur einen einzigartigen Einblick in die filmische Arbeit Kagels, sondern auch in die damals géngigen
Produktionsabliufe. Eine detaillierte Ubersicht iiber die Produktionsabliufe habe ich in meiner Magisterarbeit vorgelegt, ebenso
wird dies in gestraffter Form und im Zusammenhang mit der ,Kunsttechnik‘ des Sammelns in meiner Dissertation zu finden sein.
Drehbuch zu Lupwic van, S. 33 (Bl. 36r), Werkkonvolut Ludwig van, Sammlung Mauricio Kagel, Paul Sacher Stiftung.
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Kagel ist sowohl Filmemacher als auch Komponist. Daraus ergeben sich, um sich Kagels Musik zu dem
Film Lupwic van zu ndhern, zundchst zwei Moglichkeiten: Die erste wire die ,filmmusikalische®
Betrachtungsweise, die von der Vorstellung geprigt ist, dass Musik im Film dem Bild und der Narration
funktional zugeordnet ist. Die zweite Betrachtungsweise lieBe sich als ,musikalisch-kompositorische*
beschreiben, die das Augenmerk auf kompositorische Techniken legt, die unabhéngig von
Handlungsmomenten, also quasi autonom, sein konnen. Der Begriff des ,Musikalisch-Kompositorischen® ist
auch mit dem Wort ,experimentell® austauschbar: Geht man von Siegfried Kracauers Theorie des Films aus,
handelt es sich bei Lubwic van um einen Experimentalfilm, da ihm eine durchgehende ,,Spielhandlung® fehlt:
,Die zwei allgemeinsten Filmtypen sind der Spielfilm und der Film ohne Spielhandlung. Dieser umfasst die
meisten Experimentalfilme und alle Arten von Tatsachenfilmen.” (Kracauer 1985, 238; mit
,»Latsachenfilmen® bezeichnet Kracauer Filme mit dokumentarischem Anspruch). Die mit dem Begriff der
Spielhandlung eingehenden Implikationen sind jedoch problematisch, da die Gefahr besteht, die
Produktionsdsthetik des Experiments auf Seiten des Kiinstlers mit der Erwartungshaltung des
Experimentellen auf Seiten des Rezipienten zu vermischen. Beide Kategorien miissen einander nicht
bedingen; so kann ein nicht-experimentell hergestelltes Werk fiir den Zuschauer ein Experiment darstellen
und umgekehrt. Hinzu kommt, dass Kagel sich als Komponist gegen diese filmtheoretischen Kategorien von
Vornherein sperrt, da er seinen kompositorischen Anspruch auch auf das Filmemachen ausweitet, wie er in

einem Interview mit Lothar Prox betont hat:

Ich betrachte mich als Komponist, der das Wort componere ernst nimmt, also: zusammensetzen.
Wenn man das gelernt hat, kann man klingende oder nichtklingende Materialien benutzen. Sie
kénnen mit Schauspielern, mit Tassen, Tischen, Omnibussen und Oboen komponieren, und

schlieBlich auch Filme zusammensetzen. (Prox 1985, 64)

Durch dieses Selbstverstindnis gewinnt Kagel die Freiheit, nicht nur auf der Ebene des Auditiven, sondern
auch auf der visuellen Ebene zu komponieren. Dabei ist anzunehmen, dass Kagel die systematische
Komplexitit der Beziehung von Bild und Ton am meisten gereizt hat. Bei einer Podiumsdiskussion hat
Kagel auf die Frage, wie viele Moglichkeiten der Beziehung zwischen Bild und Ton es in Lubwic van gibe,
einmal geantwortet: ,fast sechzig® (Farabet/Jameux 1973, 42). Dass dieser Aussage eine reifliche
Uberlegung vorangegangen ist, ist wohl zu bezweifeln. Zudem wire es sicher nicht sinnvoll, alle sechzig
Moglichkeiten zu katalogisieren. Die Art und Weise der moglichen Beziehungen ldsst sich aber an den

frithen Skizzen erkennen. Dort hat Kagel seine Auseinandersetzung mit dem Problem der Verbindung von
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,,Bild“ und ,,Ton* folgendermaBen dokumentiert’: Insgesamt zwolf (bzw. dreizehn?) verschiedene akustische
Ereignistypen werden auf drei verschiedene Kategorien visueller Ereignisse verteilt. Die erste visuelle
Kategorie ist die ,,Aktion auf Instrument, d.h. die Klangerzeugung auf einem Instrument, die sicben
unterschiedliche Klangereignisse nach sich ziehen kann. Die Kombinationen sind dabei abhingig von 1.) der
visuellen und akustischen Entsprechung und Nichtentsprechung der auf dem Instrument ausgeldsten
,»Tonfolge“, 2.) der visuellen und akustischen Entsprechung und Nichtentsprechung des Instrumentalklangs
und 3.) der Synchronitit bzw. Asynchronitit zwischen Bild und Ton. So wire ein ,,Asynchronklang* in
Kagels Terminologie bspw. die Darstellung einer Aktion an einem Klavier, die Aktion wiirde akustisch
eingeldst, allerdings zeitversetzt und bspw. durch einen Blockfldtenchor. (Das geschieht sehr eindrucksvoll
am Ende des Films bei dem ,Klavierabend mit Linda Klaudius-Mann®, einer Persiflage auf die

Inszenierungen der Beethoven-Interpretin Elly Ney).

Gibt es in der ersten visuellen Kategorie nach Kagel sieben Moglichkeiten der Differenzierung, hat die
Kategorie ,,Aktion auf Gegenstand*“ aufgrund der fehlenden Moglichkeit Tonhdhen zu differenzieren nur
noch vier Moglichkeiten. Die dritte Kategorie ,,Bildindifferent ist bindr unterteilt in ,,Stille oder

,.Klangkulisse*.

Kagel geht bei seinen Ausfithrungen vom Musikinstrument aus, seine Arbeitsweise ist hierbei noch vom
Instrumentaltheater beeinflusst. Die Moglichkeit, Aktionen auf einem Instrument bzw. Klangerzeuger
synchron oder asynchron zu vertonen, erscheint aus diesem Blickwinkel als eine willkommene Zutat des
Mediums Film: Durch die nachtrdgliche Arbeit am Schneidetisch lassen sich solche Bild-Ton-Verhiltnisse
sehr genau (bis auf die 25" Sekunde) determinieren und somit nicht nur als theatralisches Moment einsetzen,

sondern auch als kompositorisches Material.

Die in der zweiten Kategorie genannte Verbindung von Bild und Klang iiber synchrone bzw. asynchrone
Aktionen auf Gegensténden finden sich auch in anderen Skizzen zu Lupwic van. Hierbei scheint Kagel der
klavierspielenden Hand eine besondere Rolle einzurdumen. Im Drehbuch ist unter der Sequenz ,,KK

(Fernsehschnellstkursus 111: Klavierpddagogik)* verzeichnet:

Jede gezielte Fingerbewegung wird in der folgenden Sequenz eine Reihe von Toénen oder
Akkorden ausldsen, ohne zu beriicksichtigen, ob der Finger eine Klaviertaste oder eine nicht

temperierte Oberflache anschligt (Tisch, Stuhl, Hand, Bein, Kopf, Partitur, Telefon usw.).

Von diesen kompositorischen Pramissen ausgehend, lassen sich die experimentellen bzw. musikalisch-

Die Skizze (DINA4, Typoskript) habe ich vollstédndig in meinen Beitrag 2003 nachgewiesen und abgebildet. Vermutlich ist sie
bereits im Rekurs auf Kagels Film Duo von 1968 entstanden, zumindest wird sie im Zusammenhang mit Duo (Schnebel 1970,
220 und Prox 1985, 67) abgebildet (im Konvolut zu Duo ist eine dhnliche Skizze jedoch nicht aufzufinden).

In der im Konvolut vorgefundenen Skizze ist in der letzten Kategorie ,,Bildindifferent™ die obligatorische ,,Stille* nicht genannt.
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kompositorisch erscheinenden Sequenzen wie die sog. Handschuh-Sequenz oder die Musikzimmer-Sequenz
relativ kohérent analysieren (vgl. u.a. meinen Beitrag 2003). Diese Sequenzen erweisen sich bei nédherer
Betrachtung als rein von der Musik Beethovens bzw. von den Notencollagen metrisiert und rhythmisiert:
Film- und Tonspur sind dort so montiert, dass das Bild bzw. die Aktion durch die Musik hervorgerufen

erscheint oder umgekehrt.

Wie ist es jedoch um Sequenzen bestellt, in denen Kagel den Gattungstraditionen und medialen Normen des
Erzéhlfilms entsprochen bzw. zumindest teilweise Rechnung getragen hat? Eine dieser Sequenzen ist die so
genannte Rheinfahrt-Sequenz. Kagel hatte bereits 1967 in einem friihen Exposé zu Lupwic van die Idee
gedullert, Beethoven eine Rheinfahrt machen zu lassen. Im endgiiltigen Drehbuch beschreibt er kurz die so

genannte ,,Handlung® dieser Sequenz:

Beethoven, der allein auf dem Schiff fahrt, hort fortwdhrend charakteristische Signale aus
seinen Werken (z.B. Trompete in Leonore). Er glaubt Musiker zu sehen, die aber nur als
Schatten fliichtig erscheinen oder winzige Teile ihrer Instrumente zeigen. Beethoven versucht
die Musiker die mit ihm Versteck spielen, zu finden. Es gelingt ihm auf der ganzen Reise nie.
Beethoven verfolgt die Musiker, mu3 am Ende aber erschopft und traurig aufgeben (Drehbuch

zu LupwiG van, S. 33 bzw. BI. 36r).

Die Kamerafiihrung ist — wie bei nahezu allen Einstellungen des Films, in denen Beethovens Reise nach
Bonn ,dokumentiert® wird — durchgingig subjektiv, wobei die Schulterkamera Beethovens Blickwinkel
simuliert: Wenn Beethoven an sich herunter blickt, sechen wir den Unterkorper des Kameramannes in
zeitgenossischen Beinkleidern und Schuhen, Beethovens Hinde stammen (laut Drehbuch) vom

Kameraassistenten bzw. vom Pianisten.

Die Rheinfahrt-Sequenz lésst sich in drei groBe Teilsequenzen aufteilen, die sich durch unterschiedliche
Musik auszeichnen: Die erste Einstellungsfolge zeigt, wie Beethoven den Rheindampfer Cécilie betritt.
Unter Deck schreckt er einen Pianisten von seinem Klavier auf, worauf Beethoven seinen Platz einnimmt
und in den Klavierkasten schaut: Obwohl niemand spielt, bewegen sich die Hammer. SchlieBlich greift
Beethoven in die Tasten, das Klavier klingt nun 'richtig', wird aber mehrmals von einem Ensembleklang
abgelost. Fiir diese Einstellungsfolge setzt Kagel den ersten Satz der Klaviersonate Nr. 4, op. 7 ein, die er fiir
gemischtes Ensemble einrichtete und — wie einen Grofiteil der anderen Musik — einen Tag vor dem
Drehtermin dieser Sequenz aufnehmen lie® (Die Noten der Klaviersonate stehen aufgeschlagen auf dem

Klavier).

> Der endgiiltige Drehtermin ist schon im Drehbuch festgehalten; dies und andere Formalititen waren zu diesem Zeitpunkt schon

mit der Deutschen Rheinschiffahrt AG geregelt. Der Drehtermin dieser Sequenz, verbunden mit den Tonaufnahmen tags zuvor,
erfuhr keine Verdnderung und bildet damit einen der wenigen Fixpunkte innerhalb der mehrfachen Anderungen der Disposition.
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Bemerkenswert an dieser Einstellungsfolge ist die Art, in der Kagel die Bild-Ton-Verhéltnisse variiert. So
montiert er zur gezeigten Aktion des Klavierspielens synchron den notengetreuen Klang des Ensembles.
Kagels Bezeichnung fiir eine solche Entsprechung wére laut seiner Systematik ,,Synchronklang®: Die Aktion
bewirkt eine Tonfolge, jedoch ist das sichtbare Instrument nicht identisch mit der Klangquelle. Die
Instrumentierung der Sonate ist aber so gestaltet, dass das Ensemble und das Klavier sich phrasenweise

abwechseln.®

Dieser Wechsel von Entsprechungen, in Kagels Terminologie ,,Synchronton® (Klang des Klaviers) und
»Synchronklang* (Klang des Ensembles), haben sicher auch die Aufgabe, zu irritieren. Das Bemerkenswerte
an dieser Einstellung ist jedoch, dass der Zuschauer nicht nur durch die Ich-Kamera, sondern auch durch die
Perspektivitit der Erzéhlung in die subjektive Ich-Perspektive Beethovens gezwungen wird. GemilB Kagels
Anweisung befindet Beethoven sich allein auf dem Schiff und erlebt nun Visionen, die von Musikern und
Instrumenten beherrscht werden. Diese Ich-Perspektive wird aber auch auf klanglicher Ebene eingelost: Der
Zuschauer bekommt nicht nur Einblick in Beethovens Sicht, sondern auch in sein Gehdr und wird Zeuge
seiner musikalischen Kreativitit. Der fiir Beethoven erzeugte, aber nicht horbare Klavierklang wird ,in

seinem inneren‘ Ohr zu einem Ensemble erweitert.’

Natiirlich 1dsst diese Interpretation viel Ironisches auler acht, vor allen Dingen wenn man bedenkt, wie
scheppernd dieses ,gedachte’ Ensemble klingt. Nach Kagels Uberlegung sollte die Musik so klingen, wie
Beethoven sie gehort hat: ,,Der Idealfall ware, Beethoven so aufzufiihren, wie er hort. Also: ,schlecht‘. Das
habe ich in der Filmfassung von Lubwic van kompositorisch versucht® (Kagel 1975a, 83).® Wie Beethoven

die Musik ,gedacht‘ hat, vermag Kagel natiirlich nicht darzustellen.

Die zweite Einstellungsfolge beginnt mit Beethovens Blick in den Maschinenraum des Schiffes und einer
kurzen Verfolgung der Musiker im Kasino. An Deck angelangt, ergreift Beethoven eine Trompete und spielt
das beriihmte Fanfaren-Motiv aus den Leonoren-Ouvertiiren. Wieder blickt er in den Maschinenraum.
Danach sucht er in den Mannschaftsriumen und an Deck nach den Musikern, sicht aber nur Teile von
Instrumenten. Die Einstellungsfolge endet mit einer Verfolgung um den Treppenaufgang im Kasino.” Diese
gesamte Einstellungsfolge ist mit Ausschnitten aus der Leonoren-Ouvertlire 111 unterlegt (im dritten Teil der

Sequenz erlebt der Zuschauer Beethovens Aufgabe, die mit dem 2. Satz der Klaviersonate Nr. 12, op. 26,

Die Synchronisierung von Bild und Ton erzielte Kagel, indem er ein Tonband mit der vortags entstandenen Einspielung bei der
Aufnahme mitlaufen lie8. Klaus Lindemann kniete hinter dem Kameramann, umgriff ihn und spielte so gut es ging die Sonate.
Dies fiihrte zu einigen, im Film gut zu erkennenden Spielfehlern. Vgl. hierzu auch Flues 1970.

Zum ,inneren‘ Ohr Beethovens gibt es einige Anekdoten. Die eindruckvollste ist sicher die, in der er selbstvergessen ein
Orchester dirigiert und nicht bemerkt, dass die Musiker bereits die Instrumente abgesetzt haben. Bernard Rose setzt diese Szene
eindrucksvoll und auch in Beethovens subjektiver Sicht in seinem Film Immortar BeLovep (UK/US 1994) mit Gary Oldman in der
Hauptrolle um.

Da Kagel in diesem Interview iiber die Produktionsbedingungen des Films Auskunft gibt, ist die Datierung des Interviews auf
den August 1968 offensichtlich falsch.

Die Reihenfolge variiert hier leicht zwischen den Fassungen (siche die folgende Anmerkung).
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Marcia Funebre sulla morte d'un Eroe, vertont ist). Die Einstellungen, welche von der Leonoren-Ouvertiire
begleitet werden, sind durch den Eindruck der Beschleunigung geprigt, den Kagel mit verschiedenen Mitteln
herstellt. So wird beispielsweise durch die sich bewegenden Pleuel im Maschinenraum — unter anderem eine
Referenz an Eisensteins Panzerkreuzer PotemkiN — auf bildlicher Ebene eine Beschleunigung erreicht. (Das
Anfahren der Maschine findet im anfianglichen Adagio seine Entsprechung: Kagel fiigt dieser Tonspur eine
weitere mit , Effekten* hinzu, die den geméchlich flieBenden Duktus der Musik unterbrechen; siehe die
folgende Abbildung, Spalte ,,Musik 3.) Die diesen Einstellungen unterlegte Musik zeichnet sich aber auch
generell durch eine stetige dynamische Steigerung und eine Tempozunahme aus. Bei dem Bild des
Violinisten hinter den sich bewegenden Pleueln findet sie zu ihrem vorldufigen Hohepunkt. Insofern ist bei
dieser Finstellungsfolge charakteristisch, dass das Bild dem Ton folgt, die Bilder sind der Musik funktional
zugeordnet. Im Gegensatz dazu ist die Musik der folgenden Einstellungen, welche vom letzten Bild des
Fagottisten im Maschinenraum bis hin zum Posaunisten im Waschraum reichen, von den Bildinhalten
beeinflusst. Kagel schien die Bild-Ton-Entsprechung wichtig gewesen zu sein, er hat das Fagott und die
Posaune bei der Nachsynchronisation, also nach dem kompletten Dreh noch einmal aufnehmen lassen und

im Endschnitt als dritte Spur neben der Leonoren-Ouvertiire eingeblendet (siehe Spalte ,,Musik 3%):

Szenenfolge| MUSIK 1 MUSIK 2 MUSIK 3 MUSIK 4
0 o0 @D ) .
MASCHINEN- MUSIK FUR
RAUM EFFEKTE
30" 30"
w* KLAVIER
o
ly L]
T
1 Aoy AS°
._iU ‘20" @
" /_"’Zi" @ i WV ] POSAUNE e @
30 1'3% oben| MUSKDECK |22 22 2USPIELBAND
LEONORE DELM
D |47 s | P
2 GERAUSCHE MUSIK + GER V
/ (30) sywcHrRov STIMMEN L
X 23t V | V 2109
wes TRAVERMARSAH £L12
30" 230 @
(3O HAL 2USPIEL BAND
TRAVERMARSCH

Abb.: ,, Mischbericht Lupwic van (Neue Fassung), 6. Rolle 721" | 209,4 m*, Werkkonvolut Ludwig van, Sammlung
Mauricio Kagel, Paul Sacher Stiftung"’

19 Es handelt sich hier um eine bereinigte Umschrift eines Ausschnittes aus meiner Hand. Im Original sind die Tabellenlinien u. der

Schriftzug ,,Szenenfolge* Bestandteil des Formulardrucks, alle anderen Eintrége sind aus Kagels Hand (mehrere
Schreibschichten in Blei und rotem Filzstift). Die im Original rot umkreisten Ziffern von 20 bis 32 geben Lautstérkeeinstellungen
an. Es ist anzumerken, dass mittlerweile zwei Fassungen des Films in Umlauf sind: Kagel hat in der Postproduktion den Film
gekiirzt, vermutlich fiir die Ausstrahlung im Westdeutschen Fernsehen. Die innerhalb der Mauricio Kagel Edition von

Winter& Winter herausgegebene Fassung des Films ist die ldngere, frithere und damit bislang unbekanntere. Auf die
Rheinfahrtsequenz wirkt sich die Kiirzung nur marginal aus: Es wurde die nur mit Gerduschen unterlegte Kamerafahrt durchs
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Es ist davon auszugehen, dass Kagel weder die Leonoren-Ouvertiire I1I als Gesamtes noch die jeweiligen
Ausschnitte zufillig aufgewéhlt hat: Es sind 1.) der Abschnitt mit dem zum zweiten Mal erklingenden
Trompetensignal von Takt 290-300, 2.) die darauf folgende Uberleitung zum Hauptsatz mit sog. Pseudo-
Reprise und anschlieBendem Hauptthema der Reprise von Takt 300-374, sowie 3.) die Presto-Uberleitung
mit dem Anfang der Presto-Coda, in dem wiederum das Hauptthema erklingt, von T. 514 bis zum Fade out

bei T. 549.

Kagel hat fiir diese Sequenz vornehmlich Teile der Leonoren-Ouvertiire verwendet, die zum einen
charakteristische Motive aufweisen, und sich zum anderen durch das Moment der Steigerung (in Tempo und
Lautstarke bzw. Intensitét des instrumentalen Klangvolumens) auszeichnen. Das erste Auswahlkriterium, die
Bekanntheit der Themen, ist auch in anderen Sequenzen des Films erfiillt und garantiert das Wiedererkennen
und die damit einhergehenden ironischen Brechungen. Daneben scheint im Falle der Rheinfahrt aber auch
die Eigenschaft der Steigerung ein wichtiges Auswahlkriterium gewesen zu sein, da sich direkte bildliche
Entsprechungen finden lassen. Ebenso fiigt sich die Musik vom Charakter (Tempo, Spannung usw.) in die

grofle Rahmenhandlung, Beethovens Verfolgung der Schattenbilder, ein.

Kagels Entscheidung, fiir die Sequenz die Uberleitungen zur Reprise und zur Coda auszuwihlen, erklirt sich
m. E. aus dem Umstand, dass in der Ouvertiire nur an diesen Stellen ausfiihrliche Steigerungspassagen zu
finden sind, welche jeweils von dem Hauptthema abgeschlossen werden. Obwohl Kagel die musikalischen
Bausteine in einer gewissen MindestgroB3e belésst, so dass sie eine formale Geschlossenheit implizieren, die
das Bildgeschehen von den Gesetzen der Narration befreien und letztlich formal-musikalisch begriinden

konnten, 16st sich die Musik nie von ihrer Funktion als Handlungsmusik.

Nach Zofia Lissa (1962, S. 322) haben Reprise oder Durchfiihrung ihren architektonisch-energetischen
Sinn in einem autonomen musikalischen Werk nur, weil sie die Aufmerksamkeit des Horers auf den
musikalischen Ablauf konzentrieren und dabei auf seinem BewuBtsein vergangener Abschnitte des
Werkes fulen. Im Film wird dieses Bewufltsein auf ein Minimum herabgesetzt, weil alles in der
Handlung vorwirtsdriangt, obwohl deren Verstindnis auf dem Gefiihl vergangener Phasen des

Filmes basiert und das Wiedererkennen der verklungenen Musik moglich ist.

Kasino um einige Sekunden gekiirzt und unmittelbar vor den Trauermarsch gelegt, so dass die Soloposaune und das Kulminieren
der Leonore durch die Fléte und die Streicher ohne groBeren Ubergang iiberblendet werden. Durch einige weitere kleine Schnitte
wird die Rheinfahrtsequenz damit vom ersten Einsatz der Leonore bis hin zum Trauermarsch um insgesamt neun Sekunden
verkiirzt. Obige Abbildung der Skizze gibt jedoch die Konzeption der von Kagel sogenannten ,,neuen®, d.h. in der Postproduktion
revidierten, kiirzeren Fassung wieder. Da die kiirzere Fassung durch die Distribution als VHS immer noch bekannter ist —und sie
meines Erachtens auch handlungsméaBig schliissiger ist, weil Beethoven still horcht und sich dann ,zum Sterben niederlegt® —,
beziehe ich mich hier auf das Dokument der gekiirzten Fassung. Alle anderen analytischen Aussagen kénnen aber auch fiir beide
Fassungen gelten. Die Tonabmischung der neuerdings aufgelegten ,,dlteren* und damit ldngeren Fassung ldsst sich im
Mischbericht LubwiG van, 6. Rolle 523 | 153,7 m“ nachvollziehen (Die tatséchliche kiirzere Rollenlénge der ldngeren Fassung
erklart sich aus dem Umstand, dass die Rollen neu zusammenkopiert wurden).
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Dies bewirkt, dass die urspriingliche Sonatenhauptsatzform in ihrer fragmentierten Form nur noch als eine

Aufeinanderfolge oder Serie von einander &hnlichen Steigerungen wahrgenommen werden kann.

Diese Steigerungen werden in sich aber wieder gebrochen. So blendet Kagel beispielsweise an einer
markanten Solo-Fagott-Stelle (in der Partitur T. 347, im Film siche vorige Abbildung) das Tutti aus und eine
Tonspur mit einem zusitzlichen Fagott ein. Am Ubergang zur Coda, wenn die Posaune das Ensemble abldst,
bricht die Klimax sogar zusammen, auch hier wieder mit bildlicher Entsprechung oder ,Berechtigung‘. In
Hinsicht auf die Frage nach filmmusikalischen Charakteristika finden sich gerade an dieser Posaunenstelle
mehrere Indizien: Zunichst wird durch die Solo-Posaune die gesamte musikalische Form aufgebrochen, die
Steigerung erfahrt nie ihre volle orchestrale Einlosung in das Hauptthema, dieses klingt nur noch wie

nachgeliefert.

Ubertragen auf den Handlungsverlauf ergeben sich interessante Korrespondenzen: Beethoven hat keinen
Erfolg bei der fieberhaften Suche nach den Musikern und versucht es immer wieder neu. Erst als er erschopft
aufgibt, kommen diese, um ihm den Trauermarsch zu spielen. In diesem Sinne wére diese Musik in ihrer
neuen, von Kagel montierten Form und dramatischen Konzeption zur Handlung im besten Sinne Filmmusik
konventionellen Musters. Ebenso mit einem filmmusikalischen Terminus lielen sich Phidnomene erklaren,
die Kagel mit dem Begriff des ,,Synchrontons* bezeichnet. Sie werden in der Filmmusik mit source music
oder Playbackmusik bezeichnet, also Musik, die durch das Bild des Musikmachens ,begriindet® wird. Dies
ist bei der Posaune im Waschraum, wie auch bei den meisten anderen Einstellungen, in denen Instrumente
oder Musiker vorkommen, aber nicht der Fall, da die Einflussnahme an diesen Stellen genau entgegengesetzt
ist. Die visuellen ,Aktionen‘ mit Musikinstrumenten folgen keiner herkdmmlichen Handlungslogik, sondern

scheinen motiviert durch die Musik.

Kagels Behandlung von Musik und Bild in der gesamten Rheinfahrt-Sequenz ist also von Elementen und
Techniken durchwirkt, die man aus der traditionellen Filmmusikpraxis kennt und die in diesem
Zusammenhang ohne weiteres beim Namen genannt werden konnen, ebenso erfiillt Kagel in dieser Sequenz

das fir Filmmusik entscheidende Kriterium der Gebundenheit an die Narration.

Betrachtet man die gesamte Sequenz und beriicksichtigt die Kagelsche Art der Komposition von Ton und
Bild, so ist freilich grundsitzlich zu fragen, ob liberhaupt von einem Erzéhlfilm die Rede sein kann. Dabei ist
Frage nach dem Erzahlfilm nicht nur hinsichtlich einer ,Konstruktion® oder ,Rekonstruktion‘ einer Handlung
relevant, sondern beriihrt generell die Frage, ob dieses beziehungsreiche Geflecht an akustischen und
visuellen Phdnomenen mit dem Terminus der Filmmusik zu belegen ist. Spricht man im Allgemeinen von
Filmmusik, so ist damit immer eine Musik gemeint, die in einem ,funktionalen‘ Zusammenhang mit dem

Filmbild und den sichtbaren Bewegungen steht. Die daraus entstehende ,Abhéngigkeit® ist aber nicht aus der
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direkten Einflussnahme des Bildes auf den Ton zu erkldren, schlieBlich gibt es genligend Schnittverfahren,
bei denen das Bild synchron zum Ton geschnitten wird, wie z.B. in heutigen Musik-Videoclips oder bei
Videokunst. Es ist vielmehr die Handlung, die die Musik in die Abhédngigkeit des Bildes treibt. Der Aspekt
der Narrativitdt, als der Erzéhlung einer Handlung, ist unloslich mit der Filmmusik verbunden; die
Funktionsweise von Filmmusik und ihre Anwendung sind zunéchst darauf ausgerichtet, die Handlung zu

unterstreichen und zu kommentieren.

Das narrative Element, die Handlung im Film, wird durch die Filmmusik unterstiitzt oder konterkariert. Falls
jedoch eine Handlung fehlt und somit die an die Handlung gebundene Funktionalitdt von Filmmusik nicht
gegeben ist, treten offensichtlich andere Konstituenten an ihre Stelle, um zwischen Audio und Video zu
vermitteln, wie z.B. die bereits dargestellten Beziehungen von visuellen Bewegungsablédufen und akustischen
(A)Synchronitéten. Dieses neue konstituierende Element ist bei Kagel nun das der ,,Aktion, einem Begriff,
den Kagel fiir seine Instrumentaltheaterstiicke nutzbar gemacht hat. Die Aktion als ,handlungslose
Bewegung®, welche einerseits musikalische Bewegung sein kann und anderseits als potentieller Nukleus von

Handlung fungieren kann, lieBe sich als Bindeglied zwischen Komposition und Narration deuten.

Kagel jedoch betrachtet eine Aktion bereits fiir sich als erzdhlend. So sagt Kagel in Bezug auf Staatstheater,

sein bekanntestes Instrumentaltheaterstiick:

Kennzeichnend fiir Staatstheater ist, dal ich permanent erzéhle [...] Die gleichen Schritte, die
z.B. fiir eine bestimmte Szene in Tosca notwendig sind, sind in Staatstheater ihres Inhalts nicht
entleert, nicht parodiert, sondern werden zu einem Inhalt an sich. Der Gang wird so der Zweck
der Aktion selbst. Auch Armeschiitteln oder Kopfdrehen werden zum Stoff der Erzéhlung
,erhoben‘ (Kagel 1975b, 90).

In ebensolchem MaBe verteidigt er das Instrumentaltheater vor einer zu vordergriindigen Theatralisierung,
die sich dem Klamauk anndhert. Er spricht in Bezug auf das Instrumentaltheater von einer ,,Musikalisierung
der Darstellungsformen™ (Kagel 1991, 155), wobei Musikalisierung hier lediglich die bewusste
Strukturierung von zeitlichen Phinomenen bedeuten kann.'' Es ist also zu konstatieren, dass das Problem des
Erzdhlens und der Komposition auch im Instrumentaltheater eine iibergeordnete Rolle spielt, jedoch dort
freilich mit den Gattungskonventionen und Darstellungsmodi der Oper, des Schauspiels, des Tanzes, der
Pantomime und des Konzerts interferiert. Die daraus entstehenden dsthetischen Divergenzen sind zwar
ebenso zahlreich wie diejenigen der Filmmusik, aber sehr wahrscheinlich génzlich anders geartet. So ist es

fraglich, wie Kagels Vorstellung eines ,permanenten Erzéhlens® — eines Erzdhlens, das fortwidhrend aus der

11

Im Bereich des Films bezeichnet Werner Kliippelholz (2000, 44) diese Prozesse der ,,Musikalisierung der Bilder*
auch als ,,visuelle Musik*.
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Aktion geboren wird — mit der Narrativitit von herkdmmlichem Film in Einklang zu bringen ist. Ebenso
wire (sowohl fiir das Instrumentaltheater als auch fiir die Rheinfahrt-Sequenz) die Schlussfolgerung tibereilt,
dass man die Aktion nun zur Handlung deklarieren und alle akustischen Prozesse in Kagels Filmen fortan
Filmmusik nennen kann. Weder zeigt sich die ,Musikalisierung der Bilder® génzlich von musikalischen

Kriterien determiniert, noch beschriankt sich die Musik auf das Kommentieren der Handlung.

Das Bemerkenswerte an der Rheinfahrt-Sequenz ist, dass Kagel schon im Bereich der einzelnen Aktionen
kompositorische Verfahren anwendet, die auch bei den rein experimentellen Sequenzen von LubwiG vaN
festzustellen und bei den Instrumentaltheaterstiicken zumindest anzunehmen sind (u.a. Partitur zu Antithese).
Dadurch wird den in der Rheinfahrt-Sequenz gezeigten Aktionen — dhnlich wie denen im Instrumentaltheater
— eine musikalisch-kompositorische Berechtigung verliehen. Sie werden allerdings nicht nur in eine
musikalische Form gebracht, sondern auch, anders als bspw. in der Handschuh-Sequenz, in den Kontext

einer fiktionalen Handlung gefasst.

Die asthetische Erfahrung der Kagelschen Verkniipfung von Bild und Musik ldsst sich weder durch die
Untersuchung des Entstehungsprozesses noch durch die Exegese der Selbstaussagen Kagels géinzlich
erkldren; Kagel hat offensichtlich alle drei angesprochenen Aspekte, das Instrumentaltheater, die Handlung
und das experimentelle bzw. musikalisch-kompositorische Moment fiir den Schaffensprozess thematisiert
und kreativ genutzt. Es entsteht der Anschein, dass es einen festen Willen des Zuschauers zur Synchronitét
und zur Sinnstiftung gibt, der immer dann die Rezeptionshaltung beherrscht, wenn die Asynchronitit

uberhand nimmt.

Dieses Oszillieren der Rezeptionshaltung zwischen dem Bereich der Musik und dem der Erzdhlung liefle
sich im Falle der Rheinfahrt-Sequenz mit der Frage nach der Fiktionalitit verschrinken, d.h. mit der
grundsdtzlichen Annahme, dass jedem Rezeptionsprozess von Kunst eine Art genre-, gattungs- oder
kunstspezifische Vorabsprache beziiglich der Fiktionalitit des Gezeigten und Gehorten vorangeht. Die
Literaturwissenschaftler Matias Martinez und Michael Scheffel (2003, 15) deuten dies flir den Bereich der
Literatur (nach John R. Searle) folgendermaBen: ,,Damit eine Rede als fiktional aufgefasst werden kann,
bedarf sie der Kontextmarkierung®. Der Text sendet dabei ,,Fiktionssignale* aus, die bewirken, dass ein
Status von Fiktionalitdt erzeugt wird, der den Text u.a. von der einfachen Liige unterscheidbar macht. Was
Martinez und Scheffel hier fiir die Literatur konstatieren, 1dsst sich sicher auch in anderen Kunstformen
finden, und zwar nicht nur im Experimental- oder Erzahlfilm und beim Instrumentaltheater, sondern auch in
der Malerei (z.B. in der Allegorie) oder im Tanztheater (dort in der Pantomime), und natiirlich auch in der
Musik (z.B. Programmmusik und sinfonische Dichtung). Als ,,Fiktionssignale* kdnnen in unserem Beispiel
sicher das durch den Film eingefiihrte Setting der Handlung, Beethovens Reise nach Bonn (sowie die damit

evozierte Erzdhlperspektive des Kamera-Auges), und die ,eigentliche’ Handlung, die Suche nach den
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Musikern, gelten: Die Unmoglichkeit der Fiktion wird nicht nur durch prinzipielle (faktische) Unmoglichkeit
der Ich-Perspektive Beethovens hervorgehoben, sondern auch durch Beethovens Wiedergéngertum im 20.
Jahrhundert. Es sei nochmals hervorgehoben, dass die Annahme einer Fiktion weder fiir das
Instrumentaltheater noch fiir den Experimentalfilm konstitutiv sind, sondern fiir den Eindruck, dass der Film
uns etwas ,erzdhlen® will. Allein diese Fiktionssignale setzen die Rheinfahrt-Sequenz in den Status des

,Erzahlfilms*.

Die Annahme einer Handlung von Seiten des Rezipienten lieBe sich aber auch als eine sehr erfolgreiche
Rezeptionsstrategie bezeichnen: In dem Moment, wo der Rezipient sehr komplexe Verhéltnisse in einen
handlungsmaBigen, fiktionalen und damit filmmusikalischen Zusammenhang bringt, reduziert sich die
musikalische und mediale Komplexitidt von Bild und Ton innerhalb eines Augenblicks auf ein fiir den
Rezipienten ,verstindliches‘ Mal3. Eine dhnliche Rezeptionserfahrung scheint Siegfried Kracauer gemacht zu

haben, wenn er den betrunkenen Stummfilmpianisten erinnert:

Dieser Mangel jeglicher Beziehungen zwischen den musikalischen Themen und der Handlung,
die sie unterstiitzen sollten, war mein ganzes Entziicken, denn er lie} mich die Filmhandlung in
einem neuen, unerwarteten Licht sehen und, wichtiger noch, er regte mich dazu an, mich in der

unerforschten Wildnis zu verlieren, die durch die vieldeutigen Aufnahmen erschlossen wurde.

Gerade weil der alte Klavierspieler die Bilder auf der Leinwand nicht beachtete, veranlalite er
sie dazu, manche ihrer Geheimnisse preiszugeben. Auf der anderen Seite schloB3 die Tatsache,
daB er sie unbeachtet lie3, das Zustandekommen unwahrscheinlicher Parallelen keineswegs aus.
ADb und zu palite sich seine Musik dem dramatischen Geschehen mit einer Genauigkeit an, die
mir um so mirakulgser erschien, als sie vollig unbeabsichtigt war. [...] Und in Verbindung mit
den stimulierenden Wirkungen der iblichen Diskrepanzen erweckten diese zufélligen
Koinzidenzen in mir den Eindruck, daBl schlieBlich doch ein, wenn auch noch so schwer
faBbarer Zusammenhang zwischen den musikalischen Monologen des alten Mannes und den
Dramen auf der Leinwand bestehe — ein Zusammenhang, den ich wegen seiner Zufilligkeit und
Unbestimmtheit als vollendet empfand. Ich habe nie eine passendere Begleitmusik gehort.

(Kracauer 1985, 190)

Die Fiktion lisst nicht nur die Aktionen ,sinnvoll‘ als Teile einer Handlung erscheinen, sondern hilft dem
Rezipienten auch fortwéhrend dabei, die offensichtlichen Asynchronititen zwischen Bild und Ton
unmittelbar fiir sich ,nachzusynchronisieren‘ — und dort filmmusikalische Bedeutungen zu finden, wo keine

vorhanden sind. Die Annahme einer Fiktion und die damit zusammenhéngenden Implikationen auf das
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Vorhandensein einer in sich konsistenten Diegese wirkt auf den Inhalt und die Form, und vermittelt im

Bedarfsfall zwischen ,reiner Komposition und ,funktional® gebundener Filmmusik.

Ahnliches lisst sich auch fiir Kagels Instrumentaltheater konstatieren, da auch jenes als ein Komponieren mit
szenischen und narrativen Elementen zu verstehen ist und zwischen Narration und Komposition changiert.
Zwar muss es auf die Moglichkeit und die Genauigkeit des Filmschnitts sowie auf die unendliche Zahl der
Kameraperspektiven verzichten, nicht aber auf die Phantasie des Betrachters. An die Stelle der
filmmusikalischen Traditionen und Normen tritt dort das Wirkungsinstrumentarium der um ein Vielfaches

dlteren musiktheatralischen Tradition.
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