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Einleitung

Das Thema Mensch und Maschine und die Beschiftigung damit ist in
der Menschheitsgeschichte seit jeher von grofSer Bedeutung gewesen;
ob in Skizzen verschiedener Gerite von Villard de Honnecourt, in
Maschinendarstellungen von Leonardo da Vinci, in den Studien von
Julien Offray de La Mettrie, in Gemilden von Joseph Wright of Derby
oder William Turner, in den Kunstwerken der Dadaisten und Futu-
risten, im Stummfilm Metropolis von Fritz Lang, in den Kurzgeschichten
Robotertrdume von Isaac Asimov, in Gestalt der verschiedenen Sex-
maschinen durch die Jahrhunderte, der ,Dream machine“ der Beatnik-
Kiinstler oder der Weltmaschine von Franz Gsellmann. Alle diese
Beispiele stehen nicht nur fiir die Faszination, die fiir den Menschen
von Maschinen ausgeht, sondern sie haben eines gemeinsam: Sie zei-
gen, dass das Verhiltnis zwischen Mensch und Maschine ein Spiegelbild
der Verflechtung von gesellschaftlichen, politischen, technischen und
kiinstlerischen Horizonten ist.!

In der vorliegenden Studie geht es spezifisch um eine Auseinander-
setzung mit dem Musiktheater Das Theater der Wiederholungen (2000—
2002, UA: Graz2003) fiir grof$es Ensemble, Chor und sechs Vokal-Solisten
des osterreichischen Komponisten Bernhard Lang (*1957).

Ziel ist es dabei, zu zeigen, dass Das Theater der Wiederholungen — gerade
zu Beginn des neuen Jahrhunderts — den Menschen und die Maschine
zur Schau stellt. Die Gewalt und deren Wiederkehr in der Menschheits-
geschichte, die in diesem Musiktheater im Zentrum des Interesses steht,’
wird dabei im Kontext Mensch-Maschine kommentiert.

I Fiir die Debatte Mensch-Maschine bietet das Buch Mythos — Mensch — Maschine
eine grofle Vielfalt an verschiedenen Blickwinkeln in den Bereichen Philosophie,
Theologie, Psychologie und Soziologie, in den kunsthistorischen Disziplinen, der
Ethik usw. Mythos — Mensch — Maschine, hrsg. von Johannes Klopf, Monika Frass
und Manfred Gabriel, Salzburg: Paracelsus 2012.

2 Dieses Musiktheater ist gegliedert in drei Erzihlungen bzw. Akte: 1) Europe — Le
chateau — Léloge de la raison cynique, 2) Amerika — The Place of Dead Roads,
3) Europa — Das Schlof§ — Die Wiederkehr der zynischen Vernunft. Mehr dazu im
zweiten Kapitel.

5 Reinhard Kager beschreibt Das Theater der Wiederholungen in seinem Aufsatz
,Geschichte als Wiederkehr des Ahnlichen wie folgt: ,Denn Langs Musiktheater



Einleitung

Die vorliegende Arbeit bemiiht sich um die so zentralen Fragen, wie
Mensch und Maschine in Das Theater der Wiederholungen aufeinander
bezogen sind, entlang welcher Kriterien diese Beziehung — mal versteckt
und mal offensichtlich — dargestellt wird, wie und in welchen Momen-
ten der Mensch und die Maschine jeweils in Erscheinung treten und wo
etwa die je eine oder andere Perspektive in den Vordergrund tritt.

Die Darstellung der Grenze zwischen der Menschen- und der
Maschinenwelt, deren Reflexion und die Schnittstelle zwischen den
genannten Polen bilden einen zentralen Aspekt in diesem Musiktheater.
Fiir das Aufzeigen dieser Schnittstelle ist Wiederholung ein unverzicht-
barer Aspekt, der viele musikalische sowie auflermusikalische Elemente
miteinander verbindet. Das ausschlaggebende Moment in diesem Musik-
theater ist aber nicht primir der Aspekt der Wiederholung und dessen
theatralische Darstellung an sich, sondern es ist das Thema Mensch und
Maschine, das den Kern dieses Werks bildet.*

Im Theater der Wiederholungen spiegelt sich die besagte Grenze und
die dadurch entstandene Schnittstelle in verschiedenen Perspektiven;
die musikalische Ebene, das Libretto sowie die Inszenierung korrespon-
dieren durch das tibergeordnete Phinomen der Wiederholung. Letztere
ist unter anderem als ein Bindeglied zwischen der Mensch- und der

kann gleichsam als Schwanengesang auf die sich stets von Neuem wiederholende
Gewalt in der Geschichte gelesen werden.” Oder wie es an anderer Stelle im glei-
chen Text heif§t: ,Denn in der strengen Symmetrie von Langs , Theater der Wieder-
holungen® scheint sich Nietzsches These von der ,ewigen Wiederkehr des Gleichen'
zu spiegeln — Geschichte als fortgesetzte Wiederholung von Akten der Macht und
der Gewalt.“ Reinhard Kager, ,,Geschichte als Wiederkehr des Ahnlichen. Bernhard
Langs , Theater der Wiederholungen®, in: Musik Iexte: Zeitschrift fiir neue Musik 126
(2010), S. 76-80, hier S. 76.

4 Es sollte erwihnt werden, dass sich der Komponist Bernhard Lang in seinem Text
»MaschinenTheaterMaschine“ aus dem Jahr 2010 selbst zu dem Begriff ,,maschi-
nelles Theater mit Bezug auf einige seiner Musiktheaterwerke — unter anderem Das
Theater der Wiederholungen — auf8ert. Er schreibt, dass er den Begriff ,Maschine® im
genannten Text in zweifacher Bedeutung verwende: ,.als Theatermaschine im Sinne
des antiken Theaters [...] als Uberbegriff fiir ,das Theater* tiberhaupt, verstanden
als Metamaschine®, Bernhard Lang, ,MaschinenTheaterMaschine®, in: Darmstidter
Beitriige zur neuen Musik, Bd. 21: Vortrige, Texte und Diskussionen der Ferienkurse
des Jabres 2010, hrsg. von Michael Rebhahn und Thomas Schifer, Mainz: Schott
Music 2010, S. 84-91, hier S. 84. Daher wird der Begriff ,Maschine® hier in einem
anderen Kontext als in dieser Arbeit gesehen.

10



Einleitung

Maschinen-Ebene und als ein Kommunikationsfaktor zwischen ver-
schiedenen musikalischen und auflermusikalischen Schichten zu ver-
stehen, aber sie ist deswegen nicht per se die zentrale Achse, um die sich
alles drehen wiirde. Das Ziel dieser Arbeit ist es wie gesagt, zu zeigen,
dass es neben der Wiederholung einen weiteren Aspekt gibt, der bislang
zu wenig Beachtung gefunden hat, nimlich den Aspekt ,Mensch und
Maschine®. Die Darstellung der Mensch-Maschine-Schnittstelle als aus-
schlaggebender Faktor und Ausgangspunkt fiir das Verstindnis dieses
Musiktheaterstiicks ist das Anliegen dieser Schrift.

*okk

Warum Mensch und Maschine? Und wodurch zeichnen sich das
»Menschliche” und das ,Maschinelle aus?
Zunichst einmal erfindet der Mensch die Maschine. Die Maschine

wird durch ihren Schopfer nicht entdeckt, sondern erfunden:

Maschinen sind Erfindungen. Diese Beobachtung ist weniger banal als sie
erscheinen mag. Sie werden nicht entdecke, wie ein neuer Kontinent, die
Gravitation oder der Magnetismus, die bereits in der Welt waren, bevor sie
entdeckt wurden. Im Unterschied zu Entdeckungen bringen Erfindungen
etwas zuvor nicht Existierendes in die Welt. Sie erweitern die Welt. Das
Wort Erfindung kann auf nichts angewandt werden, das bereits in der em-
pirischen Welt existiert.’

Erfindung ist also charakteristisch fiir das Wesen einer Maschine, die die
Welt (der Menschen) erweitert. Vor dem Hintergrund des Erfindungs-
charakters stehen Maschine und Technik in einer engen Bezichung, da
beide durch den Aspekt ,Erfindung® korrespondieren.® So ist es auch

5 Bernd Hiippauf, ,Maschine — Mensch — Apparat. Uber das Ziehen und Verwischen
von Grenzen®, in: Korpermaschinen — Maschinenkorper/Mediale Transformationen,
hrsg. von Klaus-Peter Képping, Bettina Papenburg und Christoph Wulf, Berlin:
Akademie Verlag 2005, S. 259-282, hier S. 259.

¢ ,Als Erfinder wird der Mensch hiufig als Schopfer verstanden, der aus Ideen und
Phantasien, wir sagen heute eher aus Programmen, Neues schafft. Das griechisch-
lateinische Wortfeld um Mechanik und mechanisch bezeichnet die Kunst (techne),
etwas Neues zu schaffen. Mechanik hat die Bedeutung von erfinderisch. Die
Méglichkeit zu erfinden, sich technisch zu verhalten, ist stets als Folge und als Maf3-

11
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nicht verwunderlich, dass ,, Technik® und ,,Maschinen® zum Teil als aus-
tauschbare Begriffe verwendet werden konnen.” In dieser Untersuchung
wird allerdings nur der Begriff ,,Maschine® verwendet.

Die Einbeziehung des Maschinellen in das menschliche Leben ist in
der heutigen Zeit ein unbestreitbares Faktum.

Heute ist die Maschine in vielerlei Hinsicht in das Leben integriert. Der
Mensch wird durch Einbauteile gar zum hybriden Wesen (z.B. Herz-
schrittmacher). Mensch und Maschine verlieren ihr Trennendes. Roboter
bekommen menschliche Ziige, Menschen inkorporieren Maschinen als
automatischen Bestandteil ihres Alltags.®

Die Hintergriinde und die Unerlisslichkeitder Integration von Maschinen
ins menschliche Alltagsleben sowie die Tatsache, dass das heutige Leben
ohne Maschinen schwer bzw. kaum vorstellbar ist, miissen hier nicht
weiter ausgefiihrt werden, da in dieser Arbeit keinerlei Beschiftigung mit
dem Mensch-Maschine-Verhiltnis in der heutigen Gesellschaft aus der
sozialen und industriellen Perspektive erfolgen soll. Um dieses Verhaltnis
in Das Theater der Wiederholungen dennoch tiefgriindiger beobachten zu
konnen, ist es notwendig, sich tiberblickshaft die Gemeinsamkeiten und
Unterschiede zwischen Mensch und Maschine vor Augen zu fiithren. Es
werden in dieser Untersuchung nur diejenigen Gemeinsamkeiten und
Unterschiede angesprochen und hervorgehoben, die fiir den Beweis der
darin aufgestellten These von entscheidender Bedeutung sind. Dieser
Vergleich ist hilfreich, wenn man sich in einem ersten Schritt auf die
Suche nach den maflgebenden Gemeinsamkeiten dieser beiden Welten
begibt. Am besten ist es dabei, mit den (menschlichen) Eigenschaften
der Maschine anzufangen, da sie in vieler Hinsicht eine (Re-)Konstruk-

tion bzw. ein Abbild des Menschen darstellt.

stab der menschlichen Freiheit verstanden worden. [...] Aber das Erfinderische
steckt auch in der Technik der Maschinen, sobald sie nicht als Produkt des Erfinder-
geistes betrachtet, sondern im Zusammenhang aus Entwerfen, Erwartungen und
Gebrauch verstanden werden.“ Ebd., S. 260.

7 Ein Beispiel fiir die Verwendung des Begriffs , Technik“ anstelle von ,Maschinen®
findet man in der Philosophie der Technik des 19. und frithen 20. Jahrhunderts.

8 Roland Pfrengle, ,Mensch und Maschine in der Musik: Sinn und Desillusion®, in:
Vernetzungen: neue Musik im Spannungsfeld von Wissenschaft und Technik, hrsg. von
Jorn Peter Hiekel, Mainz: Schott 2009, S. 189-201, hier S. 189.

12
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Ab ca. 1700 wurde die Maschine als eine aus unterschiedlichen Tei-
len zusammengestellte Einheit wahrgenommen, deren Teile ,mecha-
nisch ineinander spielen®.” In dieser Hinsicht weist eine Maschine in
Anbetracht ihres Aufbaus eine menschliche Eigenschaft auf, nimlich die
einer Zusammenstellung von Teilen.

Bemerkenswert ist in diesem Kontext die Tatsache, dass das Wort
Maschine nicht in erster Linie einen Kontrast zum Menschen bildet:
»,Das Wort Maschine, das in allen europiischen Sprachen vorkommt,
bezeichnete zunichst gar keinen Gegensatz zum Menschen. Der
Mensch selbst, sein ganzer Leib, war als etwas Zusammengesetztes eine
,Maschine® an sich.“! Daher kann man den Menschen, der selbst aus
»Leilen® besteht wie eine Maschine, ,als etwas Zusammengesetztes“'!
betrachten. Nicht zu vergessen ist dabei, dass einerseits jedem Teil eine
spezielle Funktion im gesamten System — Mensch oder Maschine —
zugewiesen ist. Andererseits bekommt die Funktion jedes Teils erst in
der Beziechung mit den anderen Bestandteilen eine Bedeutung.

Eine weitere und duflerst wichtige Gemeinsamkeit zwischen Mensch
und Maschine ist die Bewegung.'” Was bei der Betrachtung des
Mensch-Maschine-Verhiltnisses wesentlich ist und was den Anlass dafiir
bietet, die Bewegung als eine Gemeinsamkeit zwischen Mensch und
Maschine zu benennen, ist die genaue Art einer Bewegung: Es darf nim-
lich nicht um jegliche Art von Bewegung gehen, sondern die Bewegung
bedarf in unserem Kontext eines gewissen Automatismus. Dieser Auto-
matismus ist mit dem Aspekt Wiederholung zu identifizieren: ,Die
Maschine ist in ihrer so bestimmten Weise des immer gleichen Funk-

9  Martin Elste, ,Die abendlindische Musik zwischen Mensch und Maschine®, in:
Maschinen und Mechanismen in der Musik, 31. Wissenschaftliche Arbeitstagung
Michaelstein, 9. bis 11. Mai 2003, hrsg. von Boje E. Hans Schmuhl, Augsburg:
WifSner 2006, S. 183-201, hier S. 183.

10 Ebd., S. 183.

11 Ebd.

12 Der Aspekt ,,Bewegung® bezieht sich nicht nur auf die Maschine, sondern auch auf
dhnliche Formen wie ,Mechanismus®, ,Mechanisierung” und ,mechanisch®. ,,Und
das Entscheidende am menschlichen Organismus ist nicht, dass er als héchstent-
wickelte Maschine funktioniert, sondern dass er nicht in allem und zu jeder Zeit
determinierbar ist. Aber eben gerade diese Determinierbarkeit ist die Voraussetzung
des Maschinellen, zu dem die Mechanisierung wiederum die conditio sine qua non
ist. Das Wesen des Mechanischen ist die geordnete Bewegung.“ Ebd., S. 186.

13
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tionierens prototypisch fiir den Prozess des Wiederholens.“!* Daher diir-
fen nicht alle Formen der Bewegung als eine Gemeinsamkeit verstanden
werden, sondern nur eine wiederholende Bewegung kann als Bindeglied
zwischen Mensch und Maschine angesehen werden.

Die drei genannten Gemeinsamkeiten, nimlich die Zusammen-
stellung von Teilen, die Bewegung und die Wiederholung, bil-
den in dieser Arbeit den Ausgangspunke fir die Untersuchung des
Mensch-Maschine-Verhiltnisses im 7heater der Wiederholungen.

Nun kann man auch nach den Unterschieden zwischen Mensch
und Maschine fragen.'* Bemerkenswert ist die Tatsache, dass die vorhin
genannten Gemeinsamkeiten selbst auch als Ausgangspunkt gewisser
Unterschiede betrachtet werden koénnen. Vor allem kann man den
Standpunkt einnehmen, dass einige Unterschiede zum Teil selbst zum
Bereich der Gemeinsamkeiten gehéren; allein die Art und Weise und die
Qualitit der Gemeinsamkeiten zeichnen sie als Unterschiede aus; d. h.,
jene Unterschiede zwischen Mensch und Maschine gehen im Prinzip
aus den Gemeinsamkeiten hervor. In dieser Hinsicht kann man an die-
ser Stelle von hybriden Bindegliedern zwischen Mensch und Maschine
sprechen: Wiederholung, Zusammenstellung von Teilen und Bewegung.
Diese Elemente konnen als ein gemeinsamer Nenner gesehen werden,
aber gleichzeitig konnen sie auch die Grenze zwischen Mensch und
Maschine spiirbar machen.

Ich mochte mich hier auf diejenigen Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede konzentrieren, die fiir meine Arbeit relevant sind. Daher wird
darauf verzichtet, alle Unterschiede zwischen Mensch und Maschine
auszufithren. Mein Interesse gilt den Gemeinsamkeiten, die gleichzeitig
als Unterschiede gelten kénnen. Es werden hier also nur die ausschlag-
gebenden Kategorien innerhalb des Mensch-Maschine-Verhiltnisses
genannt, die fir den weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit von
Bedeutung sind.

13 Roland Pfrengle, ,Mensch und Maschine in der Musik: Sinn und Desillusion®,
S. 190.

14 Im Kontext der Mensch-Maschine-Schnittstelle bei den Echtzeitsystemen und aus
einer technischen Perspektive listet Veith Risak die Unterschiede zwischen Mensch
und Maschine auf. Siehe Veith Risak, Mensch-Maschine-Schnittstelle in Echtzeit-
systemen, Wien: Springer 1986, S. 7fL.

14
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*oxok

Im Titel dieser Untersuchung bzw. zur Kennzeichnung des Mensch-
Maschine-Verhiltnisses wurde der Begrift ,Schnittstelle” gewihlt, weil
er in erster Linie fiir die Kommunikation zwischen zwei ,,Polen® steht.
In Interfaces — Medien- und Kommunikationstheoretische Elemente einer
Interface-Theorie findet man fiir den Begriff ,Schnittstelle” folgende
Definition:

Der Begriff Schnittstelle — oder englisch Interface — bezeichnet grundsitzlich
den Punkt einer Begegnung oder einer Koppelung zwischen zwei oder mehr
Systemen und/oder deren Grenzen zueinander. Als technische Einrichtung
iibernimmt eine Schnittstelle die Ubersetzungs- und Vermittlungsfunktion
zwischen gekoppelten Systemen.”

Das Lexikon der Mensch-Maschine-Kommunikation bietet fiir den glei-
chen Begriff , Schnittstelle (bzw. ,Nahtstelle®) folgende Erklirung:

Bezeichnung fiir eine Grenze zwischen zwei Teilen eines Systems (z. B. Ge-
rite, Komponenten, Baueinheiten), an der sie trennbar verbunden sind. In
Systemen der Informatik oder Nachrichtentechnik werden tiber diese Gren-
zen Daten seriell oder parallel ausgetausche.'®

Ausgehend von den beiden Definitionen gibt es zwei Eigenschaften, die
fur die Auswahl dieses Begriffs in der vorliegenden Arbeit von Bedeutung
sind. Wesentlich ist erstens die Betonung auf ,zwei Teilen eines Systems*
beim letztgenannten Zitat. Damit wird einerseits auf die Trennbarkeit
der beiden , Teile® bzw. der ,gekoppelten Systeme® fokussiert, anderer-
seits aber werden sie in einem groferen Kontext verortet, obwohl jeder
Teil selbststindig funktionieren kann. Daher sind die beiden Kompo-
nenten ,trennbar verbunden®. Vor allem ist diese Eigenschaft erst durch
eine Grenze — also die Schnittstelle — moglich.

15 Wulf R. Halbach, Interfaces — Medien- und kommunikationstheoretische Elemente
einer Interface- Theorie, Miinchen: Wilhelm Fink 1994, S. 168.

16 Hans Jiirgen Charwat, Lexikon der Mensch-Maschine-Kommunikation, 2. verbesserte
Auflage, Miinchen: Oldenbourg 2003, S. 384.

15
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Zweitens ist der Aspekt ,,Ubersetzungs— und Vermittlungsfunktion®
bzw. ,Datenaustausch® bei einer Schnittstelle von Belang. Die beiden
,Teile“ stehen nicht nur nebeneinander, sondern sie kommunizieren
miteinander. Bei einer Schnittstelle geht es nicht um eine Zusammen-
fassung zweier Komponenten ohne gegenseitigen Einfluss, sondern es
geht um die Kommunikation zweier ,Teile®, die selbststindig sind,
jedoch durch die Grenze mit einem anderen Teil in Verbindung treten
konnen. Daher sind Begriffe wie ,,.Schnittmenge®, ,,Symbiose® oder dhn-
liche Termini fiir die Darstellung des Mensch-Maschine-Verhiltnisses im
Kontext dieses Musiktheaters und vor dem Hintergrund der genannten
Eigenschaften — (trennbare) Verbindung und Austausch — irrelevant.

Wenn man von den erwihnten Definitionen als Denkanstof? fiir die
vorliegende Arbeit ausgeht, treten also zwei Eigenschaften ins Auge:
Verbindung und Austausch. Diese beiden Aspekte sind als notwendige
Bedingungen fiir eine Schnittstelle anzusehen. Dementsprechend wird
hier der Begriff Schnittstelle auch als eine Verbindungsebene zwischen
zwei ,Systemen“ — Mensch und Maschine — eingesetzt, bei denen es
einen Austausch geben muss. Daher wurde dieser Begriff durchgingig fiir
die Darstellung der Konnexion und der Grenze zwischen menschlicher
und maschineller Ebene verwendet. Wie bereits ausgefiihrt, beschiftigt
sich diese Arbeit mit der Art und dem Grad von Beziehung und Aus-
tausch zwischen Mensch und Maschine!” oder, mit anderen Worten, mit
der Schnittstelle zwischen Mensch und Maschine im 7heater der Wieder-
holungen.

7 Dem Lexikon der Mensch-Maschine-Kommunikation zufolge kann man Schnitt-
stellen nach Zweck (geteilt wiederum in Funktionsteilung, Leistungsteilung und
Austauschbarkeit im Falle eines Fehlers), Art (z. B. Mensch-Maschine-Schnittstelle
oder Programm-Schnittstelle) und Lage (im gesamten System) unterscheiden (siche
S. 384f)). Wulf R. Halbach nennt in Inzerfaces auch verschiedene Schnittstellen
in der Informatik, jeweils mit unterschiedlichen Funktionen, wie etwa ,Import-
und Exportschnittstellen, ,Hardwareschnitestellen®, ,Softwareschnittstellen®,
,Hardware-Software-Schnittstellen® und ,,Mensch-Maschine-Schnittstellen“. Er
definiert ,Mensch-Maschine-Schnittstellen oder ,,Human-Computer-Interface®
als ,Benutzerschnittstellen®. Sie beinhalten ,alle Komponenten (Hard- und Soft-
ware), die dem Benutzer zur Bedienung der Maschine zur Verfiigung stehen® (siche

S. 169).
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*oxok

Die ersten drei Kapitel der vorliegenden Studie befassen sich jeweils mit
einer der drei genannten Kategorien, die zwischen der menschlichen und
maschinellen Welt anzusetzen sind: Wiederholung, Zusammenstellung
von Teilen und Bewegung.

Im ersten Kapitel steht die Wiederholung im Zentrum der Debatte.
Zuerst wird ein Abriss beziiglich des Stellenwerts der Wiederholung in
der europidischen Musik ab dem 20. Jahrhundert gegeben. Der Schwer-
punkt dieser kurzen Darstellung liegt auf dem Wiederholungsverbot im
Zwolfton-Denken der Zweiten Wiener Schule und dessen Reflexion bis
hin zum Auftauchen der Minimal Music in den USA. Es geht dabei nicht
um eine detaillierte Darstellung des Stellenwerts der Wiederholung in
der westlichen Musik ab dem 20. Jahrhundert, sondern um die Gegen-
tiberstellung der beiden genannten extremen Positionen beziiglich dieses
Aspekts. Nicht zuletzt wird die Frage reflektiert, inwieweit sich die dsthe-
tische musikalische Sprache von Lang hinsichtlich des Aspekes Wieder-
holung von den Minimalisten unterscheidet. In diesem Kapitel werden
auflerdem in ihren Grundziigen die beiden Ausgangspunkte fiir Langs
Beschiftigung mit dem Thema Wiederholung ausgefiihrt, nimlich die
Philosophie von Gilles Deleuze und die Loop-Asthetik in der Improvisation
und im Turntablismus. Was hier von Interesse ist, ist die musikalische
Interpretation und der kompositorische Blick von Lang auf die beiden
genannten Ausgangspunkte. Im zweiten Kapitel bildet die Zusammen-
stellung der Teile die Grundlage der Diskussion. Diese wird sodann mit
der Textebene im Theater der Wiederholungen in Verbindung gebracht.
In diesem Kapitel werden die verschiedenen fiir dieses Musiktheater-
stiick verwendeten Libretti in Form eines kurzen historischen Abrisses
beleuchtet, ebenso werden die Eigenschaften der Textausschnitte niher
erdrtert. Im zweiten Abschnitt dieses Kapitels werden aus jeder Erzahlung
jeweils einige Beispiele vor dem Hintergrund der Textvertonung unter-
sucht. Von Interesse ist hier die Frage nach den verschiedenen Funktionen
und Bedeutungen des Textes sowie der Sprachbestandteile, wie sie sich
aus der Vertonung ergeben. Nicht zuletzt wird die Frage nach den ver-
schiedenen Vertonungsstrategien aus der Perspektive der Wiederholung
betrachtet. Im dritten Kapitel schliellich steht der Aspekt Bewegung im
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Zentrum der Debatte. Hier wird der Fokus auf das Szenische gerichtet.
Dabei wird im ersten Abschnitt zuerst eine kurze Darstellung von Martin
Arnolds Filmisthetik der sogenannten ,mittleren Phase® — als einem der
Ausgangspunkte fiir Lang — geliefert, um im Anschluss die Gedanken von
Lang beziiglich Arnolds Asthetik darzulegen. Im zweiten Abschnitt des
Kapitels wird zunichst die Grundidee der Bewegungsdramaturgie bei der
Inszenierung der Grazer Auffithrung beriicksichtigt, ohne dabei jedoch das
detaillierte dramaturgische Konzept des franzésischen Regisseurs Xavier
Le Roy zu entfalten. Daran anschliefSend folgt eine kurze Diskussion des
allumfassenden Charakters des Theaters im Sinne Antonin Artauds und
im Kontext des 7heaters der Wiederholungen. Zum Schluss des Abschnitts
werden die moglichen Griinde bzw. die Notwendigkeit einer Inszenierung
durch den Einsatz von Bewegungen bei den Ausfiihrenden hinterfragt.

Beziiglich der ersten drei Kapitel sollte nicht unerwihnt bleiben,
dass die genannten Kategorien, die zwischen Mensch und Maschine
zum Tragen kommen (Wiederholung, Zusammenstellung von Teilen
und Bewegung), obwohl jede einem bestimmten Kapitel zugeordnet ist,
miteinander in vielfiltigen Wechselbeziechungen stehen. Die Grenzen
zwischen ihnen sind flieffend. Der Grund, warum jedes der genannten
Elemente einem eigenen Kapitel zugeordnet ist, liegt im methodischen
Vorgehen, das eine Trennung zwischen den verschiedenen Ausgangs-
punkten verlangte. Daher befasst sich jedes Kapitel mit einer Kate-
gorie, die hierfiir erst einmal den thematischen Schwerpunkt bildet.
Das bedeutet allerdings nicht, dass die drei genannten Elemente etwa
als insulare Kategorien gesehen werden kénnten. Dies hat zum Teil mit
der Art und der Erscheinungsweise dieser Kategorien zu tun, die, wie
bereits erwihnt, sowohl als Gemeinsamkeiten als auch als Unterschiede
zwischen Menschen und Maschinen fungieren kénnen. Vor allem der
Aspekt Wiederholung fungiert, wenn auch mit unterschiedlichen quali-
tativen Nuancierungen, als ein Bindeglied zwischen allen drei Kapiteln,
auch dort, wo er nicht explizit im Vordergrund steht.

Ausgehend von den drei genannten Aspekten in den ersten drei
Kapiteln wird im vierten Kapitel nach dem Spannungsverhiltnis zwi-
schen Mensch und Maschine und dessen Erscheinungsform im 7heater
der Wiederholungen gesucht. Diese Suche basiert hauptsichlich auf dem

Stellenwert des Menschen in diesem Musiktheater. In welchen Momen-
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ten und durch welche Kriterien der Mensch in den Vordergrund oder in
den Hintergrund riickt und wie sein Platz im Verhiltnis zur Maschine
beschaffen ist, diese Fragen bilden den Gegenstand dieses Kapitels. Die
zu untersuchenden Stellen des 7heaters der Wiederholungen werden dabei
vor allem auch entsprechend ihrer formalen Bedeutung reflektiert.

Ausgangspunkt fiir die Forschungsmethode dieser Arbeit ist in ers-
ter Linie die Auseinandersetzung mit den drei durch den Komponisten
genannten Inspirationsquellen fiir die Beschiftigung mit dem Thema
Wiederholung: die Wiederholungsphilosophie bei Gilles Deleuze, die
Wiederholungsisthetik in den Filmen Martin Arnolds und der isthe-
tische Einsatz der Wiederholung bei den Turntablisten wie etwa Philip
Jeck. Die iibrigen Themen, die dariiber hinaus Erwihnung finden, wie
etwa die Bedeutung der Wiederholung in der Zwolfton-Kompositions-
methode der Zweiten Wiener Schule, in der Minimal Music oder in der
Musik der 1960er Jahre, ergeben sich als direkte oder indirekte Konse-
quenz von Langs Beschiftigung mit der Thematik Wiederholung.

Zur Methodik der vorliegenden Arbeit gehort es aufSerdem, dass
wiederholt auf die Aulerungen Langs sowie auf die wenigen Schriften,
die es zum 7Theater der Wiederholungen gibt,'® Bezug genommen wird
und diese im Kontext Mensch-Maschine reflektiert werden.

Im Laufe der Suche nach der Bedeutung der Wiederholung in ihren
verschiedenen Perspektiven im 7Theater der Wiederholungen, wie etwa
auf der musikalischen Ebene, auf der des Librettos oder auf der der
Inszenierung, zeigte sich allmahlich, dass die Frage nach der Grenze
des Menschseins und dessen Verbindung zur Maschine von ganz ent-
scheidender Bedeutung ist.

18 Es muss hinzugefiigt werden, dass es nicht viele Publikationen gibt, die sich explizit
mit diesem Musiktheaterstiick beschiftigen. Siche Reinhard Kager, ,,Geschichte als
Wiederkehr des Ahnlichen. Bernhard Langs , Theater der Wiederholungen (2010),
sowie den Artikel ,,Das Theater der Wiederholungen: Revisited* (2009) vom Kom-
ponisten selbst (Abstract zur Vorlesung an der Universitit Wien 19.01.2009, unter:
http://members.chello.at/bernhard.lang/publikationen.htm). In den anderen
Texten wie ,MaschinenTheaterMaschine (2010) und ,Spiegelungen — Doubles,
Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang® (in: Katalog Wien Modern
2006, hrsg. von Berno Odo Polzer und Thomas Schifer, Saarbriicken: Pfau 2006,
S. 19-30) gibt es immer wieder Beziige auf Das Theater der Wiederholungen, aber sie
beschiftigen sich nicht hauptsichlich damit.
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1. Wiederholung als Ausgangspunkt fiir

den musikalischen Diskurs

In diesem Kapitel ist der Fokus hauptsichlich auf den Aspekt Wieder-
holung gerichtet, die sowohl aus einer musikalischen als auch aus einer
philosophischen Perspektive betrachtet werden soll."” Hierfiir wird
zuerst ein Abriss der musikalischen Wiederholung im 20. Jahrhundert
dargeboten. Der Schwerpunkt der Darstellung liegt vor allem auf zwei
in dieser Hinsicht musikalisch extremen Richtungen, nimlich auf dem
Wiederholungsverbot der Zweiten Wiener Schule und auf der Wieder-
holungsisthetik der Minimal Music. Im zweiten und dritten Abschnitt
werden die zwei — unter anderem — fiir Bernhard Lang wichtigen Aus-
gangspunkte fiir die Beschiftigung mit dem Thema Wiederholung in
ihren unterschiedlichen Zusammenhingen und ihrem iZsthetischen
Umfeld dargestellt: die Philosophie der Wiederholung beim franzosi-
schen Philosophen Gilles Deleuze und die Verwendung von musikali-
schen Loops in der Improvisationsmusik sowie bei den Turntablisten.

1.1. Wiederholung im Zentrum der musikalischen Debatte —
vom Wiederholungsverbot bis zur Minimal Music

Zwei Stationen der europiischen bzw. westlichen Musikgeschichte im
20. Jahrhundert — das Wiederholungsverbot in der Zwélftonmusik der
Zweiten Wiener Schule und die Minimal Music — stehen in diesem Ab-
schnitt aus zwei ganz bestimmten Griinden im Fokus. Erstens stehen sich

19 Die Thematik Wiederholung ist uferlos und ldsst sich innerhalb von verschiedenen
Fachbereichen und Disziplinen diskutieren. Marianne Gronemeyer sicht den
Aspekt ,Kontext“ als das wichtige Element bei der Debatte um dieses Thema. Sie
diskutiert in fmmer wieder neu oder ewig das Gleiche — Innovationsfieber und Wieder-
holungszwang die verschiedenen Kontexte beziiglich des Phinomens Wiederholung:
»Die Wiederholung ist in sich selbst bereits ein Verhdltnisbegriff- Sie ist nichts, was
sich isoliert und losgeldst von ihren jeweiligen Kontexten betrachten liefe. Sie lisst
sich als Wiederholung nur mit Blick auf eine Vorgabe identifizieren.” Siehe Mari-
anne Gronemeyer, Immer wieder neu oder ewig das Gleiche — Innovationsfieber und
Wiederholungszwang, Darmstadt: Primus 2000, S. 8.
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1. Wiederholung als Ausgangspunkt fiir den musikalischen Diskurs

die beiden musikalischen Denkweisen wegen ihrer Extrempositionen in
puncto Wiederholungsisthetik gegeniiber. Zweitens bezieht sich Bern-
hard Lang im Rahmen seiner Wiederholungsisthetik auf diese beiden
musikalischen Richtungen. Von Interesse fiir diesen Abschnitt ist aufler-
dem die dsthetisch-musikalische Gegeniiberstellung der Minimal Music
und der musikalischen Sprache Langs gerade aus der Beschiftigung mit
dem Thema Wiederholung heraus.

In der europiischen Musikgeschichte steht man durchgehend vor
dem Phinomen Wiederholung — als einem formgebenden Bestandteil
der Musik — und deren diversen Erscheinungsformen.”® Die Art und
Weise, wie die Wiederholung bei der formalen Anlage der verschiedenen
Gattungen eingesetzt wird, deutet nicht nur die Epochenmerkmale,”
sondern auch den Personalstil eines Komponisten an.?

Beziiglich der Auseinandersetzung mit dem Aspekt Wiederholung in
der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts steht die von Arnold Schénberg
entwickelte Zwolftontechnik im Zentrum der musikalischen Diskussion.
Mit dem Wiederholungsverbot innerhalb der Kompositionsmethode

20 Beispiele dafiir sind Formen wie Kanon, Fuge, Menuett, Sonatenhauptsatz, Rondo
usw. Rolf Grossmann demonstriert den Aspekt Wiederholung in der Musik gene-
rell und speziell in der europdischen Musik als ,eine Kunst der Wiederholung® aus
verschiedenen Perspektiven. Die Wiederholung ist in der abendlindischen Musik
ein zentrales Element fiir deren Entwicklungsformen: ,Auch die Entwicklungs-
formen der westeuropiischen Kunstmusik, die zunichst als Gegensatz zur Wieder-
holung gedacht werden kénnen, sind ohne diese nicht méglich. Wiederholt werden
Motive, kleine melodische Bausteine eines musikalischen Themas, die sich so in
der Wahrnehmung halten kénnen und deren Verinderung (etwa als motivisch-
thematische Arbeit der klassischen Kompositionslehre) hérend mitverfolgt werden
konnen. Die Wiederholungen groferer Teile, wie etwa die Themenvorstellung der
Exposition beziehungsweise ihre Wiederkehr in der Reprise, haben einen dhnlichen
Sinn: Sie fokussieren die Aufmerksamkeit und erlauben den hérenden Nachvoll-
zug von Details der Struktur.“. Rolf Grossmann, ,Musikalische Wiederholung und
Wiederaneignung — Collagen, Loops und Samples, in: Musik im Spektrum techno-
logischer Entwicklungen und neuer Medien, Festschrift fiir Bernd Enders, hrsg. von
Arne Bense, Martin Gieseking und Bernhard Miiffigens, Osnabriick: epOs Musik
2015, S. 207-218, hier S. 209.

21 Ein Beispiel wiren die diversen Wiederholungsarten beim Sonatenhauptsatz von
der Friihklassik bis ins 20. Jahrhundert.

22 Ein Beispiel wire der markante Unterschied beim Einsatz der Wiederholung in
den symphonischen Hauptsitzen in den Werken von Gustav Mahler und Anton
Bruckner.

22



1.1. Wiederholung im Zentrum der musikalischen Debatte

mit zwolf Tonen ist die Regel gemeint, dass kein Ton innerhalb einer
Zwolftonreihe wiederholt werden darf, bevor die anderen Tone der glei-
chen Reihe vorgekommen sind. Arnold Schénberg beschreibt diesen
Vorgang in seinem Aufsatz Komposition mit zwolf Tonen wie folgt:

Diese Methode besteht in erster Linie aus der stindigen und ausschlie3-
lichen Verwendung einer Reihe von zwdlf verschiedenen Tonen. Das be-
deutet natiirlich, dafl kein Ton innerhalb der Serie wiederholt wird und
daf? sie alle zwolf Tone der chromatischen Skala benutzt, obwohl in anderer
Reihenfolge. Sie ist in keiner Weise mit der chromatischen Skala identisch.”

Das Wiederholungsverbot der Zweiten Wiener Schule inspirierte Bern-
hard Lang u.a. zu seiner DW-Serie.** Thomas Schifer schreibt in seinem
Artikel Die Passion des Guerilleros — Anmerkungen zu Bernhard Langs
widerstindiger Asthetik Folgendes:

23
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Waren Sonate, Lied oder Rondoformen musikalische Verfahren, auf das Ge-
dichtnis des Horers, auf die Erwartung von Erkennen und Wiedererkennen,
von Abwesenheit und Prisenz, von Konflikt und Lésung abzuzielen, so

Hinsichtlich der chromatischen Skala erklirt Schonberg in einer Fufinote, dass
er kein System, sondern eine Methode habe, ,was cinen Modus der regelmifligen
Anwendung einer vorgegebenen Formel bedeutet”. Daher sei er nicht ,,der Erfinder
der chromatischen Skala®. Arnold Schénberg, ,Komposition mit zwolf Ténen®, in:
Stil und Gedanke, Frankfurt am Main: Fischer 1992, S. 105-137, hier S. 110.

Seit etwa 1997 arbeitet Bernhard Lang an der sogenannten Differenz und Wieder-
holung-Serie (DW-Serie). 1998 entstand das erste Stiick dieser Serie, DW I fiir Flote,
Violoncello und Klavier. Es gibt mittderweile 31 DW-Stiicke (http://members.
chello.at/bernhard.lang/werke_chronol.htm). Bei einigen DW-Stiicken gibt es meh-
rere Versionen; etwa DW 64 und 64, 10z und 10b usw. Jedes Stiick dieser Serie hat
eine andere Besetzung und beschiftigt sich zum Teil mit unterschiedlichen kom-
positorischen Fragestellungen und Schwerpunkten. Einige DW-Stiicke sind aus
der Zusammenarbeit mit verschiedenen Musikern — darunter experimentierenden
Musikern — entstanden; etwa DW2, DW 6a, DW 10b. Bei einigen Stiicken handelt
es sich um Loop-Generatoren — etwa DW4 — oder Improvisation und Arbeit mit
Musikern aus anderen musikalischen Gebieten, wie etwa bei DW2. Angeregt durch
unterschiedliche Quellen, die sich mit dem Thema Wiederholung beschiftigen,
sicht der Komponist das iibergreifende Phinomen Wiederholung als den Aus-
gangspunkc der DW-Serie. Das Theater der Wiederholungen wurde mitten in der
Entstehungszeit der DW-Serie, zwischen DW 5 (2000) und DW 64 (2001) sowie
DW 6a (2002), komponiert.

23



1. Wiederholung als Ausgangspunkt fiir den musikalischen Diskurs

entwickelte Arnold Schénberg in seiner Theorie zur Zwolftonmusik ein

weitreichendes ,, Wiederholungsverbot®.?

Beziiglich dieser Ausfithrungen von Schifer stellt sich die Frage nach
dem Stellenwert und der Dimension des ,, Wiederholungsverbots“ inner-
halb der Zwolftonmusik.

Erwihnenswert und widerspriichlich hinsichtdlich des Wieder-
holungsverbots sind dabei zwei Gedanken. Erstens: Die Zwolftonreihe
stellt in sich selbst eine Wiederholung dar — eine Art ,,Vervielfiltigung®
einer Reihe aus zwolf Tonstufen. Anton Webern spricht in seinem Buch
Der Weg zur Neuen Musik von ,Fafllichkeit“ und ,,Wiederholung®. Er
bringt ein Beispiel aus der Zeit des Gregorianischen Chorals und stellt
anhand dieses Beispiels die Frage nach der Art, wie die Fa§lichkeit zum
Ausdruck kommt. Er schreibt:

Es kommt uns fast kindisch vor. — Wie erreiche ich die FafSlichkeit am leich-
testen? — Durch Wiederholung. — Darauf ist alle Formgebung aufgebaut,
alle musikalischen Formen fuflen auf diesem Prinzip.?

Webern projiziert das gleiche Denken auf ,,unsere Zeit®, indem er hinzu-
fugt: ,Unsere Zwolftonkomposition beruht darauf, daf§ ein gewisser
Ablauf der zwélf Téne immer wiederkommt: Prinzip der Wieder-
holung!“*” Mit anderen Worten: Die Wiederholung hat im Gregoria-
nischen Choral wie in der Zwélftonmusik die gleiche musikalische

Aufgabe; die Wiederholung dient der musikalischen , Faf8lichkeit“.®

25 Thomas Schifer, ,Die Passion des Guerilleros — Anmerkungen zu Bernhard Langs
widerstindiger Asthetik®, in: Katalog Wien Modern 2006, hrsg. von Berno Odo
Polzer und Thomas Schifer, Saarbriicken: Pfau 2006, S. 31-36, hier S. 35.

26 Anton Webern, Der Weg zur Neuen Musik, hrsg. von Willi Reich, Wien: Universal
Edition 1960, S. 23.

27 Ebd,, S. 24.

28 Schonberg erwihnt den Begriff , Fafllichkeit* auch in Komposition mit zwdlf Tonen,
allerdings ohne auf den Aspekt ,, Wiederholung® einzugehen: ,,Form in der Kunst, und
besonders in der Musik, trachtet in erster Linie nach Fafflichkeit. Die Entspannung,
die der zufriedene Horer erlebt, wenn er einem Gedanken, seiner Entwicklung und
den Griinden fiir diese Entwicklung zu folgen vermag; ist, psychologisch geschen, eng
verwandt mit einer Empfindung von Schénheit. Daher gehort zum kiinstlerischen
Wert Fafllichkeit, nicht nur um der verstandesmifiigen, sondern auch um der gefiihls-
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1.1. Wiederholung im Zentrum der musikalischen Debatte

Zweitens: Es wurde bei den Zwdlftonstiicken gleichzeitig auf einen
»motivisch-thematischen® Zusammenhang abgezielt, obwohl das Wie-
dererkennen der Themen und Motive nicht den gleichen Anspruch
wie etwa in einem tonalen Stiick haben kann. Bei diesem Punkt steht
man wieder vor einem ,,Wiederholungs“-Prinzip, dessen Entwicklung
sich nur in der Art der Darstellung und Wahrnehmung von den tona-
len Kompositionen unterscheidet. Der Schiiler Schonbergs Josef Rufer
beschreibt in Die Komposition mit zwolf Tonen die Voraussetzungen, wie
ein musikalischer Gedanke fafilich und klar mitzuteilen ist:

Um Gedanken klar und fafllich mitzuteilen, muf§ man eine dafiir geeignete
Form finden. Form ist daher in der Musik notwendig, um einen Inhalt
mitzuteilen, zu vermitteln. Form ist abhingig 1. vom Inhalt und 2. von der
Art der Darstellung. Merkmale der Form sind: Begrenzung und Gliede-
rung. — Im Idealfall ist also Form nie Selbstzweck, sondern nur Mittel zum
Zweck einer Mitteilung musikalischer Gedanken und ihrer Entwicklung.
Die beiden an der Entstehung einer musikalischen Form vornehmlich be-
teiligten Gestaltungsprinzipien sind: die Wiederholung und die Variation.
Wiederholung ist das Anfangsstadium, Variation und Entwicklung die ho-
here Entwicklungsstufe musikalischer Formtechnik. [...] In der Musik ist
Wiederholung der Nihrboden, auf dem sich diese Zusammengehorigkeit
entwickelt. Wiederholungen des kleinsten Formelements, des Motivs, wir-
ken vereinheitlichend, verbiirgen die Beziehbarkeit aller Teile eines Wer-
kes aufeinander und schaffen damit die Voraussetzung ihrer Formbildung.
Musik ist ohne Wiederholung nicht denkbar.”

Was bei diesen Gedanken Rufers als wichtig zusammenzufassen ist, ist
die Bedeutung der Wiederholung und Variation® fiir die Gestaltung der
Form und nicht zuletzt fiir die Mitteilung der musikalischen Gedanken

miflligen Befriedigung willen.“ Eine Seite spiter bringt Schénberg ,Fafilichkeit* in
Verbindung mit Dissonanz und Konsonanz: ,,Was Dissonanzen und Konsonanzen
unterscheidet, ist nicht ein groflerer oder geringerer Grad an Schénheit, sondern ein
groflerer oder geringerer Grad an Faflichkeit. [...] Der Ausdruck Emanzipation der
Dissonanz bezieht sich auf deren Fafllichkeit, die als gleichwertig mit der Fafilich-
keit der Konsonanz angesehen wird. Ein Stil, der auf dieser Voraussetzung beruht,
behandelt Dissonanzen genauso wie Konsonanzen und verzichtet auf ein tonales Zen-
trum.“ Arnold Schonberg, , Komposition mit zwolf Tonen, S. 106f.

2 Josef Rufer, Die Komposition mit zwilf Tonen, Kassel: Birenreiter 1966, S. 28f.

30 Rufer sieht das Prinzip der Variation notwendig auch bei komplizierter Musik und
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1. Wiederholung als Ausgangspunkt fiir den musikalischen Diskurs

innerhalb der Zwolftonmusik, die dort keine geringere Rolle spielen darf
als in der tonalen Musik. Webern duflert sich auch beziiglich des Ent-
wicklungsprinzips und beschreibt den Vorgang anhand eines Beispiels
von Bach’! wie folgt:

Entwickeln bedeutet aber wieder eine Art der Wiederholung. [...] Und
diese zwei Formen [die Periode und der achttaktige Satz] sind das Grund-
element, die Grundlage fiir alle Themenbildung bei den Klassikern und fiir
alles, was weiter geworden ist in der Musik bis zu uns. Es ist eine weite Ent-
wicklung, und es ist manchmal schwer, jene Grundelemente aufzufinden.
Aber alles ist darauf zuriickzufiihren.??

Auf die eigene Frage, warum jene Formen gerade auf diese Art entstanden
sind, antwortet Webern, dass alles auf dem Prinzip beruhe, ,sich so fa3-
lich als méglich auszudriicken.”> Diesen Aussagen ist zu entnehmen,
dass das Entwicklungsprinzip auf der Wiederholung fuf§t — ,der hohe-
ren Entwicklungsstufe musikalischer Formtechnik® im Sinne Rufers, die
wiederum zur ,Fafllichkeit® fihrt. Es geht dabei nur um verschiedene
Erscheinungsformen. Viele Stiicke, die innerhalb der Zwdlfton-
Kompositionsmethode komponiert wurden, lehnen sich an die klassi-
schen Formen an, die ihrerseits mit Wiederholung zu tun haben.** Um
noch einmal Anton Webern zu zitieren: ,,Uber die Formen der Klassiker
sind wir nicht hinaus. Was spiter gekommen ist, war nur Verinderung,
Erweiterung, Verkiirzung — aber die Formen sind geblieben — auch bei
Schénberg!“%

Was man aus diesen zwei Gedanken erschliefSen kann, ist die Tatsache,
dass der Zwoélftonmethode an sich kein Wiederholungsverbot zugrunde
liegt. Vielmehr handelt es sich bei ihr lediglich um die Darstellungs-

daher soll dieses Prinzip als Prinzip der Wiederholung ,zur Formbildung auf héhe-
rer Stufe“ dienen.

31 ].S. Bach, Englische Suiten, Suite Nr. V, Sarabande.

32 Anton Webern, Der Weg zur Neuen Musik, S. 28.

33 Ebd.

3 Gerade beim ersten nach dieser Kompositionsmethode entstandenen Stiick Swite
Siir Klavier op. 25 verwendet Schénberg die alten bekannten Formen, wie etwa
Gavotte, Menuett, Gigue usw. Ein anderes Beispiel wire die Reminiszenz an die
Sonatenform beim Bliserquintett op. 26.

3 Anton Webern, Der Weg zur Neuen Musik, S 37.
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1.1. Wiederholung im Zentrum der musikalischen Debatte

art der Wiederholung.® Webern schreibt: ,Aber es konnen ja hundert
Abliufe zugleich stattfinden! — Das kann sein, nur wo einer begonnen
hat, dort sollen die anderen Tone der Reihe ihm noch nachkommen,
ohne daff sich einer wiederholt.“”” Auffillig sind dabei die ,hundert
Abliufe®, die erstens fiir sich ein UbermafS an Wiederholung darstellen
konnten,*® und zweitens konnten sie hypothetisch so gestaltet werden,
dass man tonale Verhiltnisse wahrnimmt, obwohl kein Ton innerhalb
einer Reihe wiederholt wird, bevor alle anderen vorkommen. Bei der
Betrachtung der Wiederholung innerhalb der Zwélfton-Kompositionen
kann man also feststellen, dass es sich zum Teil um die Organisation
der tonalen und nichttonalen Verhiltnisse — die Beziehung der Tone
zueinander — oder um Konsonanz-Dissonanz-Verhiltnisse handelt und
das Wiederholungsverbot quasi ein Resultat dieser Haltung ist; kein
Ton darf hervorgehoben werden. Vor diesem Hintergrund sieht Arnold
Schénberg das Phinomen der Verdopplung als Betonung, deren Ver-

meidung in der Zwolftonmusik verlangt wird:

Verdoppeln heifft Betonen, und ein betonter Ton konnte als Grundton oder
sogar als Tonika gedeutet werden; die Folgen einer solchen Deutung miissen
vermieden werden. [...] Der Gebrauch einer Tonika ist triigerisch, wenn er
nicht auf den gesamten Beziehungen der Tonalitdt beruht.”

Auflerdem kann die Tonwiederholung innerhalb der Zwélfton-Kompo-
sition, genauso wie in einem kontrapunktischen Satz, zur musikalischen

Sprache gehéren:

3 Webern erklirt spiter, warum Wiederholung fiir eine nicht auf einem Grundton
basierende Komposition nétig sei: ,Da es keinen Grundton mehr gab oder besser:
da die Ereignisse so weit gedichen waren, daff der Grundton nicht mehr nétig war,
so ergab sich das Bediirfnis, zu verhindern, daf} ein Ton das Ubergewicht bekomme,
zu verhindern, daf§ durch Wiederholung einer der Téne ,sich was herausnehmen'
konnte. [...] Ohne Téne-Wiederholung kann es natiirlich keine Komposition
geben, das Werk miifite zu Ende sein, wenn alle zwdlf Téne dagewesen sind. Wie
soll man sich das vorstellen? Wie soll nicht wiederholt werden?“ Ebd., S. 42.

37 Ebd.

38 Diese Uberfiille kann theoretisch als dem Grundgedanken dieser Kompositions-
methode zuwiderlaufend erscheinen.

3 Arnold Schénberg, ,Komposition mit zwolf Ténen®, S. 111.
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Das Gesetz der Zwolftonreihe lif3t zwar innerhalb der Reihe keine Ton-
wiederholung zu. Man muf hier aber, genau wie im strengen kontra-
punktischen Satz, den Begriff Tonwiederholung in seinem musikalischen
Sinn verstehen [...] in der Zwolftonmusik sind echte Tonwiederholungen
genau so moglich und gebriuchlich wie im kontrapunktischen Satz.*’

Josef Rufer nennt in Die Komposition mit zwolf Tonen verschiedene
Wiederholungsmoglichkeiten eines Tons bzw. Tonfolgenwiederholun-
gen.*! Die Wiederholung eines Tones kommt etwa vor, wenn sie einen
charakteristischen Bestandteil einer musikalischen Gestalt bildet. Sie
kann aufSerdem aus instrumentaltechnischen oder klanglichen Griinden
unvermeidbar sein. Das ist etwa der Fall, wenn ein Ton oder ein Akkord
mehrmals wiederholt oder angeschlagen werden muss, da er ansonsten
verklingt, wie z.B. auf dem Klavier oder beim Streicherpizzicato bzw.
bei den Zupf- und Schlaginstrumenten. Die Wiederholung kann zudem
aus satztechnischen Griinden (z.B. Orgelpunkt, Triller oder Tremolo)
eingesetzt werden. Und sie kann auch in Form von Begleitfigurationen
bzw. Tonfolgenwiederholungen oder als Ostinato auftauchen.

Vor diesem Hintergrund erschlief3t sich, dass es bei der Komposition
mit zwolf Tonen in erster Linie nicht um das Prinzip der Wiederholung
bzw. des Wiederholungsverbots an sich geht, sondern um das Vermeiden
eines tonalen Zentrums. Bernhard Lang erinnert in Spiegelungen — Dou-
bles an Nikolaus A. Huber, der den Umgang mit dem Prinzip Wieder-
holung seit der Zweiten Wiener Schule als erstaunlich empfunden hat,
da die Wiederholung ,eigentlich immer nur im Spiegel ihres Verbots
thematisiert worden sei, niemals jedoch als Prinzip selbst®.%2 Lang
kommentiert diese Passage wie folgt: ,Eigentlich ein klassischer Ver-
dringungsvorgang: aus einem grundlegend zyklischen Prinzip, der Serie,
die Wiederholung an der Oberfliche zu verbannen, sie aber als unter-
irdische Triebkraft weiter zu benutzen.“® Wiederholung bleibt nach wie
vor ein formbildendes Element. Daher ist Wiederholung in der Zwolf-

40 Josef Rufer, Die Komposition mit zwilf Tonen, S. 82f.

4 Ebd., S. 83f.

4 Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang®,
S.25.

4 Ebd.
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ton-Komposition nicht nur beim ,zyklischen Prinzip“ zu finden, son-
dern auch bei der motivisch-thematischen Arbeit. In diesem Sinne darf
das Wiederholungsverbot in der Zweiten Wiener Schule nur in einer
bestimmten Dimension, nimlich des Vermeidens eines Zentraltons bzw.
einer moglichen Tonika, verstanden werden.

Wenn man den Aspekt Wiederholung in der Musik der Nachkriegszeit
in Europa betrachtet, ist man mit verschiedenen dsthetischen Erscheinungs-
formen konfrontiert. Seit den 1950er Jahren begegnet man einerseits
den Serialisten, bei denen der Wiederholungsbegriff — in der Folge der
Zwidlfton-Kompositionsmethode der Zweiten Wiener Schule* — auch ein
widerspriichliches Phinomen ist. Es gibt zwar eine Wiederkehr der immer
noch strenger organisierten Reihen, aber der Einsatz von Wiederholungen
in der thematisch-motivischen Arbeit ist nur schwer wahrnehmbar.*> Mit
anderen Worten entsteht hier ein subkutaner Prozess der wiederholten
Objekte, deren Wahrnehmung als Wiederholung nicht nur im Hinter-
grund steht, sondern auch gar nicht wiinschenswert ist.

Andererseits begegnet man ab den 1950er Jahren im isthetischen
Gegensatz zu den Serialisten stehenden Komponisten, die im Bereich der
aleatorischen Musik bzw. Zufallskomposition titig sind. Zu erwihnen
sind in erster Linie die amerikanischen Vertreter dieser Richtung wie
John Cage.* Bei dieser Gruppe ist die Arbeit mit der musikalischen
Wiederholung nicht ausschlaggebend fiir das musikalische Konzept, da
sie auf8erhalb des kontrollierbaren Bereichs liegt.”” Neben den beiden

4 Die Ankniipfung vieler deutscher Nachkriegskomponisten an die Kompositions-
techniken der Zweiten Wiener Schule (Schénberg, Webern, Berg) hatte vor allem
mit der Unterdriickung dieser Musik in der Zeit des Nationalsozialismus zu tun:
ySie [die Kolner Schule der ,elektronischen“ Musik] wollten an eine Tradition
anschlielen, die die Nationalsozialisten in Deutschland und Osterreich ausgeldscht
hatten. Stockhausen war nur einer der zahlreichen deutschen Komponisten, die
nach dem Krieg an diese Schule der Vorkriegs-Avantgarde ankniipfen wollten, um
genau diese Art von Musik fortzufiihren, die von den Nazis unterdriickt worden
war.“ Siehe Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops,
Berlin: Kulturverlag Kadmos 2015, S. 91.

4 Ein Grund dafiir mag darin liegen, dass die Serialisten sich nicht mehr an klassi-
schen Formen orientieren.

46 Music for Changes (1951) ist Cages erstes aleatorisches Stiick.

47 Der nicht kontrollierbare Bereich ist am besten mit den Worten von Daniel Charles
zu fassen: ,Tatsichlich erwartet man im zweiten Falle [,,unbestimmte® Musik] am
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genannten Stromungen — Serialismus und Aleatorik — existierte noch die
sogenannte Fluxus-Bewegung®® der 1950er Jahre, die das ganze Leben
als Kunst auffasste:

Bemerkenswerterweise war Fluxus, der auch als Anti-Kunst, Neo-Dadais-
mus oder Aktionskunst bezeichnet worden ist, primir eine musikalische
Bewegung — ein Umstand, der durch die Tatsache, dafd auch Nicht-Musiker
wie Nam June Paik musikalische Fluxus-Aktionen inszeniert haben, unter-
strichen wird.*

Ein bemerkenswertes Stiick innerhalb der Fluxus-Bewegung ist Com-
position 1960 No. 7 (Juli 1960) von La Monte Young, eine Vokal-
komposition, die aus dem Klingenlassen einer Quinte (h/fis) mit der
Vorschrift ,to be held for a long time® besteht. Bei diesem Stiick wird
das reduzierte musikalische Material (das Intervall der Quinte) durch
das Klingenlassen (bzw. manchmal auch durch die Wiederholung des
Intervalls, je nach Besetzung) und durch den ,Aspekt der allmihlichen
Verinderung primir im Prozef§ des immer sensibleren Hineinhérens®?
dauernd anders wahrgenommen.”® Obwohl Composition 1960 No. 7
in den Grundziigen durch Wiederholung gekennzeichnet ist, liegt der
musikalische Kern dennoch nicht in den Wiederholungen, sondern in
der neuartigen Zeitwahrnehmung. Die Wiederholung — als einziger Para-
meter — fungiert hier als Triger der Differenz.’> Mit anderen Worten: Es

Besten nichts. Wie schwer fillt es doch, dem Zufall ein wirklich freies Feld zu iiber-
lassen!” Daniel Charles, Musik und Vergessen, Berlin: Merve 1984, S. 97.

48 Der Begriff wurde um 1960 von George Maciunas geprigt.

9 Ulli Gotte, Minimal Music, Geschichte — Asthetik — Umfeld, Wilhelmshaven: Noetzel
2014, S. 14.

50 Ebd.

51 Es muss an der Stelle erwihnt werden, dass fiir die musikalische Sparsamkeit bzw.
fiir den Fokus auf einen musikalischen Aspeket viele Beispiele mit verschiedenen
isthetischen Ansatzpunkten in der europdischen Musikgeschichte zu finden
sind. Die diversen Arbeiten iiber die Reduktion unterscheiden sich von Epoche
zu Epoche und je nach dem musikalischen Kontext. Einige Beispiele daftir sind:
R. Wagner: Vorspiel zu Rheingold (1869), G. Ligeti: Musica Ricercata (1951-53),
G. Scelsi: Quattro Pezzi su una nota sola (1959).

52 Siehe auch das Stiick One+One (bzw. 1+1) aus dem Jahr 1967 bzw. 1968 von Philip
Glass.
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geht hier, obwohl Wiederholungen ein unentbehrlicher Bestandteil des
Stiicks sind, in erster Linie um die Arbeit mit der Zeit.

Die hier stattfindende Zerstorung des herkémmlichen Kunstbegriffes im
allgemeinen und des musikalischen Werkbegriffes im besonderen als ein
wesentliches Moment der Fluxus-Bewegung liegt jedoch in der Tatsache be-
griindet, daf§ Musik nicht mehr als gestaltete Zeit, sondern als (unendlich)
gedehnter Augenblick aufgefallt und erzeugt wird. Ein neues Verstindnis
von musikalischer Zeit wurde hier geboren, das die europiische Musik-
kultur in ihren Grundfesten erschiittert hat und zum Ausgangspunke fiir
die minimalistische Bewegung wurde.*

Zusammengefasst ging es bei der Fluxus-Bewegung der 1950er Jahre
um einen neuen Kunst- bzw. Musikbegriff und nicht explizit um eine
neue Herangehensweise unter dem Aspekt Wiederholung. In der Folge
der Fluxus-Bewegung begegnet man in den 1960er Jahren den Mini-
malisten®®, die in den USA titig sind® und deren Anfinge in die frithen
1960er Jahre mit den ersten Fluxus-Konzerten — unter Beteiligung von
La Monte Young und Terry Riley — fallen.® Diese Musikrichtung —
auch ,Repetitive Musik® genannt’”” — betont den Aspekt Wiederholung
samt allen Parametern.’® Was bei den Minimalisten durch die Wieder-
holung umso mehr wahrgenommen wird, ist die Differenz bzw. die
Verinderung.”

53 Ulli Gotte, Minimal Music, Geschichte — Asthetik — Umfeld, S. 15.

54 Der Terminus ,minimal‘ [...] wurde [...] von der Minimal Art auf die etwa zeit-
gleich entstandene strukeurdhnliche Musikform tibertragen.“ Ebd., S. 235.

5> Mit den Minimalisten ist hier allerdings die erste Generation gemeint. Es wird u.a.
auch von einer zweiten Generation gesprochen, mit Komponisten wie z.B. John
Adams, Michael Nyman, Peter Michael Hamel usw.

56 Ulli Gotte, Minimal Music, Geschichte — Asthetik — Umfeld, S. 20.

57 Zur Problematik des Begriffs ,Minimal Music* bzw. ,Minimalismus® siche ebd.,
S. 17f. sowie S. 235f.

¢ Wenn man die Werke der vier Hauptvertreter der Minimal Music — La Monte
Young, Terry Riley, Steve Reich und Philip Glass — betrachtet, fallen gewisse indivi-
duelle Richtungen und Merkmale beziiglich der Arbeit mit der Wiederholung und
ihren verschiedenen Parametern auf. Siche ebd., S. 19.

59 Ein Pionierstiick fiir eine solche repetitive Haltung ist Vexations fiir Klavier solo von
Erik Satie, (wahrscheinlich) aus dem Jahr 1893, wobei die Arbeit der Minimalisten
tiberwiegend von der Idee der 840 Mal zu wiederholenden Miniatur von Satie
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Gemeinsam ist dem Komponisten-Quartett [La Monte Young, Terry Riley,
Steve Reich und Philip Glass] jedoch die Akzentuierung der Verinderung.
Wiederholung bekommt in ihrem musikalischen Denken erst durch eine
allmihliche Wandlung — und sei es nur die subjektiv empfundene Ver-
inderung beim Hérer — musikalischen Sinn.

Bei den minimalistischen Stiicken entsteht ein enges Wechselverhiltnis
zwischen der Wiederholung und der Verinderung; je ofter ein Objekt
wiederholt wird, desto intensiver wird die Anderung wahrgenommen.
Da der Aspekt der Wiederholung — als Resultat der Reduktion®' —
in der Musik der Nachkriegszeit bei den Minimalisten sehr im Vorder-
grund steht, sei es an dieser Stelle erlaubt, eine Briicke zu Bernhard Lang
zu schlagen.®* Seit der Entstehung der DW-Serie wurde Lang immer wie-
der gefragt, ob es sich bei seiner Musik auch um eine minimalistische
Haltung handle. Sowohl bei den Minimalisten als auch bei Bernhard
Lang steht Wiederholung im Vordergrund. Beide Denkweisen thema-
tisieren durch Wiederholung das musikalische Geschehen und beide
Richtungen arbeiten mit repetitiven Klangereignissen. Lang antwortete
auf die Frage, worin der Unterschied zwischen der Arbeit der Mini-
malisten und der seinen liege, folgendermaflen: ,Das [der Unterschied

abweicht, da gerade bei ihnen die Wiederholung in einem engen Verhilenis zur
graduellen Veridnderung steht. , Erik Saties berithmt-beriichtigte Komposition Vexa-
tions, die drei Jahre vor Edisons Film-Loops entstand und bei der eine kurze Piano-
figur 840-mal wiederholt wurde, zeigt schon durch ihren Titel, was von so einer
ausgedehnten Wiederholungsiibung zu halten ist: Es ist eine Qudilerei. Satie, der
selbst von dem Phianomen der Langeweile fasziniert war, hat das Stiick offenbar als
Satire auf den erbarmungslosen Instrumentaldrill am Pariser Konservatorium kom-
poniert.“ Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 47.

60 Ulli Gotte, Minimal Music, Geschichte — Asthetik — Umfeld, S. 19.

¢ Man kann den Aspekt Wiederholung als Resultat der Reduktion des musikalischen
Materials sehen. Die Reduktion findet man dann nicht nur beim Tonmaterial, son-
dern auch bei der rthythmischen Beschrinkung. Dies alles hat wiederum einen Ein-
fluss auf die musikalische Form. Der Aspekt Reduktion kann aber auch beziiglich
der Linge der Kompositionen, etwa von Riley oder Glass, sehr widerspriichlich
sein. Siche dazu das Kapitel ,American Minimal Music® in: Wim Mertens, Ameri-
can Minimal Music, La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich, Philip Glass. London:
Kahn & Averill 2004.

2 Vor diesem Hintergrund ist auch zu verstehen, warum man Minimal Music trotz
aller Problematik des Begriffs auch als ,Repetitive Musik® bezeichnen kann.
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zwischen Langs Methode und der Minimal Music] lasst sich relativ klar
definieren dadurch, dass man im Kontext der Minimal Music komposi-
torisch immer verfolgbare und prognostizierbare Tendenzen komponiert
hat.“®® Bernhard Lang arbeitet — so der Komponist selbst — mit ,.errati-
schen, chaotischen Verinderungen der Frequenz der Patternlingen, der
Patternkontrapunktik“.®* Seine Arbeit mit dem musikalischen Prinzip
der Wiederholung beruht darauf, dass man die Wiederholung nicht pro-
gnostizieren kann; d. h., wir haben es mit einem stindigen Abbruch der
scheinbaren Gleichmifligkeit zu tun, die durch nicht prognostizierbare
Wiederholung erzeugt wird. Bei Lang geht es nicht um die Variierung
eines gleichbleibenden Musters anhand von Akzentverschiebungen, wie
man dies bei den Minimalisten findet, sondern es geht bei ihm stets um
»neue Zustinde®, die nicht zu prognostizieren sind. Der unvorhersehbare
Schnitt und das stindige Auftauchen neuer musikalischer Ereignisse ist
fur Lang ein ausschlaggebendes Moment innerhalb dieser ,Differenz/
Wiederholungs-Maschinerie“.®

Auflerdem erklirt Lang, dass es bei der Minimal Music ein sich linear
entwickelndes Prinzip der Durchschreitung (z. B. von einem Zustand A
zu einem Zustand B) gebe, das einerseits einen sehr stark meditativen
und andererseits sehr oft einen spirituellen oder religiésen Charakeer
habe; zwei Eigenschaften, die in Langs Musik keine Rolle spielen.

Ausgehend von den beiden Darstellungsarten der Wiederholung —
bei Lang sowie bei den Minimalisten — kann man feststellen, dass die
Wiederholung in beiden Fillen als ein Mittel fiir den Entwicklungs-
prozess gedacht ist. Im Fall der Minimalisten hat die Entwicklung
eine Anderung von Zustand A zu Zustand B — z.B. durch Akzentver-
schiebungen — als Ziel. Im Fall Langs ist die musikalische Dramaturgie
als eine andere Art der Entwicklung zu verstehen, die in verhiltnismafSig
kiirzeren und unprognostizierbaren Zustinden gestaltet ist. Es ldsst

6> Bernhard Lang, zitiert nach: Reinhard Kager, ,Geschichte als Wiederkehr des Ahn-
lichen. Bernhard Langs , Theater der Wiederholungen®, S. 77.

64 Ebd.

65 Ebd.

¢  Der Einsatz der Wiederholung fiir den Entwicklungsprozess betrifft, wie soeben
beschrieben, genauso die tonalen Kompositionen wie die Zwélfton-Kompositionen
der Zweiten Wiener Schule.
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sich also feststellen, dass es jeweils um verschiedene Entwicklungsarten
des Phinomens Wiederholung geht. Bedingt durch verschiedene Ent-
wicklungsprozesse spielt die Differenz im Sinne von Verschiebung bei
Lang eine sekundire Rolle, wihrend der Aspekt der Verschiebung die
Grundlage des minimalistischen Denkens bildet. Bei Lang kann die Dif-
ferenz in Gestalt eines Abbrechens, einer Verkiirzung bzw. Verlingerung
einer Phrase hervortreten.

1.2. Die Philosophie der Wiederholung bei Gilles Deleuze
und deren Interpretation in Bernhard Langs Musik

Eine Uberblicksdarstellung einiger philosophischer Beobachtungen des
franzosischen Philosophen Gilles Deleuze (1925-1995) beziiglich der
Thematik Wiederholung steht in diesem Abschnitt im Mittelpunke.
Darauffolgend wird der Blick des Komponisten Bernhard Lang auf die
Betrachtungsweise von Deleuze dargestellt, die als Ausgangspunke fiir
Langs kompositorische Arbeit verstanden werden muss. Es geht bei
der Betrachtung dieser philosophischen Ankniipfungspunkte um keine
detaillierte Diskussion der Philosophie von Gilles Deleuze, sondern der
philosophische Ansatz wird dezidiert im Rahmen der musikalischen
Interpretation des Komponisten Lang zur Debatte gestellt. Vor diesem
Hintergrund kann der gegenwirtige Abschnitt als eine einfithrende Dar-
stellung zur Deleuze’schen Philosophie innerhalb des musikalischen Dis-
kurses verstanden werden.®’

1.2.1. Die Philosophie der Wiederholung bei Gilles Deleuze

Die Schrift Différence et répétition (Differenz und Wiederholung) von Gil-
les Deleuze aus dem Jahr 1968 beschiftigt sich mit der Paradoxie der
Wiederholung. Deleuze untersucht dabei unterschiedliche Bereiche wie
Physik, Mathematik, Biologie, Linguistik, Asthetik etc. und verkniipft

7 Dieses Unterkapitel erhebt keinen Anspruch auf Vollstindigkeit mit Blick auf
die Philosophie der Wiederholung bei Deleuze im Sinne einer philosophischen
Abhandlung. Das gilt u. a. auch fiir sein Buch Différence et répétition, von dem Bern-
hard Lang inspiriert war.
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seine Beobachtungen mit den Gedanken unterschiedlicher Autoren wie
Hegel, Nietzsche, Leibniz, Platon, Freud, Bergson, Holderlin, Artaud,
Edmond Perrier, N.L.S. Carnot usw.®®

Bei der Beschiftigung mit dem Deleuz'schen Konzept von Differenz
und Wiederholung sind zwei Perspektiven von Interesse fiir diese Arbeit.

Bei der ersten Perspektive geht es um die Dialektik zwischen den
beiden Phinomenen Differenz und Wiederholung. Deleuze’ dialekti-
sche Auseinandersetzung mit Wiederholung lduft parallel zu derjenigen
mit dem Begriff der Differenz, welcher dieser entgegensetzt ist. Er wirft
in Differenz und Wiederholung die Frage auf: ,Besteht das Paradox der
Wiederholung nicht darin, daf§ man von Wiederholung nur auf Grund
der Differenz oder Verinderung sprechen kann, die sie in den Geist ein-
fihre, der sie betrachtet?“® Fiir Deleuze sind Wiederholung und Dif-
ferenz zwei voneinander untrennbare Erscheinungen. Uber die beiden
Begriffe schreibt er in der Einleitung Folgendes:

Die Begegnung der beiden Begriffe, Differenz und Wiederholung, kann
nicht mehr von Anfang an gesetzt werden, sie muf$ vielmehr durch Inter-
ferenzen und Uberschneidungen zwischen diesen beiden Linien zur Er-
scheinung gelangen, von denen die cine das Wesen der Wiederholung, die
andere die Idee der Differenz betrifft.”°

Nach Deleuze’ Ansicht gibt es keine Wiederholung ohne Differenz und
keine Differenz ohne Wiederholung; das eine existiert nicht ohne das
andere.

Bei der zweiten Perspektive geht es um den Stellenwert bzw. die
Definition des Phinomens ,Begriff“ in der Deleuze’schen Philosophie
sowohl im engeren als auch im weiteren Sinne. Was im Sinne von

68 Das Buch besteht aus einer Einleitung, fiinf Kapiteln und einem Schlussteil; Ein-
leitung: Wiederholung und Differenz, Erstes Kapitel: Die Differenz an sich selbst,
Zweites Kapitel: Die Wiederholung fiir sich selbst, Drittes Kapitel: Das Bild des
Denkens, Viertes Kapitel: Ideelle Synthese der Differenz, Fiinftes Kapitel: Asym-
metrische Synthese des Sinnlichen, Schluss: Differenz und Wiederholung.

¢ Gilles Deleuze, Differenz und Wiederholung, aus dem Franzésischen von Joseph
Vogl, Miinchen: Wilhelm Fink 2007, S. 99.

70 Ebd., S. 47.
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Deleuze generell unter einem ,Begriff zu verstehen ist, ist nicht nur
eine Definition und Beschreibung im semantischen und theoretischen
Sinne, sondern es ist damit auch die Wahrnehmung eines Phinomens
in verschiedenen zeitlichen und 6rtlichen Kontexten und Zusammen-
hingen gemeint. Dieser Prozess betrifft auflerdem das Denken schlecht-
hin. Dabei spielt fiir Deleuze das Neudenken bzw. die Umschreibung
der Begriffe eine wesentliche Rolle. Umschreibung ist in dem Sinne
gemeint, dass die Begriffe modifikationsfihig im Geist der Zeit sein sol-
len.”" Michaela Ott beschreibt den Vorgang des Neudenkens folgender-

maflen:

Neue Fragen bediirfen neuer Begriffe, weshalb Deleuze in seiner mit Guat-
tari verfassten Abschlussbetrachtung Qu'est-ce que la philosophie?/Was ist
Philosophie? die Begriffsbildung als die genuin philosophische Titigkeit
bezeichnet: ,Die Philosophie ist die Kunst der Bildung, Erfindung, Her-
stellung von Begriffen.” [...] ,Aber der Begriff ist nicht gegeben, er ist ge-
schaffen und muss geschaffen werden [...]7*

Mit anderen Worten: Es geht bei Deleuze um die vielschichtigen Pers-
pektiven eines Begriffs bzw. eines Phinomens. Ein Begriff oder ein Phi-
nomen kann auch im Sinne einer Denkart verstanden und interpretiert
werden, die im Laufe der Zeit zu neuen Fragestellungen und damit zur
Weiterbildung der (neuen) Begriffe fiihrt. Dieser Vorgang bedarf eines
gewissen Transformationsgrads bzw. einer gewissen Wandelbarkeit.
Beziiglich dieser Wandelbarkeit beschreibt Deleuze im Vorwort von
Differenz und Wiederholung seine Erwartungen an ein philosophisches
Buch metaphorisch wie folgt:

7t Deleuze schreibt: ,Ich verfertige, erneuere und zerlege meine Begriffe ausgehend
von einem schwankenden Horizont, von einem stets dezentrierten Zentrum und
einer immer verschobenen Peripherie, die sie wiederholt und differenziert. [...] Die
Philosophie ist weder Philosophie der Geschichte noch Philosophie des Ewigen,
sondern unzeitgemif$, immer und einzig unzeitgemif.“ Differenz und Wieder-
holung, S. 13.

72 Gilles Deleuze und Félix Guattari, Qu'est-ce que la philosophie? Paris: Minuit 1991,
S. 6 und 17, zitiert nach: Michaela Ott, Gilles Deleuze zur Einfiihrung, Hamburg:
Junius 2010, S. 21-22.
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Ein philosophisches Buch muf einesteils eine ganz besondere Sorte von
Kriminalroman sein, anderenteils eine Art science fiction. Mit Kriminal-
romanen meinen wir, daf§ sich die Begriffe mit einem gewissen Aktions-
radius einschalten miissen, um einen lokalen Sachverhalt zu losen. Sie
verindern sich selbst mit den Problemen. [...] Science fiction auch in einem
anderen Sinn, in dem die Schwichen hervortreten. Wie lif3t sich anders
schreiben als dariiber, woriiber man nicht oder nur ungeniigend Bescheid
weif8? Gerade dariiber glaubt man unbedingt etwas zu sagen zu haben. [...]
Man sollte dahin gelangen, ein wirkliches Buch der vergangenen Philo-
sophie so zu erzihlen, als ob es ein imaginires und fingiertes Buch wire.
[...] Die Nacherzihlungen der Philosophiegeschichte miissen eine Art
Zeitlupe, Erstarrung oder Stillstand eines Textes darstellen: nicht nur des
Textes, auf den sie sich beziehen, sondern auch des Textes, in den sie sich
einfiigen. So dafs sie eine Doppelexistenz fithren und einem doppelten Ideal
der wechselseitigen Wiederholung des alten und des gegenwirtigen Textes
entsprechen. Aus diesem Grund muflten wir in unseren eigenen Text bis-
weilen historische Anmerkungen einbinden, um dieser doppelten Existenz
nahezukommen.”?

Die Metaphern Kriminalroman und Science Fiction stehen nach Deleuze
fur die Beschreibung eines philosophischen Buchs, das wiederum auf
das Denken schlechthin verweist. Kriminalroman kann in dem Sinne
verstanden werden, dass die Ereignisse (Begriffe) je nach Kontext eine

73 Gilles Deleuze, Differenz und Wiederholung, S. 13—14. Original auf Franzosisch:
,Un livre de philosophie doit étre pour une part une espéce tres particuliere de
roman policier, pour une autre part une sorte de science-fiction. Par roman policier,
nous voulons dire que les concepts doivent intervenir, avec une zone de présence,
pour résoudre une situation locale. Ils changent eux-mémes avec les problémes. [...]
Science-fiction, encore en un autre sens, ot les faiblesses s’accusent. Comment faire
pour écrire autrement que sur ce quon ne sait pas, ou ce quon sait mal ? Cest
la-dessus nécessairement qu'on imagine avoir quelque chose a dire. [...] Il faudrait
arriver A raconter un livre réel de la philosophie passée comme si c’était un livre
imaginaire et feint. [...] Les comptes rendus d’histoire de la philosophie doivent
représenter une sorte de ralenti, de figeage ou d’'immobilisation du texte: non seule-
ment du texte auquel ils se rapportent, mais aussi du texte dans lequel ils s'insérent.
Si bien qu’ils ont une existence double, et, pour double idéal, la pure répétition du
texte ancien et du texte actuel [un dans [autre. C'est pourquoi nous avons di par-
fois intégrer les notes historiques dans notre texte méme, pour approcher de cette
double existence.“ Gilles Deleuze, Différence et répétition, 5. Auflage, Paris: Presses
Universitaires de France 2017, S. 3-5.

37



1. Wiederholung als Ausgangspunkt fiir den musikalischen Diskurs

neue Bedeutung bekommen kénnen. Welche Bedeutung fiir das Losen
eines Problems eingesetzt wird, hingt dann von der Art des zu 16senden
Problems ab. Je nach Problem (oder je nach Gebrauch!) kénnen sich
die Ereignisse und die Begriffe dndern. Unter Science Fiction (fiktive
Wissenschaft) ist auch im Sinne von Deleuze die Notwendigkeit einer
Spekulation tiber die Phinomene zu verstehen; d. h., die Ereignisse und
die Begriffe werden nicht nur zu jeder Zeit von einer gewissen Spekula-
tion begleitet, sondern sie sind auch dementsprechend dnderungsfahig.

Ein durch die Metaphern Kriminalroman und Science Fiction
beschriebenes philosophisches Buch bietet selbst die Darstellung einer
Betrachtungsweise oder von Denkprozessen,’ die im Laufe der Zeit und
je nach Kontext in stindigem Wandel begriffen sind. Ott beschreibt
das Deleuze’sche Denken wie folgt: ,Denken meint seinerseits Wieder-
holung von vorgingigen unbewussten Synthesen der Erinnerung und
Gewohnbheit, von Rhythmen, Tempi und Affekten, meint, abhingig von
der Modifikation der Wiederholung, aber auch Anders-Werden, Diffe-
renzierungen, Neugeburt.“”> Damit ist nichts anderes gemeint, als dass
Begriffe nicht nur in ihrem alten Kontext verstanden werden miissen,
sondern auch in ihren neuen Kontexten und von der Jetzt-Perspektive
aus reflektiert und definiert werden miissen. Daher ist ein Begriff im
weiteren Sinne bzw. das Denken im Laufe der Zeit stindig mit neuen
Perspektiven konfrontiert; nicht nur die vergangene Zeit, in deren Rah-
men ein Begriff (oder eine Idee) entstanden ist, ist von Bedeutung, son-
dern auch die Jetzt-Zeit, die den Begriff neu beleuchtet und eventuell
verdndert. Daher unterliegt das Denken (auch als Reflexion iber weiter
zuriickliegende Phinomene) — darauf will Deleuze hinaus — stets Ande-
rung und Wandlung. Die ,Nacherzihlungen® sollen sowohl die Zeit
reprisentieren, in deren Kontext ein Gedanke entstanden ist, als auch
die Zeit, von deren Perspektive aus ein Gedanke beobachtet wird. In

74 Er schreibt im Vorwort: ,,Die Philosophiegeschichte muf3, wie uns scheint, eine
ganz dhnliche Rolle wie die Collage in einem Gemilde tibernehmen.“ Differenz und
Wiederholung, S. 14. Was darunter zu verstehen ist, ist eine neue Art der Zusammen-
setzung der ,bekannten® Motive (wie der vorhandenen und etablierten Begriffe in
der Philosophie), durch deren immer neue Kontexte stindig neue Fragestellungen
zustande kommen. Diese neuen Fragestellungen fordern selbst ein Neudenken.

75 Michaela Ott, Gilles Deleuze zur Einfiibrung, S. 11.
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diesem Fall begegnet man ,einem doppelten Ideal der wechselseitigen
Wiederholung des alten und des gegenwirtigen Textes®.

Daraus folgt, dass die untrennbaren Elemente Wiederholung und
Differenz — erste Perspektive — am Prozess des Neudenkens — zweite Per-
spektive — nicht nur beteiligt, sondern als Bestandteile der Modifikation
und Transformation unentbehrlich sind. Es geht also um den permanen-
ten Perspektivenwechsel in Bezug auf ein Phinomen, zu dessen Erfassung
Wiederholung und nicht zuletzt Differenz benotigt wird. Dieser Art des
Neudenkens liegt ein wiederholender Prozess zugrunde, der eines der
wesentlichen Merkmale der Deleuze’schen Sprache ist.”® Beziiglich des
Neudenkens miissen noch zwei weitere Charakteristika der Schriften
Deleuze’ und nicht zuletzt seiner Betrachtungsweise genannt werden.

Das erste Charakteristikum:

Man begegnet in Deleuze’ Herangehensweise einer fortgesetzten Wieder-
holung der Thematik, die wie ein roter Faden sein gesamtes (Euvre
durchzieht.”” Neben diesem Wiederholen und Kreisen findet man in
Deleuze’s Methode auflerdem eine wechselseitige Korrespondenz zwi-

schen seinen eigenen Gedanken und jenen unterschiedlicher Autoren
innerhalb verschiedener Denkfelder:

Wechselseitige Wiederholung bezeichnet a la longue nicht nur Deleuzes Me-
thode der Gegenlektiire anderer Denker, sondern zunehmend das Verhilt-
nis seiner Schriften untereinander, die sich wechselseitig reflektieren und ihr
Immanenzfeld selbst einer minorisierenden Begriffsbewegung unterstellen.”®

76 Beziiglich Deleuze’ Verstandnis von Wiederholung muss noch hinzugefiigt werden,
dass man bei ihm die Linie der klassischen Philosophen, die sich ebenfalls dem
Thema Wiederholung widmen — zu nennen wiren etwa Kierkegaard und Nietz-
sche —, verfolgen kann. ,Kierkegaard und Nietzsche gehoren zu denjenigen, die die
Philosophie um neue Ausdrucksmittel bereichern. Mit Blick auf sie spricht man
gerne von einer Uberschreitung der Philosophie.“ Gilles Deleuze, Differenz und
Wiederholung, S. 24.

77 Ein Beispiel fiir die Wiederkehr einer Thematik in Deleuze’ Schriften wire David
Hume; eine Auseinandersetzung mit ihm kann man sowohl bei den frithen Lektii-
ren als auch bei den spiteren finden.

78 Michaela Ott, Gilles Deleuze zur Einfiibrung, S. 29.
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Beziiglich der ,Methode der Gegenlektiire anderer Denker® muss noch
hinzugeftigt werden, dass sie eine Art ,Mitdenken® mit anderen Autoren
~exponiert®. Das gilt nicht nur fiir die Schriften, bei denen Deleuze der
einzige Verfasser ist, sondern auch fiir seine Kooperationen, wie etwa mit
Félix Guattari.” Es geht bei Deleuze um eine Art Zwiegesprich im Sinne
eines dualen Denkens:

Diese Zusammenarbeit [die mit F. Guattari] wird von Deleuze nie als Ge-
sprich zweier Personen ,liber etwas beschrieben, sondern als Begegnung
zweier Denk- und Affektkomplexe, die zusammenprallen, sich tiberholen,
treffen und wieder verlieren [...]. In diesem Sinn vollzieht sich die Ge-
dankenentwicklung unter dem Autornamen Deleuze als Denken zu zweit,
als duales und sich vervielfiltigendes Denken auch dort, wo er als alleiniger
Autor firmiert. Von Anfang an denkt er ,,mit” anderen, entfaltet er seine Be-
grifflichkeit mit Hume, Kant, Nietzsche, Bergson und Spinoza als ,,Hetero-
genese von deren Schriften, als Aussplitterung und Differenzierung von
deren Begrifflichkeit.*

Die Methode von Deleuze ist eine in sich wiederholende Methode.
Wiederholung ist nicht nur im Sinne einer Repetition verschiedener
Thematiken zu verschiedenen Zeiten zu verstehen, sondern auch im
Sinne des Neudenkens durch die anderen Autoren und der sich daraus
ergebenden Wandelbarkeit. Anders formuliert findet das Deleuze’sche
Neudenken im Rahmen eines Zwiegesprichs statt.

7 Siehe Gilles Deleuze und Félix Guattari, Kafka. Pour une littérature mineure, Paris:
Minuit 1975; Gilles Deleuze und Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 1:
L'Anti-Oedipe, Paris: Minuit 1972; Gilles Deleuze und Félix Guattari, Capitalisme
et schizophrénie 2: Mille Plateaux, Paris: Minuit 1980; und Gilles Deleuze und
Félix Guattari, Qu'est-ce que la philosophie? Die entsprechenden deutschen Uber-
setzungen sind: Gilles Deleuze und Félix Guattari, Kafka: fiir eine kleine Literatur,
aus dem Franzdsischen von Burkhart Kroeber, Frankfurtam Main: Suhrkamp 2008;
Gilles Deleuze und Félix Guattari, Kapitalismus und Schizophrenie I: Anti-Odipus,
aus dem Franzésischen von Bernd Schwibs, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1974;
Gilles Deleuze und Félix Guattari, Kapitalismus und Schizophrenie 1I: Tausend Pla-
teaus, Berlin: Merve 1980; Gilles Deleuze und Félix Guattari, Was ist Philosophie?,
aus dem Franzdsischen von Joseph Vogl und Bernd Schwibs, Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1996.

80 Michaela Ott, Gilles Deleuze zur Einfiibrung, S. 23-24.
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Das zweite Charakteristikums:

Neben dieser wiederholenden und korrespondenzartigen Denkweise in
Deleuze’ Schriften muss noch erginzt werden, dass seine Texte meist
einen interdisziplindren Charakter haben. Bei der Auseinandersetzung
mit den Schriften von Deleuze miissen stets unterschiedliche Bereiche
des Denkens miteinbezogen werden. Deleuze befasst sich mit ver-
schiedenen Denkkategorien, seien es solche aus Literatur, Filmtheorie,
Asthetik oder Psychoanalyse. Es gibt also eine ,wechselseitige Wieder-
holung und Differenzbildung mit dem anderen“® und das ,,andere” lsst
sich im Sinne von anderen Denkfeldern verstehen:

Die zahlreicher werdenden wissenschafilichen Auseinandersetzungen mit
seinen Werken im Bereich der Philosophie, Literatur, Filmwissenschaft und
Asthetik machen daneben auch deutlich, dass die Beschiftigung mit dieser
Philosophie hiufig mit diszipliniren Grenziiberschreitungen einhergeht,
so dass sich ein Rezeptionsfeld zwischen Philosophie, Literatur- und Film-
wissenschaft, Architektur- und Medientheorie auszubreiten im Begriff ist.
[...] Der Zwang, das gesamte Denkfeld immer noch einmal zu durchlaufen,
folgt aus der Erkenntnis, dass sich seine Begriffe gegenseitig bedingen und
erhellen und in seinem Denkfeld alles mit allem zusammenhingt.®*

Ausgehend von den genannten Charakteristika ist nicht nur das Mit-
einbeziehen der Denkmethode von Deleuze, sondern auch deren
Interpretation innerhalb des musikalischen Bereichs — im Falle von
Das Theater der Wiederholungen — von Interesse fiir diese Arbeit; also
wieder ein Neustart. So konnte man dem Deleuze’schen Konzept
im Sinne von Neugeburt und Neudenken gerecht werden. Dieses
Neudenken gewinnt umso mehr an Bedeutung, als Deleuze sich der
Musik — mit einigen Ausnahmen — nie grundlegend gewidmet hat,
also nie mit derselben Intensitit, wie er sich mit dem Kino, der Lite-
ratur oder der bildenden Kunst auseinandergesetzt hat.®* Dass es zur

81 Ebd.,, S. 18.

82 Ebd.,, S. 17-18.

85 Man findet in einigen Schriften von Deleuze musikalische Beispiele. Siche die Texte
,Krifte horbar machen, die durch sich selbst nicht horbar sind“ oder ,,Inwiefern
die Philosophie Mathematikern und sogar Musikern dienen kann — auch und
gerade wenn sie nicht von Musik oder Mathematik spricht®, in: Gilles Deleuze,
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Beziechung von Deleuze’ Philosophie zur Musik wenig Literatur gibt,
unterstreicht diese Tatsache.®

1.2.2. Bernhard Lang und Gilles Deleuze

Das Deleuze’sche Konzept in jeglicher Erscheinungsform und mit unter-
schiedlichen Schwerpunkten — wie etwa Differenz und Wiederholung,
Rhizom, Falte usw. — war nicht nur fiir Bernhard Lang, sondern auch
fiir einige andere Komponisten eine Anregung. Es darf nicht aufler Acht
bleiben, dass in den 1990er und 2000er Jahren die Beschiftigung mit
Deleuze unter den Kiinstlern en vogue war.®> Man kénnte in gewissem
Sinne von einer ,erweiterten Generation® sprechen, die sich fiir Deleuze’
Methoden interessiert hat. Campbell weist in Music after Deleuze bei-
spielhaft auf einige Komponisten hin, wie etwa Pierre Boulez (1925—
2016), Pascal Dusapin (*1955) und George Aperghis (*1945), bei denen
man eine durchdachte Behandlung der Deleuze’schen Philosophie fin-

den kann.%¢

Schizophrenie und Gesellschaft. lexte und Gespriche von 1975 bis 1995, hrsg. von
Daniel Lapoujade, aus dem Franzésischen von Eva Moldenhauer, Frankfurt am
Main: Suhrkamp 2005, S. 148152 sowie 158-160.

8¢ Aufler den wenigen Schriften, die sich spezifisch mit der Musik Bernhard Langs
auseinandersetzen, ist das Buch Music after Deleuze von Edward Campbell (Lon-
don: Bloomsbury 2013) sowie Gilles Deleuze — la pensée-musique, hrsg. von Pascale
Criton und Jean-Marc Chouvel (Paris: Centre de documentation de la musique
contemporaine 2015), zu erwihnen.

8 Ob nun alle Kiinstler, die sich mit der Philosophie von Deleuze beschiftigten,
ihn und seine Philosophie tatsichlich in seinem Sinne rezipiert haben, diese Frage
bediirfte einer gesonderten Diskussion. Das ist nicht zuletzt vor dem Hintergrund zu
verstehen, dass das Verstindnis Deleuze’ ein grofies Spektrum an philosophischem
Vorwissen voraussetzt. Im Kontext der Deleuze-Rezeption in der Kunstszene teilte
Lang der Autorin dieser Arbeit am 27.11.2016 miindlich Folgendes mit: ,In der
Kunst ist alles erlaubt und auch das schlechteste Missverstindnis ist legitim, wenn
es zu einem tollen Werk fiihrt.”

8¢ Die Oper Faustus, The Last Night des franzosischen Komponisten Pascal Dusapin
oder Avis de Tempéte von George Aperghis sind als Beispiele zu nennen. Campbell
erwihnt auflerdem einige Komponisten, die sich nicht explizit auf Deleuze’ Philo-
sophie berufen, bei deren Musiktheaterwerken man aber nichtsdestotrotz dhnliche
kompositorische Herangehensweisen findet. Die zweite Kategorie gilt sowohl fiir
den deutschen Komponisten Heiner Goebbels (*1952) in Eraritjaritjaka (2004) als
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Auf Empfehlung von Christian Loidl begann Bernhard Lang 1995
das Buch Differenz und Wiederholung von Gilles Deleuze zu lesen. Par-
allel dazu studierte er die Texte, auf die sich Deleuze in Differenz und
Wiederholung bezieht — etwa Texte von Nietzsche, Leibniz, und Berg-
son. Wie er selbst betont,”” waren die Deleuze-Lektiiren — hauptsichlich
hinsichtlich der Thematik Differenz und Wiederholung — seit 1995 fiir
seine Kompositionen und musikalische Asthetik wegweisend.

Wias fir Bernhard Lang bei der Auseinandersetzung mit dieser Philo-
sophie im Mittelpunkt des Interesses steht, ist der gerade nicht ,ziel-
gerichtete deutsche Weg® bei Deleuze, der eine rhizomatische Methode
des Denkens offeriert.®

Der Begriff Rhizom — vom Griechischen pilmpo — kommt aus der
Botanik und bedeutet Wurzelgeflecht. Rhizom reprisentiert bei Deleuze/
Guattari® eine Denkart, die anderen Denkweisen wie etwa ,Baum*
oder ,Wurzeln®, denen eine binire Logik zugrunde liegt, gegeniiber-
gestellt wird: ,Als unterirdischer Sprof§ unterscheidet sich ein Rhizom
grundsitzlich von grofen und kleinen Wurzeln. Knollen und Knétchen
sind Rhizome.“”” Das Phinomen Rhizom bei Deleuze steht als Sym-
bol fiir das Denken. Unter einer rhizomatischen Denkweise bei Deleuze
ist — im Gegensatz zur klassischen Denkstruktur (,Baum® und ,,Wur-
zeln®) — eine Denkweise zu verstehen, die durch stets neue Gedanken-
strome verkniipft wird und sich daher in stindigem Wandel befindet.”

auch fiir die dsterreichische Komponistin Olga Neuwirth (*1968) in Lost Highway
(2002-03). Edward Campbell, Music after Deleuze, S. 481t. sowie S. 59f.

87 Bernhard Lang, ,Repetition und Automatismus: die Bedeutung des Wieder-
holungsbegriffes in den Stiicken der Differenz/Wiederholung-Serie®, unter: http://
members.chello.at/bernhard.lang/publikationen.htm, S. 3.

88 Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang",
S. 26.

89 Die Schrift Rhizome. Introduction (Paris: Minuit 1976; dt.: Rhizom) ist eine Ein-
fihrung zu dem Buch Capitalisme et schizophrénie 2: Mille Plateaux (dt.: Kapitalis-
mus und Schizophrenie II: Tausend Plateaus) aus dem Jahr 1980, das Deleuze in
Zusammenarbeit mit Félix Guattari verfasst hat.

9  Gilles Deleuze und Félix Guattari, Rhizom, Berlin: Merve 1977, S. 11.

9% Der Baum und die Wurzel zeichnen ein trauriges Bild des Denkens [...].
[I]Jm Unterschied zu den Biumen und ihren Wurzeln verbindet das Rhizom einen
beliebigen Punkt mit einem anderen; jede seiner Linien verweist nicht zwangs-
liufig auf gleichartige Linien, sondern bringt schr verschiedene Zeichensysteme ins
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Die rhizomatische Denkart verfolgt kein Ziel, sondern sie wird definiert
durch ihren unvorhersehbaren freien Charakter und kann jederzeit
mit einem neuen Gedanken verkniipft werden.”” Lang beschreibt diese
Methode von Deleuze als

eine Methode, die mehr Raum offen lisst, die nicht versucht, sich einer Wahr-
heit zu bemichtigen, sondern die sich tanzend dem Gegenstand nihert, sich
wieder von ihm entfernt, um mit den Erfahrungen dieses Tanzes Schritt fiir
Schritt weiterzukommen. Der kiinstlerische Ertrag dieser Methodik war fiir
mich immens — ein Katalysator fiir einen véllig neuen Blick auf mich selbst.”

Diese offene Methode steht nicht auf der Basis des klassischen Denkens,
das ein bestimmtes Ziel innerhalb einer bestimmten Denkrichtung ver-
folgt, um dieses am Ende zu erreichen. Was im Zentrum steht, ist nicht
der Endpunkt, wenn es tiberhaupt einen solchen geben sollte, sondern der
Prozess des Weitergehens. Fiir jeden Gedanken gilt, dass er nicht etwa fix
ist im Sinne einer einzigen Wahrheit, sondern dass er in Verbindung mit
anderen Gedanken steht. Durch die Berithrung mit den verschiedenen
Gedanken kann der erste gedankliche Schritt modifiziert werden.

Dieser Vorgang und der sich stets wandelnde Prozess des Weitergehens
bzw. des Denkens sollte fiir Bernhard Lang den Kern seines Interesses an
einer Beschiftigung mit dieser Methode bilden. Zusammenfassend ldsst
sich sagen, dass man beim Denken im Sinne von Deleuze keinem linea-
ren Prinzip begegnet, sondern einem Im-Kreis-Denken. Dieses Moment,
wo der Prozess als solcher im Mittelpunkt steht und das Ergebnis peri-
pher ist, war fiir die kompositorische Arbeit Langs von auflerordent-
lichem Interesse.”* Der Komponist antwortet auf die Frage, was ihn an

Spiel [...]“. Ebd., S. 26 sowie 34. In der Schrift Rhizom werden anhand zahlreicher
Beispiele verschiedene Merkmale des Rhizoms, wie etwa das Prinzip der Konnexion,
der Heterogenitit, der Vielfalt usw. dargestellt.

92 Das Buch Differenz und Wiederholung von Deleuze ist ein gutes Beispiel fiir die
rhizomatische Denkweise, nach der kein bestimmtes Ziel im Mittelpunke der
Differenz-Wiederholungs-Diskussion steht.

9 Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang",
S. 26.

94 Reinhard Kager, ,,Geschichte als Wiederkehr des Ahnlichen. Bernhard Langs , Thea-
ter der Wiederholungen®, S. 76.
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der Deleuze’schen Methode — wie in Differenz und Wiederholung — so

fasziniert, Folgendes:

Der Angelpunkt war de facto mehr die Methode als der Inhalt. Die Deleu-
zesche Methode ist eben cine schr, sechr undeutsche Herangehensweise an
einen Denkvorgang [...]. Und das hat mich cigentlich als Methode sehr
interessiert: dass einen eigentlich das Ergebnis des Denkprozesses nicht so
sehr interessiert, sondern viel mehr der Prozess an sich, und dass man in
diesem erratischen Herumirren in Form eines Forschens und Erforschens
den Begriff neu durchleuchtet.”

Die Tatsache, dass Bernhard Lang sich vorrangig fiir die Methode — als
kompositorischen Ausgangspunkt — interessiert hat, ist bemerkenswert.
Obwohl die Methode prinzipiell vom Inhalt zu trennen ist, hat sie in
diesem Fall nichtsdestotrotz einen Finfluss auf den Inhalt, zumindest
Einfluss auf den Stellenwert des Inhalts. Mit dieser Methode, die durch
Wiederholung gekennzeichnet ist, wird der Inhalt immer wieder in
Frage gestellt. Der Inhalt lisst durch Wiederholung seine verschiedenen
Perspektiven aufscheinen und er wird stets durch den kreisenden Pro-
zess (neu) definiert. In dem Moment, wo der Prozess formbildend ist
und das Ergebnis keine zentrale Rolle spielt, wird auch der Inhalt neu
beleuchtet. D. h., es wird nicht nur ein Phinomen oder Begriff im Sinne
von Deleuze neu beleuchtet, sondern auch die Rolle des Inhalts.

Beim Einsatz dieser Methode zu musikalischen Zwecken bzw. bei der
Art, wie der Komponist diese Methode kompositorisch ,interpretiert®,
wird dementsprechend der Inhalt — oder der Begrift im weiteren Sinne —
neu gestaltet. Die kompositorische Arbeit Langs darf allerdings nicht als
ein Versuch verstanden werden, die Philosophie von Deleuze eins zu eins
in Musik zu ,,iibersetzen®. Es geht eher um eine kompositorisch-istheti-
sche Entscheidung, vor allem, was die Methode betrifft.”®

95  FEbd.

%  Wolfgang Hofer hat diesen Punkt in Bezug auf Das Theater der Wiederholungen
am prignantesten geduflert: ,Gedanken eines Gilles Deleuze spiegeln sich darin
lin Das Theater der Wiederholungen]. Samt seinen Reflexionen iiber die Wieder-
holung und die Differenz. Aber das wird nicht eins zu eins transponiert auf die
musikalische Schaubiihne. Was sich dabei ereignet, ist der expansive Versuch einer
isthetischen Aufhebung der latenten Gedanken und Tendenzen (s)einer Zeit — auf
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Beziiglich der im letzten Abschnitt genannten Eigenschaften der
Deleuze’schen Methode und Philosophie soll an dieser Stelle die Auf-
merksamkeit auf ein einzelnes Merkmal und dessen Interpretation
innerhalb von Langs musikalischer Asthetik gerichtet werden, nidmlich
auf das ,Neudenken®.

Hinsichdlich des Aspekts ,Neudenken®, auf den sich der Kompo-
nist in seinen Schriften explizit bezieht, kann man die Frage stellen, auf
welche Weise der Perspektivenwechsel im Deleuze’schen Sinne bei Lang
interpretiert wird.

Durch den bewussten Einsatz von Wiederholung beschiftigt sich der
Komponist auch mit einer Art ,,Neudenken®. Die Aufgabe seiner kompo-
sitorischen Arbeit sieht Lang in nichts anderem als darin, neue Lesarten
zu schaffen. Das geschieht, indem sich der Klang durch Wiederholung
(kiirzere Phrasen) die Zeit nimmyt, sich zu entfalten. Lang schreibt:

In der Musik geht es mir ums Héren, um die Wahrnehmung und nicht
zuletzt um das neue Wahrnehmen von Dingen. Oft denke ich mir beim
Héren von Musik: Alles geht so schnell vorbei, ich hore es nicht, ich méchte
genauer hineinhdren, mochte sozusagen ein Mikroskop auf das Stiick rich-
ten und mir das Innere dieses oder jenes Klangphinomens genau anschen.
Mein Werkzeug, mein Mikroskop wurde die Loop-Maschine, mit der ich
ins Innere des Klangs hineinschaue oder mit der ich aus seinem Inneren
Details heraushole. Dieses Werkzeug birgt ein explosives Potential, denn
es kann beispielsweise einen hoch geladenen, dramatischen Klang plétzlich
ins Komische verzerren, kann andererseits aber auch einen vollig trivialen
Klang ins Obsessiv-Schreckliche transferieren. Diese Technik kann ganz
neue Lesarten produzieren, und genau um diese neuen Lesarten geht es mir
im Eigentlichen. Nach genau diesem Moment der Verschiebung suche ich
beim Komponieren: Dass man durch die neue Lesart Ohren 6ffnet, dass
man in einem Klang, den man schon hundertmal gehért hat, plotzlich eine
neue Welt entdeckt.”

die Hohe der Forderungen unserer Tage zu bringen. Im Lichte einer umfassenden
Dialektik der Repetition.“ Wolfgang Hofer, ,Fragebogen der Wiederholungen —
Nachdenken iiber eine emanzipierte Musik, in: CD-Booklet zu ,,Das Theater der
Wiederholungen®, Kairos Production 2006, S. 22.

97 Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang",

S. 24.
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1.2. Die Philosophie der Wiederholung bei Gilles Deleuze

Wias sich in dieser Aussage als entscheidend erweist, sind die Faktoren
Zeit und Dauer beim Wiederholungsprozess. Die Dauer bezieht sich
generell nicht nur auf die Linge eines zu wiederholenden Klangobjekts,
sondern sie bezieht sich vor allem auf die Anzahl der Objekte, die hinter-
einander wiederholt werden. In dem Moment spielt der Parameter Dauer
eine wesentliche Rolle, da das Schaffen neuer Lesarten einerseits Zeit
braucht und es andererseits fiir dessen Realisation der Wiederholung
bedarf. Die Wahrnehmung und das Hineinhéren hingen von der Linge
der insgesamt hintereinander prisentierten und repetierten Objekte ab.
Man kann diese Tatsache auch anders beschreiben: Wenn die Wahr-
nehmungskapazitit bei einer lingeren Komposition ausgeschopft ist,
dann begegnet man einem Widerspruch beziiglich der neuen Lesarten.
In dem Moment steht man vor lauter repetierten Klangereignissen, bei
deren Wahrnehmung man keine Zeit fiir das intendierte ,Neudenken®
zur Verfiigung hat.

Man kann diesen Gedanken deutlicher hervorheben, wenn man sich
des groffen Unterschieds in der Realisation dieser Denklinie zwischen
einer Schrift und einer musikalischen Erscheinung bewusst wird. Bei
einem (philosophischen) Buch ist die Frage der Zeit eine andere. Deleuze
lasst sich in Differenz und Wiederholung ca. 400 Seiten Zeit, um den ver-
schiedenen Begriffen die Chance eines Perspektivenwechsels zu geben.
Bei der Musik als Zeitkunst steht man einer anderen Ebene der Zeit
gegeniiber. Musik und schriftliche Sprache sind, was die Zeit angeht,
zwei verschiedene Medien. Die schriftliche Sprache — etwa das Buch
Differenz und Wiederholung — bietet uns mindestens zwei Moglichkeiten
fur die Wahrnehmung: Wihrend des Lesens ist man einerseits mit einer
kurzen lokalen Entdeckung im Moment des Geschehens konfrontiert
und andererseits hat man die Moglichkeit, sich Zeit zu lassen und das
Geschehene nochmals zu reflektieren bzw. an einem Punkt zu verharren.

Wenn wir die musikalische Ausprigung der ,Neudenken“-Methode
auf ein Musiktheater wie Das Theater der Wiederholungen tibertragen,
das gut iiber 100 Minuten dauert, muss man entweder das ,Neu-
denken® wegen der Linge des Musiktheaters kritisch hinterfragen oder
man sollte das Neudenken wiederum nex definieren. Geht es um eine
Art kurzes lokales Neudenken, indem man eine kleine Phrase oder einen
Klang wiederholt hore? Oder geht es um eine Entdeckung, nachdem
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1. Wiederholung als Ausgangspunkt fiir den musikalischen Diskurs

ein Ereignis vorbei ist? Was verbirgt sich hinsichtlich des Neudenkens
hinter so einem grofSen Musiktheater, und wie sind die neuen Lesarten
in Das Theater der Wiederholungen zu interpretieren?

Zum Schluss dieses Abschnitts darf noch an zwei Eigenschaften der
Deleuze’schen Philosophie erinnert werden, die allerdings vom Kompo-
nisten Bernhard Lang nicht explizit thematisiert wurden: Zwiegesprich
und Interdisziplinaritit. Diese zwei Merkmale sind nichtsdestotrotz von
enormer Bedeutung, da sie auf eine mogliche Perspektive fiir das Ver-
stindnis der Deleuze’schen Methode in Langs Interpretation hinweisen.
Genauso wie beim Aspekt ,Neudenken® stellen sich diesbeziiglich einige
Fragen: Wie ist das ,Mitdenken® in Das Theater der Wiederholungen zu
interpretieren? Ist es im Sinne eines Zitats oder im Sinne von Klang-
assoziationen mit einer vertrauten Stilistik zu verstehen? Wie ist die Inter-
disziplinaritit in diesem Musiktheater zu begriinden, abgesehen davon,
dass es sich um ein intermediales Werk handelt? Kann man in diesem
Musiktheater auch Spuren der Interdisziplinaritit im Deleuze’schen
Sinne finden? Eine mdgliche Antwort auf diese Fragen kann erst im
Schlusswort dieser Arbeit versucht werden, in dem die Quintessenz
der dsthetischen Arbeit Langs vor allem durch die Mensch-Maschine-
Perspektive beobachtet und diskutiert wird.

1.3. Die Loop-Asthetik

Bei der Betrachtung von Langs Musik spielen musikalische Elemente
eine wichtige Rolle, die nicht primidr dem klassischen Bereich ent-
stammen: ,,Uberhaupt versteht Lang dieses Metier — Jazz- und
Rockmusik, improvisierte, performative und elektronische sowie
elektroakustische Musik — nicht als wesensfremd, sondern als integra-
len Bestandteil der eigenen Arbeit.“”® Bernhard Lang, der lange — vor
allem in jiingeren Jahren — als Improvisator und Pianist in diversen
Bands” und mit verschiedenen Musikern gearbeitet hat, sicht seine

% Thomas Schifer, ,Die Passion des Guerilleros — Anmerkungen zu Bernhard Langs
widerstindiger Asthetik®, S. 35.
9 Die wichtigste Band — laut Komponist — war das Erich Zann-Septett.
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Erfahrungen als untrennbaren Bestandteil seiner musikalischen Spra-
che als Komponist:

Ich habe frither viel Jazz und vor allem Freejazz gespielt. Ich bin in die Tiir-
kei und durch Afrika gereist, um dort Musik zu sammeln und mit Musikern
anderer Kulturen zusammen zu spielen. Auflerdem war ich lange als Rock-
musiker ttig. [...] Heute sitze ich am Schreibtisch und hére mir selber zu,
und alles, was in diesem Speicher vorhanden ist, tritt dann — quasi ohne
Filter — wieder ans Tageslicht. Dabei tiberrasche ich mich oft selbst, weil
plowzlich Dinge, die mich vor 20 Jahren interessiert haben, in einem ganz
anderen Kontext wieder auftauchen.!®

Ein Phinomen, das die Basis vieler Musikrichtungen bildet, mit denen
sich Bernhard Lang auseinandergesetzt hat, und das nicht im klassi-
schen Denken verwurzelt ist, ist das des Loops. Daher wird in diesem
Abschnitt zuerst ein grundlegender Abriss zur Entstehungsgeschichte des
Loops geboten. Nicht zuletzt setzt ein Verstindnis des Wiederholungs-
konzepts bei Lang ein Verstindnis der Loop-Asthetik voraus. Aus diesem
Grund wird die Loop-Asthetik vor allem im Kontext der 1960er Jahre
demonstriert. In den letzten beiden Abschnitten werden Turntablismus
und Improvisation als Anregungspunkte, ja als zwei ausschlaggebende
Momente fiir Langs kompositorisches Interesse untersucht. Es sei betont,
dass die genannten Stilrichtungen einerseits unter dem Blickwinkel des
tibergreifenden Phinomens der Wiederholung und andererseits nur im
Verhiltnis zu Langs Verstindnis und Interpretation sowie dessen Riick-
griff darauf in der eigenen Musik behandelt werden. Wesentlich ist
dabei die Art und Weise, wie der Komponist seinen Blick auf diese Stil-
richtungen wirft und sie in seine Musik ,integriert“. Daher kann es in
dieser Schrift um keine detaillierte Aufstellung der verschiedenen isthe-
tischen Kontexte der erwihnten musikalischen Bereiche gehen.

Der englische Begriff Loop bedeutet auf Deutsch ,Schleife“ oder
»Schlinge“.’! Loop ist nichts anderes als das Wiederholen eines akus-

100 Bernhard Lang, zitiert nach: Bjorn Gottstein, ,,,Ein malendes Héren‘. Musikalisches
Kreisen und generierte Loops in der Musik von Bernhard Lang®, in: Kamlog Wien
Modern 2006, hrsg. von Berno Odo Polzer und Thomas Schifer, Saarbriicken: Pfau
2006, S. 163165, hier S. 163.

101 Das Handbuch der populiren Musik gibt folgende Definition fiir den Begriff
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tischen bzw. filmischen Patterns. Daher beschrinkt sich die Arbeit mit
Loops nicht auf den musikalischen Bereich, sondern sie erfasst auch
den visuellen bzw. den filmischen Bereich. ,,Das Wort hat sich auch im
Deutschen in der Musik und im audiovisuellen Bereich eingebiirgert als
Fachbegriff fiir kurze Klang- oder Bildsequenzen, die analog oder digital
aufgezeichnet werden und beliebig oft wiederholt werden kénnen.“!*?

Die Loop-Geschichte fiihrt zuriick zur Entstehung des Tonbands.
In den 1950er Jahren konnte man durch die Arbeit mit dem Tonband
Schleifen realisieren und Tape-Loop-Experimente ausfiithren.

103

Loop: ,Loop [engl., lu:p; wortl. ,Schlinge’, ,Schleife’]: bei digitalen Geriten das
(mehrfach) wiederholte Auslesen eines Datenbereichs zwischen definierbaren Start-
und Endpunkten. Beim — Sequenzer hilft die Loop-Funktion, Speicherplatz und
Programmieraufwand zu sparen, indem ein bestimmtes — Pattern innerhalb einer
oder mehrerer Spuren so lange wiederholt wird, bis ein neuer Vorgang programmiert
ist. Beim Sound-Sampling (— Sampling) kann sich der Begriff Loop einerseits auf
den kurzen Ausschnitt aus einer lingeren Schwingungskurve bezichen, der mehr-
fach wiederholt wird, um die Linge des Klangs zu dehnen, ohne dass dafiir zusitz-
licher Speicherplatz benotigt wird. Andererseits kann er ein aus einer bestehenden
Aufnahme herausgesampletes zwei- oder viertaktiges Pattern beschreiben, das zu
einer Endlosschleife zusammengefiigt ist und z.B. als rhythmisch-harmonische
Grundlage fiir ein neues Musikstiick (— HipHop, — Techno) Verwendung fin-
det.“ Peter Wicke, Kai-Erik Ziegenriicker und Wieland Ziegenriicker, Handbuch
der populiren Musik: Geschichte, Stile, Praxis, Industrie, Mainz: Schott 2007, S. 406.

102 Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 22.

103 Roland Schénenberger sicht den Begriff Loop als problematisch an, da Loops
prinzipiell nicht nur unterschiedlich eingesetzt werden, sondern auch vielgestaltig
wahrgenommen werden kénnen: ,Die Herkunft des Worts ,Loop‘ aus der experi-
mentellen Tonbandmusik und die vielfiltigen Manipulationen und Verwendungs-
weisen, denen fape loops und Samples unterworfen wurden und werden, erschweren
aus meiner Sicht eine eindeutige Typisierung dieses schillernden Wortes. Loops sind
zudem weniger Resultat als Ausgangspunkte fiir den musikalischen Prozess und
konnen auf verschiedene Art und Weise eingesetzt werden. [...] Die Schwingungen
eines Tones — physikalisch gesehen Wiederholungen — sind so kurz, dass sie als Ein-
heit wahrgenommen werden. Auch Loops konnen so kurz gehalten werden, dass sie
als eigenstindiges akustisches Ereignis nicht mehr wahrgenommen werden kénnen.
Andererseits kdnnen Wiederholungen so viel Zeit oder Raum umfassen, dass in der
Vielfalt des durchlaufenden Prozesses das Identische nicht mehr erkannt werden
kann. [Schonenberger erwihnt Finnegans Wake von James Joyce als weitliufigsten
Loop!] Auch von der Ausgestaltung wird die Wahrnehmbarkeit einer Wiederholung
stark beeinflusst, was ja bereits in der Klassik zu verschleierten Reprisen fiihrte.”
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Kaum gab es, Anfang der 50er Jahre, das magnetische Tonband, klebte es
auch schon jemand zur Schleife. Das aber geschah im Grofen und Ganzen
unbeachtet von der Offentlichkeit, entweder weil die Schleifen am Boden
von Gitarrenverstirkern verborgen waren und dort fiir Echo sorgten (das
eigentlich nur eine zeitlich verzogerte Wiederholung war, weshalb man es
auch Delay nennt), oder weil die Musik in den Klanglaboren von Avant-
gardisten und Forschungsabteilungen von Rundfunksendern entstanden,
denen jeweils kaum jemand zuhérte.!*

Die Arbeit mit Loops driicke seit ihrer Entstehung verschiedene dsthe-
tische Perspektiven aus. Loops wurden verwendet zum Erzielen von
Klangeffekten (Raymond Scott), fiir Anderungen durch Verfremdung
der Klangquelle (Pierre Schaeffer) oder als Klangmaterial innerhalb
der seriellen Kompositionstechniken (Karlheinz Stockhausen). Pierre
Schaeffer (1910-1995) war einer der ersten Komponisten bzw. Kiinstler,
die mit Loops gearbeitet haben.'” ,Sobald es das damals neue Medium
Tonband einfacher machte, solche Klangschleifen herzustellen, machte
sich Schaeffer und in der Folge eine ganze Generation von Komponisten
daran, die musikalischen Méglichkeiten griindlich auszuloten.“'% Der
Loop diente bei Schaeffer als ein Strukturierungselement.

Die Asthetik beim Einsatz von Loops beruht bei ihm auf einer
experimentell-empirischen Arbeit mit dem aufgefundenen bzw. auf-
genommenen Klang.'” Vor allem ging es bei Schaeffer um die Organi-
sation des Lirms — als einer organischen Einheit — durch Loops.

Schénenberger erwihnt auflerdem zwei Differenzierungen fiir den Begriff Loop, die
durch Michael Glasmeier in ,Loop: zur Geschichte und Theorie der Endlosschleife
am Beispiel von Rodney Graham* vorgeschlagen wurden: ,Michael Glasmeier schligt
die Unterscheidung zwischen perforiertem und abgerundetem Loop vor. Ein perfo-
rierter Loop besitzt ein erkennbares Ende und einen ebensolchen Beginn, abgerundete
Loops sind endlos, unendlich, perperuum mobile.“ Roland Schonenberger, ,Wieder-
holungszwang oder Seligkeit der ewigen Wiederkehr des Gleichen? Zur gegenwirtigen
Konjunktur des Loops®, in: dissonance/dissonanz 84 (2003), S. 4-8, hier S. 8.

104 Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 10.

105 Baumgirtel nennt Pierre Schaeffer als ,,Entdecker des musikalischen Loops®. Ebd.,
S.59.

106 Ebd., S. 23.

107 Vor allem in seinen frithen Kompositionen (die fiinf fritheren Etiiden aus dem
Jahr 1948: Cing études de bruits) hatten Loops einen wesentlichen Platz bei der
Klanggestaltung. Spiter stand der Loop- bzw. Wiederholungseinsatz weniger im
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Eine andere Asthetik bei der Arbeit mit Loops zeigen die Ton-
bandarbeiten des deutschen Komponisten Karlheinz Stockhausen
(1928-2007). Dieser hatte 1952 bei Schaeffer anlisslich eines Studien-
aufenthalts in Paris die Anwendung von Loops kennengelernt und setzte
die Technik in einer Reihe seiner Kompositionen ein. Im Gegensatz zu
Schaeffer verformte Stockhausen innerhalb der seriellen Kompositions-
techniken die Klangelemente und nicht zuletzt die Klangfarbe:

Wihrend Schaeffer Loops dazu benutzte, um aufgezeichnete Originaltone
durch Wiederholung zu transformieren und aus den Resultaten Musik zu
schaffen, waren die Tape-Loops fiir Stockhausen eine Methode, um reine
Sinusténe aus dem Generator zu manipulieren und zu gehorsamem, form-
barem Klangmaterial fiir serielle Kompositionen zu machen.'®

Daher ist es wichtig zu betonen, dass beide zu verschiedenen istheti-
schen Einsichten kamen, obwohl sie mit dem gleichen ,,Handwerks-
zeug“ — in diesem Falle Loops — arbeiteten. Beziiglich des dsthetischen
Einsatzes von Loops darf nicht aufler Acht bleiben, dass deren Gebrauch
nach dem Zweiten Weltkrieg bis zum Ende der 1950er Jahre hauptsich-
lich fiir die Erzeugung von Klangeffekten verwendet wurde. Auflerdem
ist hinzuzuftigen, dass in den 50er und 60er Jahren des 20. Jahrhunderts
Tonband-Loops (etwa Vogelgezwitscher oder Meeresrauschen) im
Radio verwendet wurden, ,um bei Horspielen oder Theaterstiicken eine
kontinuierliche Hintergrundatmosphire zu erzeugen®.'”

Weder Schaeffer noch Stockhausen haben die Loops sich — ohne
jegliche Anderung — wiederholen lassen. Zu jener Zeit wurden die
repetitiven Merkmale des Loops — im rhythmischen Sinne — keineswegs
betont. ,Die repetitiven Eigenschaften des Loops wurden erstaunlicher-
weise so gut wie tiberhaupt nicht eingesetzt, um Rhythmen und pazterns
zu erzeugen.“'"'” Vor allem Stockhausen hatte den rhythmischen Ein-

Vordergrund. Das betrifft vor allem die in den folgenden Jahren entstandenen
Kompositionen von Schaeffer und Pierre Henry, wo die neuen Méglichkeiten der
Klangmanipulation verwendet wurden.

108 Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 90.

109 Ebd., S. 75-76.

110 Ebd., S. 32.
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satz von Loops ignoriert.""" Dies hat vor allem mit der Nachkriegszeit in
(West-)Deutschland zu tun. Es handelte sich nimlich um eine Zeit, in

der die Repetition méglicherweise noch ein nationalsozialistisches Flair

evoziert hitte:'?

Die Aversion gegen ,maschinenhaft metrische Musik gerade im West-
deutschland der Nachkriegszeit hat einen wichtigen Grund wohl in der
noch frischen Erfahrung des Nationalsozialismus mit seiner Instrumen-
talisierung von Aufmirschen im Gleichschritt zu Marschmusik und
durchsynchronisierten Massenspektakeln wie Parteitagen und Sportver-
anstaltungen, der Feier von rhythmischer Uniformalitdt in den Filmen von
Leni Riefenstahl und anderen gleichgeschalteten Massenmedien. Adornos
wie Stockhausens Ressentiments gegen strikte, gerade Rhythmen sind er-
kennbar von solchen Erinnerungen an die jiingere Vergangenheit geprige.'*?

Erst in den 1960er Jahren wurde das periodische Merkmal von Loops in
den Vordergrund geriickt und als ein dsthetisches Mittel benutzt.''* Die
nichste Generation — wie die amerikanischen Minimalisten Mitte der
1960er Jahre'™ — arbeitete explizit mit der Repetition und dem Einsatz
der ununterbrochenen Wiederholung und leitete ihre Kompositions-
methode aus den Erfahrungen mit Tonband-Loops ab.''¢

Bei der Auseinandersetzung mit der Loop-basierten Musik, sei es
Minimal Musik, Popmusik oder Technomusik, miissen die Hinter-
griinde und nicht zuletzt die dabei zum Tragen kommenden ver-
schiedenen #sthetischen Zielsetzungen hinterfragt und verstanden
werden. Daher wird im nichsten Abschnitt die Bedeutung der Wieder-

1 Ebd., S. 109.

112 Tilman Baumgirtel spekuliert in Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops
tiber die moglichen Griinde fiir die Ablehnung der repetitiven Merkmale des Loops
in der Kunst der klassischen Moderne und nicht zuletzt begriindet er die Optionen,
warum Komponisten der unmittelbaren Nachkriegszeit die Wiederholung in der
Musik ignoriert haben. Siche ebd., S. 49-52.

113 Ebd., S. 72.

114 Siehe ,,Zur Bedeutung der Wiederholung in der Musik der 1960er Jahre® unter 1.3.1.
115 Man kann den amerikanischen Minimalismus als erste musikalische Stromung
sehen, und zwar mit einem Ausgangspunke bei der repetitiven Tonbandschleife.

116 Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 24 sowie
S. 110.
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holung in den 1960er Jahren vertieft dargestellt, um ein besseres
Verstindnis der Loop-Asthetik zu erlangen. Es geht in dieser Schrift
allerdings hauptsichlich darum, wie der Komponist Bernhard Lang
sein dsthetisches Wiederholungskonzept mittels einer urspriinglich
technischen Moglichkeit des Wiederholens, nimlich des Loops, ent-
wickelt. Nicht zu vergessen ist dabei, dass die Arbeit mit Loops in ver-
schiedenen Musikgenres vor allem durch die sich stindig entwickelnde
Technik bis heute immer wieder ihren Einsatz findet.!"”

1.3.1. Zur Bedeutung der Wiederholung in der Musik der
1960er Jahre

In den 1960er Jahren diente vielen Kiinstlern die Arbeit mit Wieder-
holung im groflen Maf$stab der eigenen Positionierung, und zwar
nicht nur im musikalischen Bereich, sondern auch bei den bildenden
Kiinstlern''® sowie in der Literatur'”. In dieser Zeit wurde der Loop
als ein kiinstlerisches Mittel unter verschiedenen isthetischen Pers-
pektiven entwickelt.'” ,Die 1960er Jahre waren also die Zeit, in der
serielle Strukturen — zu denen auch die Loops gehoren — beginnen, sich
in so verschiedenen kiinstlerischen Szenen wie Fluxus, Minimal Art,
Konzeptkunst, Expanded Cinema, Structural Film und Videokunst
durchzusetzen.“!?!

117 Siche Roland Schénenberger, ,Wiederholungszwang oder Seligkeit der ewigen
Wiederkehr des Gleichen? Zur gegenwirtigen Konjunktur des Loops® (2003),
sowie Rolf Grossmann, ,Musikalische Wiederholung und Wiederaneignung — Col-
lagen, Loops und Samples® (2015).

118 Wie Andy Warhol, Carl Andre, Sol Lewitt, Peter Roehr usw.

119 Siehe die Arbeiten von Schriftstellern wie William S. Burroughs oder Brion Gysin.

120 Die Abhandlung Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops von Tilman Baum-
girtel aus dem Jahr 2015, auf die in diesem Abschnitt hiufig Bezug genommen
wird, vermittelt geschichtliche Hintergrundinformationen tiber das Phinomen
Loop. Die Abschnitte in diesem Buch beschiftigen sich nicht nur mit den Anfingen
der Loop-Geschichte, sondern reflektieren auch die verschiedenen #sthetischen
Ansatzpunkte des Loop-Einsatzes, wie etwa bei Pierre Schaeffer, Karlheinz Stock-
hausen, Elvis Presley, Peter Roehr, Andy Warhol, Ken Kesey und in der Minimal
Music. Dies ist die einzige aktuelle Publikation, die das Reflektieren tiber die Ver-
schiedenheit in der Loop-Asthetik derart umfassend zusammengetragen hat.

121 Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 168.
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Die verstirke verfigbaren technischen Mittel in der Nachkriegszeit
haben vor allem fiir die Musikentwicklung der 1960er Jahre einen wich-
tigen Beitrag geleistet. Die Wiederholung gehort nun zur Kunstsprache:

In der Kunst der 60er Jahre beginnen sich die Dinge zu Reihen zu ordnen,
zu Rastern, zu Strukturen. Es ist die Periode, in der die kiinstlerischen Me-
thoden der technischen Reproduktion und Repetition zu einem geliufigen
dsthetischen Mittel werden. [...] Wiederholungen, Reihungen, nach simp-
len Regeln organisierte Systeme werden zum wichtigsten strukturierenden
Mittel einer Kunst, die den Geschmack verloren hatte an der Inszenierung
von schockhaften Gegensitzen und der ununterbrochenen Innovation und
des , Fortschritts®, welche die Kunst der klassischen Moderne prigt.'*

Ein wichtiger Faktor beim Einsatz der Wiederholung in den 1960er Jah-
ren war neben den zunehmenden technischen Mitteln nicht zuletzt der
Wunsch nach Erweiterung der Wahrnehmung bzw. des Bewusstseins,
und zwar durch den Konsum von Drogen wie etwa LSD, Mescalin und
Psilocybin.

Die wichtige Rolle, die psychedelische Drogen im Kontext von Musik in
den 1960er und 70er Jahren spielten, hat die musik- und kulturhistorische
Wahrnehmung dieser Epoche geprigt. Drogen gehérten niche nur selbst-
verstindlich zu Woodstock und zum Acid Rock dazu; auch die Minimal
Music stand unter dem Einfluss psychedelischen Drogenkonsums.'?

Dieser Faktor ist nicht nur in der Musik und der bildenden Kunst sowie
der Minimal Art der Zeit zu finden, sondern auch in der Popkultur der
1960er Jahre.'* Daher spielt der Konsum von Drogen — als ein mégliches
Mittel fiir kiinstlerische Experimente — im Kontext des gesellschaftlichen

122 Ebd., S. 160.

123 Beate Kutschke, Neue Linke/Neuwe Musik: Kulturtheorien und kiinstlerische Avant-
garde in den 1960er und 70er Jahren, Koln: Bohlau 2007, S. 289. In Kapitel VIII,
,Eine alternative Epistemologie: Evidenzerfahrungen in der Minimal Music und
psychedelische Experimente (Terry Rileys 7z C)“, beobachtet die Autorin Terry
Rileys In C vor dem Hintergrund der psychedelischen Bewegung der Zeit.

124 Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 174. Diese
Tatsache findet man auch im Bereich der Literatur, wie z. B. in den Schriften von
William S. Burroughs.

55
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Milieus dieser Zeit'® eine wesentliche Rolle:

Zum Teil war Drogengebrauch der Ausloser fiir bestimmte kiinstlerische
Experimente, zum Teil wollten sie Erfahrungen, die durch Drogen ausgelost
wurden, festhalten und nachvollziehbar machen — wenn sie diese nicht
gleich propagierten.

Terry Riley, die Beatles, La Monte Young, Andy Warhol und einige an-
dere Kiinstler, die nachfolgend eine Rolle spielen sollten, waren in den 60er
Jahren alle bekennende Drogennutzer. Wihrend es in der Popmusik weni-
ger tabuisiert ist, den Gebrauch von Drogen zuzugeben, tun sich vor allem
Kiinstler aus dem Bereich der sogenannten ,Hochkultur® heute schwer
damit, ihre Werke als von Rauschmitteln beeinflusst darzustellen.'?

Die Benutzung von Drogen zur Bewusstseinserweiterung verlduft paral-
lel zum zunehmenden Einsatz von technischen Medien in der Zeit nach

dem Zweiten Weltkrieg.

Fiir unseren Zusammenhang ist es besonders interessant, dass die kiinst-
lerische Produktion der 60er Jahre, die unter dem Einfluss von Drogen
entstand, hiufig mit Wiederholungen arbeitete, die durch industrielle Fer-
tigung, Siebdruck und den Einsatz von technischen Medien wie dem Ton-
band entstanden.'”’

Auf der musikalischen Seite sechen wir den Einsatz der Wiederholung
durch den Gebrauch des Tonbandes. 7omorrow never knows (1966) von

125

126
127
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Es darf nicht vergessen werden, dass das Interesse fiir den Konsum von Drogen in
dieser Zeit in Verbindung mit einem Interesse fiir die verschiedenen bis dahin in
der westlichen Kultur unbekannten Formen der Erkenntnis steht: ,,Zen-Rezeption,
Psychoanalyse, Revival von Religionen, Esoterik und Mystizismus sowie psychede-
lische Drogen stellen insofern also verschiedene Seiten derselben Sache, des Bediirf-
nisses nach einer in der eigenen westlichen Kultur bisher unbekannten, neuen, weil
unmittelbaren Form von Wissen und Erkenntnis dar.“ Beate Kutschke schreibt wei-
ter: ,,Viele Zeitgenossen in den 1960er Jahren, die dieses Wissen erstrebten, fiir die
der Weg tiber die buddhistischen Meditationsiibungen aber zu mithsam oder erfolg-
los gewesen war, bedienten sich daher Drogen als den Erfolg leichter zuginglich
machende Alternative.“ Beate Kutschke, Newe Linke/Neuwe Musik: Kulturtheorien
und kiinstlerische Avantgarde in den 1960er und 70er Jahren, S. 296f.

Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 175.

Ebd., S. 176.
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den Beatles ist ein Musikbeispiel, das nicht nur direkt aus der techni-
schen Perspektive der Zeit heraus entstanden ist, es ist zudem in der psy-
chedelischen Phase der Beatles entstanden.'?® Beziiglich der technischen
Perspektive sind zwei Punkte zu beachten: Einerseits hat bei diesem Auf-
bruch in der technischen Produktion der Zugang fiir die Masse und fuir
den Privatbereich eine wichtige Rolle gespielt. Die technischen Medien
kénnen von nun an nicht mehr nur in Rundfunkstudios benutzt werden,
sondern auch vom Musiker selbst: ,, Die Audiotechnik war zu Beginn der
sechziger Jahre so weit, dass studiounabhingige Produktionen maéglich
waren.“'” Paul McCartney — der Singer und Bassist der Beatles — hat
den Besitz eines eigenen Tonbandgerits als einen wichtigen Grund fiir
die Entstehung der Tonband-Komposition beschrieben.'

Andererseits interessierte man sich nicht nur seitens der Popkultur,
sondern auch seitens der sogenannten ,Hochkultur® fiir die neuen
Medien.!?! Das versteht sich fast von selbst, da nun immer mehr Men-
schen — darunter Kiinstler — einen Zugang zu technischen Produkten
hatten.

Ein Grund, warum Tape-Loops in den 60er Jahren so populir geworden
sind, liegt unzweifelhaft darin, dass die wissenschaftlichen Durchbriiche,
die das Ergebnis der forcierten Grundlagenforschung wihrend des Zweiten
Weltkriegs waren, zu dieser Zeit zu Produkten fiir den Massenmarke ge-
worden waren — zu [sic] Beispiel Tonbandgerite, spiter Videorecorder. In
den 60er Jahren waren Tonbandmaschinen von teuren High-Tech-Geriten
zu einem Produkt fiir den Massenmarkt geworden; dasselbe geschah in den
70er und 80er Jahren mit Videorecordern. Sie standen niche linger nur bei
Radiosendern und Produktionsfirmen in den Studios, sondern wurden in
Kaufhiusern und Elekeronikgeschiften angeboten. '

128 Siehe auch Revolution 9 (1968).

129 Roland Schonenberger, ,, Wiederholungszwang oder Seligkeit der ewigen Wieder-
kehr des Gleichen? Zur gegenwirtigen Konjunktur des Loops®, S. 7.

130 Paul McCartney hat ausdriicklich darauf hingewiesen, dass ein Grund fiir das Ent-
stehen der Tonband-Komposition Tomorrow never knows war, dass alle Beatles sich
eigene, portable Tonbandgerite fiir ihre Wohnungen angeschafft hatten und darum
zuhause mit Tape-Loops experimentieren konnten. Tilman Baumgirtel, Schleifen:
Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 1791

131 Ebd., S. 182.

132 Ebd., S. 179.
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Die zunehmende Benutzung von technischen Mitteln im Massenbereich
erklirt von selbst den zunehmenden Einsatz des Tape-Loops und des-
sen Entwicklung nicht nur in den 1960er Jahren, sondern auch in den
darauffolgenden Jahrzehnten.'” Interessant ist dabei, dass in den 1960er
und auch in den 1970er Jahren fiir viele Rockmusiker die durch Tape-
Loops entstandenen Kompositionen von Stockhausen eine Inspirations-
quelle waren.'?* Der Grund ist darin zu suchen, dass Stockhausen zu den
Ersten gehort, die sich die Technologie fiir das Komponieren zu Nutze
gemacht haben:

Aber nicht nur in Deutschland, sondern in der ganzen Welt begannen
sich Rockmusiker fiir die elektronische Musik Stockhausens und fiir seine
Produktionsmethoden zu interessieren. Fiir viele von ihnen waren die Kom-
positionen von Stockhausen das erste Mal, dass sie musikalische Werke hor-
ten, die mit Hilfe von Tape-Loops entstanden waren. Die Beatles gehérten
zu den Ersten, die von Stockhausens Methoden inspiriert waren, welche
sie allerdings auf produktive Weise missverstanden. Aber sie waren nicht
die Einzigen, die sich von ihm inspirieren lielen. Auch Frank Zappa und
die Mothers of Invention, Soft Machine und die Grateful Dead haben von
Stockhausen gelernt.'?

Die Arbeit mit dem Tonband und das Profitieren von dessen tech-
nischen Méglichkeiten beim Musikmachen war etwas, das nicht nur
innerhalb der Rock- und Popmusik zu beobachten war, sondern das
auch eine grofle Rolle fir ein wichtiges musikalisches Ereignis der
60er Jahre des 20. Jahrhunderts spielte, nimlich die Minimal Music.
Mitte der 1960er begannen Komponisten wie Terry Riley oder Steve
Reich, aus der Repetition mittels Tonband Musik zu machen. Die Aus-

135 In den nichsten beiden Jahrzehnten sollten sich in der Popmusik Stilrichtungen
entwickeln, die durch den Einsatz von Medien-Loops geprigt sind: der Krautrock
und die elektronische Spielart von Disco, Dub und Hip-Hop der 70er Jahre; die
Electronic Body Music, Electro und Industrial in den 80er Jahren; Rave, House
und Techno in den 90er Jahren. Und der Dubstep und die hundert Spielarten von
elektronischer Tanzmusik in der Gegenwart.“ Ebd., S. 186.

134 Das gilt auch fiir einige deutsche Rockgruppen aus den 1970er Jahren wie Tange-
rine Dream, Kraftwerk, Cluster, Neu, Faust. Die Rockgruppen haben in Anlehnung
an Stockhausen auch mit elektronischer Musik experimentiert.

135 Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 107f.
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einandersetzung mit dieser Art von Musik, der sogenannten Minimal
Music, war wiederum ein Bezugspunkt fiir die Popmusik der 1960er
und 1970er Jahre.!*

Tilman Baumgirtel beschreibt zwei Aspekte, die eine formgebende
Rolle bei der Minimal Music gespielt haben.'?” Als ersten Aspekt betont
Baumgirtel den Standpunkt der Minimalisten zur Musik der europi-
ischen Avantgarde des 20. Jahrhunderts. Genauer gesagt ging es den
Minimalisten mit ihrem bewussten Einsatz der Repetition um eine Art
Protest gegen die Zwolftonmusik und die Musik der Serialisten, die vor
allem um diese Zeit eine Art musikalische Doktrin darstellten:

Die Minimal Music ist oft als eine Gegenreaktion amerikanischer Kompo-
nisten auf die Dominanz der europiischen E-Musik beschrieben worden,
als eine Art plebejisches Aufbegehren gegen eine Musik, die fiir ein musi-
kalisch ungeschultes Publikum nicht mehr verstindlich war. Die europii-
sche Avantgarde, namentlich die Musik der zweiten Wiener Schule und den
Serialismus, haben alle Minimalisten der ersten Generation wihrend ihres
Studiums ausfiihrlich kennengelernt und sich zum Teil auch selbst daran
versucht [...]. Fiir viele ist die Minimal Music aus einem Protest gegen die
Zwdlftonmusik Schénbergs und den Serialismus Weberns entstanden, die
zu dieser Zeit in USA wie in Europa zu einer Art akademischem Dogma
erstarrt waren.'?

Der zweite Aspekt ist das Interesse fiir die ,nicht-westliche“ Musik, ,,die
die Griindungsviter der Minimal Music verbindet®. Dieses Interesse
kommt vor allem aus den eigenen Erfahrungen der Komponisten mit
dieser Art von Musik.'® Es darf nicht aufSer Acht bleiben, dass vor allem

Riley und Reich vor ihrer Beschiftigung mit ,,nicht-westlicher Musik im

136 Diese Beeinflussung gilt vor allem fiir den Komponisten Terry Riley, der einen gro-
Ben Einfluss auf die Popmusik seiner Zeit hatte.

137 Diese zwei Aspekte sind besonders relevant fiir die Arbeit mit Tonbandschleifen
von Reich und Riley. Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des
Loops, S. 229-232.

138 Ebd., S. 230.

139 Zu erwihnen sind Rileys Beschiftigung mit nordafrikanischer Musik in den 1960er
Jahren, die Auseinandersetzung mit Raga bei Riley und La Monte Young (Reise
nach Indien 1970) und Reichs Beschiftigung mit afrikanischer Perkussionsmusik
sowie mit balinesischer Gamelanmusik in den 1970er Jahren.
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minimalistischen Stil komponiert hatten. ,, Trotzdem waren solche Ein-
fliisse [die der ,nicht-westlichen Musik] fiir beide Komponisten [Riley
und Reich] eher Bestitigung ihrer Methode als direkte Anregung.“'*°
Nichtsdestotrotz sind die in den 1960er Jahren entstandenen Ton-
band-Kompositionen der beiden Komponisten der Ausgangspunkt fiir
ihre minimalistische musikalische Richtung.

Wenn man die genannten zwei Perspektiven der Minimalisten der
1960er Jahre mit den Ansichten Bernhard Langs vergleicht, fallen gewisse
Ahnlichkeiten auf. Die Entscheidung fiir den Einsatz der Wiederholung
sowohl bei den Minimalisten als auch bei Lang war unter anderem
durch zwei Momente motiviert: einmal als eine Reaktion gegen die
Musik der Serialisten (Minimalisten) oder gegen die ,als grau empfun-
dene Neue-Musik-Szene“'*! der 1990er Jahre (Lang) und zum anderen
infolge der Beschiftigung mit den musikalischen Sprachen auflerhalb
des europiischen sowie des klassischen Gebiets.

1.3.2. Der Einsatz der Improvisation und deren Verschriftlichung im
Musikdenken Langs

Einer der impulsgebenden Faktoren fiir die kompositorische Arbeit bei
Lang kommt aus seinen Erfahrungen als Improvisator. Die Auseinander-
setzung zwischen der improvisatorischen und der kompositorischen Pers-
pektive und deren Vermittlung sind ausschlaggebend fiir das Verstindnis
der musikalischen Asthetik vieler Kompositionen Langs. Bei ihm wurde
Improvisation zum Teil als ein Ausgleich und eine ,Reaktion auf die als
grau empfundene Neue-Musik-Szene® (wie der Komponist selbst dies
beschreibt) eingesetzt.'? Lang schildert sein Interesse fiir Improvisation
beziiglich der DW-Serie folgendermaflen:

Fiir die Entwicklung neuer Ideen und Materialien war fiir mich immer die
Improvisation ein entscheidender Faktor: in den Improvisationen stellte
sich allerdings immer ein gewisses Erzihlprinzip ein, das von einer gewissen

140 Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 231.

141 Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang”,
S.21.

142 Ebd.
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Linearitit geprigt war; auf der Suche nach neuen Erzihlstrukturen begann
ich in immer stirkerem Ausmaf$ mit Loops zu improvisieren.'*

In dieser Auﬁerung treten zwei Aspekte hervor, die sich aufeinander
beziehen: erstens die Gegeniiberstellung von Improvisation und Loop
und zweitens die Suche nach ,,neuen Erzihlstrukturen®.

Die Gegeniiberstellung von Improvisation und Loop ruft erstens
keinen Widerspruch hervor, obwohl man einwenden kénnte, dass das
freie Spielen und die freigestaltete Linie in der Improvisation und der
Automatismus bei einer Loop-Maschinerie sich widersprechen kdnnten.
Zweitens sind die beiden Elemente — Improvisation und Loop — als eine
Art Kontrapunktik in der Musik Langs zu verstehen, bei der Freiheit
und Prizision auf einer Ebene kommunizieren.'** Es geht also um eine
(lineare) Bewegung in der Improvisation, die trotz ihrer Freiheit von
einer bestimmten Logik ,umrahmt® ist. Der Einsatz des Loops in der
Improvisation und dessen Rolle im kompositorischen Denken Langs
weist auf einen kiinstlerischen Prozess hin, der Freiheit und Prizision
gleichzeitig in sich trigt. Der Loop ist nicht mehr der Gegenstand des
Stillstands und der einfachen Repetition, sondern er sorgt gleichzeitig
fur Vielfalt in der Erzihlstrukeur. Die gleichzeitige Verwendung von
Improvisation und Loop ist und war ein wichtiges Kriterium fiir die

Entstehung der DW-Serie.'®

143 Bernhard Lang, ,Repetition und Automatismus: die Bedeutung des Wiederholungs-
begriffes in den Stiicken der Differenz/Wiederholung-Serie®, S. 7.

144 Hinsichtlich der Gegeniiberstellung der Improvisation und Loop-Maschinerie
beschreibt Lang diesen Prozess bei seinem DW2 als einen Versuch, ,,der Loop-Ma-
schinerie Differenz- und Schriftlinien gegeniiberzustellen®. Er betont: ,Die
Differenzlinie ist fiir mich eine frei schreibende, handschriftliche, improvisierte
Linie, die als horizontales Prinzip dem vertikal geordneten Prinzip der globalen
Schleifenschnitte entgegengesetzt ist. Die Architektur von DW2 ist so angelegt,
dass die Loop-Maschine mit der Linearitit der Stimmen kontrapunkdiert wird,
die immer wieder in dieser Loop-Maschine gefangen werden. Das ist eine dhnliche
Form der Kontrapunktik wie in neueren Stiicken, etwa DW17, wenn auch in einer
vollig anderen Form.“ , Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich
mit Bernhard Lang®, S. 19f.

5 Das Theater der Wiederholungen ist in der Entstehungszeit der DW-Serie kompo-
niert; DW 5 (2000) und DW 66 (2001) sowie DW 6a (2002).
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Der zweite Aspekt, nimlich die ,,Suche nach neuen Erzihlstrukturen®,
weist wiederum auf die Auseinandersetzung mit der Improvisation hin.
Bei dieser Suche setzt Lang den Loop ein. Beim Improvisieren bekommt
der Loop eine vorantreibende Rolle, durch die das Finden der neuen
Erzahlstrukturen ,beschleunigt® wird.

In Bezug auf die Improvisation sollte noch eine weitere Stufe in
der kompositorischen Arbeit von Lang erwihnt werden, nimlich die
Transkription der Improvisation. Der Komponist befasste sich in den
fritheren Kompositionen — etwa der Schrifi-Serie'® — mit dem Feld der
ausgeschriebenen Improvisation, die als eine Vorstufe zu seinen spite-
ren Arbeiten mit Wiederholung verstanden werden kann. Man kann an
dieser Stelle den widerspriichlichen Charakter einer ausgeschriebenen
Improvisation betonen: Soll die Improvisation denn nicht ihren freien
Charakter behalten? Wenn sie genauso prizise und exakt wie die notierte
Musik aufgefiihrt wird, dann stellt sich die Frage, inwieweit man tiber-
haupt von einer Improvisation sprechen kann. Der Komponist beschreibt
den Prozess des Schreibens einer Improvisation (daher der Titel Schriff)
im Kontext seiner Schrift 1 fiir Flote solo wie folgt:

Those pieces [Schrifi-Stiicke] deal with the process of writing as a try on
fixing memory, but not the memory as a generator of form and structure
but as trace of the passing moment. The scripture becomes a trace (,Spur)
of time along which the composer moves, discovering its way from moment
to moment, at once forgetting and remembering by just following the oc-
currence of signs along the trace.'

146 In der Schrift-Serie befasst sich der Komponist, wie der Titel bereits suggeriert, mit
der , Verschriftlichung® der Improvisation. Die Schrift-Serie kann daher als eine Vor-
stufe (seit 1996) zur DW-Serie betrachten werden, abgesehen davon, dass Schrift 5
viel spiter (2011) entstanden ist (http://members.chello.at/bernhard.lang/werke_
chronol.htm). Genauso wie bei der DW-Serie besteht jedes Stiick dieses Zyklus
aus unterschiedlichen Besetzungen, wobei jedes Stiick der Schrift-Serie aufler der
Schrift 4 fiir ein Soloinstrument komponiert ist (Schrift 1 fiir Flote solo — Sehrift 1.2
ist eine spitere Uberarbeitung von Schrift 1 —, Schrift 2 fir Violoncello solo, Schrift 3
fir Akkordeon solo, Schrifi/Fragment 4 fir Trompete, Horn und Posaune, Schrift 5
fiir Stimme solo).

147 Siehe die Werkbeschreibungen zur Schrift 1 unter: http://members.chello.at/
bernhard.lang/blang_english/about_schrift1.htm.
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Das Schreiben einer Improvisation darf nicht als ein Festhalten an For-
men und Strukturen im herkémmlichen Sinne verstanden werden,
sondern es geht um die Verschriftlichungen der Erinnerung und des
Gedichtnisses sowie um das Suchen und das Weitergehen von einem
Moment zum nichsten.'*

In Bezug auf die Zusammenarbeit mit Improvisatoren und Musikern
anderer Kulturen betont Lang die Prizision der Improvisation schlecht-
hin: ,Dass die Improvisationsmusiker genauso exakt und prizise sein
konnen wie die Musiker, die notierte Texte ausfithren, war eine wichtige
Erfahrung fiir mich“', so der Komponist."® Die Antwort auf die vor-
hin gestellten Fragen kann in den Worten Langs auch so lauten, dass er
durch den Einsatz der Improvisation beim Vorgang des Komponierens
vor allem auf ,die Uberwindung der Bastelei, des zusammensetzenden
Komponierens® abzielen méchte.” In diesem Sinne ist Improvisation
als ein Gegengewicht zu streng organisiertem Komponieren zu ver-
stehen. ,Die Uberwindung der Bastelei“ deutet nichtsdestotrotz nicht
auf einen beliebigen Vorgang des Komponierens, sondern auf Prizision
einerseits und auf ein vielgestaltiges Prinzip andererseits.

Ein Beispiel fiir dieses kompositorische Prinzip ist das DW2 fiir ver-
stirktes Kammerensemble und 3 Stimmen.'> Der Konflikt zwischen der
strengen Struktur einerseits und der freien Linie in der Improvisation
andererseits — gleichzeitig auch der ,Konflikt“ als Komponist und

148 Den Versuch eines schreibenden Improvisierens kann man bereits in den Arbei-
ten der osterreichischen Rock-Band ,picknick mit weismann® beobachten, deren
Mitglied Bernhard Lang war. Auflerdem lieferten die Schreibtechniken des oster-
reichischen Schriftstellers Christian Loidl (1957-2001) eine nicht-musikalische
Inspirationsquelle. Sieche die Werkbeschreibungen zur Schrift 1.2 unter: htep://
members.chello.at/bernhard.lang/werkbeschreib/ueber_schrift1_2.hem.

149 Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang",
S. 20.

150 Dieses Zitat bezieht sich vor allem auf DW2, dennoch kann man diese Ansicht zur
Idee der ausgeschriebenen Improvisationen auch auf die anderen Stiicke {ibertragen.

151 Siehe die Werkbeschreibungen zur Schrift-Serie unter: http://members.chello.at/
bernhard.lang/werke_chronol.htm.

152 Wie bereits erwihnt, hat sich Lang schon vor der DW-Serie in der Schrifi-Serie mit
einer dhnlichen Idee der Verschriftlichung bzw. Transkription befasst, obwohl bei
den Stiicken der Schrifi-Serie andere impulsgebende kompositorische Komponen-
ten im Vordergrund stehen.

63



1. Wiederholung als Ausgangspunkt fiir den musikalischen Diskurs

Improvisator zugleich — war der Ausgangspunkt fiir die Auseinander-
setzung mit diesen beiden Welten in DW2. Der Komponist beschreibt
die Arbeit an DW2 wie folgt:

Dieser Umstand [die beiden Identititen als Komponist und Improvisator]
war bei DW2 ganz wesentlich. Denn zur Zeit der Entstehung von DW2
habe ich wieder verstirkt begonnen, in Bands zu spielen, auch in Reaktion
auf die als grau empfundene Neue-Musik-Szene, fiir die ich einen Ausgleich
brauchte. Und die Musiker, mit denen gemeinsam ich damals in einem
engen sozialen Geflige musizierte, habe ich dann auch in DW2 integriert.
Nach der ersten Auffithrung sagten sie: in DW2 ist nun alles festgehalten,
was wir in unseren gemeinsamen Improvisationen gemacht haben. Jetzt
miissen wir unsere Band auflgsen ...'s?

Die Beschiftigung mit der Improvisation und deren Transkription
lasst sich nicht nur als eine Reaktion auf die Neue-Musik-Szene wahr-
nehmen, sondern auch als ein Erlebnis aus der Begegnung mit den
Improvisatoren und Turntablisten nachweisen. Eine dieser Begegnungen

war die mit dem englischen Turntablisten

154

und Komponisten Philip

Jeck (*1952)"° in den 1990er Jahren:

153
154

155
156

157
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Als ich Philip Jeck das erste Mal in Graz hérte, war mir die hypnotische
Wirkung seiner Vinyl-Loops'*® sofort evident. Ich recherchierte damals tiber
die Dream Machines von William Burroughs, las Differenz und Wieder-
holung von Gilles Deleuze, war bei der Urauffithrung von Martin Arnolds
Alone. All diesen Erlebnissen/Forschungen gemeinsam war der Versuch, den
in den Wiederholungen verborgenen Intensititen nachzuspiiren, sowohl
den halluzinatorisch-tranceinduzierenden wie auch den wahrnehmungs-
schirfenden, dekonstruktiv-kritischen."”

»opiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang®,
S.21.

Turntable (aus dem Engl., dt.: Drehscheibe, Plattenteller) ist ein Gerdt zum
Abspielen von Vinyl-Schallplatten.

Weitere Informationen unter: http://philipjeck.com/.

Vinyl wird umgangssprachlich auch fiir die Schallplatte verwendet. Vinyl ist an sich
ein meistens schwarzer Kunststoff, aus dem Schallplatten hergestellt werden.
Christian Scheib, ,,Vom Wie des Was und dem Was des Wie. Oder: Von Lust und
Sucht und einer Langeweile“, Bernhard Lang im Gesprich mit Christian Scheib,
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Die Arbeiten von Philip Jeck waren fiir Lang ein Anstof§ fiir die bereits
erwihnte Idee der ,, Verschriftlichung® der improvisierten Loops. DW 1
fur Flote, Violoncello und Klavier ist ein Beispiel fiir die Entwicklung
solcher Transkriptionen.

Im Bereich der Musik war Jeck fiir mich der Ausgangspunkt der folgen-
den Transkriptionsversuche, welche die improvisierten Loops in durch-
organisierte Schriftkompositionen tiberfithren sollten. Das Stiick Differenz/
Wiederholung 1 fur Flote, Violoncello und Klavier ist das erste Beispiel einer
solchen Transkription.'®

Zusammengefasst lisst sich Folgendes sagen: Der Einsatz der
Improvisation und deren Verschriftlichung ist im Musikdenken Langs
spitestens seit den 1990er Jahren nichts anderes als eine ,,Uberwindung“,
und zwar in vielerlei Hinsicht. Einerseits findet eine Uberwindung der
etablierten Rolle des Loops statt; diese Rolle dndert sich hin zu einer
dynamischen Gestalt. Andererseits ist die Uberwindung im Sinne eines
Neudenkens zu verstehen. Die Grenze zwischen Improvisation und
Komposition — Freiheit und Prizision — wird neu definiert und von einer
neuen Perspektive aus beleuchtet.

1.3.3. Der eingebaute Defekt

In diesem Abschnitt soll ein Aspekt behandelt werden, dessen Bertick-
sichtigung zum grofSten Teil durch Arbeiten des Turntablisten Philip Jeck
inspiriert wurde.”® Dieser Aspekt steht in direkter Verbindung damit,
was Lang mit Loop-Asthetik oder Loop-Improvisation umschreibr,
sowie mit der Art und Weise, wie er mit deren Transkription umgeht:
der bewusst eingebaute ,,Defekt als ein kompositorisches Element.

Im Falle des Auftretens eines Fehlers bei der Improvisation — wie etwa
bei Jazzmusikern — wird dieser so lange wiederholt, bis er nicht mehr als

in: Katalog Wien Modern 2006, hrsg. von Berno Odo Polzer und Thomas Schifer,
Saarbriicken: Pfau 2006, S. 135-137, hier S. 135.

158 Ebd.

159 Ein anderer wichtiger Ausgangspunkt sind die Arbeiten Martin Arnolds. Siche
hierzu das dritte Kapitel.
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»Fehler®, sondern als ein Bestandteil der Improvisation wahrgenommen
wird. Die Wahrnehmung dieses Fehlers, der kein Fehler mehr ist, wird
erst durch die Wiederholung geschirft, sonst wiirde er akustisch als
ein einmaliges Versehen wahrgenommen werden. An der Stelle ist eine
Auﬁerung von Pierre Schaeffer angebracht, auch wenn diese nicht aus
einem Improvisationskontext stammt: ,Musik beginnt mit zwei Ver-
fahren: Man hebt ein Element hervor [...]. Man wiederholt es. Wenn man
dasselbe Ding zweimal wiederholt, wird es Musik.“!°

Der , Fehler” kann kompositorisch vorausgedacht und im Voraus ein-
gebaut werden. Durch die Arbeit mit einer hingengebliebenen Schall-
platte schafft Philip Jeck eine bewusst eingesetzte ,, Unvollkommenheit*,
die durch den wiederholten Sprung in der Rille entsteht.'®! Der bewusst
eingebaute ,,Defekt als ein dsthetisch-kiinstlerisches Mittel geht zuriick
bis auf das Ende der 1940er Jahre, als Pierre Schaeffer kurz nach dem
Zweiten Weltkrieg, bei seinen ersten musique-concréte-Kompositionen,
mit ,springenden® Platten arbeitete.'®?

Wie das Riickwirts- oder Langsamer-Abspielen von Schallplatten ist die
Methode des Loopens, auf die Schaeffer im Frithjahr 1948 kam, eigentlich
jedem bekannt, der einmal einen Plattenspieler benutzt hat und dem die
Schallplatte an einem Kratzer hingen geblieben ist. Schaeffer systematisierte
diesen Fehler und machte ihn zu einer grundlegenden Technik nicht nur
der musique concréte, sondern der elektronischen Musik tiberhaupt.'®

Durch die ,springenden® Schallplatten wollte Schaeffer Musik produ-
zieren. Die Technik nannte er sillon fermé (= geschlossene Rille); spiter
wurde dies Loop genannt. Allerdings begann Schaeffer Anfang der 1950er
Jahre aufgrund der Einfithrung eines neuen Aufzeichnungsmediums
beim franzésischen Rundfunk, mit Magnetband statt mit Schallplatten

160 Pierre Schaeffer, zitiert nach: Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und
Asthetik des Loops, S. 80.

161 Bei einer normalen Schallplatte bewegen sich die Rillen spiralartig von auflen nach
innen. Wenn die Rille bei einer Schallplatte verschlossen wird, dann springt die
Nadel stindig zuriick. Dadurch entsteht die Wiederholung einer Tonsequenz.

162 Tilman Baumgirtel, Schleifen: Zur Geschichte und Asthetik des Loops, S. 53f.

165 Ebd., S. 74.
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zu arbeiten.'® Es muss hinzugefiigt werden, dass die dsthetischen Ziele,
die Schaeffer verfolgte, von den Zielen der anderen Kiinstler abweichen,
die entweder zu derselben Zeit — wie etwa Stockhausen — oder viel spiter
mit Loops gearbeitet haben. Schaeffer ging es darum, durch das Loopen
aus Gerduschen und Lirm Musik zu machen. In den 1960er Jahren
kommt der Loop-Einsatz infolge der Arbeit mit Tonbandschleifen hiu-
figer zur Anwendung, wie etwa bei den Minimalisten. Interessant ist
dabei, dass ein Komponist wie Steve Reich, der 6fter Loops in seinen
Kompositionen verwendete, die Funktion des Loops an sich spiter nicht
mehr als eine kiinstlerische sah. In einem Interview betont Reich, wie
bedeutsam die Art und Weise sei, wie man mit den Loops umgehe:

Loops als solche sind ein dummer Effekt und bedauerlicherweise sind aus
dem Einsatz von Loops eine Menge dummer Effekte hervorgegangen [...].
Loops sind, fiir sich genommen, vollkommen uninteressant. Es geht darum,
was man damit macht. Wenn man sie einfach nur fiir sich laufen und laufen
l4sst, ist man verriickt oder vollkommen stoned. Wenn man das will, schon.
Aber das ist keine Kunst, es ist unheimlich dumm. Aber Loops sind auch

ein sehr wirkungsvolles Gestaltungsmittel und man kann damit fantastische
Werke schaffen.!®

Eine Moglichkeit, den Loop als ein ,wirkungsvolles Gestaltungs-
mittel“ einzublenden, ist das Einbauen eines ,Storfalls“, wodurch der
Loop nicht mehr als ein selbstverstindlicher Prozess wahrgenommen
wird. Bevor der Einfluss der Arbeiten Jecks und seiner Asthetik auf
die Musik Langs genauer betrachtet wird, sei hier ein Beispiel aus den
1960er Jahren genannt, wo der bewusst eingesetzte ,, Defekt® eine kiinst-
lerisch-dsthetische Rolle spielt. Im Stiick /¢5 gonna rain (1965) von Steve
Reich laufen zwei identische Tonbandspuren gleichzeitig. Die am Anfang
synchron laufenden Schleifen laufen nach kurzer Zeit asynchron und
driften auseinander. Dadurch entsteht eine UnregelmifSigkeit und eine
graduelle Verschiebung. /¢ gonna rain ist ein Beispiel dafiir, wie sich der
asthetische Einsatz der ,,Unvollkommenheit® primir aus der Mangel-

haftigkeit der damaligen technischen Méglichkeiten ergeben hat. Aber

164 Ebd., S. 55.

165 Steve Reich im Interview mit Tilman Baumgirtel, zitiert nach ebd., S. 257f.
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nichtsdestotrotz geht es bei so einem Stiick um eine kiinstlerische Ent-
scheidung hinsichtlich der Hervorhebung der Unregelmifigkeit.

Mit einem Sampler oder einem Computerprogramm der Gegenwart wire
es relativ einfach, zwei identische Samples so gegeneinanderlaufen zu lassen
[...]. Reichs entscheidende Leistung bei der Arbeit an /z5 gonna rain ist
es, die Unregelmifigkeiten, die beim Tonband-Betrieb auftraten, nicht als
Problem, sondern als Ausgangspunkt eines Werks zu betrachten, das genau
diese ,,Fehlfunktion“ der Apparate zu seiner Stirke macht.'*

Mithilfe von technischen Mingeln suchte der Komponist Steve Reich
seine kompositorische Losung innerhalb der zur Verfigung stehenden
Maoglichkeiten. Interessant an der Stelle wire ein Perspektivenwechsel
zu den Turntablisten. Die Arbeit mit eingeschrinkten Mitteln und die
methodische Reduktion beim Turntablismus — trotz der grofSen Band-
breite an technischen Moglichkeiten, die heutzutage zur Verfiigung ste-
hen — war fiir Bernhard Lang ein ausschlaggebendes Moment:

166
167

68

Die auf den ersten Blick sehr primitiv erscheinende Reduktion der Proces-
sing-Mittel des Turntable ist etwas sehr Reizvolles: Geschwindigkeit und
Tonhshe sind zwangsweise miteinander verkoppelt; du kannst den Lese-
punke verdndern, sprunghaft, durch Scratchen oder wie auch immer; du
kannst an deinen Turntable die gesamten Effektgerite vom Jimi Hendrix
anschlieflen; aber es bleibt doch immer eine sehr limitierte Arbeitsweise.
Bereits einzelne Passagen riickwirtslaufen zu lassen, ist relativ schwer. Und
die Beschrinkung der Moglichkeiten im Vergleich zu einem computer-
gesteuerten Synthesizer ist das, was das Arbeiten mit dem Turntable kiinst-
lerisch reizvoll macht [...]: eine methodische Reduktion [...]. Durch die
Enge der Mittel entsteht etwas Neues. Wihrend die Laptop-Technik durch
die unendliche Vielfalt der Moglichkeiten irgendwann ausgereizt war, weil
cinem die Massen-Elektronik plotzlich véllig egal war, inszeniert sich der
Turntablismus bewusst Retro, Low-Fi und haptisch.'”’

Ebd., S. 254.

Bernhard Giinther, ,Press the Difference Button. Bernhard Langs ,.DW8‘ fiir
Orchesterloops und zwei Turntable-Solisten®, in: Karalog Wien Modern 2006, hrsg.
von Berno Odo Polzer und Thomas Schifer, Saarbriicken: Pfau 2006, S. 83-85,
hier S. 84.
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Fir Lang besteht das reizvolle Moment bei den Turntablisten in
zwei verschiedenen Perspektiven. Die erste ist ,die Beschrinkung der
Méglichkeiten bzw. der gewollte Abstand von den erweiterten techni-
schen Mitteln, die in der heutigen Zeit gebriuchlich sind. Die zweite
Perspektive kann als ein Resultat der ersten gesehen werden: Durch die
Reduktion der Mittel entsteht ein neuer Kontext. Der neu entstandene
Kontext gewinnt umso mehr an Bedeutung, als er sich direkt aus der
Beschrinkung der Mittel ergibt.

Durch das Abspielen eines Soundtracks und dessen Manipulation
beim Turntablismus begegnet man einer Art Zitieren. Der Turntablist
wihlt dieses Zitat aus seinem Archiv und verindert es durch verschiedene
Techniken. Lang beschreibt diesen Prozess bei Jeck wie folgt:

Wenn er [Jeck] ein durch das Schallplattenformart in seiner Linge be-
stimmtes Sample aus den Archiven verwendet, so sicht man beide genannten
Verschiebungen ganz deudich: Einerseits wird durch den Sprung in der
Rille das Zitat in einen neuen Kontext versetzt, ebenso durch die Lo-Fi-
Reproduktion, die wiederum auf die Archivqualitit verweist. Andererseits
verschiebt sich die Aufmerksamkeit zu den entstechenden Rhythmen der
Wiederholung, wobei das Bild ganz leer werden kann, d. h. Rillenknacksen
und Rauschen ersetzen tiberhaupt das urspriingliche Zeichen, werden selbst
zur musikalischen Geste/Figur.'%®

Wichtig bei diesem Vorgang ist der Umgang mit den Zitaten. Der Ein-
satz des musikalischen Zitats ist in der Musikgeschichte an sich keine
neue Thematik.'” Jedes Zitat steht, wenn auch qualitativ verschieden,

168 Christian Scheib, ,,Vom Wie des Was und dem Was des Wie. Oder: Von Lust und
Sucht und einer Langeweile®, S. 136.

169 Der Einsatz des musikalischen Zitats erhilt erst ab der Wiener Klassik seine gegen-
wirtige Definition: ,Die Geschichte der abendlindischen Mehrstimmigkeit ist
von Anfang an geprigt von einer kompositorischen Auseinandersetzung mit frem-
dem musikalischen Material. [...] Entschieden greifbarer wird die Zitierpraxis
ab den Wiener Klassikern. Dies hat allgemein mit der weiteren Aufwertung der
Individualitit von Werk und Komponistenpersonlichkeit, konkret aber auch mit
der zunehmenden inneren Vielfalt des musikalischen Satzes iiber herkommliche
Affeke- und Gattungsgrenzen hinweg zu tun.“ Gernot Gruber, ,Zitat®, in: MGG,
Sachteil 9, Kassel: Birenreiter, 1998, Sp. 2405f.
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in einem neuen Kontext.'”” Das Besondere beim Turntablismus ist die
fokussierte Art des Zitatgebrauchs. Das entscheidende Kriterium liegt
darin, dass erstens der kiinstlerische Prozess hauptsichlich aus Zitaten
besteht, die manipuliert werden; das Zitat dient als Basis der kiinst-
lerischen Arbeit bzw. Performance.'”! Zweitens werden die Phrasen
durch Wiederholungen betont. Der neue Kontext wirkt durch die mittels
Wiederholung hervorgehobenen Phrasen nicht nur stirker, sondern die
Aufmerksamkeit wird im Laufe der Zeit mehr auf die neu entstehenden
Zeichen gerichtet."> Man kann an der Stelle behaupten, dass das Zitat
in diesem Zusammenhang authort, Zitat zu sein, oder dass seine Rolle

170 Nicht zu vergessen ist, dass Zitate von der Wiener Klassik an bis heute in unter-
schiedlichen Erscheinungsformen und Richtungen aufgetaucht sind. Zitat als ein
tibergreifendes Feld beinhaltet verschiedene Zitierpraktiken wie Parodie, Kontra-
faktur, Paraphrase, Variation, Transkription, Pasticcio usw. Gernot Gruber schreibt
in seinem Artikel Zitar von zwei Zitatrichtungen im 19. Jahrhundert: ,,Beim Uber-
blick tiber die Zitierpraxis im 19. Jh. ergibt sich eine grobe Einteilung in zwei Rich-
tungen: Einerseits wird das Zitat noematisch, also mit auffilligem Kontrast zur
Umgebung, eingesetzt, andererseits wird es in das motivisch-thematische Gewebe
sinnvoll einbezogen. Die erste, dissimilierende Vorgangsweise ist die traditionel-
lere und weiter verbreitete. [...] Die zweite, assimilierende Méglichkeit wurde im
19. Jh. als besonders innovativ angesehen [...].“ Spiter, im 20. Jahrhundert dann,
unterscheidet man auch zwischen verschiedenen Erscheinungsformen: ,Wie in der
Literatur beginnt sich in der Musik die Zitierpraxis um 1900 zu dndern. [...] Geht
man von einem hier geltenden Uberbegriff der Zitathaftigkeit aus, kénnen Zitate
wie Collage als Unterbegriffe etwas spezieller definiert werden.” Ebd., Sp. 24071t

171 Gernot Gruber beschreibt in seinem Artikel Zizat die Tatsache, dass das vollstindige
Zitieren einer mehrstimmigen Komposition in einer anderen innerhalb des musi-
kalischen Bereichs eher zu den seltenen Fillen gehért: ,,Wahrend es dort [Malerei]
seit Jahrhunderten ein beliebtes, den semantischen Raum erweiterndes Mittel ist, in
einem Bild ein anderes Gemilde vielleicht nicht exake, aber vollstindig zu zitieren,
gibt es in der Musik selten den Fall, daf§ eine mehrstimmige Komposition voll-
standig in einer anderen zitiert wiirde (z. B. evangelische Chorile in Opern, Sym-
phonien oder Konzerten).“ Siehe ebd., Sp. 2405.

172 Roland Schénenberger sieht in Jecks Arbeiten mit dem Loop einen dhnlichen Prozess
wie beim Phinomen Rhizom im Sinne von Deleuze/Guattari: ,,Ein analoges Poten-
tial [wie beim Rhizom] besitzt der Loop — letztendlich nur scheinbar der Identitit
verpflichtet —, wenn es gelingt, durch die stete Wiederholung eine Art dritte Kraft
freizusetzen. Dies gelingt beispielsweise Philip Jeck, wenn er seine Schallplatten
auf einer Vielzahl von Plattenspielern simultan laufen lisst, wobei Klebbinder die
Nadel in einem Loop gefangen halten. Die in sich kreisenden Schallplatten schaffen
durch die Vielschichtigkeit in Geschwindigkeit, metrischer Relation, Lautstirke etc.
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dermaflen dekonstruiert ist, dass man nicht mehr von einem Zitat im
herkommlichen Sinne sprechen kann. Bei dem genannten Vorgang wird
das Zitieren bzw. Sich-auf-etwas-Beziehen als ein Mittel gebraucht, um
neue musikalische Figuren — wie z. B. Rillenknacksen und Rauschen —
herzustellen. Der ,,Defekt, der beim urspriinglichen Soundtrack schon
vorhanden ist, wird durch die Wiederholung einer kurzen Phrase und
durch die ,Verlegung® der Aufmerksamkeit auf die neu entstandenen
Gesten und Figuren eingebaut.

Bei den Turntablisten, wie Jeck, geht es nicht darum, aus dem
Gerdusch Musik zu machen, wie etwa bei Pierre Schaeffer. Es geht bei
dieser Asthetik um den neu entstandenen Kontext, bei dem die Stor-
elemente der urspriinglichen Aufnahme — wie Knacksen — zum Haupt-
element des musikalischen Geschehens werden.

Daher kann man beim Vorgehen der Turntablisten die Spuren eines
Austausches erkennen: eines Austausches zwischen dem eingebauten
»Defekt und dessen musikalischer Gestaltung,'”® zwischen Vorplanung
und Freiheit und nicht zuletzt zwischen der Maschine und dem an der
Maschine improvisierenden Menschen. Wesentlich beim Vorgehen des
Turntablismus ist einerseits sein vorgeplanter und andererseits sein freier
Charakter; der Turntablist baut einen Sprung in die Rille. Gleichzeitig
behilt der eingebaute ,Defekt durch den Turntablisten seine impro-
visatorische Haltung. Dies wiederum fiihrt erneut zu einem Austausch
zwischen Mensch und Maschine.

Durch den ,,Sprung in der Rille” baut der Mensch einen , Defekt® in
die Maschine. Der ,Defekt“ der Maschine wird durch die Improvisation
des Musikers zum Leben erweckt. Ein Verhiltnis zwischen Maschinellem
und Menschlichem sowie zwischen Vorplanung und Freiheit kann als
Hauptgedanke des kiinstlerischen Vorgangs beim Turntablismus gesehen
werden und als ausschlaggebend fiir die Faszination, die fiir Lang davon
ausgeht. Von der maschinellen Sicht aus erkennt Lang zwei Komponen-
ten, die eine weitere Perspektive auf die ,,defekte Maschine® eréffnen:

differenzierte, assoziationsteiche, nomadisierende Klangriume.“ Roland Schénen-
berger, , Wiederholungszwang oder Seligkeit der ewigen Wiederkehr des Gleichen?
Zur gegenwirtigen Konjunktur des Loops®, S. 7.

173 Der Turntablist baut den ,Defekt” im urspriinglichen Soundtrack bewusst ein.
Seine Aufgabe besteht darin, den bewussten ,,Fehler” musikalisch zu gestalten.
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Bei Philip Jeck, dem grofSen Turntablisten, ist es das Spiel mit der defekten
Maschine, mit der Blockage, dem Sprung in der Rille. Dieser Sprung in der
Rille offenbart uns einerseits die Zerbrechlichkeit des Materials, der Auf-
zeichnung, erfiillt uns andererseits mit Sympathie fiir die quasi humanoiden
Fehler des Abspielgerits.'”

,Die Zerbrechlichkeit des Materials“ und ,,die quasi humanoiden Fehler
des Abspielgerits“ sind zwei Pointen aus der Maschinenwelt, die aber
erst durch den Menschenwillen erzeugt werden konnen. Gleichzeitig
findet die versteckte Botschaft mit Blick auf die Existenz des Mensch-
lichen erst durch die ,,defekte Maschine“ ihren Ausdruck.

1.4. Resiimee

Es wurden in diesem Kapitel zwei Ansatzpunkte auf der Basis der
Wiederholung thematisiert: die Wiederholungsphilosophie bei Gilles
Deleuze und die musikalische Wiederholung bei Loop-Asthetik sowie
Turntablismus.

Die Denkweise von Deleuze deutet auf drei Aspekte hin,'” die fiir
den Kontext der vorliegenden Arbeit von Interesse sind. Erstens ist fiir
Deleuze ein Begriff, den man mit einem Phinomen oder einem Gedan-
ken gleichsetzen kann, im stetigen Wandel. Ein Begriff — auch ein Begriff
im tibertragenen Sinne — prisentiert keine fixe Idee, sondern er beinhal-
tet eine stindige Modifikation im Laufe der Zeit. Wenn ein Gedanke
wiederholt wird, trigt er gleichzeitig die Modifikation und die Differenz
in sich. Das Neudenken ist in diesem Sinne ein unentbehrlicher Faktor
fiir das Verstindnis der Philosophie von Deleuze. Man wird seiner Phi-
losophie erst in dem Moment gerecht, in dem man Deleuze selbst von
der Jetzt-Perspektive aus neu denkt. Zweitens modifiziert Deleuze die

174 Bernhard Lang, , The Difference Engine, Uber maschinelles Musikdenken und den
Begriff der Musikalischen Monadologien®, Vorlesung an der Hochschule fiir Musik
und Theater ,Felix Mendelssohn Bartholdy” Leipzig (Juni 2008), unter: http://
members.chello.at/bernhard.lang/publikationen.htm, S. 1.

175 Der zweite und dritte Aspekt beziehen sich ihrerseits wieder auf den ersten Aspekt,
niamlich das Neudenken.
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Begriffe und Phinomene in einem Zwiegesprich mit den Gegenlekrii-
ren. Der ,,Gegen“-Part trigt zum Vorgang des Denkens bei. Ein Phino-
men wird gleichzeitig aus (mindestens) zwei Blickwinkeln ,begutachtet®.
Und drittens nehmen an diesem Zwiegesprich verschiedene Denkfelder
teil. Diese Denkbereiche werden miteinbezogen und dadurch entstehen
neue Lesarten fiir die Beobachtung eines Phinomens.

Die Einbeziehung der Improvisation mittels Loops in das komposi-
torische Verfahren deutet auf eine neue Lesart innerhalb der méglichen
Erzihlstrukturen. Durch die Verschriftlichung einer Improvisation
vollzieht sich — wie im Falle von Deleuze — ein Zwiegesprich zwischen
einem frei improvisatorischen Gedanken und einer vorgeplanten Struk-
tur, nimlich Komposition.

Die Beschiftigung mit der Improvisation und deren Transkription
war fiir Lang unter anderem ein Resultat seiner Begegnungen mit den
Turntablisten, wie etwa Philip Jeck. Turntablismus setzt die Wieder-
holung ein, um ,die Zerbrechlichkeit des Materials“ und die durch die
Menschen eingebauten ,Defekte hervorzubringen. Dadurch entsteht
wiederum ein Zwiegesprich zwischen Mensch und Maschine. Dieses
Zwiegesprich erlaubt es auflerdem, das Mensch-Maschine-Verhiltnis im
Sinne von Deleuze neu zu denken: Der Mensch und die Maschine sind
beim Turntablismus zwei Seiten einer Medaille, die sich nicht gleich-
zeitig komplett durchschauen lassen.
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2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

In diesem Kapitel liegt der Fokus auf dem Libretto des 7heaters der
Wiederholungen. Zunichst wird ein Uberblick iiber die historischen
Gegebenheiten und den literarischen Hintergrund der jeweiligen Text-
stellen gegeben (2.1.-2.3.). Nicht zuletzt werden dabei die Eigenschaften
der Textausschnitte in ihrem literarischen Kontext angedeutet. Aufer-
dem wird kurz auf die Rezeption der verwendeten Texte um die Ent-
stehungszeit des Theaters der Wiederholungen eingegangen — im Bereich
der Musik sowie der Kunstszene. Im letzten Abschnitt des Kapitels
(2.4.) wird sodann die musikalische Arbeit mit dem Text im Kontext
dieses Musiktheaters anhand einiger Beispiele aus jedem Akt analysiert.
Die Frage lautet erstens, welche Funktion und Bedeutung der Text bei
der Vertonung iibernimmt, und zweitens, wie die Wiederholung der
Sprachsegmente — Silbe, Wort bzw. Satz — die inhaltliche und klangliche
Ebene beeinflussen kann. Inwieweit die Wiederholung des Textes und
der Sprachsegmente zu einer Mehrdeutigkeit in Bezug auf das Textver-
standnis beitrdgt, muss ebenfalls hinterfragt werden. Nicht zuletzt wird
die Textdeutung in ihrem musikalischen Kontext (Besetzung, musikali-
sche Textur und Dramaturgie) behandelt.

Die Darstellung der Gewalt und der Bedringnis in der Mensch-
heitsgeschichte steht bei der Auswahl der Texte im Zentrum: ,In der
Erforschung des Wiederholungsbegriffs ergab sich erwartungsgemifS
auch die Dimension der historischen Wiederholung, besonders der
Wiederkehr der kriegerischen Gewalt im Verlauf der menschlichen
Geschichte.“'7¢ Die Gewalt und deren Wiederkehr werden im 7heater
der Wiederholungen durch drei Episoden und drei 6rtliche Gegeben-

heiten — Europa, Nordamerika und noch einmal Europa — prisentiert:

Denn Langs Musiktheater kann gleichsam als Schwanengesang auf die sich
stets von Neuem wiederholende Gewalt in der Geschichte gelesen werden.
Vor der Folie von drei Episoden aus vollig verschiedenen Kontexten: aus
dem Europa des achtzehnten Jahrhunderts, reprisentiert in einem Text des
Marquis de Sade; aus den USA des neunzehnten Jahrhunderts, als die Ver-
einigten Staaten noch als Land der Triume galten, die William S. Burroughs

176 Bernhard Lang, ,MaschinenTheaterMaschine®, S. 85.
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in seinen Texten freilich griindlich desillusioniert; und aus dem Nachkriegs-
europa des zwanzigsten Jahrhunderts, das in den Niirnberger Prozessen
seine Traumata aufzuarbeiten beginnt."”

Im 7Theater der Wiederholungen gibt es keine lineare Handlung im
herkdmmlichen Sinne. Es geht eher um den Kreislauf der Wieder-
holungen (der Gewalt) in der Geschichte. ,,Ich habe quasi drei Episoden
aus der Geschichte zitiert“'”%, so der Komponist Bernhard Lang. Es wird
im ersten Akt eine Episode des 18. Jahrhunderts'”?, im zweiten des 19.
und im letzten des 20. Jahrhunderts'® zitiert. Jeder Akt besteht aus sie-
ben Szenen, die spiegelférmig miteinander korrespondieren. Dabei hat
die vierte Szene die Rolle einer Mittelachse. Die symmetrische Anlage
lsst sich auch in den Uberschriften jeder Szene ausmachen.

I. Erzihlung

1. DPassage 1

Léloge de la raison cynique 1
Supplices 1

Vision du Christ

Supplice 2

Léloge de la raison cynique 2
Passage 2: Exitus (Les meurtres)

N

II. Erzihlung

1. Dassage 1: Shootout

2. Love of Weapons 1: The Old Weapon Dealer
3. 'The baron says these things

4. Happiness is a by-product of function

177" Reinhard Kager, ,,Geschichte als Wiederkehr des Ahnlichen. Bernhard Langs , Thea-

ter der Wiederholungen®, S. 76.

Bernhard Lang, zitiert nach ebd.

179 Beim ersten Akt stammt die Hauptquelle des Textes aus dem 18. Jahrhundert. Der
Textausschnitt in der vierten Szene aus La-Bas von Huysmans ist zwar Ende des
19. Jahrhunderts entstanden, steht aber in einer inhaltlichen Verbindung zur The-
matik. Siehe Abschnitt 2.1.

180 Die letzte Erzihlung beschiftigt sich mit den Gewaltverbrechen des National-
sozialismus, obwohl in der vierten Szene, wie spiter zu sehen ist, einige Gedanken
von Jakob B6hme aus dem 17. Jahrhundert zitiert werden. Siehe Abschnitt 2.3.
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5. HUMWAWA
6. Love of Weapons 2: The Perfect Killer
7.  DPassage 2: Shootout 2: Showdown

Erzihlung

1. Dassage 1: Einfahrt

2. Kaduk

3. Die Schwarze Wand 1

4. Von Menschen und Engeln
5. Die Schwarze Wand 2

6.  Dr. Capersius

7.  Dassage 2: Ausfahrt

Der Komponist beschreibt die symmetrisch-formale Anlage wie folgt:

Die Anlage des Theaters der Wiederholungen ist ein grofles Tryptischon [sic]
von 3 Erzihlungen, die gleich lang sind und in jeweils 7 Szenen zerfallen:
jede dieser Szenen ist fraktal wieder in 7 Segmente geteilt. [...] Wieder-
holung als Spiegelung beherrscht den gesamten Bauplan, die Grofiform der
3 Erzihlungen spiegelt den ersten im dritten, bildet den Textgehalt so ab,
der 2. Teil ist das Zentralbild des Tryptischons [sic].'®!

Die verwendeten Texte fiir das Libretto stammen sowohl von unter-
schiedlichen Autoren als auch aus unterschiedlichen Zeiten und haben
auflerdem verschiedene literarische und dokumentarische Hintergriinde:

L.

II.

II1.

181

Erste Erzahlung: Europe — Le chiteau — L¥éloge de la raison cynique
einige Ausschnitte aus Les Cent-Vingt Journées de Sodome ou LEcole
du Libertinage des Marquis de Sade sowie ein Ausschnitt aus dem
Roman La-Bas von Joris-Karl Huysmans.

Zweite Erzahlung: Amerika — The Place of Dead Roads

einige Ausschnitte aus dem Roman 7he Place of Dead Roads von
William S. Burroughs.

Dritte Erzahlung: Europa — Das Schlof§ — Die Wiederkehr der zyni-
schen Vernunft

Bernhard Lang, ,Das Theater der Wiederholungen: Revisited®, S. 6.
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einige Ausschnitte von Berichten aus unterschiedlichen Konzent-
rationslagern und Nachkriegsprotokollen sowie ein Ausschnitt aus
Aurora von Jakob Béhme.

Die Textvorlage des ersten Aktes ist in franzosischer Sprache gehalten, die
des zweiten in englischer und die des dritten Aktes in deutscher Sprache.

2.1. Erste Erzihlung: Europe — Le chiteau — L'éloge de la
raison cynique

Bernhard Lang verwendet im ersten Akt sowie im dritten Akt jeweils
zwei verschiedene Textvorlagen, wobei die zweite im Vergleich zur ersten
einen geringeren Umfang hat, da sie nur in der vierten Szene vorkommt.
Im ersten Akt basiert die erste Textquelle auf einigen Ausziigen aus dem
Roman Les Cent-Vingt Journées de Sodome ou L’Ecole du Libertinage des
Marquis de Sade und die zweite Textvorlage besteht in einem Ausschnitt
aus dem Roman La-Bas von Joris-Karl Huysmans.

Vor der Darstellung der formalen Anlage der genannten Text-
vorlage im Theater der Wiederholungen sei hier kurz einiges tiber die
Rezeption der verwendeten Texte des ersten Akts um die Entstehungs-
zeit dieses Musiktheaters erwihnt. Die Texte von de Sade und generell
seine Lebensgeschichte bieten Stoff fiir viele Filme und Theaterstiicke
im 20. Jahrhundert.”®* Jedoch findet man eine direkte Vertonung sei-
ner Schriften — zumindest um die Entstehungszeit von Das Theater der
Wiederholungen — sehr selten.'® Bei den Huysmans-Schriften und spezi-

182 Der Film Quillis — Macht der Besessenheir (2000) unter der Regie von Philip Kauf-
man schildert die letzten Lebensjahre von de Sade. Der Film basiert auf einem
gleichnamigen Biithnenstiick von Douglas Wright aus dem Jahr 1995. Eine direkte
und wohl die beriihmteste Verfilmung von Les Cent-Vingt Journées de Sodome ou
L’Ecole du Libertinage findet man bei Pier Paolo Pasolini (1922-1975), allerdings
aus dem Jahr 1975.

185 Die Musik fiir das Bithnenstiick Die Verfolgung und Ermordung Jean Paul Marats,
dargestellt durch die Schauspielgruppe des Hospizes zu Charenton unter Anleitung
des Herrn de Sade von Peter Weiss (1916-1982) aus dem Jahr 1964 komponierte
Hans-Martin Majewski (1911-1997). Hier werden die Texte von de Sade nicht
direkt vertont.
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fisch La-Bas findet man in den 1990er Jahren bis hinein in die Anfangs-
jahre des 21. Jahrhunderts ebenfalls keine Vertonung.

Im Theater der Wiederholungen unterliegt, wie bereits erwihnt, der
gesamte Formablauf jeder Erzihlung einer bestimmten Symmetrie bzw.
einer Siebener-Unterteilung (siche Tabelle 1). Die Formanlage der ersten
Erzihlung sieht folgendermaflen aus:

Tabelle 1

Szene Erste Erzihlung Textvorlage
1 Passage 1 de Sade

2 Léloge de la raison cynique 1 de Sade

3 Supplices 1 de Sade

4 Vision du Christ Huysmans
5 Supplices 2 de Sade

6 Léloge de la raison cynique 2 de Sade

7 Passage 2: Exitus (Les meurtres) de Sade

Wie in Tabelle 1 angezeigt, korrespondieren die Teile spiegelformig
durch eine Mittelachse, nimlich die vierte Szene. Diese symmetrische
Anlage betrifft nicht nur die Uberschriften, sondern auch die jeweils zu

behandelnde Thematik des Textes.!4

2.1.1. Marquis de Sade: Les Cent-Vingt Journées de Sodome ou
LEcole du Libertinage

Der Roman Les Cent-Vingt Journées de Sodome ou LEcole du Libertinage
(dt.: Die 120 Tage von Sodom oder die Schule der Ausschweifung)'® des
franzésischen Schriftstellers Marquis de Sade (1740-1814) bildet den

184 Diese symmetrische Anlage betrifft auch die (vokale) Besetzung. Siche Abschnitt
2.4.1.
185 Aus dem Franzosischen von Karl von Haverland, Kéln: Anaconda 2006.
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Kern des Librettos im ersten Akt. Dieser fragmentarische Roman aus
dem Jahr 1785 wurde wihrend der Gefangenschaft de Sades in der Bas-
tille geschrieben.'® De Sade beschreibt in dem Roman detailliert das aus-
schweifende Leben vierer Protagonisten in einem Schloss wihrend vier
Monaten (November bis Februar) zur Regierungszeit Ludwigs XIV. Die
formale Struktur des Originaltextes besteht aus einer Einleitung'® und
vier Hauptteilen'®®. Die Hauptteile werden jeweils von einer Erzihlerin
beschrieben.'® Die Einleitung und der erste Teil sind die einzig voll-
standigen Textteile. Im ersten Teil werden die 30 Tage des Novembers
ausfiithrlich beschrieben. In den restlichen Teilen werden die Passionen
der Reihe nach aufgezihlt.” Je mehr man sich dem Ende des Romans

nihert, umso kiirzer werden die Beschreibungen und dementsprechend

werden die Ereignisse nur noch stichwortartig geschildert.”"

Wie man aus Tabelle 2 erschen kann, stammen die ausgewihlten
Textausziige aus verschiedenen Abschnitten der Originalvorlage. Es gibt
drei thematische Bezugspunkte, die die Grundlage fiir die symmetrische
Anlage bilden. Im Folgenden werden diese drei verschiedenen Themati-
ken niher betrachtet.

186 Marquis de Sade hat viele Jahre seines Lebens sowohl wegen seiner Gewalttaten als
auch wegen seiner Schriften in Gefangenschaft verbracht.

187 Die Einleitung besteht selbst aus einem einleitenden Teil, der Hausordnung und der
Darstellung der im Roman auftretenden Personen.

188 Die vier Hauptteile beschreiben die Tage von vier Monaten — November bis Februar.
Die Unterteilung in vier Abschnitte folgt der unterschiedlichen Klassifizierung der
jeweils 150 Passionen pro Abschnitt — von einfachen Passionen iiber verbrecherische
bis hin zu mérderischen.

189 Der erste Teil wird von Duclos, der zweite von Chanville, der dritte von Mar-
taine und der vierte von Desgranges beschrieben. Diese vier Erzihlerinnen sind
iltere Frauen, ,deren ,Erfahrungen® in einem langen Leben der ausschweifendsten
Unzucht sie in den Stand setzen, einen ,zuverldssigen Bericht tiber ihre Erlebnisse®
zu erstatten und alle sexuellen Verirrungen in zusammenhingender Erzihlung sys-
tematisch vorzufithren.“ Siehe Eugen Dithren, Neue Forschungen iiber den Marquis
de Sade und seine Zeit: mit besonderer Beriicksichtigung der Sexualphilosophie de Sades
auf Grund des neuentdeckten Original-Manuskriptes seines Hauptwerkes ,,Die 120
Tage von Sodom *, Berlin: Harrwitz 1904, S. 405.

190 Siche Eugen Dithren, Neue Forschungen iiber den Marquis de Sade und seine Zeit,
S. 413.

1 Es wird vermutet, dass de Sade im Gefingnis wenig Papier hatte.
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Tabelle 2
Szene Erste Erzihlung Die 120 Tage von Sodom
1 Passage 1 Einleitung
2 Léloge de la raison cynique 1 Einleitung (Bestimmungen)
3 Supplices 1 Vierter Teil (28. Tag)
5 Supplices 2 Vierter Teil (28. Tag)
6 Léloge de la raison cynique 2 Erster Teil (15. Tag)
7 Passage 2: Exitus (Les meurtres) Vierter Teil (Ende)

Die Textvorlage fir den Anfang und das Ende des ersten Aktes — die
erste und siebente Szene — sind jeweils dem Anfang und dem Ende des
Romans entlichen. Diese beiden Eckpunkte (Passage 1 und Passage 2)
kénnen als Anfang und Ende eines Bogens fiir eine mogliche Handlung
gesehen werden, die durch eine Art Einfahrt und eine Ausfahrt gekenn-
zeichnet ist.

In der ersten Szene wird die Ankunft im Schloss beschrieben: ,[...]
und nach unendlichen Miihen erreichten sie endlich am 29. um acht
Uhr abends das Schlof.“ Der Fokus in den ausgewihlten Zeilen liegt
allerdings auf dem Vermauern der Tiire und dem Einschliefen: ,[...] daf$
man also, sage ich, alle Tiiren vermauern miisse, durch welche man ins
Innere gelangte, und sich in dem Platze so véllig einschlieflen wie in
einer belagerten Festung, ohne die kleinste Offnung zu lassen, sei es fiir
den Feind oder den Deserteur.“”? Das Wesentliche bei der verwendeten
Zeile ist die Betonung der Barrikade. In diesem Schloss, vergleichbar mit
einem abgeschotteten Land, gibt es keinen Ausweg,.

In der letzten Szene werden die Beschreibungen der Gewalttaten auf
das Hauptsichliche reduziert. Es wird keine genaue Schilderung geboten,
sondern das Resultat, nimlich die Mordtaten,"® wird in aller Knapp-

192 Fiir den vollstindigen Text sowie die Originalsprache siche den Libretto-Anhang.
193 Die siebte Szene — Passage 2 — ist noch extra mit Exitus (Les meurtres) betitelt.

81



2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

heit zusammengefasst: ,Am 1. Mirz beschloff man, da der Schnee noch
nicht geschmolzen war, die Ubriggebliebenen einzeln abzutun.“'** Die
Ubriggebliebenen werden durch die Nennung der Namen und der Tage
des Monats Mirz, an denen sie getdtet wurden, aufgelistet. Was nicht
mehr beschrieben wird, ist, wie die einzelnen Opfer (sexuell) gequailt
und getotet wurden.'”

Le premier mars, Fanchon.

Le deux, Lousin.

Le trois, Thérese.

Le quatre, Marie.

Le cing, Fanny.

Le six et le sept Sophie et Céladon ensemble, comme amants, et ils
périssent, (comme il a été dit,) cloués I'un sur lautre.

Le huit, un des fouteurs subalternes.

Le neuf, Hébe.

Le dix, un des fouteurs subalternes.

Le onze, Colombe.

Le douze, le dernier des fouteurs subalternes.

Le treize, Zélamir.

Le quatorze, Cupidon.

Le quinze, Zéphire.

Le seize, Adonis.

Le dix-sept, Hyacinthe.

Le dix-huit, au matin, on se saisit des vieilles, et on les expédie le

dis-huit, le dis-neuf et le vingt.
Total: Vingt.
Ne vous écartez en rien de ce plan.

Bemerkenswert ist die reduzierte Darstellung, die einem Kalender oder
einer Tabelle dhnelt. Der Plan und die wesentlichen Informationen wer-
den durch die Titer systematisch dargestellt, und so wird auf knappstem
Raum das Endresultat des Romans erzielt. Das Ende des Romans und
dementsprechend des ersten Aktes beschrinke sich auf eine Auflistung

194 Siche den Libretto-Anhang.

195 Eine kleine Ausnahme ist die kurze Beschreibung bei Sophie und Seladon: ,,Sophie
und Seladon zusammen als Liebende, und sie sterben, wie es bestimmt wurde, einer
auf den anderen genagelt.”
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und hnelt einem Protokoll, das die schriftliche Aufzeichnung eines
(amiisanten) Treffens — in dem Falle in einem Schloss — widerspiegelt.
Die nichsten beiden korrespondierenden Szenen — die zweite und
sechste Szene — sind mit der Uberschrift »Léloge de la raison cynique®
(dt.: Die Wiederkehr der zynischen Vernunft) betitelt.””® Der themati-
sche Kernpunkt liegt hier in der Weltordnung und dem Naturrecht aus
der Sicht von zwei Protagonisten: dem Herzog von Blangis und Durcet.
Die ausgewihlten Zeilen der zweiten Szene stammen aus der Einleitung,
in der es um die Hausordnung geht (siche Tabelle 2). Wir horen eine
Rede des Herzogs von Blangis: Am 31. Oktober richtet sich der Herzog
nach der Bekanntmachung der Bestimmungen an die Frauen, die sich
im Saal der Erzihlungen versammelt haben. Der Textvorlage der zweiten
Szene im Theater der Wiederholungen liegen einige Ausschnitte aus dieser

Rede zugrunde:

Ohnmichtige und gefesselte Wesen, einzig zu unserer Lust bestimmt, ihr
bildet euch hoffentlich nicht ein, daf} die ebenso licherlichen als iiber-
triebenen Rechte, die man euch in der Welt einrdiumt, euch auch an diesem
Orte zugestanden werden! [...] Tausendmal geknechteter als Sklavinnen,
habt ihr nichts zu erwarten als Demiitigung, und Gehorsam soll die einzige
Tugend sein, deren Ubung ich euch rate, es ist die einzige, die dem Zustand
angemessen ist, in dem ihr euch befindet. Glaubt auch nicht, daf ihr uns
mit euren Reizen bestricken kénnet [...]."7

Die ausgewidhlten Zeilen bei Lang stammen aus dem Anfang der
Ansprache des Herzogs. Wichtig bei der Textauswahl ist der fokussierte
Blick auf die Demiitigung und die Erinnerung an das ,natiirliche®
Wesen der Frauen und ihre Dienste. Die Textauswahl beschrinke sich
auf die genannten Aspekte in aller Knappheit. Sie verzichtet sowohl auf

196 Léloge de la raison cynique kommt nicht nur als Uberschrift der zweiten und sechsten
Szene des ersten Akts vor, sondern man findet sie auch in der Uberschrift des dritten
Aktes auf Deutsch: Europa — Das Schloff — Die Wiederkehr der zynischen Vernunft.
Diese Uberschrift korrespondiert nicht nur mit dem Titel, sondern auch mit dem
Inhalc der Schrift Kritik der zynischen Vernunft des deutschen Philosophen Peter
Sloterdijk (*1947).

197 Siehe den Libretto-Anhang.
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offensichtliche pornographische Darstellungen'® als auch auf die blas-
phemischen Erzahlungen,'” die im Originaltext vorhanden sind.

Die Textvorlage zur sechsten Szene stammt aus dem ersten Teil des
Buches, der von der Erzihlerin Duclos beschrieben wird. Genauer geht
es hier um die Rede von Durcet.*® Er betont in dieser Rede die Ungleich-
heit in der Natur und die Notwendigkeit der Aufrechterhaltung dieser
Ordnung der Natur.*! Den ausgewihlten Textstellen im 7heater der
Wiederholungen liegen einige Passagen dieser Rede zugrunde:

Es muf§ doch auch Ungliickliche auf der Welt geben. [...] Jede einem Un-
gliicklichen erwiesene Unterstiitzung ist ein wahres Verbrechen gegen die
Ordnung der Natur. [...] Denn die Ungliicklichen sind die Baumschule,
aus der die Reichen sich die Objekte ihrer Wollust oder Grausambkeit holen.
[...] Was kitmmern mich Verbrechen, wenn ich mich nur ergoeze!*”

Wiederum wird in diesen Zeilen auf eine detaillierte Darstellung ver-
zichtet. Die Textvorlage ist ohne jegliche Abschweifung auf die Botschaft
der Rede fokussiert, nimlich die Notwendigkeit der Ungleichheit in der

198 An einer Stelle rit der Herzog den Frauen, Bewegungen und Gesten richtig zu deu-
ten und dementsprechend Wiinsche in Erfullung zu bringen: ,Bietet euch im all-
gemeinen immer mdglichst wenig von vorne an, denkt daran, daf diese verpestete
Partie, welche die Natur in einem Augenblick der Unvernunft geschaffen hat,
immer diejenige ist, die uns am ehesten abst6ft.“ Marquis de Sade, Die 120 Tage
von Sodom oder die Schule der Ausschweifung, S. 73.

199 Der Herzog deutet in seiner Rede an, dass kein Verbrechen strenger bestraft wird als
ein Verhalten im Schloss, das als die Ausiibung eciner religidsen Handlung gedeutet
werden kann: ,Man weifl nur zu wohl, daf§ unter euch noch etliche Dumme sind,
die es nicht tiber sich bringen konnen, der Idee dieses infamen Gottes abzuschworen
und die Religion zu verabscheuen. Diese werden sorgfiltig beobachtet, und — ich
verschweige es euch nicht — man wird sie schonungslos behandeln, wenn man sie
ungliicklicherweise auf der Tat ertappt. Méchten diese térichten Kreaturen doch ein-
sehen, mochten sie sich tiberzeugen, daff die Existenz Gottes eine Wahnidee ist, die
heute auf der ganzen Erde keine zwanzig Verfechter mehr hat, und daf§ die Religion,
die sich darauf beruft, nur die licherliche Erfindung von Schurken ist, die ein gegen-
wirtig nur allzu sichtbares Interesse haben, uns zu betriigen.“ Ebd., S. 74.

200 Durcet ist zum Teil im Gesprich mit Duclos, dem Herzog und Curval.

201 Durcet betont, dass man die Ordnung und die Absichten der Natur durch das Ver-
mehren des Ungliicks vermehren miisse. Marquis de Sade, Die 120 Tage von Sodom
oder die Schule der Ausschweifung, S. 241f.

202 Siche den Libretto-Anhang.
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Natur.?® Durcet spricht in seiner Rede weiter iiber die Unterschiede zwi-
schen der Freude des Wohltuns und der Freude der Grausamkeit, was im
Theater der Wiederholungen nicht vorkomme.?*

Der thematische Hauptgehalt der dritten und finften Szene ist das
Foltern bzw. die Qual der Opfer. Die ausgewihlten Zeilen der beiden
Szenen sind der gleichen Stelle im Roman, nimlich den Beschreibungen
des 28. Februars, entnommen. Im Roman werden an diesem Tag 15
Midchen gleichzeitig gemartert. Fiir die dritte Szene werden die Qual-
beschreibungen des dritten und 15. Midchens herangezogen und fiir die
fiinfte Szene werden die Foltern des zehnten und zwolften Midchens
ausgewihlt. Bei der Textauswahl dieser beiden Szenen steht das Foltern
der weiblichen Figuren, die insgesamt die Mehrheit der Opfer bilden,
im Zentrum.”” Erwihnenswert ist dabei, dass in den Beschreibungen —
sowohl bei de Sade?® als auch bei Lang — kein Name erwihnt wird, son-
dern es werden stets die weiblichen Pronomen elle und /ui*" gebraucht:

Dritte Szene:

Elle est fixée par le croupion sur une pi¢ce de fer bralant, et chacun de ses
membres contourné dans une dislocation épouvantable. Elle est empoison-
née d’'une drogue qui lui brale et déchire les entrailles, qui lui donne des
convulsions épouvantables.?’

205 Durcet beschreibt in dieser Rede die Ungleichheiten — sei es in Bezug auf den Besitz
oder in Bezug auf den Kérper — und die Ungliicklichen — die Armen, die Witwen,
die Waisen usw.

204 Die erste Freude (Freude des Wohltuns) sei eine chimirische Freude, die an den
Vorurteilen hinge. Dagegen sei die zweite Freude (Freude der Grausamkeit) eine
reelle Freude, die auf der Basis der Vernunft stehe. Die letztgenannte Freude sei die
wahre Freude des Geistes: ,,..., die erste kann mit Hilfe des Stolzes, das falscheste
unserer Gefiihle, einen Moment unserem Herz schmeicheln, die zweite ist die wirk-
liche Freude des Geistes, die allein die Leidenschaft entflammt, mit einem Wort: bei
der ersten empfinde ich wenig, bei der zweiten steht mir der Schwanz!“ Marquis de
Sade, Die 120 Tage von Sodom oder die Schule der Ausschweifung, S. 242.

205 In diesem Roman kommen auch 16 Kinder als Sexsklaven und Sexsklavinnen vor —
acht junge Midchen und acht junge Knaben.

206 Bei de Sade sind es 15 Folterbeschreibungen.

207 Lui® steht als indirektes Objektpronomen fiir die dritte Person Singular.

208 Fiir die Ubersetzung ins Deutsche siche den Libretto-Anhang.

85



2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen
Fiinfte Szene:

Elle est enchainée & un pilier sous un globe de verre et vingt serpents affamés
la dévorent en détail toute vive. Elle est empalée par la bouche, les pieds
en l'air, un déluge de flammeéches ardentes lui tombe 4 tout instant sur le
corps.””

Mit dem Verzicht auf bestimmte Namen und Personen, die eigentlich
im ganzen Roman auftauchen, tritt die Anonymitit der weiblichen Rol-
len in den Vordergrund. Man sieht, dass de Sade an dieser Stelle auf eine
Personifizierung verzichtet, nur um ein paar Seiten spiter die Liste mit
genauen Vornamen zu liefern.

Die Thematik der ausgewihlten Textausschnitte lisst sich folgen-
dermaflen zusammenfassen: Durch den Anfang (Vermauern und Ein-
schlieffen) und das Ende (Resultat der Mordtaten) wird eine geschlos-
sene Einheit innerhalb des ersten Aktes aufgebaut. Die Weltordnung
und das Naturrecht, die Notwendigkeit der Ungleichheit in der Natur
sowie das Foltern werden mit Fokus auf die weiblichen Opfer darge-
stellt. Wesentlich ist bei der Textauswahl die Betonung der politischen
Perspektive der ganzen Beschreibungen. Bernhard Lang verzichtet be-
wusst auf die pornographischen Szenen, die den Grof3teil des Romans
bilden. ,Das ist zunichst eine Erzihlung aus de Sade, aus den ,120
Tagen, wobei ich aber sozusagen die pornographischen Szenen be-
wusst ausgeklammert und vor allem diese Naturrechts-Rechtfertigun-
gen beleuchtet habe“*', so der Komponist. Diese bewusste Auswahl ist
insofern sehr bedeutend, als es sich bei diesem Roman hauptsichlich
um eine ausfithrliche Darstellung jeglicher Art von sexueller Gewalt
handelt.?"! Nichtsdestotrotz beleuchtet der Komponist die sich fort-
wihrend wiederholende Gewalt und das Verbrechen als den Kernpunkte

209 Fiir die Ubersetzung ins Deutsche siche den Libretto-Anhang.

210 Bernhard Lang, zitiert in: Reinhard Kager, ,Geschichte als Wiederkehr des Ahn-
lichen. Bernhard Langs ,Theater der Wiederholungen®, S. 76.

211 Auffallend sind die Systematik und der dokumentarische Charakeer der
Beschreibungen, die sich durch den ganzen Roman zichen. Allerdings werden die
Beschreibungen umso kiirzer und fragmentarischer, je mehr man sich dem Ende des
Romans nihert.
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dieser abscheuerregenden Handlung. Durch diese Betonung riickt die
sexistische Gewalt und die Pornographie mehr in den Hintergrund.

2.1.2. Joris-Karl Huysmans: La-Bas

Bernhard Lang verwendet in Vision du Christ, vierte Szene bzw. Mittel-
achse des ersten Aktes, Textausschnitte?'? aus dem Roman La-Bas des
hollindisch-franzosischen Schriftstellers Joris-Karl Huysmans (1848-
1907).2"3 Der 1891 erschienene Roman La-Bas (dt.: Tief unten*'*) war
sogleich ein Skandalerfolg. Es geht darin um einen Schriftsteller
namens Durtal, der tiber die historische Figur Gilles de Rais recher-
chiert. Gilles de Rais (14052—1440) war ein franzdsischer Marschall
im Mittelalter, der Jeanne d’Arc — als Kampfgenosse — nach Orléans
begleitete. Was Durtals Interesse beziiglich der historischen Gestalt
Gilles de Rais vor allem weckte, war die im Mittelalter angesiedelte
seelische Wandlung zum Verbrecher und Serienmérder.?” Durch seine

212 Die zwei Textausschnitte stammen aus dem ersten Kapitel. Es gibt insgesamt 22
Kapitel.

213 Die literarische Sprache von Joris-Karl Huysmans ist einerseits durch den Naturalis-
mus — infolge der Bekanntschaft mit Emile Zola und der Gruppe der Naturalisten —
und andererseits durch Asthetizismus und Mystizismus gekennzeichnet.

214 Der Originaltitel La-Bas lasst sich aus der Perspektive des heutigen Sprachgebrauchs
auf Deutsch mit ,,dort dritben“ oder ,dort hinten“ oder einfach , dort“ iibersetzen.
Diese Ubersetzungen beziehen sich auf etwas Fernliegendes bzw. Entferntes. La-Bas
ldsst sich vom ilteren Franzosisch her auch mit ,dort unten“ iibersetzen. Dies
impliziert ,nicht selten verhiillend die Region der Hélle®. Wenn man die beiden
Bedeutungsperspektiven mit dem Inhalt des Romans vergleicht, wird klar, dass
beide Méglichkeiten fiir dessen Thematik relevant sind; der Titel ,bezieht sich auf
die Suche nach einem fernen Driiben jenseits dieser Welt, eine Suche, bei der man
auch im Ganz-Unten landen kann®, so Ulrich Bossier. Die Kombination der bei-
den genannten Ubersetzungsvarianten lisst sich auf Deutsch nicht in einem Wort
wiedergeben. Bossier betont, ,daf§ in der Formulierung ,tief unten‘ die wesent-
liche Nuance des /4, des Auf-ein-Fernes-Deuten, verlorengeht“. Die erste deutsche
Ubersetzung von Victor Henning Pfannkuche aus dem Jahr 1921 triigt den Titel
Tief unten. Bossier hat sich um der ,, Wiedererkennbarkeit [...] dieser Betitelungs-
tradition® willen ebenfalls fiir den Titel 7ief unten entschieden. Siehe das Nachwort
zu Karl Huysmans, 7ief unten, iibersetzt und herausgegeben von Ulrich Bossier,
Stuttgart: Reclam 1994, S. 369.

215 Die psychologisch merkwiirdige Wandlung des tapferen, lebenslustigen Mit-
streiters der Jungfrau in den finsteren, feigen Mystiker, der auf seinem Schlosse
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Forschung gerit der Protagonist Durtal auf verschiedenste Gebiete
und er beschreibt dokumentarisch seine Studien {iber Satanismus,
schwarze Messen, Okkultismus, Magie, Sadismus, Medizin, Theologie
usw.2!6

Innerhalb der behandelten Zeilen aus La-Bas, die im Theater der
Wiederholungen als Libretto dienen, geht es um den Eindruck bzw. die
Erinnerungen Durtals bei der Beobachtung von Matthias Griinewalds
Kreuzigungsbild Zauberbischofsheimer Altar.*'” Durtal beschreibt — in
einem Zwiegesprich mit einem Freund, Hermies — seine Auffassung
hinsichtlich dieses Bilds. Die ausfiihrliche Beschreibung des Bilds, die
durch detaillierte Schilderungen szenisch dargestellt wird, kann in vier
Abschnitte unterteilt werden.?'® Allerdings stammen die verwendeten
Textausschnitte bei Vision du Christ im Theater der Wiederholungen
aus dem ersten Teil der Beschreibung, wo es um die Schilderung des

Tiffauges als blutsaugender Vampyr und Héllenscheusal haust, sucht der Held des
vorliegenden Romans in einer subtilen Seelenstudie zu erkliren.“ Alfred Gotze,
Rezension zu Huysmans' Ld-Bas, in: Die Gesellschaft 7(6) (1891), S. 846, zitiert
nach Ulrich Bossier, in: Nachwort zu Karl Huysmans, Tief unten, S. 354.

216 Ulrich Bossier bringt im Nachwort zu Tief unten eine bemerkenswerte Zitatstelle
des Rezensenten Léon Bloy. Bloy kritisiert die wechselhafte Thematik in diesem
Roman: ,,Dieses Buch hat die ehrgeizige Absicht, uns zu unterrichten iiber die Sym-
bolik der Glocken, iiber das Mittelalter, iiber die Lebensgeschichte des Marschall
de Rais, tiber Medizin, Arzneikunde, Sadismus, Nekrophilie, Spiritismus, Astro-
logie, Gotterbeschworung, Magie, Inkubat, Sukkubat, Schadenzauber und Liturgie;
schlieflich noch tiber die Schwarze Messe, iiber das Sakrifizium des Melchisedek,
tiber Antichrist und Paraklet. Ganz zu schweigen von dazwischengeschalteten Ein-
sichten iiber Naturalismus, Malerei, Geld, Frauen, Priester, Kiiche, Theologie, ja
eigentlich tiber alles, was Gegenstand menschlichen Fassungsvermégens werden
kann.“ Léon Bloy, ,L Incarnation de I’ Adverbe® (Rezension zu Huysmans’ L4-Buas),
in: La Plume, 01.06.1891, S. 178. — Ubers. von Ulrich Bossier, zit. n. Ulrich Bossier,
in: Nachwort zu Karl Huysmans, 7ief unten, S. 360f.

217 Huysmans reiste 1888 durch Deutschland. Er hat das Kreuzigungsbild von Griine-
wald in der Kasseler Gemildegalerie gesehen.

218 Die vier Teile sind folgendermafien gegliedert: 1) die Bildbeschreibung des Kreuzes
und des Crucifixus, 2) die Bildbeschreibung der beiden Leidensfiguren (Maria und
Johannes), 3) die Beschreibung der Kreuzigung Christi, 4) die Wiirdigung Griine-
walds. Siehe Achim Aurnhammer, ,Joris-Karl Huysmans' ,Supranaturalismus® im
Zeichen Griinewalds und seine deutsche Rezeption®, in: Moderne und Antimoderne.
Der Renouvean Catholique und die deutsche Literatur des 20. Jahrhunderss, hrsg. von
Wilhelm Kithlmann und Roman Luckscheiter, Freiburg: Rombach 2008, S. 17-42,
hier S. 21-25.
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Kreuzes und insgesamt des Crucifixus geht. Die deutsche Ubersetzung

lautet wie folgt:*"

Die Stunde der eitrigen Sekrete war angekommen; aus der flutenden
Seitenwunde rann es dichter, iiberschwemmte die Hiifte mit einem Blut,
das dunklem Brombeermost glich; schmutzigrosa rieselnde Serumwisser,
diinne Molken, Sifte, blafiroten Moselweinen ihnelnd, entsickerten der
Brust, netzten den Bauch, darunter wand sich, beulig geschlungen, ein gro-
Bes Stiick Leinen [...]. Uber diesem aufberstenden Leib erschien, gewaltig
und voll heftiger Unruhe, das Haupt. [...] das Antlitz war zerkliiftet, die
Stirn eingeebnet.

Es ist darauf hinzuweisen, dass die Bildbeschreibung nicht als solche
wahrgenommen wird, wenn man nicht iiber den Kontext dieser Textstelle
Bescheid weifs; d.h., es erschliefdt sich dem Zuhorer nicht, dass es sich
hier um die Erinnerungen eines Menschen (in dem Falle Durtals) an das
Kreuzigungsbild von Matthias Griinewald handelt. Im Textausschnitt
des Theaters der Wiederholungen steht hauptsichlich die inhaltliche Bot-
schaft dieser Szenerie im Vordergrund und nicht die Darstellung des
Kreuzigungsbilds von Griinewald. Dass es sich hier um die Kreuzigung
Christi handelt, wird bei Lang auflerdem nicht direkt angesprochen.
Im Zentrum der Aussage steht vielmehr eine ausfiihrliche Darstellung
des korperlichen Schmerzes und der Tod ist tiberaus prisent. Die Dar-
stellung des Leidens fillt einerseits sehr detailliert aus und andererseits
bekommt sie durch den Einsatz von poetischen Ausdriicken — durch
Vergleiche und die Farbschilderungen — eine neue Nuance.?*

219 Fiir den Originaltext auf Franzésisch siche den Libretto-Anhang. Die Ubersetzung
stammt von Ulrich Bossier, 7ief unten, iibersetzt und herausgegeben von Ulrich
Bossier, Stuttgart: Reclam 1994.

220 Das Bild bei Huysmans kann als ein Ausléser seiner theologischen Visionen inter-
pretiert werden.
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2.2. Zweite Erzihlung: Amerika — The Place of Dead Roads

Fiir die zweite Erzihlung werden als Textvorlage*' einige Ausschnitte aus
dem Roman 7he Place of Dead Roads** (1983) des US-amerikanischen
Schriftstellers William Seward Burroughs (1914-1997) verwendet. Das
Leben von Burroughs war vor allem durch seine Vorliebe fiir Waffen und
Drogenkonsum geprigt. Die Auseinandersetzung mit dieser Thematik,
vor allem die Aufzeichnung seiner durch Drogenkonsum gemachten
Erfahrungen, spiegelt sich nicht nur in seinen Schriften — unter anderem
The Place of Dead Roads —wider, sondern auch in den Schriften der ,Beat
Generation“*®, zu der auch Burroughs zihlte.

Bei der Rezeption der Schriften von Burroughs?* hat man es mit einer
dhnlichen Situation zu tun wie bei de Sade und Huysmans. Seine Schrif-
ten wurden Ofter als Stoff fiir Verfilmungen®® eingesetzt, aber man fin-
det keine Vertonung — zumindest keine zur Entstehungszeit des Zheaters
der Wiederholungen. Bernhard Lang hat sich vor Das Theater der Wieder-
holungen auch mit den Texten von Burroughs auseinandergesetzt, wie
z.B. in DW2 (1999) fiir verstirktes Kammerensemble und 3 Stimmen.??

221 Der zweite Akt hat im Vergleich zu den beiden umrahmenden Akten die langste
und umfangreichste Textvorlage.

222 Dieser Roman trug urspriinglich den Titel 7he Johnson Family.

225 Beat Generation war in den 1950er Jahren eine literarische Richtung in den
USA. Von den Autoren sind aufler William S. Burroughs Jack Kerouac (1922-
1969) und Allen Ginsberg (1926-1997) zu nennen. Die Stilistik der Beatniks — so
die Bezeichnung fiir die Mitglieder der Beat Generation — ist durch kreatives Schrei-
ben im Rausch, Aufzeichnung der durch Drogen verursachten Halluzinationen und
Erfahrungen und nicht zuletzt durch Improvisation gekennzeichnet. Fiir mehr
Informationen sieche Lynn M. Zott (Hrsg.), The Beat Generation. A Gale Critical
Companion. Detroit: Gale 2003. Das dreibindige Werk gibt nicht nur Aufschluss
iiber die Asthetik, den gesellschaftlichen Kontext sowie die Verbindung zwischen
»Beat Generation“ und Performance sowie bildender Kunst, sondern auch speziell
tiber die Autoren dieser Stilrichtung.

224 Deleuze und Guattari waren ebenfalls von Burroughs’ Schriften beeinflusst.

225 Burroughs wurde in den 1980er und 1990er Jahren zu einer Kultfigur der Popkultur.
Der Film Naked Lunch aus dem Jahr 1991 unter der Regie von David Cronenberg
basiert auf der Entstehung des gleichnamigen Romans von Burroughs. Vor diesem
Hintergrund ist auch die Zusammenarbeit zwischen dem englischen Filmemacher
Antony Balch (1937-1980) mit Burroughs in den 1960er und 1970er Jahren zu
erwihnen.

26 DW2 basiert auf Texten von Gilles Deleuze, Christian Loidl und William S. Burroughs.
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Im zweiten Akt von Das Theater der Wiederholungen, der auf Bur-
roughs’ Texte zuriickgreift, gibt es, wie im ersten Akt, eine symmetrische

Anlage (siche Tabelle 3).

Tabelle 3

Szene  Zweite Erzihlung Textvorlage
Vorwort +

1 Passage 1: Shootout Kapitel T

2 Love of Weapons 1: The Old Weapon Dealer ~ Kapitel I

3 The baron says these things Kapitel I

4 Happiness is a by-product of function Kapitel I

5 HUMAWAWA Kapitel I

6 Love of Weapons 2: The Perfect Killer Kapitel

7 Passage 2: Shootout 2: Showdown Kapitel II1

Auf der Mittelachse dieses Aktes mit der Uberschrift Happiness is a
by-product of function wird im Gegensatz zum ersten und dritten Akt
keine neue Textquelle verwendet, sondern als Textvorlage dient der ein-
zige Satz ,Happiness is a by-product of function®, der unter anderem
bereits im Text der ersten Szene eingesetzt wurde.

2.2.1. William S. Burroughs: 7he Place of Dead Roads

The Place of Dead Roads aus dem Jahr 1983 ist der mittlere Roman einer
Trilogie”, der selbst wiederum aus drei Kapiteln besteht.””® Der Roman

handelt von einem Revolverhelden im Wilden Westen mit dem Kiinstler-
namen Kim Carsons*”. ,He [the hero of 7he Place of Dead Roads, Kim

227 Der erste Roman dieser Trilogie ist Cities of the Red Night (1981) und der letzte ist
The Western Lands (1987).

228 : Stranger who was passing (Der Fremde, der vorbeiging), II: His father’s picture
(Das Bild seines Vaters), III: Quién Es? (Quién Es?).

229 Der Protagonist William Seward Hall in 7he Place of Dead Roads ist Schriftsteller
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Carsons] prefers men to woman [...]. He also has a great love of guns

[..

.J. In the end Kim is killed during a gunfight by someone (unnamed)

who comes from behind and takes him by surprise.“*® Es gibt in 7he
Place of Dead Roads keine streng lineare Handlung im herkémmlichen

Sinne. Es gibt viele Zeitspriinge im Text,

21 aber im Groflen und Ganzen

steht Kim Carsons im Mittelpunkt des Geschehens:

In

Im Mittelpunkt des Romans steht Kim Carsons, der Held einer surrealen
und schillernden Ganovenwelt. Er tritt auf als kaltbliitiger Todesschiitze im
Wilden Westen oder als Leiter von Expeditionen zu unbekannten Welten
und phantastischen Monstren. Mit Hilfe der ,,Johnson-Familie“, eines weit-
verzweigten Untergrundsystems von Gangstern und Vagabunden, fihrt er
einen Feldzug zur Neugestaltung der Welt. Der Verhaltenskodex der ,,John-
sons® ist auf die Miffachtung aller gesellschaftlichen Regeln und Tabus aus-
gelegt und etabliert neue Werte der Outlaws.”?

diesem Roman ist das Thema ,Waffen® — im Kontext der alten

Cowboy-Geschichten — stets prisent. Burroughs dufert sich diesbeziig-

lich wie folgt:

Place of Dead Roads ist eine Fortsetzung von Die Stidte der roten Nacht [ Cities
of the Red Night]. |...] In Dead Roads gibt es weitaus weniger Sexszenen als
in Die Stidte der roten Nacht, wirklich nicht viele. Worum es eigentlich —
und vor allem anderen — geht, sind Waffen. Waffen auf allen Ebenen. Um
die gesamte Theorie von Waffen und Krieg. Die Geschichte des Planeten ist
die Geschichte von Kriegen.??

231
232

233

92

und schreibt Western-Romane unter dem Kiinstlernamen Kim Carsons. ,Hall
resided in New York, and wrote western stories under the pen name of ,Kim Car-
sons".“ Siche William S. Borroughs, 7he Place of Dead Roads, London: Penguin
2015, S. 3.

Edward Halsey Foster, Understanding the Beats, Columbia, S.C.: University of
South Carolina Press 1992, S. 183.

Im Vergleich zu den fritheren Werken von Burroughs hat 7he Place of Dead Roads
trotzdem cher eine narrative Ausrichtung,.

William S. Burroughs, Dead Roads, einleitende Worte zum Buch, aus dem Ameri-
kanischen iibertragen von Rose Aichele, Miinchen: Goldmann 1985.

William S. Burroughs, zitiert nach: Barry Miles, William S. Burroughs — Eine Bio-
graphie, Deutsch von Udo Breger und Esther Breger, Hamburg: Kellner 1994,
S. 265.



2.2. Zweite Erzihlung: Amerika — The Place of Dead Roads

Auflerdem kann man in 7he Place of Dead Roads einige autobiographische
Ziige ausfindig machen: zwischen dem Protagonisten William Seward
Hall (bzw. Kim Carsons) und William Seward Burroughs®, zwi-
schen der ,Johnson Family“*®* (der urspriingliche Titel des Romans)
und der ,,Beat Generation“.?*® Nicht zuletzt sind die Themen Waffen-
faszination®” und Homosexualitit nicht nur zentral in diesem Roman,
sondern auch im Leben des Schriftstellers. Zusammenfassend lisst sich
sagen, dass die drei groffen Themen Homosexualitit, Schieflereien und
Waffen sich sowohl durch den ganzen Roman als auch durch Burroughs’
gesamtes Leben ziehen.

The Place of Dead Roads beginnt und endet mit dem Tod des Pro-
tagonisten Kim Carsons. Im Laufe des Romans gibt es verschiedene
Riickblenden auf Kims Leben mit groflen zeitlichen und 6rtlichen

234 Carsons ist zu einem Teil Burroughs in seiner idealisierten Jugend: von der Natur
reichlich ausgestattet, allzeit bereit fiir Sex, und er ist rasch bei der Hand mit seinem
Colt.“ Barry Miles, William S. Burroughs — Eine Biographie, S. 266.

255 Unter ,, The Johnson Family“ kann ein Gangsterverbund verstanden werden; zu den
Charakteristika der ,,Johnson Family® gehért das Plichtbewusstsein. Ein Gunfighter
in der ,Johnson Family® ist ein guter Geschiftspartner, er ist hilfsbereit und hilt
sein Wort: ,,, The Johnson Family® was a turn-of-the-century expression to designate
good bums and thieves. It was elaborated into a code of conduct. A Johnson hon-
ors his obligations. His word is good and he is a good man to do business with. A
Johnson minds his own business. He is not a snoopy, self-righteous, trouble-making
person. A Johnson will give help when help is needed. He will not stand by while
someone is drowning or trapped under a burning car.“ William S. Burroughs, 7he
Place of Dead Roads, Vorwort.

256 Die biographischen Ziige kann man in allen drei Binden der Trilogie auffinden.
Burroughs ldsst in seinen Schriften nicht nur Menschen aus seinem Leben als Cha-
rakeere erscheinen, sondern auch Orte und Stidte aus seiner eigenen Vergangenheit.

257 Barry Miles beschreibt in William S. Burroughs — Eine Biographie die Faszination, die
fiir Burroughs von Waffen ausging: ,Der Umzug nach Kansas erméoglichte es Bur-
roughs, seiner Leidenschaft fiir Handfeuerwaften zu fronen. Bis 1992 hatte er eine
Sammlung von acht Schiefeisen, zwei Schrotflinten und drei Gewehren zusammen-
getragen [...]. ,Ich bin kein richtiger Sammler’, sagte er. ,Ich mag Eisen, die schie-
f3en, und Messer, mit denen man schneiden kann. Ich habe ein Paar funktionierende
Steinschlof3pistolen, sie funktionieren sogar gut. Es ist ziemlich umstindlich, bis
man sie geladen hat, aber es macht Spaf}, sie abzufeuern. Und sie sind sehr treff-
sicher.” Burroughs benutzte seine Kanonen ausschliefSlich zum Scheibenschief3en,
obwohl er stets eine griffbereit hat, fiir den Fall, dafl er ungebetene Giste abzu-
wehren hitte. Waffen werden in 7he Place of Dead Roads eines der durchgehenden
Themen sein.“ Barry Miles, William S. Burroughs — Eine Biographie, S. 264f.
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Spriingen.”® Genauso wie beim ersten Akt des 7heaters der Wieder-
holungen bezieht sich die Symmetrie auch auf die Thematik der kor-
respondierenden Szenen. Im Folgenden soll eine kurze Darstellung
erfolgen.

Die Textvorlage der ersten und siebten Szene besteht aus dem Anfang
respektive dem Ende des Romans:

Das Buch beginnt und endet mit einer Schieferei im Hochland des Sid-
westens der USA zwischen Mike Chase und dem fiinfundsechzigjihrigen
William Seward Hall, einem New Yorker, der unter dem Namen Kim Car-
sons Western-Romane schreibt. Am Ende des Buches werden beide Minner
von einem Unbekannten aus dem Hinterhalt erschossen.??’

Die fiir Das Theater der Wiederholungen ausgewihlten Textausschnitte
haben einen relativ linearen Erzahlcharakter. Die Textvorlage der ersten
Szene besteht aus zwei Teilen. Als Einleitung werden einige Auflerun-
gen tiiber eine durch ein gemeinsames Ziel, ein ,united space program®,
herbeizufithrende mdogliche Weltordnung eingesetzt. Die Johnson
Family mochte 1899 eine neue Ordnung schaffen, die allerdings nur
durch Gewalt zu erzielen ist:>4

The only thing that could unite the planet is a united space program...
the earth becomes a space station and war is simply ow# irrelevant, flatly
insane in a context of research centers, spaceports, and the exhilaration of
working with people you like and respect toward an agreed-upon objective,
an objective from which all workers will gain. Happiness is a by-product of
function. The planetary space station will give all participants an opportu-
nity to function.?!

23

&

In diesem Roman verzichtet Burroughs auf seine in den fritheren Schriften der
1960er Jahre noch eingesetzte Cut-up-Technik.

239 Barry Miles, William S. Burroughs — Eine Biographie, S. 266.

240 Dieser Textausschnitt kommt aus einer Art ,, Vorwort“ des Buches, das dem ersten
Kapitel vorausgeht.

Siehe den Libretto-Anhang.

24
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In den darauffolgenden Zeilen in Das Theater der Wiederholungen (im
zweiten Teil) wird als Textvorlage die Schieflerei zwischen dem Protago-
nisten Kim Carsons — einem kaltbliitigen Killer — und Mike geschildert:

Appointment at the cemetery ... Boulder, Colorado ...
September 17, 1889

Mike swung onto the path at the northeast corner, wary and watchful. He
was carrying a Webley-Fosbery 45 semi-automatic revolver, the action ad-
justed with rubber grips by an expert gunsmith to absorb recoil and prevent
slipping. His backup men were about ten yards away, a little behind him
across the street. Kim stepped out of the cemetery onto the path.

In der letzten Szene wird die Thematik der Schieflerei — wieder zwischen
Kim und Mike — nochmal aufgegriffen. Dabei handelt es sich um die
gleiche Szene, die am Anfang des ersten Kapitels beschrieben wurde, mit
der also der Roman beginnt.*** Bemerkenswert an den Beschreibungen
der SchiefSereien in der ersten und siebten Szene sind die immer wieder
eingesetzten kurzen Perspektivenwechsel, die durch Farb- und Land-
schaftsbeschreibungen zustande kommen:

242
243

244
245

They were all wearing jackets the colour of autumn leaves, and puttees. [...]
Fresh southerly winds rustle the leaves ahead of him as he walks on ,,a whis-
pering southwind® ... leaves crackle under his boots ...>*

It is a clear, crisp day ... Aspens splash the mountains with gold. Colorado
Gold, they call it; only lasts a few days. The cemetery is shaded by oak and
maple and cottonwood, overhanging a path that runs along its east side.
Leaves are falling.**

Siehe den Libretto-Anhang.

Im letzten Band der Trilogie 7he Western Lands (1987) ist zu erfahren, wer Kim
getotet hat: ,Der tote Joe lief} das Gewehr sinken ... Hinter ihm lagen Kim Carsons
und Mike Chase tot im Staub des Friedhofs von Boulder. Man schrieb den 17. Sep-
tember 1899.“ Barry Miles, William S. Burroughs — Eine Biographie, S. 274.

Erste Szene, siche den Libretto-Anhang.

Siebte Szene, siche den Libretto-Anhang.
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Die nichsten beiden korrespondierenden Szenen — die zweite und die
sechste — haben den Waffenhandel und den Umgang mit dem Schief3-
eisen zum Thema. In der zweiten Szene befindet sich Kim in einem
Waffenladen. Der Verkiufer zeigt ihm die diversen Revolver und erklirt,
welche Waffe fiir welchen Anlass passend sei:

»Like to see some guns.“
»You come to the right place, son. What kind of guns you have in mind?“
»2Handguns.“ The old man is looking down across his case of handguns. ...

»Now a handgun is good for one thing and that’s killing at close range. Other
folks, mostly. Worst form of varmint. Quite a choice here ... Now this gun® —
he brings out a Colt Frontier 45-caliber, seven-and-a-half-inch barrel -4

In der Textvorlage fur die zweite Szene werden vom Verkdufer detailliert
die verschiedenen Funktionen jeder Waffe dargestellt. In der Spiegel-
szene, der sechsten, geht es um ein paar Ausschnitte aus Kims Tage-
buch, wo er tiber seinen Umgang mit dem Gewehr erzihlt und seine
Vorstellungen schildert:*

I'm learning to dissociate gun, arm and eye, letting them do it on their own,
so draw aim and fire will become a reflex. I must learn to dissociate one hand
from the other and turn myself into Siamese twins. I see myself naked on a
pink satin stool. On the left side my hairdo is 18th-century, tied back in a
bun at the nape of the neck.?*

Die Darstellung der Macht der ménnlichen Figuren und die Betonung
der minnlichen sexuellen Perspektive bilden den thematischen Kern-

246 Siehe den Libretto-Anhang.

247 In den beiden Szenen, bei denen das Thema Waffen zentral ist, wird zweimal das
Verhiltnis von Waffen zum (Schweizer) Uhrmechanismus angedeutet: ,And here’s a
custom-made beauty ... Smith and Wesson tip-up ... built like a watch.“ (2. Szene)
Und: ,,the whole artifact built by a Swiss watchmaker with a little musicbox that
plays on after the shot [...]“. (6. Szene) Genauigkeit ebenso wie Besessenheit und
die Liebe zu Waffen sind u.a. von diesen Vergleichen her deutlich lesbar.

248 Siche den Libretto-Anhang.
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punkt der dritten und finften Szene. In beiden Szenen werden die
minnliche Perspektive und die Homosexualitdt hervorgehoben. Dies
steht im Gegensatz zu den Parallelszenen im ersten und dritten Ak, die
die weibliche Perspektive betonen. In der dritten Szene des zweiten Akts
werden einige Zeilen aus einer Geschichte von Kim verwendet.?” Der
Titel dieser Geschichte, die Kim zu veréffentlichen beabsichtigt, sowie
die Uberschrift dieser Szene in Das Theater der Wiederholungen lautet:
»The baron says these things“. In diesem Ausschnitt geht es um einen
Baron und seine wunderlichen Erlebnisse: Der Baron reitet auf seinem
schildkrotenartigen Arn®° zu fernen Satelliten und Planeten:

Wrapped in a living cloak of fur-bearing oysters, the baron rides his swift
Arn. The Arn is a streamlined turtle with a shell of light flexible metal
that serves as a means of locomotion and also as a weapon. Their claws are
razor-sharp and they can strike six feet with a bullet-shaped head to ram
or slash.”!

Die Uberschrift der fiinften Szene , HUMWAWA ist dem Namen eines
Gottes entlichen; ,,Gott der Greuel [...] Gott des Streits und des Aus-
gangs der Schlachten®.”? In dieser Szene geht es um homosexuelle Cow-
boys, darunter auch Kim, die an einer Beschworung teilnehmen. Diese

Zeremonie findet in einer Turnhalle einer verlassenen Schule statt, die
Chris*? gehort:

Chris has set up a stone altar in an old gymnasium with candles and incense
burners, a crystal skull, a phallic doll carved from a mandrake root, and a
shrunken head from Ecuador.

249 Kim Carsons ist der Kiinstlername des Protagonisten, unter dem er Erzihlungen
schreibt.

250 Der Arn soll ein tierdhnliches Wesen sein, das nicht nur zur Fortbewegung benutzt
werden kann, sondern auch als Waffe.

21 Siehe den Libretto-Anhang.

252 William S. Burroughs, Dead Roads, aus dem Amerikanischen iibertragen von Rose
Aichele, S. 112.

253 Chris Cullpepper ist ein reicher Mann ,mit einem bizarren Geschmack®, der sich
mit Magie beschiftigt.
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Kim leans forward and Marbles rubs the unguent up him with a slow circu-
lar twist as Chris begins the evocation. ...

Wie oben bereits erwihnt, wird in der vierten Szene ein einziger Satz —
Happiness is a by-product of function®™ — als Textvorlage verwendet. Was
bei dieser Mittelachse im Vergleich zu den anderen Szenen also auffillt,
ist die Kiirze der Textvorlage. Diese Kiirze wird allerdings durch deut-
lich lingere Textausschnitte in den restlichen Szenen kompensiert. Und
durch die Kiirze der Textvorlage wird umso mehr die inhaltliche Aus-
sage betont.”® Die Ursache von ,Happiness“ (Zufriedenheit oder auch
Freude) liegt im ,,Funktionieren®. Alles muss in einem System funktio-
nieren, damit der Mensch zu einem begliickenden Moment kommt. Das
Funktionieren bedarf allerdings der Gewalt, damit der Mensch ,,in Gang
kommt“.*” Die zentrale Botschaft der ganzen Szenerie lautet: Das Auf-
bauen neuer Werte und Geltungen — wie die Bestrebungen der John-
son Family in 7he Place of Dead Roads — braucht den Verstof§ gegen
gesellschaftliche Bestimmungen und Normen.

2!

4 Siehe den Libretto-Anhang.

255 Die Ubersetzung dieses Satzes auf Deutsch — ,,Das Gliick ist ein Nebenprodukt des
Wirkens“ — von Rose Aichele ist weniger aussagekriftig. Diese Ubersetzung ent-
spricht nicht ganz dem tatsichlichen Sinn und Inhalt des Gedankens in der eng-
lischen Sprache. Die Problematik liegt beim Wort ,,Wirken®, das mit ,Function®
gleichgesetzt wird. Eine Ubersetzung mit dem Wort ,Funktionieren® wire dem
Sinn nihergekommen.

256 Mehr dazu in Abschnitt 3.4.2.3.

257 Siehe das vorhin genannte Zitat von Burroughs: , Worum es eigentlich [in 7he Place

of Dead Roads] — und vor allem anderen — geht, sind Waffen. Waffen auf allen

Ebenen. Um die gesamte Theorie von Waffen und Krieg. Die Geschichte des Pla-

neten ist die Geschichte von Kriegen. Die einzige Art und Weise, wie ein Homo

sapiens seinen plattgesessenen Arsch hochkriegt, ist durch einen kriftigen Tritt in
denselben! Und dieser Tritt heifft Krieg! Beispielsweise werden in einem Jahr durch

Krieg mehr medizinische Fortschritte erzielt als in zwanzig oder dreifSig Jahren stag-

nierenden Friedens. Dort werden die ganzen Fortschritte gemacht. Die Leute brau-

chen Druck, um in die Ginge zu kommen.“ William S. Burroughs, zitiert nach:

Barry Miles, William S. Burroughs — Eine Biographie, S. 265.

T
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2.3. Dritte Erzihlung: Europa — Das Schlof — Die Wiederkehr
der zynischen Vernunft

Die Textvorlage der dritten Erzihlung besteht — wie der erste Akt — aus
zwei verschiedenen Textquellen. Die Textvorlage wird zum groflten
Teil gebildet aus verschiedenen Textausschnitten aus Nachkriegs- bzw.
Auschwitzprotokollen sowie aus europiischen Augenzeugenberichten.
In der vierten Szene wird zusitzlich ein Textausschnitt aus dem Buch
Aurora von Jakob Bohme verwendet.

Wihrend die Thematik im Theater- und Filmbereich sowie in der
Literatur®™® in unzdhligen Werken behandelt worden ist, scheint es
sich beim 7heater der Wiederholungen als einer direkten Vertonung von
Nachkriegsprotokollen und Augenzeugenberichten um die Jahrhundert-
wende um einem Finzelfall zu handeln.

Die zweite Textvorlage im dritten Akt weist im Vergleich zum ersten
und zweiten Akt auf eine anders geartete Rezeption hin. Jakob Bohme
(zeitgendssisch: Jacob Bshme) und seine Werke waren bereits beinahe in
Vergessenheit geraten,” bevor man in den Jahren 1999 und 2000%*° wie-
der auf ihn und sein Schaffen aufmerksam wurde.?! Daher ist es nicht

258 Ein Beispiel fiir eine direkte Beschiftigung mit dieser Thematik sind die doku-
mentarischen Dichtungen nachschrifi (1986) sowie nachschrifi 2 (1997) des
osterreichischen Schriftstellers Heimrad Bicker (*1925), in denen der Autor Sprach-
material aus der nationalsozialistischen Zeit in Form von Zitaten gesammelt hat:
»Bickers nachschrift ist keine Beschreibung, kein Bericht. ,Es geniigt’, sagt Heimrad
Bicker, ,die Sprache der Titer und der Opfer zu zitieren. Es geniigt, bei der Sprache
zu bleiben, die in den Dokumenten aufbewahrt ist. Zusammenfall von Dokument
und Entsetzen, Statistik und Grauen.“ Zit. n. Friedrich Achleitner aus dem Nach-
wort zu nachschriff, hrsg. von Friedrich Achleitner, Graz: Literaturverlag Droschl
1986, verbesserte und korrigierte Neuauflage 1993, S. 131. Siche auch heep://www.
droschl.com/buch/nachschrift/.

259 Einer der deutschen nationalsozialistischen Autoren und Philosophen, die viel iiber
Jakob Bohme gearbeitet und geforscht haben, ist Hans Alfred Grunsky (1902-1988).

260 Der 17. November 1999 gilt als der 375. Todestag von Béhme und in das Jahr 2000
fillt sein 425. Geburtstag.

261 Vom 27. bis 30. Oktober 2000 fand in Gorlitz das Internationale Jacob-Bohme-
Symposium statt, nachdem Jakob Bshme und seine Werke viele Jahre in Vergessen-
heit geraten waren: ,,In den Jahren 1999 und 2000 ehrten die Europastadt Gorlitz/
Zgorzelec und die Region Oberlausitz/Niederschlesien ihren grofSen Sohn — Jacob
Bohme. [...] Bis zur Wende zum 19. Jahrhundert war es in Gérlitz eher still um
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erstaunlich, dass die kiinstlerische Rezeption und die Beschiftigung
mit den Werken B6hmes um die Jahrhundertwende — zur Entstehungs-
zeit des Theaters der Wiederholungen — zunimmt. Ende der 1990er Jahre
(Bohme-Jubilien 1999-2000) findet man, wenn auch sporadisch, einige
Vertonungen entweder anhand von Bohmes Schriften oder anhand von
Texten, die sich mit dem Thema Jakob Bohme beschiftigen. Zu nennen
ist die Kantate Morgenrithe im Aufgang nach Texten von Jakob Bohme
des Komponisten Tilo Medek (1940-20006). Ein weiteres Beispiel ist
Requiem (1999) des Gérlitzer Komponisten Friedrich Rothe auf eine
Textvorlage des Gorlitzer Theologen und Bohme-Biografen Dieter Lie-
big (*1951).%

Die Siebener-Unterteilung des dritten Aktes in Das Theater der Wieder-
holungen ist, genauso wie bei den beiden vorherigen Akten, symmetrisch

Leben und Werk Jacob Béhmes gewesen. Abgesehen von der Ehrung, die ihm durch
die Oberlausitzische Gesellschaft der Wissenschaften zuteilwurde, als diese 1869
den imposanten Felsblock an seinem Grab auf dem Gérlitzer Nikolaifriedhof auf-
stellen lief3, erinnerte sich das offizielle Gérlitz sehr spit an seinen berithmtesten
Biirger. Angeregt durch die Schuhmacherinnung und weitgehend privat finan-
ziert [...] wurde 1898 ein Denkmal fiir Bohme, geschaffen von Johannes Pfuhl,
eingeweiht. Nur wenig spiter jedoch (1905) lief§ die Stadt aus verkehrsplanerischen
Griinden Béhmes zweites Wohnhaus am Neifleufer abreiflen — ohne 6ffentliche
Proteste hinnehmen zu miissen. [...] Die DDR tat sich schwer mit Jacob Bshme.
Wieder bedurfte es eines Gedenkjahres fiir einen erneuten Anlauf. 1974 [Béhmes
400. Geburtsjahr] richtete die Stadt Gorlitz gemeinsam mit der Akademie der
Wissenschaften der DDR eine Arbeitstagung aus, die den missgliickten, weil ein-
seitig orientierten Versuch unternahm, Jacob Béhme in die Ideologie der DDR ein-
zupassen. [...] Auch 1998 wusste kaum ein Gorlitzer Biirger, wer Jacob Bohme
war, als durch den damaligen Prisidenten der wiedergegriindeten Oberlausitzischen
Gesellschaft der Wissenschaften und Béhme-Biografen Ernst-Heinz Lemper nach-
driicklich auf die erneut bevorstehenden Gedenkjahre 1999 und 2000 aufmerksam
gemacht wurde. [...] Ein wesentlicher Akzent lag diesmal darauf, Leben und Werk
des Philosophen in der Bevolkerung bekannt zu machen. Dies geschah schlief3-
lich unter anderem durch kiinstlerische Aktionen, Ausstellungen und Lesungen,
aber auch durch wissenschaftliche Vortrige, und es zeigte sich, dass das Interesse
an der Person und an den Gedanken Bohmes sehr groff war.“ Siehe das Vorwort
zu Erkenntnis und Wissenschaft. Jacob Bohme (1575-1624), Internationales Jacob-
Bshme-Symposium Gérlitz 2000, hrsg. von der Oberlausitzischen Gesellschaft der
Wissenschaften e. V. zu Gérlitz, Gorlitz: Oettel 2001, S. 7-8.

262 Die Internationale Jacob-Béhme-Gesellschaft e. V. organisiert regelmiflig Konzerte
und Veranstaltungen mit der Thematik Jacob Bohme. Mehr Informationen unter:
hteps://jacob-boehme.org/.
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gehalten. Die Formanlage der dritten Erzihlung sieht folgendermaflen
aus (siehe Tabelle 4):

Tabelle 4

Szene Dritte Erzihlung Textvorlage

1 Passage 1: Einfahrt Augenzeugenberichte
2 Kaduk Auschwitzprotokolle
3 Die schwarze Wand I Augenzeugenberichte
4 Von Menschen und Engeln Jakob Béhme: Aurora
5 Die schwarze Wand 11 Augenzeugenberichte
6 Dr. Capesius Auschwitzprotokolle
7 Passage 2: Ausfahrt Augenzeugenberichte

2.3.1. Berichte aus unterschiedlichen Konzentrationslagern

und Nachkriegsprotokolle

In der ersten und siebten Szene geht es einerseits um die Ankunft und
andererseits um das Schicksal der Gefangenen im KZ Auschwitz. Im
Text der ersten Szene werden die Fahrt nach Auschwitz und die Ankunft
in dessen Bahnhof von einem Augenzeugen beschrieben:

Er fuhr langsam. Erst gegen drei Uhr Nachmittag lief er in einem Bahnhof
ein, auf dem das Schild AUSCHWITZ zu sehen war. Dort blieb er auf
einem Nebengleis stehen.?®

In der letzten Szene wird die ,,Endstation, nimlich das Krematorium,
beschrieben. Allerdings beschrinkt sich die Darstellung erstens auf die
Auflenperspektive und zweitens auf den letzten Moment, bevor das Kre-
matorium in Gang gesetzt wird.

263 Fiir den vollstindigen Text siche den Libretto-Anhang.
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Er ging zum Krematorium und hatte in der Hand einen Sack oder etwas
Ahnliches aus griinlichem Stoff ...2¢4

Die Darstellung des Anfangs und des Endes zeigen eine gewisse Paralleli-
tit zum ersten Akt, wo ebenfalls eine Ein- und Ausfahrt geschildert wird.

In der zweiten und sechsten Szene geht es um zwei Auschwitzpro-
tokolle. In der zweiten Szene werden einige Aussagen des SS-Unter-
scharfiihrers Oswald Kaduk, der im KZ Auschwitz gearbeitet hat, als
Textvorlage benutzt:

Mir wurde der Vorwurf gemacht, an der Ermordung von zwei Millionen
schuld gewesen zu sein. Ich habe nur als Soldat meine Befehle prompt aus-
gefiihre. Ich habe nicht nach Recht und Unrecht gefragt. Die Schreibtisch-
morder und Lieferanten sind heute auf freiem FufS. Ich bin erbittert, ich
verweigere die Aussage.

Fir die sechste Szene dienen als Textvorlage einige Ausziige aus dem
Schlusswort des Angeklagten Dr. Victor Capesius®® (1907-1985) beim
Frankfurter Auschwitz-Prozess aus dem Jahr 1965. Eine Stelle aus der
originalen Fassung, die als Textvorlage fir Das Theater der Wieder-
holungen benutzt wurde, sieht wie folgt aus:

In Auschwitz habe ich keinem Menschen etwas zuleide getan. Ich war zu
allen hoflich, freundlich und hilfsbereit, wo ich dies nur tun konnte. [...]
Selektiert habe ich nie, was ich mit allem Nachdruck betonen méchte.26

Der Text kommt fast identisch, allerdings mit kleinen Anderungen, im
Theater der Wiederholungen vor:

264 Fiir den vollstindigen Text siche den Libretto-Anhang,.

265 Victor Capesius (1907-1985) — ruminischer Staatsangehoriger — hatte gegen
Kriegsende (ab 1943) als Apotheker in Auschwitz gearbeitet. Nach dem Krieg
wurde er zu neun Jahren Zuchthaus verurteilt. Mehr Informationen unter: heep://
www.auschwitz-prozess-frankfurt.de/index.php?id=107.

266 Sieche http://www.auschwitz-prozess.de/, unter ,Schlussworte der Angeklagten,
Frank, Schatz, Capesius, Klehr, Scherpe, Hantl, Bednarek®, S. 13.
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Ich habe in Auschwitz keinem Menschen etwas zuleide getan. Das stimmt
nicht, das habe ich nicht gesagt. Ich war in Auschwitz zu allen Menschen
freundlich, hoflich und hilfsbereit, wo ich dies nur tun konnte. Selektiert
habe ich nie, was ich mit allem Nachdruck betonen mochte. Ich habe
immer schwarze Milch gehabt.

Der Satz ,Das stimmt nicht, das habe ich nicht gesagt“ stammt nicht von
Capesius, sondern von einem anderen Angeklagten — Herbert Scherpe.
Genauso verhilt es sich mit dem Satz ,,Ich habe immer schwarze Milch
gehabt; auch dieser gehort nicht zu den Aussagen Capesius’. Die
Quelle dieses Satzes ist der Autorin dieser Arbeit unbekannt, aber er
ruft Assoziationen an Paul Celans Gedicht 7odesfuge aus den Jahren
1944—45 hervor.

Die Betonung auf Unschuld und Pflichterfullung bildet den inhalt-
lichen Kern der beiden Aussagen. Trotz verschiedener Thematik korre-
spondieren die zwei Aussagen der beiden Szenen mit den Aussagen von
Herzog und Durcet im ersten Akt. Es geht in den zweiten und sechsten
Szenen der beiden Akte um die Rede der Verbrecher — einmal als Kund-
tun von Naturrechten und ein anderes Mal als Sich-Freisprechen von
Kriegsverbrechen.

Thematisch steht in der dritten und fiinften Szene die schwarze
Wand?” im Block 11 in Auschwitz im Zentrum, die als Symbol fiir
Angst, Bedrohung und Tod dient:

An einer Steinmauer im Hof des Blocks 11 steht die Schwarze Wand. Pro-
sto! Er hilt sie an den Oberarmen fest und driickt sie mit dem Gesicht
gegen die Wand. (3. Szene)

Im Hof an der Wand von Block 11 stand ein kleines Midchen. Sie hatte
ein bordeauxrotes Kleidchen an und hatte kleine Zopfe. Die Hinde hielt sie
diszipliniert an der Seite wie ein Soldat. (5. Szene)

Beide Szenen beziehen sich aufeinander durch die Darstellung der

Bedrohung und den baldigen Tod. Diese beiden Szenen korrespondieren

267 An der schwarzen Wand — auch Todeswand genannt — wurden die Hiftlinge in
Auschwitz ermordet.
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mit den dritten und fiinften Szenen aus dem ersten Akt, wo es ebenfalls
um die Qual und den Tod der weiblichen Figur geht. Auflerdem wird
hier wiederum die weibliche Figur anonym dargestellt. Der Unterschied
des dritten Aktes im Vergleich zum ersten liegt darin, dass Gewalt und
Qual nicht plakativ wie im ersten Akt dargestellt werden, sondern der
Akt des Totens nur angedeutet wird. Die Textausschnitte in diesen bei-
den Szenen kénnten als ein ,Ritual des Totens® interpretiert werden.

2.3.2. Jakob Bohme: Aurora oder Morgenrite im Aufgang

Wie beim ersten Akt wird in der vierten Szene des dritten Akts des 7hea-
ters der Wiederholungen eine neue Textquelle verwendet. In dieser Szene,
die analog zu den beiden anderen Erzihlungen ebenfalls als eine Mittel-
achse dient, handelt es sich um einen Ausschnitt aus dem Buch Aurora
oder Morgenrote im Aufgang (1612) des Mystikers und Theosophen Jakob
Bohme (1575-1624).

Bohme erhielt wegen seiner naturphilosophischen und spirituellen
Gedanken, die er in Aurora niedergelegt hat, von dem damaligen Gor-
litzer Biirgermeister Bartholomaeus Scultetus (1540-1614) Schreib-
verbot. Fiinf Jahre lang verfasste er kein weiteres Werk. Ab 1619 fing er
allerdings trotz des Schreibverbots wieder an, seine Gedanken in neuen
Schriften festzuhalten. ,,Er vernachlissigte seine biirgerlichen Aufgaben,
lie§ sich von seinen adeligen Freunden aushalten und verfasste in den
ihm verbleibenden fiinf Jahren in grofler innerer Erregung und Eile sein
tibriges umfangreiches Werk.“*®

Als Schriften, die in dieser Zeit entstanden sind, sind zu nennen:
Beschreibung der drei Prinzipien gottlichen Wesens (1619), Vom dreifachen
Leben des Menschen (1619—-1620), Unterricht von den letzten Zeiten
(1619), De Signatur rerum (1621-1622), Mysterium Magnum. Erklirung
iiber das erste Buch Mosis (1623). Das letzte Werk, Betrachtung gottlicher
Offenbarung, blieb unvollendet.

Die Schriften Bohmes sind vor allem in verschiedenen Bereichen der
europdischen Mystik und Naturphilosophie von Bedeutung;:

268 Wilhelm Schmidt-Biggemann, Geschichte der christlichen Kabbala, Bd. 2: 1600
1660, Stuttgart-Bad Cannstatt: frommann-holzboog 2013, S. 189f.
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Es gibt keinen deutschsprachigen Schriftsteller im 17. Jahrhundert, der eine
solche Wirkung hatte wie Bohme. Sein Ruhm als Seher und Prophet ver-
breitet sich nach seinem Tode schnell, und seine Werke wurden zunichst in
England und Holland, dann im Reich gedruckt. Ende des 18. Jahrhunderts
wurden sie eine Art Pflichtlektiire fiir Freimaurer, und seit dem 19. Jahr-
hundert sind Bohmes Schriften fester Bestandteil des weltweiten Kanons
mystischer Schriften. Gleichgiiltig, wie viel tatsichlich von Bhmes Theo-
sophie verstanden wird, sein Name ist die Chiffre fiir Naturmystik und
heterodoxe Frommigkeit.?*

Morgenrote im Aufgang — erst spiter als Aurora betitelt — ist Bohmes erste
Schrift, in der er iiber seine spirituellen Beobachtungen und Erkenntnisse
betreffend Gott, Mensch und Geist (mit allen geheimen Zusammen-
hiangen) schreibt:

Von Januar 1612 bis zum Juli 1613 fasste er [B6hme] seine Gedanken in dem
umfangreichen Traktat Morgenrithe im Aufgang zusammen, den er nicht
vollenden konnte, aber gleich seinen adeligen Freunden mitteilte. Durch
den Wechsel seines Geschifts hatte er sich die Moglichkeit geschaffen, sei-
nen naturtheologischen Interessen mehr Raum zu geben. Karl Ender von
Sercha (11624) hatte Einsicht in dieses Manuskript, fertigte ohne Wissen
Bohmes eine Abschrift an und lief§ sie im Kreis seiner gelehrten frommen
und heterodoxen Freunde zirkulieren, die den Text ihrerseits kopierten und
diskutierten.?”°

Der Titel Aurora oder Morgenrite im Aufgang”" kann auf eine doppelte
Weise verstanden werden: ,,Einmal ist mit den Strahlen der Morgenrédte
jenes Erleuchtungsereignis gemeint, das von jedem einzelnen Menschen
empfangen werden soll; zum anderen deutet Morgenréte auf ein Zeit-
alter-Ereignis, von Bohme auch ,neue Reformation® genannt.“*’

Die ausgewihlte Textstelle in Das Theater der Wiederholungen stammt
aus dem sechsten Kapitel von Aurora mit der Uberschrift Wie ein Engel

und Mensch Gottes Gleichnis und Bild sei. Wie der Titel schon ankiindigt,

269 Fbd., S. 191.

270 Ebd., S. 189.

271 Das Buch beinhaltet 26 Kapitel mit einem ,,Beschlufl des Autoris*.

272 Siehe die Einflihrung zu Jakob Bohme, Aurora oder Morgenrite im Aufgang, hrsg.
von Gerhard Wehr, Frankfurt am Main: Insel 1992, S. 11-16, hier S. 15.
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geht es hauptsichlich um die Gottesebenbildlichkeit des Menschen. Bei
den im Theater der Wiederholungen ausgewihlten Zeilen handelt es sich
dabei um eine kurze Darstellung des Unterschiedes und der Gemeinsam-
keit zwischen dem Menschen als einer Kreatur und Gott als dem Vater
bzw. Schopfer:

Siehe, wie das Wesen in Gott ist, also ist auch das Wesen im Menschen und
Engeln; und wie der gotdiche Corpus ist, also ist auch der englische und
menschliche. Allein das ist der Unterschied, daf ein Engel und Mensch
Kreatur ist und nicht das Ganze, sondern ein Sohn des ganzen Wesens, den
das ganze Wesen geboren hat. Darum ist er billig dem ganzen Wesen unter-
tan, dieweil er seines Leibes Sohn ist. Und so sich der Sohn wider den Vater
setzt, so ists recht, dafd ihn der Vater aus seinem Hause verstéflet. Denn
er setzet sich wider den, der ihn geboren hat und von dessen Kraft er eine
Kreatur geworden ist. Denn so einer etwas machet aus dem, was sein eigen
ist, so hat er ja, so ihm dasselbe nicht nach seinem Willen gerit, damit zu
machen, was er will, ein Gefif$ zu Ehren oder zu Unehren, welches dem
Luzifer auch geschah.

Die Erkenntnis, dass der Mensch Gott gleich sei, bildet bei den im
Theater der Wiederholungen verwendeten Zeilen ein zentrales Bild. ,Die
sohnhafte Seite der gottlichen Natur und das Aussprechen des viter-
lichen Wortes stellt gleichsam die Basis dar fiir die in der ,Aurora‘ zu
schildernde sinnenhafte Welt- und Gottesbeziehung.“*”> Nach Bohmes
Verstindnis dhnelt der Mensch Gott bzw. seinem Schopfer:

273

274

Der wahre Gott Béhmes ist nicht die Gottheit, die auf8er und tiber der
Natur nur ,,in sich selber wohnet“. [...] Der wahre Gott ist der Gott, der
sich selbst in der Menschenseele offenbart. [...] Gott erkennt sich selbst,
indem er sich dem Menschen offenbart. Der Mensch ist nicht nur der Emp-
finger der Offenbarung, sondern auch das Organ der Selbstoffenbarung
Gottes. Darum akkommodiert sich die Gottheit gleich am Anfang ihrer
Wege dem Menschen. So erscheint Gott immer nur in der Menschengestalt.
Jeder ,geistliche Leib® ist die Menschengestalt.?”*

Siche den Kommentar zu Jakob Bohme, Aurora oder Morgenrite im Aufgang, hrsg.
von Gerhard Wehr, S. 17—45, hier S. 24.
Pierre Deghaye, ,Die Natur als Leib Gottes in Jacob Bshmes Theosophie®, in: Gozz,
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Interessant an der Auffassung Bohmes ist, dass der Mensch einerseits das
Abbild der gottlichen Kraft ist, andererseits aber — durch seinen Leib —

sowohl am Guten als auch am Bésen teilha

t.275

Bohme war bekannt, dafl die Seele an den Leib und sein objektives Dasein
gebunden ist. Die Seele werde mit dem Menschen geboren, ist aber sein
unsterblicher Teil, der zu Gott zuriick will. Daher ist der Mensch als Gefif3
Gottes nicht schlechthin siindhaft. Der innere Mensch hat zwischen Gut
und Bése zu unterscheiden. In der Seele sind daher Gott wie auch Teufel
beheimatet.?”®

Der Gedanke, dass der Mensch ein Ebenbild Gottes ist, ist die zent-
rale Aussage in den vorhin genannten Zeilen der vierten Szene. Diese
Szene weist auch eine gewisse Parallelitit zur vierten Szene des ersten
Akts auf.?”” Es wird hier nicht nur ein neuer Textausschnitt verwendet,
sondern inhaltlich geht es auch um eine neue Vision und dement-
sprechend eine neue Perspektive, die trotzdem teilweise in thematischer
Verbindung zu den umrahmenden Szenen steht.

275

276

277

Natur und Mensch — in der Sicht Jacob Bihmes und seiner Rezeption, hrsg. von Jan
Garewicz und Alois Maria Haas, Wiesbaden: Harrassowitz 1994, S. 71-111, hier
S. 86f.

Nach der Auffassung Bohmes gibt es das Gute wie das Bose nur in dieser Welt
(auf der Erde). Im Himmel existiert nur das Gute. Diesbeziiglich schreibt er im
selben — also im sechsten — Kapitel von Aurora: ,Nicht muf§t du mir dies Gewichse
des Himmels dieser Welt gar vergleichen; denn in dieser Welt hat’s zwei Qualititen,
eine bose und eine gute, und wichset viel durch Kraft der bésen Qualitit; dasselbe
wichst im Himmel nicht. Denn der Himmel hat nur eine Gestalt; es wichst nichts,
das nicht gut ist [...]“ Siehe Jakob Bohme, Aurora oder Morgenrite im Aufgang,
S. 133.

Ernst-Heinz Lemper, Jacob Bihme — Leben und Werk, Berlin: Union Verlag 1976,
S. 150f.

Die geschilderten Atmosphiren dienen als Ausldser der philosophischen bzw. auch
mystischen Gedanken der beiden Autoren.
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2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

2.4. Textinterpretation — dargestellt anhand einiger Beispiele
aus Das Theater der Wiederholungen

In diesem Abschnitt werden einige Beispiele aus Das Theater der Wieder-
holungen vor dem Hintergrund der Textvertonung dargestellt. Dabei
bildet die Rolle der textlichen Ebene den Gegenstand der Diskussion.
Die Frage, welche Funktion und Bedeutung der Text im Allgemeinen
und die einzelnen Sprachsegmente im Besonderen bei der Vertonung
tibernehmen konnen, ist hierfiir zentral. Die Segmente kénnen sowohl
als isolierte Einzelheiten der Sprache — zum Beispiel eine Silbe — oder
zusammen als eine Einheit — wie zum Beispiel ein Wort — verstanden
werden. Inwieweit die Wiederholung (oder deren Fehlen) der Sprach-
segmente und die verschiedenen Vertonungsstrategien zu einer mehr-
deutigen Interpretation des Textes fiihren kénnten, ist dabei von be-
sonderem Interesse.

Fiir jeden Akt werden vor dem Hintergrund der Textvertonung ana-
lytisch drei Szenen betrachtet:

1. Akt dritte, vierte und siebte Szene
2. Akt: erste, zweite und vierte Szene
3. Akt: vierte, sechste und siebte Szene

Es wurden jeweils diejenigen Szenen fiir den analytischen Teil aus-
gewihlt, die erstens einen geeigneten Stoff fiir die Behandlung der
Fragestellungen bilden. Zweitens wurde immer die Mittelachse, als ein
kontrastierender Mittelteil, miteinbezogen. Nicht zuletzt wurde bei der
Auswahl der Szenen auf die genaue Betrachtung der Spiegelszenen ver-
zichtet, da sie zum Teil dhnliche Ziige und Merkmale beinhalten. Der
Fokus beim analytischen Teil liegt auf der Behandlung der Gesangs-
stimme und des Textes, aber es werden auch immer wieder Hinweise auf
das Instrumentarium gegeben. AufSerdem wird fiir das bessere Verstind-
nis der gesamten musikalischen Anlage vor dem analytischen Teil jeder
Erzihlung eine Ubersicht iiber die Besetzung der Gesangsstimme sowie
die Merkmale des musikalischen Apparats (die formale und dynamische
Anlage, Dichte der Textur, Art der Stimmfiihrung usw.) aller Szenen
geboten.
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2.4.1. Erste Erzihlung

In Tabelle 5 sind die Besetzung der Gesangsstimmen sowie die Merk-
male der Szenen aufgefiihrt.

Tabelle 5

Szene

Besetzung der Gesangsstimmen®’®

6 Solisten —
A cappella

B1+B2

CHOR

S+C1+C2

Keine eindeutig trennbaren Abschnitte; der
Fluss der Erzihlung kommt in Bewegung.
/ Fast immer sind alle 6 Solisten an der
musikalischen Textur beteiligt. Trotzdem
ist die Textur nicht dicht. / Verdoppelte
Stimmfiihrung bei jeder Stimmgruppe.?”

Eine Zisur in T. 48%° / Exponierte
Dynamik®' / Dichte Textur / Zum grofiten
Teil verdoppelte Stimmfiithrung bei jeder
Stimmgruppe / Die beiden Solisten singen
aufler am Anfang und am Ende durch.

»Chorische Textur®® / Zum gréfiten Teil
mehrfache Stimmfiihrung.

Eine Zisur in der Mitte in T. 29 / Die
Dynamik hilt sich zum groften Teil
zuriick (Ausnahme: T. 29). / Zum gréf8ten
Teil KEINE verdoppelte Stimmfiithrung /
Sopran singt nur in der Mitte!

278
279

280
281

282

S = Sopran, C = Countertenor, B = Bass.

Die Partie, die die erste Sopranstimme singt, ist identisch mit dem zweiten Sopran.
Das gilt auch fiir die Countertendre und die Bisse. Das bedeutet allerdings niche,
dass es keine Tonhohenabweichungen geben wiirde. Vielmehr kann man diese
immer wieder bei den verdoppelt gefithrten Stimmen finden.

Die Zisur befindet sich vor dem Wort ,,obéissance (dt.: gehorsam).

Die Dynamik ist beim Gesang relativ zu sehen, da die Stimme mit verschiedenen

Gesangstechniken verbunden ist.

Keine Stimme tritt hervor. Auflerdem ist jede Stimmgruppe dreifach besetzt; d. h.,
es gibt drei Sopranstimmen, drei Countertenore und drei Bisse.
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2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

Szene Besetzung der Gesangsstimmen®”®

Zwei Instrumentalteile (T. 25a—31 und
5 CHOR T. 40-56) / ,,Chorische” Textur / Zum
grof8ten Teil mehrfache Stimmfiihrung.

Exponierte Dynamik / Dichte Textur
/ Zum groflten Teil verdoppelte
Stimmfiihrung, aber im Vergleich zur

6 B1+B2 2. Szene gibt es hier mehr selbststindige
Stimmfiihrung (Mikromelismen). / Die

beiden Solisten singen aufler am Anfang
und am Ende durch.

Eine 2-teilige Form / Die Dynamik
hilt sich zum grofiten Teil zuriick. /
Durchsichtige Textur / Zum grofiten
Teil verdoppelte Stimmfiihrung bei
jeder Stimmgruppe / Im zweiten Teil
gibt es eine Rollenverteilung bei den
verschiedenen Stimmgruppen.”®

6 Solisten —
A cappella

2.4.1.1. Die dritte Szene

In der dritten Szene ,,Supplices 1 singt zum ersten Mal der Chor. Diese
Szene sowie ihre Spiegelszene (5. Szene) sind die einzigen Szenen im ers-
ten Akt, bei denen der Chor ohne Solisten singt. Wie in Abschnitt 2.1.1.
erldutert, basiert die Textvorlage auf dem Foltern der weiblichen Opfer.
Dabei stehen im Text die Beschreibungen der Folter als solcher im
Vordergrund. Das weibliche Opfer bleibt anonym und wird lediglich
durch das Pronomen ,elle” angedeutet.

Der Chor besteht aus zwélf Singern.”® Obwohl jeder Singer in der

Stimmgruppe einen eigenen Part zu singen hat, weisen alle Stimmen

284

285 Die beiden Soprane singen die Namen der Opfer und die beiden Bisse zihlen die
Tage.

284 Es gibt 3 Singer pro Stimmgruppe; d.h. 3 Sopran-, 3 Alt-, 3 Tenor- und 3 Bass-
stimmen.
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eine zum grofiten Teil dhnliche Stimmfithrung auf*®; d. h., die Stimmen

bewegen sich des Ofteren parallel zueinander (NB 1).2%

P
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NB 1: T. 19-25 (nur Chor)
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Eine ihnliche und parallele Stimmfiihrung der Gesangsstimmen be-
deutet allerdings nicht, dass jede Stimme die gleichen Tonhshen zu sin-
gen hat. Auflerdem setzen die Stimmen manchmal nacheinander ein,
wie inT. 19 bei den Sopranen und Altisten zu sehen ist.”® Wichtig dabei
ist der gleichbleibende Rhythmus entweder innerhalb einer Stimm-

285 Eine erste Stelle, an der die Stimmen sich nicht parallel bewegen, gibt es in den
ersten Takten. Die Figur, die von drei Sopranen gesungen wird, wird mit Ver-
schiebungen und kleinen Anderungen wiedergegeben. Eine dhnliche Stelle findet

man bei den Tenéren und Bissen in T. 37.

286 Auch wenn man bei der Stimmfithrung Gegenbewegung findet, stellen alle Stim-

men klanglich eine dhnliche Gestik dar.
287

Die Textur wird durch Hinzuftigung einer Stimme — verschoben um eine Achtel —

immer dichter. Eine dhnliche Stelle findet man auch in der fiinften Szene, T. 32—34.
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2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

gruppe oder bei allen Stimmen.?® Diese Art der Stimmbehandlung fin-
det man in diesem Musiktheaterstiick allerdings 6fter — unter anderem
in der finften Szene. Wesentlich dabei ist, was diese Stimmbehandlung
ausdriickt und in welchem Kontext sie steht, wenn man den gesamten
musikalischen Kontext und auch die Textebene miteinbezieht.

Der Instrumentalpart verstirkt zum grofSten Teil die Gesangs-
stimme.”® Die Gestik der Textvertonung wird durch die Instrumente
noch einmal intensiviert und hervorgehoben. Daher haben die Instru-
mente an sich keine hervortretende Rolle und fungieren wie ,,Schatten-
klinge® des Gesangs.””® Anhand von T. 42 kann diese Stimmbehandlung
verdeutlicht werden (NB 2). In diesem Takt kann man beim Gesangspart
von einer Zweier-Unterteilung sprechen: einerseits die Soprane mit den
Altisten und andererseits die Tenore mit den Bissen. Erst in der zweiten
Takthilfte setzen die Tenore und die Bisse ein, wihrend die Soprane und
die Altisten den langgehaltenen Ton zu singen haben. Ein Blick auf den
Instrumentalpart wird zeigen, dass diese zwei Gesten im Gesang durch
eine dhnliche Gestik der Instrumente ,verschirft“ und ,verdoppelt®
werden. Die Holzblasinstrumente, Violine und Viola haben die glei-
che Stimmfiihrung wie die Soprane und die Altisten. Das Saxophon,
die Blechblasinstrumente, Violoncello, Kontrabass und Schlagzeug ver-
doppeln die Klanggestik der Tendre und der Bisse.

Zusammenfassend lisst sich Folgendes sagen: In der dritten Szene steht
man einerseits einem Chor gegeniiber und andererseits hat jeder Singer in
diesem Chor eine eigene Stimme. Trotz des letztgenannten Punkts handelt
es sich hauptsichlich um die Darstellung einer Masse. Durch die Segmen-
tierungen der Textvorlage, deren Wiederholungen, Verschiebungen und
Verteilungen im Chor wird eine Art Klangfliche aufgebaut.

Diese Klangfliche ist von kurzer Dauer und wird immer von Neuem —je
nach dem Text — gestaltet. Durch zusitzliche Verstirkung der Instrumente

288 InT. 21 haben einerseits die Soprane und Altisten und andererseits die Tenére und
Bisse den gleichen Rhythmus.

289 Das findet man wiederum auch in der fiinften Szene.

290 Die Instrumentalteile in dieser Szene (T. 23-32 und T. 39-41) verweisen entweder
auf eine dhnliche Gestik, wie man sie bei den Gesangsstimmen finden kann, oder
sie bilden eine Klangfliche mit langgehaltenen Tonen. In diesem Sinne kann man
wiederum von keiner selbststindigen Instrumentenstimme sprechen.
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NB 2: T. 40a—44
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NB 2: T. 40a—44 (Fortsetzung)

beeintrichtigt diese Klangflache nicht nur ein eindeutiges Textverstindnis,
sondern sie weist auch auf den Kernpunkt dieser Szene hin. Der Text-
verstindlichkeit kommt im Vergleich zur klanglichen Ebene der Textver-
tonung — genauso wie in der Spiegelszene — eine untergeordnete Rolle zu.”"

Vor diesem Hintergrund kann der Text — mit bewusstem Verzicht auf
eine Figur — so interpretiert werden, dass einerseits das Individuum in der
Masse verschwindet (ein Eindruck, der zusitzlich musikalisch verstirke
wird durch die Instrumente), es aber andererseits ohne die Anwesenheit
eines jeden Individuums keine Masse gibe.”> Hinter dieser Masse steht
eine einzelne Figur, die nicht hervortritt. Das Opfer als Individuum ver-
schwindet und bleibt im Schatten einer Vielzahl von Einzelnen. Im Gro-

21 Dieser Aspekt dhnelt sehr der klanglichen Ebene in Martin Arnolds Filmen der
sogenannten ,,mittleren Phase“. Als Zuschauer bekommt man zum Beispiel den
Inhalt eines Dialogs nicht mit, aber man bildet anhand des Klanges seinen eigenen
Text im Kopf.

22 Diese Tatsache kann auch auf die fiinfte Szene iibertragen werden.
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fen und Ganzen bildet die Masse die zentrale Thematik in dieser Szene.
Durch die Wiederholung und Verteilung der Sprachsegmente im Chor,
die zusitzlich durch ihre ,Schattenklinge® im Ensemble verstirke wer-
den, wird die semantische Ebene des Textinhalts ,verdringt®; stattdessen
wird die Inszenierung des Textinhalts hervorgehoben. Somit steht die
Textverstandlichkeit in dieser Szene nicht im Vordergrund, sondern es
wird mehr die klangliche Ebene betont.

2.4.1.2. Die vierte Szene

Die vierte Szene ,,Vision du Christ® ist die Mittelachse der symmet-
rischen Anlage des ersten Akts. Sie zeichnet sich vor den restlichen
Szenen nicht nur durch ihre neue Textvorlage, sondern auch und vor
allem durch ihren gesamten musikalischen Apparat aus. In dieser Szene
(insgesamt 53 Takte), die fiir zwei Countertendre und einen Sopran®”
komponiert ist, sind der Anfang und das Ende instrumental. Die beiden
Countertenore fangen im dritten Takt an (NB 3) und enden kurz vor
dem Schluss (T. 47). Die Sopranstimme setzt ein (T. 20), nachdem die
Countertenore bereits eingesetzt haben, und sie hort auf (T. 30), wih-
rend die zwei anderen Stimmen weitersingen, d.h., die Sopranstimme
liegt genau in der Mitte des ersten Akts (NB 4 und 5).

Eines der wichtigsten Merkmale dieser Szene ist die Art der Stimm-
behandlung. Die Sopranstimme ab T. 20 wird im Gegensatz zu den
umrahmenden Szenen — und auch zum grofSten Teil des ganzen Musik-
theaters — durch keine weiteren Stimmen verdoppelt. Diese Tatsache
gewinnt umso mehr an Bedeutung, als das Prinzip der Verdopplung
im gesamten Musiktheater eine zentrale Rolle innehat. Bernhard Lang
beschreibt die Hervorhebung der Verdopplung durch das Beibehalten
der Anonymitit der Singer wie folgt:

In der instrumentatorischen Umsetzung des Wiederholungsbegriffes ersetzte
ich das solistisch-reprisentative Konzept des Singerischen durch ein Chori-
sches: das Singer-Ich als Trager der Identitit existiert hier nur als punkrtuelle
Zitation, ansonsten wird es durch das schizophrene Konzept des Doppel-
gingers ersetzt: das heif3t, jede SdngerIn hat sein/ihr Double. Die bevorzugte

293 Der zweite Sopran singt in dieser Szene.
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Form des Gesanges ist die kanonische innerhalb des Double-Paares. Die
Identitit wird aufgelést im Ensemble, die Stimmen gehen stufenlos ins
Instrumentationsensemble iber.?%*

%(Eea-a-'w [CR B k-«va..._p i fétu yd qer Oral }..'J;:..ru.'(’rmﬁ)_'

NB 3: T. 1-9 (nur Gesangsstimme)

294 Bernhard Lang, ,,Das Theater der Wiederholungen: Revisited*, S. 2.
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NB 4: T. 20-25
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NB 4: T. 20-25 (Fortsetzung)

Der Sopran singt nun in der Szene allein seinen Part — ,als punktu-
elle Zitation® — und seine Stimme wird durch keine andere Stimme
verdoppelt.?”” Auflerdem haben die beiden Countertendre am Anfang
(T. 3-9) zum Teil eine selbststindige Stimmfithrung. Die Textvor-
fithrung erscheint bei den beiden Stimmen zum Teil verschoben.?*
Eine andere Besonderheit dieser Szene findet man in den Takten
20 bis 28. Ab dem Sopraneinsatz (T. 20) laufen zum ersten und ein-
zigen Mal in diesem Akt zwei verschiedene Textstellen parallel (NB 4
und 5).*” Die Stelle erweckt — neben der vorhin genannten Stimm-

295 Es gibt im ersten Akt sporadisch Stellen, bei denen die Gesangsstimme nicht stimm-
fithrungsmifig verdoppelt ist. Zwei Stellen findet man in der sechsten Szene in den
Takten 19 bis 21 und 29 bis 39b.

2% Die verdoppelte Stimmfithrung, die zum grofiten Teil die Basis der Stimm-
behandlung des ersten Aktes bildet, kann man in der vierten Szene erst deutlich ab
T. 10 bei den beiden Countertenéren beobachten.

297 Man findet zwar Stellen in den anderen Szenen, wo der Text zum Teil verschoben
gesungen wird, aber es gibt keine andere Stelle — aufler der genannten in der vierten
Szene —, an der zwei verschiedene Textausschnitte gleichzeitig erklingen.
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NB 5: T. 26-30
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NB 5: T. 26-30 (Fortsetzung)

fithrung des Soprans — den Gedanken, dass die Stimmen in dieser Szene
zum ersten Mal einen unabhingigen Charakter zeigen. Die Ziige eines
unabhingigen Charakters dieser Szene findet man zum Teil auch im
Instrumentalpart. Die Instrumente verstirken im Vergleich zur dritten
und auch zur flinften Szene weniger die Gestik der Gesangsstimme.*”®

Der unabhingige Charakter der Stimme gilt aber hauptsichlich fiir
den Sopran, der den folgenden Text singt:

»Au-dessus de ce cadavre en éruption, (la) téte apparaissait.*

Der Einsatz des Soprans weist in zweierlei Hinsicht eine Besonderheit
auf: Erstens tritt er, wie schon erwihnt, allein auf und wird durch keine
zweite Sopranstimme verdoppelt. Zweitens ist der Text des Soprans

298 Der Instrumentalpart in dieser Szene ist, wenn er die Gestik der Gesangsstimme
klanglich nicht verdoppelt, durch zwei Momente gekennzeichnet: einerseits durch
pulsierende kurze Téne und andererseits durch langgehaltene Tone, die eine Fliche

bilden.
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keine Fortsetzung dessen, was die Countertendre singen. Der Sopran
»springt* bei der Textvorfithrung nach vorne. Der Text bei den bei-
den Countertendren wird durch den Einsatz des Soprans abgebrochen.
(Der Fettdruck zeigt den Text des Soprans und die Unterstreichung
den Text der beiden Countertendre, der parallel zum Sopran gesungen

wird.)*’

»des sériosités rositres, des petits-laits, des eaux semblables a des vins
de Moselle gris,
Au-dessus de ce cadavre en éruption, la téte apparaissait.
Suintaient de la poitrine, trempaient le ventre au-dessous duquel
ondulait le panneau. la face était montueuse, le front démantelé.“

Ab T. 31 (d.h. ab ,suintaient de la poitrine®) — nachdem der Sopran
nicht mehr singt — singen die beiden Countertendre ihren Text weiter.
Die Takte 29 und 30 sind die einzigen Takte in dieser Szene, in denen
alle Stimmen wieder in einer mehrfachen Stimmfiihrung singen. Vor
diesem Hintergrund und gestirke durch die der Stelle innewohnende
Dynamik bilden diese beiden Takte eine Zisur. Vor allem ist die Zisur
durch die Hervorhebung des Worts ,téte” (Kopf) in fgekennzeichnet.
Die Textverstindlichkeit, die vorhin durch die Uberlagerung zweier
Textausschnitte in den Takten 20 bis 28 beeintrichtigt war, ist nun in
den nichsten Takten (T. 29-30) wieder gegeben. Bemerkenswert ist
dabei, dass die Worte ,,téte” und ,apparaissait”, die von allen drei Sin-
gern vorgetragen werden, nur zum Text des Soprans gehéren. Nach der
genannten Zisur setzen die beiden Countertenére ihren Text fort. In den
letzten Takten der beiden Gesangsstimmen ist wiederum eine Betonung
des Textes zu finden, und zwar liegt diese auf dem Wort ,,démantelé®

(NB 6)*".

299 Obwohl die beiden Countertenére stimmfiithrungsmiflig an vielen Stellen von-
einander abweichen, sind sie trotzdem durch den gleichen Text — wenn auch
manchmal verschoben — gebunden. Fiir die vollstindige Textvorlage siche den
Libretto-Anhang,.

300 Das Verb ,apparaitre bedeutet auf Deutsch ,erscheinen® oder ,auftauchen®.

301 Das Verb ,démanteler” bedeutet auf Deutsch ,zerstoren®.
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NB 6: T. 36-49 (nur Gesangsstimme)
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Wenn man nun diejenigen Stellen zusammenbringt, an denen der
Text am deutlichsten hervortritt, wird die Tatsache augenfillig, dass es
in dieser Szene um zwei wesentliche Momente des Textes geht: ,téte
apparaissait” und ,démantelé“. Zuerst ist die Rede vom Erscheinen des
»2Haupts“ und einige Takte spiter wird die Zerstorung betont.

Nach all den Beschreibungen und Besonderheiten beziiglich der
Text- und Stimmenbehandlung stellt sich die Frage, welche Funktion
und Bedeutung nun der Text in dieser Szene hat.

Die Textverstindlichkeit hat in dieser Szene verschiedene Grade.
Eine eindeutige Textdarstellung steht bei der Sopranstelle (T. 20-30)
nicht im Vordergrund. Dies ldsst sich anhand von zwei Aspekten
ablesen. Erstens ist der Text durch die Wiederholungen der Sprach-
segmente in zwei Textausschnitten, die parallel vorgetragen werden,
nicht mehr eindeutig wahrnehmbar. Die Wiederholungen der Sprach-
segmente haben mehr die Rolle einer klanglichen Fliche, die zum Teil
durch die Instrumente begleitet wird. Zweitens wird der Fluss des Tex-
tes sowohl durch die Uberlagerungen als auch durch die Zisur in T. 29
abgebrochen. Es geht um keine narrative Darstellung der Textvorlage.
Man kann die Zisur und spiter die Takte 40 bis 47 (NB 6) als die
einzigen Stellen betrachten, bei denen das Textverstindnis im Vorder-
grund steht. Anders formuliert geht es in dieser Szene hauptsichlich
um die Inszenierung der beiden Textstellen, nimlich ,téte apparaissait®
und ,démantelé“. Die Erscheinung des ,Kopfs“ mit dessen ,Hervor-
hebung® und ,Zerstorung wird nicht nur inszeniert, sondern sie bildet
den dramaturgischen Kern. Der Text wird in diesen beiden Schliissel-
momenten bildhaft hervorgehoben. Diese Inszenierung wird durch die
restlichen Textausschnitte gestaltet. Daher hat der Text in dieser Szene
hauptsichlich eine Inszenierungsfunktion. Die Art der Textvertonung
gestaltet dramaturgisch den Einsatz von , téte apparaissait“ und ,,déman-
telé“. Nicht nur in der Mitte dieser Szene, sondern auch in der Mitte
des gesamten ersten Akts erscheint das ,,Haupt, das durch , Erscheinen®
und , Zerstorung” gekennzeichnet ist.**? Fiir die Darstellung dieser bei-

302 Fiir die bildhafte Perspektive der Vertonung kénnte auch die Assoziation bei der
Uberschrift dieser Szene ,,Vision du Christ® in die musikalische Vertonung mitein-
bezogen werden.
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NB 7: T. 37-59 (Fortsetzung)

den Momente hat der Text einen inszenierenden Charakter und dem-
entsprechend spielt das Textverstindnis eine untergeordnete Rolle.

2.4.1.3. Die siebte Szene

Die siebte Szene ,,Passage 2: Exitus (Les meurtres)“ und die erste Szene —
als Spiegelszenen — des ersten Akts sind die einzigen in diesem Musik-
theater, die a cappella geschrieben sind. In diesem Abschnitt wird
ausgehend von der Fragestellung nur auf die zweite Hilfte bzw. die letz-
ten 61 Takte (T. 37-91) fokussiert (NB 7-9).3%

Was bei der Textvertonung der zweiten Hilfte dieser Szene generell
auffille, ist die Tatsache, dass gar keine sprachliche Segmentierung vor-
kommt; kein Wort wird in kleinere Teile bzw. in Silben unterteilt. Diese

303 Die erste Hilfte ist durch eine Generalpause (T. 36) von der zweiten Hilfte
getrennt. Der Grund, warum von einer Zweier-Unterteilung gesprochen wird, ist
vor allem in der Textvorlage zu suchen. In der ersten Hilfte geht es um die Schilde-
rung, was am ersten Mirz beschlossen wurde, und in der zweiten Hilfte geht es um
die Aufzihlung der Tage — vom ersten bis zum 20. Mirz — und der Opfer, die an
bestimmten Tagen getotet wurden. Siche den Libretto-Anhang.
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NB 8: T. 60-80 (Fortsetzung)

Tatsache steht im Gegensatz zu den vorherigen Szenen und nicht zuletzt
im Gegensatz zu der Spiegelszene, nimlich der ersten Szene.

Neben dem Verzicht auf sprachliche Segmentierung wird der Aspekt
Wiederholung sehr sparsam und auf eine sehr spezifische Art, die noch
zu erldutern ist, eingesetzt. Diese kompositorische Entscheidung gilt
allerdings nur fiir die zweite Hilfte dieser Szene und nicht fiir die erste.

Ab T. 37 kommt im Gegensatz zu der ersten Hilfte mit einer Aus-
nahme keine ,mechanische® Wiederholung im Sinne der Angabe der
Wiederholungszahl vor. Die Ausnahme ist in T. 61 zu finden, wo der
Textausschnitt ,,'un sur 'autre*? fiinf Mal zu wiederholen ist (NB 8).
Auferdem wird bis auf zwei Stellen generell auf die Wiederholung von
Wortern und Sitzen verzichtet. In den Takten 49 bis 57 sowie T. 60 wird
der Satz ,Ne vous écartez en rien de ce plan“® durch die beiden Counter-

304 Auf Deutsch: ,einer auf den anderen®.
305 Auf Deutsch: ,Unter keiner Bedingung von diesem Plan abweichen®. Marquis de
Sade, Die 120 Tage von Sodom oder die Schule der Ausschweifung, S. 478.
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tenore wiederholt, wobei diese Wiederholung eher eine ,Begleitungs®-
Funktion hat®®, da die beiden Soprane und Bisse den Text weitersingen
(NB 7 und 8). Die zweite Stelle ist am Ende der Szene in den Takten
86 bis 89 zu finden, wo das Wort ,expédie“*”” von den Countertendren
und Bissen wiederholt wird (NB 9). Auf die genannten Stellen wird im
Folgenden niher eingegangen.

Aus der aufgezeigten Perspektive soll fiir den zweiten Teil dieser Szene
(ab T. 37), die gleichzeitig den Schluss des ersten Aktes bildet, die Rolle
des Textes ergriindet werden, da die Textvertonung einen markanten
Unterschied zu den iibrigen Szenen dieses Aktes bildet. Von Interesse ist
die Frage, welche Funktion die einzelnen Worter — hauptsichlich Namen
und Tage, die ohne Wiederholung vorgetragen werden — erfiillen sollen.
Geht es hier nur um das Vorfiihren einer Opfer-Liste oder um das Auf-
zihlen selbst? Es ist zu hinterfragen, welche Rolle die einzelnen Wieder-
holungen zu erfiillen haben. Fiir die Betrachtung der genannten Aspekte
wollen wir den Blick zuerst auf die Takte 37 bis 83 richten.

In den Takten 37 bis 83 steht hauptsichlich die Aufzihlung der Tage
des Monats Mirz und der Opfer im Vordergrund, die an bestimmten
Tagen getotet werden miissen. Die Aufzihlung wird durch die beiden
Bisse — vom ersten bis zum 20. Tag — und die Benennung der einzelnen
Vornamen durch die beiden Soprane durchgefiihrt.’”® Auch die Counter-
tendre singen einerseits, wie die Opfer benannt sind, wobei sie nur fiir
die ,fouteurs subalternes an drei Stellen’” zustindig sind. Andererseits
wiederholen sie den Satz ,Ne vous écartez en rien de ce plan.“*'® Die
Tage und die Namen werden der Reihe nach vorgefiihrt. Beim achten,
zehnten und zwélften Tag geht es zwar jeweils um einen der ,fouteurs
subalternes®, aber im Prinzip ist diese Wiederholung ein Teil der Auf-
listung. Bemerkenswert bei der Vertonung ist der komplette Verzicht

306 Man koénnte die Wiederholung dieses Satzes auch als ein Motto oder eine fixe Idee
interpretieren.

307 Auf Deutsch bedeutet ,expédie etwa ,schnell erledigen®. An der Stelle kann das
Verb auch als ,toten iibersetzt werden.

308 Das Aufzihlen durch die tiefe Minnerstimme findet man auch in der siebten Szene
des zweiten Akts (T. 39-41).

309 T, 64—65, T. 68—69 sowie T. 72-74.

310 Bei de Sade gibt es keine Wiederholung dieses Satzes. Siche den Libretto-Anhang.
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NB 9: T. 81-91
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auf eine Wiederholung der Worter und Silben, wie sie in den anderen
Szenen dieses Akts und sogar der ersten Hilfte dieser Szene hiufig zum
Finsatz kommt.

Das vermeintlich blofle Vortragen der Tage und Namen bzw. der Auf-
listung wird anhand zweier Momente in den Takten 37 bis 83 in Frage
gestellt, die einer niheren Betrachtung wert sind.

Die erste Stelle ist in den Takten 49 bis 60 und die zweite Stelle in
T. 61 zu finden. Bei der ersten Stelle (T. 49—60) entsteht durch das Ein-
schieben des Satzes ,,Ne vous écartez en rien de ce plan® eine Art ,,Locke-
rung” in der Listenfithrung. Bei den nichsten Wiederholungen dieses
Satzes wird diese Lockerung noch durch die Soprane verstirke, die zum
ersten Mal in dieser Szene eine melodische Bewegung zum Ausdruck
bringen (T. 54-60). Durch das Einfithren und die Repetition des Satzes
»Ne vous écartez en rien de ce plan® wird einerseits eine musikalisch for-
male Loslésung von der vorherigen scheinbaren Symmetrie erzeugt.’"!
Andererseits wird durch die entstandene Asymmetrie eine Distanz zum
Text geschaffen, indem durch die wiederholenden Sitze der beiden
Countertenore metaphorisch von dem ,Plan“ — der Beibehaltung der
scheinbar wiederholungslosen Auflistung — abgewichen wird. Der Satz
»Unter keiner Bedingung von diesem Plan abweichen“'* wird selbst
zum Mittel der Abweichung,.

Zusammengefasst ldsst sich sagen, dass durch die Gegeniiberstellung
der beiden Textebenen die Rolle der Textbestandteile, die im historischen
Kontext fiir die Auffiihrung eines sogenannten ,,Plans gedacht waren,
relativiert wird. Es geht in dieser Szene nicht um eine starre Listen-
fithrung, nicht um eine musikalische Inszenierung des Schlussteils von
120 Tage von Sodom oder um eine ,Erinnerung” an die Vorfithrung eines
,Plans“ im Sinne des Marquis de Sade, sondern um den Hinweis auf

311 Bei den ersten zwolf Takten (T. 37—48) kann man von vier Phrasen sprechen, die
jeweils drei Takte dauern (ein Takt in 4/8 und zwei Takte in 3/8). Der zu wieder-
holende Satz bei den Countertenéren ist an der Stelle umso auffilliger, da er in
einem Umfeld ohne explizite bzw. ,,mechanische Wiederholung steht.

312 Dieser Satz steht bei de Sade nicht am Ende des Romans, sondern gleich am Anfang
der Anmerkung zum Roman, die de Sade an dessen Ende hinzugefiigt hat. Es sei
nochmals betont, dass de Sade nur den ersten Teil seines Romans im Detail aus-
gefithrt hat und beim zweiten, dritten und vierten Teil aus Mangel an Schreib-
material nur einen sogenannten ,,Plan® hinterlassen hat.
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die Moglichkeit einer Wiederholbarkeit. Die Andeutung einer Wieder-
holbarkeit entsteht vor allem durch die Gegeniiberstellung der Wieder-
holung®®® und der scheinbar strengen Vorfithrung der Auflistung.

Es muss an der Stelle erginzt werden, dass trotz der scheinbaren
Wiederholungslosigkeit und Symmetrie der Listenfiihrung (vor allem
in den Takten 37 bis 48) dieser doch eine Wiederholung innewohnt.
Die Namen der Opfer dndern sich, aber eigentlich gehéren sie alle zu
einem Plan. Diese Tatsache weist selbst auf die Austauschbarkeit und
Wiederholbarkeit der Geschehnisse hin. In diesem Moment handelt es
sich um ein Ereignis, das stetig wiederholt wird. Die ,,Protagonisten® —
also die Opfer — dndern sich zwar oberflichlich gesehen, aber das Ritual
des Totens setzt immer wieder von Neuem ein.

Die zweite Stelle, an der die Idee der Auflistung in Frage gestellt wird,
ist, wie bereits angedeutet, in T. 61 zu finden. Dieser Takt ist der einzige
Moment in der zweiten Hilfte, wo explizit eine exakte Takt-Wieder-
holung vorkommt. Der Satz ,I'un sur 'autre® ist fiinf Mal durch Sop-
rane und Countertendre mit der Dynamikangabe ppp zu wiederholen.
Die Erscheinung dieser ,mechanischen® Wiederholung nimmt gerade
wegen der formalen Position — fast in der Mitte der zweiten Hilfte —
und der inhaltlichen Perspektive einen besonderen Platz ein. Ausgehend
vom Inhalt des Satzes ,einer auf den anderen® verlangt diese Stelle einige
Bemerkungen.

Den Grund fiir den Fokus auf die musikalische Wiederholung in T. 61
bietet einerseits die Textvorlage. Diese Stelle im Text ist die einzige, bei
der nicht nur zwei Protagonisten — statt einem — erwihnt werden, son-
dern es wird auch die Art des Totens beschrieben: ,,Sophie und Seladon
zusammen als Liebende, und sie sterben, wie es bestimmt wurde, einer
auf den anderen genagelt.*"* Durch die Betonung des Textausschnitts
einer auf den anderen® in fiinfmaliger Wiederholung wird die Idee der
Wiederholung im Sinne einer Stapelung noch verstirke; weder ,,Sophie
et Céladon® noch die Tat ,,clouer werden hervorgehoben, sondern der
Zustand des Aufeinanderlegens. Die Hervorhebung des Textausschnitts
weiner auf den anderen® durch die Wiederholung verweist auf die ent-

313 Damit ist die Wiederholung des Satzes ,Ne vous écartez en rien de ce plan“ gemeint.
314 Siche den Libretto-Anhang.
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behrliche Rolle der Namen und der Tage. Es geht in diesem Abschnitt
um das immer wiederkehrende Toten. Die Namen und die Tage fungie-
ren als Symbole; Symbole fiir eine Masse der Menschen und Symbole
fir die Wiederholbarkeit. Vor diesem Hintergrund ist es zu verstehen,
warum die Namen und die Tage nicht wiederholt und betont, sondern
nur vorgetragen werden. Der Satz ,einer auf den anderen® kann auch als
Symbol fiir das wiederholende Téten gesehen werden.

Die letzten acht Takte weisen nun auf die Botschaft dieser Szene
hin, die vorher durch die Maske der Auflistung nicht direkt zum Vor-
schein kommt. In diesen Takten wird der Fluss des Aufzihlens der Tage
und Namen abgebrochen. Zum ersten Mal in T. 84-85 singen alle den
gleichen Text: ,on se saisit des vieilles“.*”> Es geht hier nicht mehr um
das blofle Vortragen der Namen und Tage, das gerade noch den Vorder-
grund ,gedeckt” hat, sondern um den Kernpunke dieser Szene und die-
ses Aktes. Die letzten acht Takte bringen die Essenz dieses Aktes jenseits
der Aufzihlung hervor, nimlich das wiederholende Téten.

Die Rolle der einzelnen Sprachsegmente in dieser Szene ldsst sich
folgendermaflen zusammenfassen: Die Sprachsegmente haben hier einen
tduschenden Schein von Bestimmtem — bestimmte Vornamen und ge-
plante Tage —, deuten aber eigentlich auf eine tiefere Ebene hin. Diese
Ebene steht jenseits der kalten Tatsache des Zihlens. Es geht nimlich
um die Erinnerung an Austausch- und Wiederholbarkeit. Es geht in der
letzten Szene des ersten Akts nicht um die Vertonung und die musika-
lische Inszenierung des letzten Abschnitts von Die 120 Tage von Sodom,
sondern mehr um die Potentiale einer Wiederkehr der Maschinerie der
Gewalt zu jeder Zeit und in jeder nur erdenklichen Erscheinungsform.
Die Art der Vertonung in dieser Szene bewirkt durch die tibersichtliche
Stimmbehandlung einen hohen Grad an Textverstindlichkeit. Der Text
hat hier weder eine klangliche Rolle noch eine Inszenierungsfunktion,
sondern eine Mitteilungsfunktion. Sie erscheint an der Oberfliche durch
das Aufzihlen und die Auflistung als reine Mitteilungsfunktion, aber sie
erinnert vor allem an die Austausch- und Wiederholbarkeit der Gewalt-

315 Der Satz ,au matin, on se saisit des vieilles, et on les expédie le dis-huit, le dis-neuf
et le vingt* ldsst sich so tibersetzen: , Frith bemichtigt man sich der drei Migde und
tut sie am 18., 19. und 20. ab.“ Siche den Libretto-Anhang.
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taten in der Menschheitsgeschichte. Es handelt sich im Schlussteil des
ersten Akts nicht um die Vertonung eines historischen Textes, sondern es
geht um die Mitteilung einer méglichen Wiederholbarkeit.

2.4.2. Zweite Erzihlung

In der folgenden Tabelle 6 sind die Besetzung der Gesangsstimmen sowie
die besonderen Merkmale der Szenen im zweiten Akt aufgezeichnet.

Tabelle 6

Besetzung der Gesangsstimme:
Die 6 Solisten®'® ohne Chor

Instrumentalbesetzung:

Alle Szenen im zweiten Akt haben die gleiche Besetzung, die sich
von der Besetzung der umrahmenden Akte unterscheidet. Die
Instrumentalbesetzung ist vor allem geprigt durch den Einsatz von
Instrumenten aus der Pop- bzw. Rockmusik. Die Instrumente, die
im zweiten Akt vorkommen, sind:

Tenorsaxophon (Sopransaxophon kommt nur in der zweiten Szene vor!),
E-Viola, E-Gitarre, E-Bass, 2 Synthesizer und 2 Schlagzeuge.

Dynamik und Textur:
Die exponierte dynamische Anlage und dichte Textur, verstirkt durch
Synthesizer und Schlagzeug, sind das Charakeeristikum fiir alle Szenen
im zweiten Akt.

Textbehandlung:
vortragender Charakeer vs. illustrativer Charakeer

Die Mittelachse (4. Szene):
hauptsichlich instrumental (aufler dem letzten Take)

316 Bei der Urauffithrung standen die Solisten im zweiten Akt hinter der Bithne bzw.
hinter dem Ensemble und nicht mehr vorne, wie im ersten Akt.
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2.4.2.1. Die erste Szene

Die erste Szene des zweiten Akts ,Passage 1: Shootout® hat eine der
lingsten Textvorlagen. Auflerdem ist die Textbehandlung in dieser Szene
im Vergleich zum ersten Akt durch einige besondere Merkmale gekenn-
zeichnet. Ein Charakteristikum ist das Hervortreten des Sprechens im
Vergleich zum Singen mit bestimmten Tonhdhen. Es gibt grofitenteils
Passagen, in denen der Text ohne Wiederholung nur gesprochen oder im
Sprechgesang vorgetragen wird (NB 10-11).%"

Ein anderes Charakteristikum ist das Faktum, dass die Textvorlage
quasi als eine Erzihlung vorgetragen wird. Der Erzihler bzw. die Erzih-
lerin hat oft, wenn auch nur kurz, eine Solostimme (B1: T. 1-3, CI:
T. 5-10). Wihrend der Text fliefdt, wird die Stimme des Erzihlers des
Ofteren durch andere Stimmen betont, also dadurch, dass mehrere Stim-
men die gleiche Textstelle singen bzw. verdoppeln. Am Anfang trigt der
erste Bass den Text vor und wird im vierten Takt durch den zweiten Bass
mit der Textstelle ,,space program® verdoppelt. Ab T. 5 setzt der erste
Countertenor das Vortragen des Texts fort. Er wird in T. 6 durch den
zweiten Countertenor mit der Textstelle ,space station® verdoppelt und
inT. 7 bringen die beiden Soprane gleichzeitig mit dem ersten Counter-
tenor die Textstelle ,out“ (NB 10-11).

Die beschriebene Art des Vortragens findet man durch die ganze erste
Szene hinweg. Man findet erstens des Ofteren eine Solostimme, die die
Erzihlung vorantreibt. Zweitens werden einige Textstellen der Solostimme
durch die anderen Stimmen hervorgehoben. Und drittens gibt die erzih-
lende Stimme nach einer kurzen Passage ihre Rolle als ,,Vortragende® ab
an eine neue Stimme, die die Erzidhlung fortsetzt. Zusammenfassend lasst
sich sagen, dass der Aspekt Wiederholung zum grofSten Teil eine hervor-
hebende Rolle hat. Die Wiederholung markiert bestimmte Textstellen,
aber sie bleibt zum Teil hinter dem Fluss der Erzihlung versteckt.

Ein weiteres Charakteristikum, das im zweiten Akt zum ersten Mal
zu finden ist, ist der hiufige Charakterwechsel bei der Gesangsstimme.
Diese bekommt je nach Textstelle verschiedene Vortragsanweisungen.
Im ersten Takt steht die Vortragsanweisung ,,Nasa-Nachrichtensprecher:

317 Die Bezeichnung ,R“ (z.B. Anfang der Notensysteme, T. 1) weist auf ,Sprech-
stimme mit ungefihrer Tonhhe“ hin.

134



2.4. Textinterpretation — dargestellt anhand einiger Beispiele

g P10 o
5‘%2 e e

—_—
sl ]

— — ff

ks

NB 10: T. 1-6

135



2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

o Fa = o a
L{;"é wl i % !"1-' i
] \ 3
313 = ; | :
| | |
|
s 1 : ;
hlo, £ ¥ L’
L= ‘
[
|
i
- o |
- r 2 #

Pt

et
[

NB 10: T. 1-6 (Fortsetzung)

Telefonfilter / sehr sachlich“*'® fiir den ersten Bass (NB 10). Die Vor-
tragsanweisung steht in direkter Verbindung zu der Textstelle, bei der es
um die Schaffung eines neuen ,, Weltraumprogramms*“ geht.

Ein anderes Beispiel fiir die Charaktere ist in T. 84 mit der
Anweisung ,jazzy voice“ fir die beiden Soprane und Countertenére
zu finden (NB 12).°" Hier ist die Vortragsanweisung ,,jazzy voice® fiir
den Textausschnitt ,autumn leaves“ nicht nur eine Vortragsanweisung
fur die Stimmen, sondern sie gibt auflerdem einen Hinweis fiir die
musikalische Ebene. Lang fiihrt sowohl an dieser Stelle als auch in der
siebten Szene Zitate aus dem Song ,autumn leaves“ an (NB 12-13).
In der siebten Szene (T. 14-17) hat das Tenorsaxophon nicht nur die

318 Unter ,, Telefonfilter kann ein Filter verstanden werden, der die Bandbreite der
Stimme so reduziert, als kime die Stimme aus dem Telefon. Das ist im Prinzip mit
jedem Bandpassfilter erreichbar.

319 Andere Beispiele sind: ,airport voice” (T. 55), ,,old cowboyvoice, nasal“ (T. 58), ,,the
evil voice® (T. 63), ,sweetly (T. 73), ,ndselnd, verichtlich® (T. 110), ,ghost voice®
(T. 120), ,militanc* (T, 130).
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Anfangstone des Songs ,autumn leaves“, sondern auch den Hinweis
»=autumn leaves“. Die beiden Soprane haben wiederum die Vortrags-
anweisung ,jazzy voice“ (NB 13). Was in Notenbeispiel 13 auflerdem
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NB 12: T. 83-89
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NB 12: T. 83-89 (Fortsetzung)

bemerkenswert ist, ist ein Zitat von Pink Floyd bei der Textstelle ,, Wish
you were here® (T. 16-17); die E-Gitarre hat zudem den Hinweis ,,Pink
Floyd*“.>* Die musikalische Stilistik aus der Rock- und Popmusik ist
nicht nur in der ersten Szene zu finden, sondern sie bildet generell ein
Charakteristikum des zweiten Aktes.??!

Grundsitzlich hat der Text in dieser Szene durch die genannten Aspekte
einerseits eine erzihlerisch vortragende und andererseits eine illustrative
Rolle. Zu der letztgenannten Rolle kommen die Klangmanipulationen

320 Wish you were here ist ein Album der englischen Rockband Pink Floyd aus dem Jahr
1975. Es sei auflerdem erwihnt, dass Pink Floyd durch die Schriften von William
Burroughs beeinflusst waren.

321 Bernhard Lang duflert beziiglich der Pink-Floyd-Zitate Folgendes: ,Das [Einfluss
der Rock- und Popmusik der sechziger Jahre] ist ganz bewusst inszeniert und spielt
auch damit. Also es gibt wirklich Pink-Floyd-Zitate in diesem Abschnitt [dem zwei-
ten Akt des Musiktheaters], quer durch die Rockgeschichte tauchen verschliisselte
Dinge auf. Das ist eine Spielerei damit, das ist ganz klar.“ Bernhard Lang, zitiert in:
Reinhard Kager, ,,Geschichte als Wiederkehr des Ahnlichen. Bernhard Langs ,Thea-
ter der Wiederholungen®, S. 77.
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NB 13: T. 14-17 (7. Szene; Fortsetzung)

durch elektronische Instrumente und Schlagzeug hinzu. Dadurch ist die
Textverstindlichkeit nicht immer in gleicher Qualitit gegeben.

Die Textbehandlung in dieser Szene erweckt den Eindruck, als ob
der Text von verschiedenen Schallplatten abgespielt wiirde. Die beiden
Schallplatten haben aber immer wieder kleine Kratzer und dadurch wer-
den einige Textstellen repetiert. Im Groflen und Ganzen aber fliefft der
Text weiter.

2.4.2.2. Die zweite Szene

Die zweite Szene ,Love of Weapons 1: The Old Weapon Dealer hat
neben der ersten Szene eine der lingsten Textvorlagen im ganzen Musik-
theater. Von der Textbehandlung her weisen die erste und die zweite
Szene einige Gemeinsamkeiten auf, obwohl im Vergleich zu der ersten
Szene hier mehr gesungen als gesprochen wird. Die Textbehandlung
in der zweiten Szene weist wiederum auf zwei wesentliche Momente,
genauso wie die in der ersten Szene: die erzihlerische und die illustrative
Ebene. Dies wird im Folgenden anhand einiger Beispiele dargestellt.
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2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

Genauso wie in der ersten Szene findet man auch hier viele Vortrags-
anweisungen fiir die Gesangsstimme, die zum Teil je nach Gesangspart
sehr oft wechseln.?”? Die Anweisungen illustrieren den Text und unter-
stiitzen den Textinhalt. Ein erstes Beispiel findet man in T. 3—4 beim
ersten Bass (NB 14—15). Wie schon in Abschnitt 2.2. erklirt, bilden
Waffen das zentrale Thema in dieser Szene. Kim befindet sich in einem
Waffenladen und lisst sich vom Verkiufer beraten. Fiir den ersten Satz
des Waffenverkdufers — ,,You come to the right place, son. What kind of
guns you have in mind?“ — steht die Vortragsanweisung ,,reassuring® (dt.:
»beruhigend®). Interessant ist dabei nicht nur die Bezeichnung ,reassu-
ring fir den alten, von Waffen besessenen Verkiufer, sondern auch
der Hinweis ,Johnny Cash“*®. Durch die letztgenannte Bezeichnung
wird die Richtung der Vortragsart umso deutlicher. Der Textinhalt
wird dadurch mit Country-Songs — Assoziation an Johnny Cash — und
generell mit Cowboy-Geschichten in Verbindung gebracht. Der gleiche
Singer (der erste Bass), der noch fiir eine Weile die Rolle des Waffen-

322 [Wlhining® fiir den zweiten Sopran (T. 2), ,Johnny Cash® / ,reassuring” fiir den
ersten Bass (T. 3f.) / ebenfalls ,reassuring® fiir den zweiten Bass (T. 40f.), ,breit,
drawling® fiir den zweiten Sopran und die beiden Countertenére (T. 5), ,poppy
voice® fur die beiden Soprane (T. 5f.) / ebenfalls ,,poppy voice® fiir den zweiten
Sopran (T. 45f.), ,belehrend® fiir den ersten Bass (T. 9f.) / ebenfalls ,belehrend,
niselnd“ fiir den ersten Countertenor (T. 67f.), ,seductive® fiir den ersten Bass
(T. 26f.), ,innocently, placid fiir den ersten Sopran (T. 26f.), ,secretly fiir die
beiden Soprane (T. 29f.), ,spanish style fiir die beiden Countertenére (T. 31f.),
»squeaky, nasal” fiir die beiden Countertenére (T. 35f.) / ebenfalls ,squeaky voice®
fiir den ersten Sopran (104), ,airport voice“ fiir den ersten Sopran (T. 45f.), ,.cruel
voice“ fiir die beiden Soprane (T. 50f.), ,sehr miide, etwas niselnd® fiir den ersten
Countertenor (T. 59f.), ,whisper voice“ fiir den zweiten Sopran (T. 64f.), ,,proudly®
fiir den ersten Bass (T. 64f.), ,lightly” fiir die beiden Soprane (T. 66), ,hollow*
fir die beiden Soprane (T. 69), ,,cool, clear fiir die beide Countertensre (T. 70f.)
/ ebenfalls ,,cool® fiir die beiden Soprane (T. 93) / ebenfalls ,,cool” fiir den ersten
Countertenor (T. 113f.), ,enthusiastically” fiir die beiden Countertenére (T. 85),
,die Dimonenhelferlein® fiir die beiden Soprane (T. 86f.), ,peaching” fiir den ers-
ten Bass (T. 92f.), ,nasal, drawling” fiir den ersten Bass (T. 94f.), ,ghost voice® fiir
den zweiten Sopran (T. 101f), ,american modern voice“ fiir den ersten Sopran
(T. 106), ,delicate” fiir die beiden Soprane (T. 111f), ,beiliufig® fiir den ersten
Sopran (T. 115), ,kirchlich® fiir die beiden Countertenére (T. 128f.), ,angelic* fir
die beiden Soprane (T. 129f.).

32 Johnny Cash (1932-2003) war ein bekannter US-amerikanischer Countrysinger
und Songwriter.
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2.4. Textinterpretation — dargestellt anhand einiger Beispiele

verkiufers spielt, bekommt ab T. 9 eine neue Anweisung, nimlich
»belehrend“ (NB 16). Von der Textvorlage her fingt der alte Verkiufer
nun an, die Waffen eine nach der anderen vorzufithren und sie detail-
liert zu beschreiben. Der Text des ersten Basses wird in T. 12 durch den
zweiten Bass mit der Textstelle , killing at close range® verdoppelt. Diese
Art der Textbehandlung ist auch in der ersten Szene auszumachen,
nimlich eine Hervorhebung bestimmter Textstellen durch zusitzliche
Stimmen.*** Eine weitere Gemeinsamkeit zwischen der ersten und der
zweiten Szene ist im Instrumentalpart zu finden (NB 14-16). Der Fluss
des Textes wird vorangetrieben, wihrend der Instrumentalpart viele
,Faulenzer“-Zeichen hat.

Ein weiteres Beispiel ist in Notenbeispiel 19 zu sehen (T. 29-33).
Bevor der Verkiufer eine mexikanische Wafte vorfiihre, spricht er tiber
eine andere Waffe (,this little 22%), die man leicht in den Stiefel, den
Hosenbund oder in den Armel stecken kann:

a good holdout gun you can stash in your boot, down in your crotch, up
your sleeve ... I knew this Mexican gun, El Sombrero, with a holster in his
hat. Dressed all in black like an undertaker ... ,Ah sefior, ’'m so sorry for
you. Then he'd sweep his hat off like he was standing over a coffin, and blast
right through the hat ... You'll be wanting something heavier of course.

Lang gibt den beiden Sopranen in den Takten 29 bis 30 die Anweisung
wsecretly®. In diesem Moment wird die Idee des Versteckens erstens durch
die Vortragsanweisung und zweitens durch die dynamische Angabe p
noch verstirkt.?” Auflerdem wird das ,,Geheime® im Textinhalt durch
zwei verschiedene Gesangstechniken im ersten und zweiten Sopran

324 Bedingt durch die Linge der Textvorlage wird in dieser Szene auch der Text in
einem Fluss, meistens von einer Solostimme, vorgetragen. Bestimmte Textstellen
werden, genauso wie in der ersten Szene, durch die anderen Stimmen immer wieder
hervorgehoben.

325 Ein paar Takte davor (T. 26-28) hat der erste Sopran die Vortragsanweisung ,.inno-
cently, placid“ bei der Textstelle: ,,Now this little 22 here, hammerless, two inch bar-
rel, double-action smooth and light ...“ Das weist wiederum auf die Unterstiitzung
des Textinhalts durch die Art des Vortragens hin.
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NB 14: T. 1-3 (Fortsetzung)

illustriert (NB 17).>% Gleich nach der Beschreibung von ,this lictle 22
zeigt der Waffenverkiufer eine mexikanische Waffe. Die Countertendére,
die die Textstelle ,,El Sombrero“ zu singen haben, haben in den Takten
31 bis 32 die Anweisung ,spanish style“. Der ,,mexikanische® Stil wird
nicht nur forte gesungen, sondern auch ,,non vibrato®.

Ein weiteres Beispiel findet sich in den letzten Takten (NB 18). Im
letzten Textabschnitt spricht der Waffenhindler dariiber, wie man mit
den Waffen (,22 or the 38%) umgehen muss, damit man unauffillig und
auf eine elegante Art schieffen kann. Die sogenannte feine Art des Schie-
Bens soll den Eindruck erwecken, als ob man jemandem einen Bleistift
oder das Salz reichen méchte oder als ob man sogar jemanden segnen
will:

326 Der erste Sopran singt mit geschlossenen Stimmbindern (,klassische, fest gestiitzte
Stimme®) und der zweite Sopran mit weiten Stimmbindern (,hauchige Pop-
Stimme®). Siehe die Legende der Partitur.
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NB 15: T. 4-7
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NB 15: T. 4-7 (Fortsetzung)

For the 22 or the 38, if you want to carry it concealed, use the Mexican
style: holster clips over the belt and goes down inside the waistband. Just
open your coat and drop your hand to your waistband like you was hitching
(up) your belt or scratching your scrotch, and come up shooting ... Dra-
wing your gun should be an easy flowing casual movement, like handing
someone a pen, or passing the salt, conveying a benediction.

Interessant ist bei den letzten Takten, wie das ,Segnende® musikalisch
umgesetzt wird. Die beiden Countertenére haben auf dem Wort ,salt*
(T. 128) die Anweisung ,kirchlich®. Diese Gegeniiberstellung — die
Textstelle ,salt“ mit der Vortragsanweisung ,kirchlich“ — verdoppelt die
Ironie des Textinhalts. Darauffolgend setzen die beiden Soprane (T. 129)
mit der Anweisung ,angelic“ ein. Das ,Engelhafte” bei der Textstelle
,benediction“ geht in T. 130 durch das Fliistern umso mehr ins Unheim-
liche tiber, als das Wort und der Ausdruck sich widersprechen. Die zehn-
malige Wiederholung des Taktes konnte als ein ,heiliger Kodex des
Waftenhindlers interpretiert werden.
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NB 16: T. 8-12
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NB 16: T. 8-12 (Fortsetzung)

NB 17: T. 29-33
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NB 17: T. 29-33 (Fortsetzung)
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NB 18: T. 123-132 (nur Gesangsstimme)
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2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

Diese drei kurzen Stellen kénnen als paradigmatisch fiir die gesamte
zweite Szene gesehen werden. Die Beispiele zeigen die untermalende
Textbehandlung in dieser Szene. Es darf nicht vergessen werden, dass
parallel zu dieser illustrativen Funktion des Textes die erzihlerische
Ebene existiert, d. h., die theatralische Perspektive des Textes steht einem
»bloflen® Vortragen gegentiiber, was gerade wegen der Linge der Textvor-
lage in diesem Akt*” zu rechtfertigen ist.

Die Textbehandlung weist nicht nur in der ersten und zweiten Szene,
sondern generell im zweiten Akt auf eine doppelte Funktion hin, nim-
lich sowohl auf eine vortragende als auch eine illustrative. Diese bei-
den Funktionen, die parallel nebeneinander stehen, werden dann in der
Mittelachse, um die es im nichsten Abschnitt geht, in Frage gestellt.

2.4.2.3. Die vierte Szene

~Happiness is a by-product of function® ist nicht nur die Mittelachse des
zweiten Akts, sondern sie ist gleichzeitig die Mittelachse der gesamten
symmetrischen Anlage in Das Theater der Wiederholungen. Diese haupt-
sichlich instrumental komponierte Szene ist vor allem durch die kiir-
zeste Textvorlage gekennzeichnet. Die Stelle, bei der die Gesangsstimme
zum ersten und einzigen Mal einsetzt, ist der letzte Take (NB 20).

Die vierte Szene ist bis zum Einsatz der Gesangsstimme durch viele
»mechanische® Wiederholungen — durch Angabe der Wiederholungs-
zahl — und durch den Improvisationsteil gekennzeichnet. Alle Instru-
mente spielen fast fortwihrend. Die Textur ist durch die Uberlagerung
der verschiedenen elektronischen Instrumente (E-Gitarre, E-Viola und
Synthesizer) und das Schlagzeug sehr dicht. Auflerdem wird die Dichte
der Textur noch durch die Improvisationen bei Tenorsaxophon und
E-Viola, die Klangmanipulationen des Synthesizers und generell durch
die exponierte dynamische Anlage (zum grofiten Teil im fBereich) noch
weiter verstirkt (NB 19).

Im letzten Take setzt die Stimme ein. Die Solisten haben alle den
gleichen Rhythmus und den gleichen Text. Beim Gesangspart sind drei
verschiedene Gesangs- bzw. Vortragstechniken auszumachen (NB 20):

327 Der zweite Akt hat die lingste Textvorlage im gesamten Musiktheater.
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NB 19: T. 62-67
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2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

1) Sprechen: Soprane
2) Sprechgesang: Countertendore
3) Tone singen: Bisse

Bemerkenswert ist die schriftlich fixierte Differenzierung bei der Art des
Vortragens, da sie kaum zu héren ist. Die Wahrnehmung der Gesangs-
stimme wird generell durch den Instrumentalpart beeintrichtigt und
riickt klanglich in den Hintergrund.**® Die Gesangstimme konnte
zum Schluss dieser Szene cher als eine Verlingerung des Instrumental-
parts interpretiert werden. Daher wird sie auch in den Instrumental-
klang ,integriert” und hat keine deutlich wahrnehmbare Kontur. Die
Stimme und der Text erfiillen, anders als in den anderen Szenen dieses
Musiktheaters, keine an sich dhnlichen Rollen, sondern sie sind mehr
als ein Instrument zu sehen, das nichtsdestotrotz an die menschliche
Stimme erinnert. Die Stimme ist in dieser Szene eine Erginzung der
Instrumental-Maschinerie, die allerdings nur zum Schluss zum Einsatz
kommt. Sie gibt durch die Taktart und den prizisen Rhythmus eine
Pseudoordnung fiir die scheinbar chaotische Freejazz-Ebene der Instru-
mente vor. Der Einsatz der Stimme erweckt den Eindruck, als ob die
Taktart auf den improvisatorischen Teil davor ,,gepresst wiirde.?*

Der Einsatz des Gesangs gerade mit der Textstelle ,Happiness is a
by-product of function bedarf in diesem Kontext einer Bemerkung,.
Wie bereits erwihnt, stammt diese Textstelle urspriinglich aus dem Vor-
wort von 7he Place of Dead Roads und ist bereits in der ersten Szene des
Theaters der Wiederholungen (T. 20-21) zu finden (NB 21).

Der Satz ,Happiness is a by-product of function® hat im Text eine
zentrale Bedeutung und beinhaltet den Clou der gesamten Gewalt-
Maschinerie, sowohl bei Burroughs als auch im 7heater der Wieder-

328 Durch die dichte Textur und den Einsatz der elektronischen Instrumente kdnnte
der Eindruck erweckt werden, als ob die Gesangsstimmen aus einer Maschine
abgespielt wiirden — eine leise gestellte Abspielmaschine, die zum Schluss dieser
Szene parallel zu der Hauptmaschine (den Instrumenten) lduft.

329 Die Struktur in dieser Szene ist des Ofteren durch ,mechanische Wiederholungen
bzw. Wiederholung der Motive gekennzeichnet. Der Ubergang zwischen Strukeur
und ,,Chaos“ (Improvisation), wo die Instrumente aufeinander reagieren (eine Art
Free Jazz), ist fliefflend. Man kann nicht ausmachen, wann das ,,Chaos“ anfingt. Die
Notation (die exakte Struktur) steht der Improvisation gegeniiber.
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NB 21: T. 19-23 (1. Szene)
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2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

holungen. Die zugrunde liegende Aussage kann als Kritik an einer
Gesellschaft interpretiert werden, in der das Funktionieren ein wesent-
licher Akt sein soll. Der Einsatz der Stimme reprisentiert die Menschen
als Masse trotz differenzierter Individuen. Die Masse funktioniert in
scheinbarer Ordnung und die Stimmen der Masse klingen wie Roboter,
die von diesem Funktionieren in scheinbarer Ordnung tiberzeugt sind.

Zum Schluss stellt sich die Frage nach der Notwendigkeit des Text-
einsatzes. Warum miissen Stimme und Text eingesetzt werden, wenn
sie erstens in den Instrumentalklang ,versunken® sind und wenn zwei-
tens beim Vortragen keine Differenzierung der Gesangsstimme wahr-
genommen wird? Eine mégliche Antwort auf diese Fragen kann von der
Perspektive des Handlungskontexts aus gesucht werden. In der Mittel-
achse des zweiten Akts steht die Maschine im Vordergrund. Nichtsdesto-
trotz muss die menschliche Stimme als Erinnerung an die Menschen,
wenn auch verstecke, eingesetzt werden. Daher ist der Texteinsatz
durchaus notwendig, wiirde doch ohne Text in dieser Szene etwas Ent-
scheidendes fehlen. Der Einsatz des Textes hat aufSerdem eine ironische
Komponente, konnen doch die Themen Gliick und Zufriedenheit nicht
ernsthaft gemeint sein. Vor diesem Hintergrund hitte eine wahrnehm-
bare Gesangsstimme nicht gepasst. Die Stimme setzt im letzten Takt
wie ein Ritual-Akt ein und der eckige Sound, bei dem der Rhythmus
klanglich hervortritt, passt gut zum ,,chaotischen Improvisationsklang
davor. Die Differenzierungen bei der Stimme weisen auf die Individuen
hin. Obwohl die Differenzierungen kaum hérbar sind, deuten sie nichts-
destotrotz auf die Mensch-Ebene, die eine Masse bildet, die ihrerseits aus
Individuen besteht. Die Mensch-Ebene ist allerdings in dieser Szene der
Kraft der Maschine untergeordnet.

2.4.3. Dritte Erzihlung

Wie bei den vorherigen Akten sind in Tabelle 7 die Besetzung der
Gesangsstimmen sowie die besonderen Merkmale der Szenen im dritten

Akt aufgefiihrt.

158



2.4. Textinterpretation — dargestellt anhand einiger Beispiele

Tabelle 7
Szene Besetzung der Gesangsstimmen
Dic 6 Eine Zisur beim Auftritt des Chors auf dem Wort
1 S Ti cen »2Auschwitz“**! / Der Chor ist hauptsichlich zur
COHSOGR“Z Klangverstirkung da. / Die Solisten sind immer
prdsent.
Exponierte Dynamik / Dichte Textur / Es gibt
) B1sB2 sowohl eine verdoppelte Stimmfiihrung als auch
" Unabhingigkeit der beiden Stimmen. / Die beiden
Solisten singen aufler am Anfang durch.
,Flichige® Textur / Die bildhafte Darstellung des Textes
3 CHOR ist hauptsichlich durch 3 Momente gekennzeichnet:
sschwarz“ (T. 19-36), ,Wand“ (T. 37-52) und ,,Wand*
(T. 74-92).
Die Dynamik hilt sich zum grofSten Teil zuriick. /
Zum grofiten Teil KEINE verdoppelte Stimmfithrung /
4 S+C1+C2 Sopran singt nur in der Mitte und allein (T. 53-63) /
Bei den Gesangsstimmen gibt es weder eine
»mechanische“ Wiederholung noch einen ,,Faulenzer®.
Eine Zisur als GP in T. 25 / Textur besteht aus Puls
5 CHOR vs. Fliche / Die Violine tritt ,,;solistisch® hervor und ist
immer prasent.
Zwei Zasuren in T. 30 und T. 40-44 / Exponierte
Cls Bls Dynamik / Dichte Textur / Es gibt sowohl eine
6 (B2)" verdoppelte Stimmfiihrung als auch Unabhingigkeit
der beiden Stimmen. / Die beiden Solisten singen
aufler am Anfang und am Ende durch.
Die 6 Der Chor ist — im Gegensatz zur ersten Szene —
7 Solisten + immer prisent und bildet eine Klangfliche. / Die
CHOR Solisten sind aufer am Ende immer prisent.

330 Der Chor setzt nur beim Wort ,,Auschwitz“ (T. 93-98) ein.
331 Das Wort ,,Auschwitz“ wird bildhaft und assoziativ hervorgehoben.
332 Der zweite Bass setzt nur fiir sechs Takte (T. 22—27) — ,,Das stimmt nicht. Das habe

ich nicht gesagt® — ein.
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NB 22: T. 6-13 (nur Gesangsstimme)

2.4.3.1. Die vierte Szene

Die Mittelachse des dritten Akts ,Von Menschen und Engeln®, die in
Abschnitt 2.3.2. diskutiert wurde, basiert auf einer neuen Textvorlage,
nimlich einem Ausschnitt aus Jakob Bohmes Aurora. Diese Szene ist in
Hinsicht auf die Stimmbehandlung und den musikalischen Apparat durch
einige Besonderheiten gekennzeichnet. Parallel zur vierten Szene des ersten
Akts ist auch diese Szene fiir zwei Countertendre und einen Sopran kompo-
niert. Die beiden Countertendre setzen nach einem kurzen Instrumental-
teil in T. 7 ein (NB 22) und singen bis zum Schluss der Szene. Es gibt
immer wieder kurze instrumentale Zwischenspiele zwischen den Counter-
tenoren.’ Die Takte 53 bis 63 sind die einzigen, in denen die Counter-
tendre nicht singen. Der Sopran setzt in der Mitte der Szene (T. 53) ein und
singt elf Takee (bis T. 63) ,solistisch“, ohne Unterbrechungen.** Wihrend
der Sopran singt, haben die beiden Countertenére Pause (NB 25-29).

333 Die Zwischenspiele sind in den Takten 17-20, 25, 30-36 (mit Oboe solo), 51-53
(vor dem Sopraneinsatz), 73 (zweite Hilfte)—74 und 85-87 zu finden.

3% Der Sopran singt auflerdem in den letzten eineinhalb Takten mit den beiden
Countertendren zusammen. Der Einsatz ist schlussbildend und eher aus der drama-
turgisch-klanglichen Perspektive zu rechtfertigen als formal.
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Eine Besonderheit bei der Stimmbehandlung ist die Tatsache, dass
es zum grofiten Teil keine verdoppelte Stimmfithrung bei den beiden
Countertendren gibt. In dieser Hinsicht dhnelt die Stimmbehandlung
der vierten Szene im ersten Akt. Wie im Notenbeispiel 24 zu sehen ist,

NB 24: T. 6368 (nur Gesangsstimme)
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NB 25: T. 50-53
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NB 25: T. 50-53 (Fortsetzung)

haben die beiden Countertenére am Anfang eine kanonische Stimm-
fihrung, die auch spiter (ab T. 64) zu finden ist (NB 29). Was beim
Stimmverlauf der beiden Countertenére auffillt, ist das rezitativartige
Vortragen. Im Groflen und Ganzen ist der Stimmverlauf der beiden
Stimmen durch eine Gesangslinie gekennzeichnet, die zum grofiten Teil
einen kleineren Ambitus — zumindest in jeder Phrase — hat. Vor allem
von der rhythmischen Perspektive her haben die Stimmen eine in sich
ruhende Stimmfiihrung und sind weniger durch rhythmisch markante
Bewegungen hervorgehoben.

Durch diese Art der kanonischen Stimmfiithrung, die Repetition auf
einem Ton und den kleinen Ambitus kommt eine Fliche bzw. eine auf
zwei Stimmen geteilte Fliche zustande. Die Art des Vortragens weckt
Assoziationen an die klangliche Ebene einer Predigt.

Eine andere Besonderheit ist der Einsatz des Soprans in T. 53. Diese
Stelle, bei der eine Gesangsstimme fiir elf Takee ,,solistisch® auftritt, ist als
solche nicht nur die einzige Stelle in diesem Akt, sondern auch die einzige
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NB 26: T. 54-56
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NB 26: T. 54—56 (Fortsetzung)

im Theater der Wiederholungen.’ Die Sopranstimme liegt — genau wie
in der Parallelszene der ersten Erzihlung — in der Mitte des Akts, aber
diesmal wird sie durch keine weiteren Stimmen ,begleitet” oder ,.kontra-
punktiert” (NB 25-29). Diese elf Takte, in denen der Sopran den folgen-
den Textausschnitt vorzutragen hat, sind mit der dynamischen Angabe p
und der Bezeichnung , Engelsstimme® versehen: ,Und so sich der Sohn
wider den Vater setzt, so ists recht, dass ihn der Vater aus seinem Hause
verstosst.“ Erwidhnenswert ist dabei, dass in dieser Szene der Text des Sop-
rans eine Fortsetzung des Textes der beiden Countertenore ist. Ab T. 64
wird der Text durch die beiden Singer fortgesetzt, d. h., der Fluss des Tex-
tes bleibt gemif$ der Originalvorlage erhalten.®® Das steht im Gegensatz
zur Textfithrung der vierten Szene des ersten Akts.

Ein weiteres Merkmal der Behandlung der Gesangsstimme ist der
Faktor Wiederholung. In dieser Szene sind weder ,mechanische®

335 Es gibt ab und zu — lediglich kurze — Momente im ganzen Musiktheater, wo eine
Stimme einen solistischen Charakter hat.
3% Siche den Libretto-Anhang.
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Wiederholungen noch ,Faulenzer-Zeichen bei den Gesangsstimmen
zu finden. Man findet zwar Wiederholungen in der Stimmfiihrung, aber
kein Takt und keine Phrase wird ohne Anderung exakt wiederholt. Im
Gegensatz zum Gesang sind beim Instrumentalpart ofter ,Faulenzer®-
Zeichen bzw. exakte Wiederholungen zu finden. Diese Tatsache ist vor
allem fir die Sopranstelle (T. 53-63) sehr auffillig (NB 25-29). Der
Instrumentalpart bildet in dieser Szene mehr eine Klangfliche, deren
Farbe vorwiegend durch die beiden Synthesizer geprigt ist.

Aus der Beobachtung der genannten Besonderheiten in dieser Szene
lasst sich Folgendes fir die Rolle der textlichen Ebene schliefSen: Der
Text hat hier eine Erzihlfunktion, die durch drei Argumente begriindet
werden kann. Erstens kann die Erzihlfunktion durch den Verzicht
auf exakte Phrasen- und Takt-Wiederholungen in der Gesangsstimme
motiviert sein. Es werden zwar die Sprachsegmente und Silben wieder-
holt, aber die Wiederholungen sind im Sinne einer Repetition der Text-
segmente — als eine Art Betonung — zu verstehen. Zweitens deutet die
Stimmbehandlung der beiden Countertenére — gekennzeichnet durch
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NB 27: T. 57-59
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NB 27: T. 57-59 (Fortsetzung)
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NB 28: T. 60-62
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NB 29: T. 63-65

169



2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

ﬁ,.; —

NB 29: T. 63-65 (Fortsetzung)

170



2.4. Textinterpretation — dargestellt anhand einiger Beispiele

Tonhohenablauf und rhythmische Bewegung — auf ein predigtartiges
Vortragen, bei dem die Erzihlung im Mittelpunkt steht. Drittens wird
der Fluss des Textes — charakteristisch fiir eine Erzihlung — zwischen
dem Sopran und den beiden Countertenéren beibehalten.

Die Wiederholung bekommt im Kontext des dritten Akts in dieser
Szene eine Art spirituelle Funktion. Der Text von Jakob Bohme prisen-
tiert eine Art Perspektivenwechsel gegeniiber der vorwiegend strengen
und sachlichen Textvorlage in den restlichen Szenen.

2.4.3.2. Die sechste Szene

Das nichste Beispiel ist die sechste Szene aus der dritten Erzihlung mit
dem Titel ,,Dr. Capesius®. Die Textvorlage dieser Szene — wie auch die der
zweiten Szene — ist durch zwei Charakteristika gekennzeichnet. Einer-
seits ist dieser Text in Bezug auf die Geschichte und deren Hintergriinde
emotionsbeladen. Er ist unter bestimmten Umstinden und innerhalb
eines speziellen Kontexts entstanden. Mord und Verbrechen bilden den
Anlass, warum diese Texte tiberhaupt entstanden sind. Andererseits kon-
nen diese Texte aus der Perspektive des Angeklagten auch als sehr sach-
lich gesehen werden;*” die Informationen werden abgerufen und das
Geschehene wird vom Blickwinkel des Angeklagten aus zu etwas Doku-
mentarischem. Zu der fast emotionslosen Darstellung der Ereignisse, die
nach Ansicht des Angeklagten keine Ubeltaten waren, kommen noch
Textausschnitte, die zur Alltagssprache gehdren konnten; etwa Sitze wie
»Das stimmt nicht, das habe ich nicht gesagt“ oder ,Ich war freundlich
und hilfsbereit, wo ich dies nur tun konnte®.

Der ausgewihlte Textausschnitt aus Dr. Capesius’ Schlussrede zeich-
net sich vor allem durch zwei Aspekte aus: einmal die hochgradige
Emotionalitit und zum andern das gefiihllose Alltdgliche. Es sei hier
nochmals betont, dass der Text von der formalen Anlage und vom Auf-
bau her selbst nicht aus Wiederholungen besteht.?3

37 Hort man die zuginglichen Audio-Dokumente der Nachkriegsprozesse an, so
bestitigt sich diese Art des Ausdrucks.

338 Die Wiederholung ist bei diesen Texten auf einer rein inhaltlichen Ebene angesiedelt.
Die immer wiederkehrenden, wenn auch immer wieder anders formulierten Aus-
sagen der Angeklagten, die ihre Unschuld beteuern, das Perpetuum mobile des
Tétens und des Sich-Freisprechens stehen im Zentrum dieser Texte.
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NB 30: T. 9-12
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NB 30: T. 9-12 (Fortsetzung)

Die sechste Szene des dritten Aktes ist fiir Countertenor, Bass**® und
Ensemble geschrieben. Das Notenbeispiel 30 zeigt die Stelle, an der die
Stimme zum ersten Mal in dieser Szene einsetzt. Wir wollen uns hier
zunichst nur auf den Satz ,Ich habe in Auschwitz“ konzentrieren.

Beim ersten Stimmeinsatz (T. 12) werden die beiden Worter ,,Ich
habe“ vom Countertenor ohne jegliche Begleitung — weder instrumental
noch vokal — fiinf Mal wiederholt. Im nichsten Takt (T. 13) wird nur das
Wort ,Ich“ wiederholt (NB 31). In diesem Takt begegnet man einer Ver-
kiirzung des Textausschnittes — Reduktion auf das Wort ,,Ich®. Diese Ver-
kiirzung wird allerdings auf zweierlei Art ,kompensiert; einerseits wird
der Countertenor mittels einer Verdopplung durch die Bassstimme ver-
starkt und andererseits wird der ganze Takt, der selbst vier Mal das Wort
,Ich® beinhaltet, durch eine dreimalige Wiederholung erweitert. Das
Wort ,Ich“ wird zwolf Mal durch Countertenor und Bass betont. Dazu

33 An einer Stelle (T. 22-27) spricht der andere bzw. zweite Bass den Satz: ,Das stimmt
nicht. Das habe ich nicht gesagt.”
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NB 31: T. 13-16 (Fortsetzung)

kommt noch eine rhythmische Betonung durch das Ensemble, welches
das Wort ,Ich“ nochmal akzentuiert. Im darauffolgenden Take (T. 14)
wird der Text verldngert: ,,Ich habe in“. Allerdings kommt die verlingerte
Textstelle nur einmal vor, indem eine kurze melodische Linie erscheint.*

Wenn man in Bezug auf diese drei Takte das Wort ,,Ich“ herausnimmt
und niher betrachtet, wird klar, dass dieses Personalpronomen durch die
verschiedenen Wiederholungsstrategien unterschiedliche Rollen zuldsst.
In den Takten 12 und 14 ist die Rolle dieses Wortes ziemlich identisch.?!
Der Angeklagte ,bemiiht® sich, den Satz anzufangen (T. 12). Einen gro-
3en Kontrast bildet T. 13, indem das ,Ich® sich nicht mehr auf einen
moglichen , Protagonisten bzw. eine Person — wie z.B. Dr. Capesius —
bezieht, sondern durch die Verdopplungen auf eine Masse hinweist.
Dieser Hinweis wird nicht nur durch die instrumental-rhythmische

340 Die Linie hat die gleichen Tonhéhen (cis™ und gis') wie in T. 12, aber mit einem
hinzugefiigten Ton (tiefes a"') fiir das Textsegment ,,in“. Auf§erdem wird diese Linie
diesmal noch durch Fléte und Oboe verstirke.

341 Sogar die Tonhohen auf den Worten ,,Ich und ,habe“ sind die gleichen.
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NB 32: T. 17-20

Betonung hervorgehoben, sondern vor allem durch die Verdopplung
anhand einer zweiten Gesangsstimme. Durch diese Verdopplung fin-
det eine Entpersonlichung statt und gleichzeitig wird die Funktion des
Personalpronomens ,Ich“ von einem bestimmten Menschen auf eine
Masse tibertragen. Die Frage, wer das ,Ich® in T. 13 sein konnte, bleibt
unklar.’? Im darauffolgenden Takt kommt der scheinbar Erzihlende —
Countertenor oder Dr. Capesius — wieder an die Reihe, der aber gleich
im nichsten Takt aus seiner Rolle herausspringt.

32 Die Zwiespiltigkeit bei der Darstellung einer Figur, die nicht den Einzelnen oder
den Protagonisten ins Zentrum stellt, findet man auch in der Spiegelszene dieses
Akts. Das Personalpronomen ,Ich“ wird in der zweiten Szene an vier verschiedenen
Stellen durch diesmal zwei Bisse komplementir vorgetragen (T. 25, 34, 60 und 63).
Vor allem taucht das ,,Ich hier bei den beiden Singern niemals gleichzeitig auf, son-
dern immer nacheinander. Auflerdem wird in der zweiten Szene das ,,Ich“ weniger
durch den Instrumentalpart betont bzw. verdoppelt. Diese Art der Textverteilung
und dementsprechend der Zwiespiltigkeit der Figur findet man allerdings nicht nur
in der zweiten und sechsten Szene des dritten Akes, sondern auch in der zweiten und
sechsten Szene des ersten Akts.
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NB 32: T. 17-20 (Fortsetzung)
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In diesem kurzen Beispiel begegnet man mindestens zwei Inter-
pretationsmdglichkeiten fiir das Personalpronomen ,Ich“: Einmal
steht ein einziger Tdter vor Gericht — das ,Ich“ von Dr. Capesius, ver-
kérpert durch den Countertenor — und das andere Mal eine Masse —
bestehend aus vielen ,Ichs“. Die zweite Perspektive ergibt sich aus dem
geschichtlichen Hintergrund dieses Textes. Die Botschaft in Das Theater
der Wiederholungen liegt primidr nicht in der Darstellung einer repri-
sentativen Figur bzw. der Schlussworte des Angeklagten Dr. Capesius.
Es geht eher darum, die nicht erkennbare Identitit der Gewalttiter zu
betonen. Dr. Capesius und sein ,,Ich® sind als ein Symbol fiir die Aus-
tauschbarkeit zu verstehen. Zusammenfassend kann man sagen, dass es
eine Ambivalenz zwischen dem ,Ich® in der Textvorlage — in diesem Fall
dem Angeklagten Dr. Capesius — und dem vertonten ,Ich® gibt, dessen
Identitit unklar und austauschbar ist. Die Identitit des ,Ich“ in die-
ser Szene wird musikalisch sowohl durch die Verdopplung mittels einer
zweiten Stimme als auch durch das Verhiltnis des Ensembles zu den
Stimmen in Frage gestellt und gerit vage.

Ein zentrales Wort in dieser Szene ist ,,Auschwitz. Dieses Wort wird
beim ersten Erscheinen durch drei verschiedene dramaturgische Momente
vertont (T. 15-17). Die drei Momente haben dabei mit einer Dreier-Unter-
teilung dieses Wortes zu tun; nimlich Au-sch-witz (NB 31-32).

LAu“ als Ausdruck des korperlichen Schmerzes wird vom Counter-
tenor, verdoppelt durch den Bass, gesungen. Die sechs Mal zu wieder-
holende Interjektion ,au“ driickt durch die tiefere Lage der beiden
Gesangsstimmen die Empfindung des Leidens aus. Diese Empfindung
deutet allerdings durch die dynamische Angabe p mehr auf eine in sich
gekehrte Art des Ausdrucks. Der Schmerz wird nicht schreiend artiku-
liert, sondern leise und gedimpft. Die Interjektion ,,au“ und deren Ver-
tonung erlaubt im Kontext von Auschwitz noch eine andere Assoziation.
Der langgehaltene tiefe Ton assoziiert den Akt des Atmens und vor allem
den Punkt, an dem es keine Luft mehr gibt.*

Der Zischlaut ,,sch® wird in T. 16 durch den Countertenor in ,,Sprech-
stimme mit ungefihrer Tonhshe**** vorgetragen. Bei der Wiederholung

33 Die Assoziation mit einer Gaskammer liegt in diesem Kontext nicht fern.
344 Siche die Legende der Partitur!
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des ,,sch kann man von einem auskomponierten Accelerando sprechen.
Allerdings wird die Phrase, die mit ,Au“ anfingt, selbst noch einmal
wiederholt. Die Repetition des Zischlauts ,,sch erlaubt durch die klang-
liche Perspektive eine bildhafte Assoziation mit einem Zug,** der sich
durch die Wiederholung immer wieder erneut in Gang setzt.

Der letzte Teil dieser Dramaturgie bezieht sich auf die Silbe ,,-witz,
die sieben Mal — gefolgt von einer Pause — wiederholt wird. Diese Silbe
soll nicht nur mf in ,Sprechstimme mit ungefihrer Tonhohe® vor-
getragen werden, sondern sie ist mit ,Fliistern verbunden. Bemerkens-
wert ist die Hervorhebung der Silbe ,,-witz aus dem Wort ,,Auschwitz,
die auf den ersten Blick wie ein Fremdkorper erscheint.

Die genanntenverschiedenen Wiederholungsartenund Gewichtungen
haben bei der Vertonung Konsequenzen fiir die semantische Ebene des
Textes. Das Wort ,,Auschwitz“*® wird in drei Segmente unterteilt und
jeder Teil tibernimmt eine eigene Rolle im Kontext des ganzen Wor-
tes. Die Hervorhebung der letzten Silbe ,-witz“ fillt am deutlichsten
auf. Man koénnte sie auch als ein selbststindiges Wort in der deutschen
Sprache wahrnehmen, namlich als ,Witz“. Im Gegensatz dazu haben
das Segment ,Au-“ oder der Zischlaut ,,sch®, wie bereits erwihnt, mehr
eine bildhafte Betonung. In dem Moment, wo die Silben auseinander-
liegen, wird der geschichtliche Hintergrund dieses Wortes tibertragbar:
der leise Ausdruck des kérperlichen Schmerzes oder der Atemlosigkeit
durch ,Au-“, die bildhafte Darstellung eines Zuges (nach Auschwitz!)
durch den Zischlaut ,,;sch® und zum Schluss die Silbe ,-witz“. Bei der
durch eine fliisternde Stimme vorzutragenden Silbe ,,-witz“ — als Schluss-
moment des Wortes — konnte die Frage gestellt werden, ob Auschwitz
einfach ein ,Witz“ gewesen sei. Die Interpretation, Auschwitz so zu
hinterfragen, als handle es sich um ein Geschehen aus einem Alptraum,

35 Beim Zischlaut ,,sch® wire wiederum die Assoziation mit einer Gaskammer moglich.

346 Aufler in dieser Szene kommt das Wort ,Auschwitz“ bereits in der ersten Szene
(T. 93-98) des dritten Aktes vor. Das komplette Wort, wenn auch auseinander-
gelegt, wird an der Stelle nur mit einer einzigen Vortragsanweisung, nimlich
»Sprechstimme mit ungefihrer Tonhéhe® und , gefliistert®, ausgefiihrt: [Ausch] [[w]
[Jwi] [Jwits]. Das Wort ,Auschwitz” ruft in diesen Takten hauptsichlich eine bild-
hafte Vorstellung hervor, die sich als eine Weiterfithrung der vorangegangenen Sitze
interpretieren lisst: ,Erst gegen drei Uhr Nachmittags lief er [der Zug] in einem
Bahnhof ein, auf dem das Schild AUSCHWITZ zu sehen war.“
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kommt durch die verschiedenen Vertonungsstrategien dieses Wortes
zur Geltung. Durch die Unterteilung und die verschiedenen Wieder-
holungsarten der Wortsegmente wird die Tiefe des Wortes ,,Auschwitz*
ausgeleuchtet und dadurch die geschichtliche Bedeutung, die man mit
diesem Ort assoziiert, in den Vordergrund geriickt.

Das Wort ,,Auschwitz“ kommt zwei Sitze spiter noch einmal vor. Es
ist interessant zu beobachten, wie dieses Wort beim zweiten Mal vertont
wird. Das Wort ,,Auschwitz® wird nimlich beim zweiten Mal in T. 30
weder wiederholt noch werden die Silben zerlegt. Das komplette Wort
wird im Gegensatz zum vorherigen auf einem Ton — zwei Silben — durch
den Countertenor gesungen (NB 34).

Der Unterschied bei der Vertonung des Wortes ,,Auschwitz im Ver-
gleich zu vorher liegt darin, dass das Wort durch die instrumentale Be-
gleitung mit der dynamischen Angabe fkaum zu héren ist. ,Auschwitz*
ist diesmal weder plakativ dargestellt noch werden mit dem Namen
LAuschwitz” Bilder assoziiert, sondern das Wort ist verdeckt und musika-
lisch , iibermalt®. Man kéonnte diese Vertonung als eine Art Verdringung
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NB 33: T. 25-29
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NB 33: T. 25-29 (Fortsetzung)
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NB 34: T. 30-34
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NB 34: T. 30-34 (Fortsetzung)

interpretieren: Auschwitz und die damit verbundenen Erinnerungen
sind vorhanden, aber sie werden ,,iiberdeckt®.

Nicht zu vergessen ist, dass das Wort ,,Auschwitz im Originaltext an
dieser Stelle nicht vorkomme: ,,Ich war zu allen héflich, freundlich und
hilfsbereit [...].“ Nur in der Textvorlage des 7heaters der Wiederholungen
taucht ,,Auschwitz® auf: ,Ich war in Auschwitz zu allen Menschen
freundlich, hoéflich und hilfsbereit [...].¢ Interessant wire die Uber-
legung, warum das Wort an dieser Stelle hinzugefiigt wurde und welche
Rolle durch die Hinzuftigung, wenn sie auch nicht deudich hérbar ist,
tibernommen werden soll. Eine mégliche Antwort auf diese Frage ist
einige Takte spiter zu finden.

Eine ihnliche musikalische Arbeit wie beim Wort ,,Auschwitz“ in
T. 30 findet man in den Takten 40 bis 44 beim Wort ,nie“ (NB 35).
Dieses Wort wird genauso wie vorher auf einem langen hohen Ton
gesungen und der ,Vorbereitungstakt® dazu (T. 39) weist eine dhnliche
musikalische Gestaltung auf wie T. 29. Auflerdem wird das Wort ,,nie”
ohne Wiederholung einmalig vorgetragen. Das ganze Ensemble spielt in
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Korrespondenz zu dem Countertenor einen langen Ton (Dauer von vier
Takten), wobei das gesungene Wort ,,nie“ durch die dynamische Angabe
fdes Ensembles auch hier wieder kaum hérbar ist.

Diese beiden Momente bilden von der musikalischen und klanglichen
Dramaturgie her eine zweifache Klimax in der Szene. Es ist bestimmt
kein Zufall, dass die beiden Hohepunkte auf den Wortern ,,Auschwitz*
und ,nie“ liegen. So ldsst sich auch nachvollzichen, warum das Wort
»2Auschwitz® in T. 30 hinzugeftigt wurde. Einmal tibernimmt das Wort
die Rolle einer Betonung oder Erinnerung an die Takte 15 bis 17 und
zum anderen wird eine weitergehende Funktion erfiillt, indem es sich als
eine Korrespondenz zu der Parallelstelle mit dem Wort ,,nie” (T. 40-44)
verstehen lisst. ,, Auschwitz“ steht bei seinem zweiten Auftauchen mit
dem Wort ,,nie“ in einem neuen Kontext.

Die Gegeniiberstellung der beiden Worter ,,Auschwitz“ und ,nie®
erlaubt verschiedene mogliche Interpretationen, die hauptsichlich durch
die musikalische Vertonung entstehen. Eine Interpretation wire die , Illu-
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NB 35: T. 39-44
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NB 35: T. 3944 (Fortsetzung)
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sion” des Angeklagten®”, dass er nie ein Verbrechen begangen habe.?*
Aus der Perspektive des Angeklagten soll es in Auschwitz einfach um
die Aufgaben und Verpflichtungen gegangen sein, die er mit Hoflich-
keit und Hilfsbereitschaft erledigt habe. Man kann die Korrespondenz
zwischen diesen beiden Wortern aber auch als einen Wunsch oder eine
Botschaft interpretieren, dass sich Auschwitz nie wiederholen darf und
dass andererseits jederzeit ein ,,Auschwitz® mit einer neuen Facette ent-
stehen konnte. Die Frage, ob alles einfach ein schlechter Witz gewesen
sei, oder der Gedanke, dass Auschwitz zie im Sinne eines Verbrechens
existiert habe, ldsst noch eine weitere Interpretation zu. Die méglichen
Interpretationen kénnen auflerdem im Hinblick auf die Aktualitdt dieser
Thematik in der jetzigen Zeit verstanden werden. Mit anderen Worten:
Es geht hier nicht um die Darstellung der historischen Ereignisse und
um eine musikalische Vertonung der Auschwitz-Protokolle, sondern es
geht um die Reflexion iiber jede mogliche Wiederkehr der Gewalt. Die
Textvorlage wird durch verschiedene Vertonungsstrategien — zum Teil
durch Segmentierung und Wiederholung — aus ihrem urspriinglichen
Kontext befreit und lisst uns einen neuen Blick auf ein Phinomen —
in diesem Fall ,Auschwitz“ — werfen. Dieser neue Blick wird vor allem
durch die verschiedenen Rollen, die die Sprachsegmente tibernehmen,
gesteuert.

Die Aussagen eines einzigen Menschen — in diesem Fall von Dr. Cape-
sius — werden von zwei Singern vorgetragen. Durch diese Verteilung
steht die Zwiespiltigkeit der Figur im Zentrum. Die Darstellung einer
Figur bildet nicht den Kern, sondern die Negation einer spezifischen
Figur. Es ist nicht in erster Linie wesentlich, wer der Protagonist oder
der Titer tatsichlich ist. Zusdtzlich wird durch die Verteilungen und
die Wiederholung der Sprachsegmente vom vermeintlichen Protagonis-
ten Abstand genommen. Auf diese Weise wird an die Austauschbarkeit
der Gewalttiter und die Wiederholbarkeit der Gewalttaten erinnert.
Der Text hat in dieser Szene eine Erinnerungsfunktion in Bezug auf die
Gewalt und fragt nach den Moglichkeiten ihrer Wiederkehr.

347 Der Angeklagte Dr. Capesius kann auch als ein Symbol verstanden werden.
348 Fiir diesen Aspekt sind die Audio-Dokumente der Auschwitzprozesse sehr horens-
wert.
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2.4.3.3. Die siebte Szene

In der siebten Szene ,,Passage 2: Ausfahrt® singen nicht nur die Solisten,
begleitet durch das ganze Ensemble, sondern der Chor singt ebenfalls
mit.*” Die siebte und gleichzeitig letzte Szene im Theater der Wieder-
holungen ist die einzige Szene, bei der alle Mitwirkenden beteiligt sind.*°

Bemerkenswert ist in dieser Szene die Rolle des Chors, der von
Anfang an bis zum Schluss immer prisent ist. Tabelle 8 zeigt die Text-
stellen aus der Textvorlage, die der Chor singt.

Tabelle 8

Takte Textvorlage des Chors

2-3 E [Er] (A+T+B)
6-7 un—d

8-9 In

10 au-—s

11-14 E—r (S) / knie—te (A) / au—f (T) / de—m (B)

15 to [Krematorium)]

16 nie [nieder]

17 der [nieder] (S+B) / Ta—sche (A+T)
18-25 Mas [Maske]

29 da—rauf und (T)

30 schii—tte—te (T+B)

34 Hinsichtlich der Besetzung liegt ein Unterschied vor zwischen der ersten und sieb-
ten Szene des dritten Akts einerseits und der ersten und siebten Szene des ersten
Akts beim Einsatz des Ensembles und Chors andererseits.

350 Dadurch, dass Kontrabass und E-Bass einerseits und Viola und E-Viola anderer-
seits jeweils von einem Spieler bedient werden, kommen die beiden elektronischen
Instrumente, die zum grofiten Teil ohnehin eher im zweiten Akt vorkommen, hier
nicht zum Einsatz. Der Saxophonist spielt ausschliefSlich das Tenorsaxophon. Das
Klavier und der zweite Synthesizer werden zudem von einem Spieler bedient, wobei
in dieser Szene nur das Klavier zum Einsatz kommt.
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Takte Textvorlage des Chors

31-33 Bii—chse (S+A)

34-37 In (S) / das (A) / in das Dach (T) / Dach (B)
38-41 da-nn

42-43 da—nn (S+A+T)

44-45 Be—ton

46 sch—lossen [verschlossen] (T+B)

Ab T. 48 singt der Chor bis zum Schluss ohne Solisten!

48-57 S, ts Sprechstimme mit ungefihrer Tonhshe
absolut ungestiitzt / ,n“ mit

61-70 el/i/lo/u—n héchstméglichem Ton wird im letzten
Takt erreicht.

Der Chor hat sowohl belanglose Textstellen (wie ,und®, ,in“, ,aus®,
»,dann®) als auch inhaltlich wesentliche (wie ,Krematorium®, ,Maske®,
»schiittete®, ,Beton®, ,verschlossen®) zu singen. Hinsichtlich des Text-
inhalts und der Textverteilung spielt der Chor eine doppelte Rolle.
Einerseits hat er eine nebensichliche Funktion, ist quasi ein ,, Textftller®,
und andererseits unterstiitzt der Chor klanglich bestimmte Schliissel-
momente. Es darf allerdings nicht auf8er Acht bleiben, dass der Chor
sogar beim Vortragen der wichtigen Textstellen (siche Tabelle 8) nie
hervortritt, sondern zum Teil nur eine Silbe singt. Anders formuliert
unterstiitzt er die Hervorhebung bestimmter Textstellen bzw. Silben, die
gleichzeitig auch von Solisten vorgetragen werden.

Jenseits des Textes wird der Chor zum grofiten Teil nicht als ein
eigenstindiger Chorklang wahrgenommen und bleibt als solcher
unbemerkbar. Er hat die Funktion einer Klangfliche, die einerseits mit
dem Instrumentalklang und andererseits mit dem Solisten verbunden
ist. Priziser gesagt ist der Chor durch den Text mit den Solisten ver-
bunden und durch den Klang mit dem Instrumentalpart. In dieser Hin-
sicht weist er wiederum auf eine Doppelfunktion hin. Dadurch, dass
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NB 36: T. 1-5 (Fortsetzung auf S. 190). In T. 5 stehen die Cellos (1 und 2) beide im
Violinschliissel. Diesen hat der Komponist spater mit Bleistift hinzugeftigt.

der Chor sich die meiste Zeit mit langgehaltenen Ténen im p-Bereich
bewegt und in allen Abschnitten nur einen geringen Ambitus hat, wird
der Chorklang meistens als eine Fliche wahrgenommen. Ein Beispiel
dafiir sind die Takte 2 bis 3, wo alle Stimmen (aufler dem Sopran) den
Ton h im ppp singen (NB 36). Ein weiteres Beispiel ist in T. 6-9 zu fin-
den (NB 37). Wihrend der Text in diesen vier Takten durch die Solisten
vorgetragen wird, bildet der Chor zuerst in T. 6 ein Cluster im pp zwi-
schen a und d'. Im drauffolgenden Takt gibt es eine Sekundreibung in
der kleinen und ersten Oktave (gis und a, sowie gis' und a'). In T. 8-9
gibt es wiederum zwei Cluster”' im Sopran/Alt (gis' bis b') und im

Tenor/Bass (gis bis b) im pp.*>

351 Das Klavier spielt in T. 6 (a—d, a"~d"") und T. 8 (g-b, g''-b"") die Rahmentdne der
Cluster.

352 Khnliche Stellen — Chor als Klangfliche zwischen Solisten und Ensemble — findet
man in T. 10-25 und T. 31-45.
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NB 36: T. 1-5 (Fortsetzung)
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NB 37: T. 6-9
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NB 37: T. 6-9 (Fortsetzung)

w =50 r=168 w o o ..{.3,&'

NB 38: T. 46-50
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LT

NB 38: T. 4650 (Fortsetzung)
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; AW = T 1
s BB e = e

NB 39: T. 51-54
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NB 40: T. 55-58
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NB 40: T. 55-58 (Fortsetzung)
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NB 41: T. 61-63
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NB 42: T. 64-67
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P

NB 42: T. 64-67 (Fortsetzung)
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NB 43: T. 68-70
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2.4. Textinterpretation — dargestellt anhand einiger Beispiele
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NB 43: T. 68-70 (Fortsetzung)

Interessant ist der Schlussteil ab T. 48, wo der Chor allein ohne Solisten
singt. Er hat bis zum Schluss keinen Text und singt nur Zischlaute wie
s und ,,ts“ sowie Vokale (e/i/o/u), die ganz zum Schluss in den letzten
zwei Takten in ein ,n“ miinden (NB 38—43). Er ist nun ohne Solisten
deutlicher als vorhin wahrnehmbar, obwohl seine Klangfunktion nach
wie vor erhalten bleibt.

In der letzten Szene wird der Text auf eine doppelte Art inter-
pretiert. Einerseits wird er durch die Solisten vorgetragen und
»erzdhlt®, und andererseits wird die bildhafte und klangliche Ebene
durch den Chor verstirkt. Die Solisten haben eine Erzihlfunktion
und der Chor unterstiitzt an einigen Stellen diese kurze Erzihlung
von der bildmalerischen Seite her. Er fungiert in diesem Moment als
ein Werkzeug oder eine Klangmaschine, die das Bildhafte des Textes
illustriert. Wenn der Chor in T. 58 aufhort zu singen (NB 40), hort
man den ,,Chor“-Klang von der Maschine, nimlich dem Synthesizer.
Nun ist die Maschine eine Erginzung der menschlichen Stimme und
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2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

geht aus ihr hervor.> Obwohl in den letzten zehn Takten nur wenige
Instrumente — Violine, Viola und Synthesizer — spielen, ist der letzte Ein-
satz des Chors ab T. 61 (NB 41-43) im Vergleich zu vorher am unmerk-
lichsten. Im letzten Takt wird der Chor umso stirker mit dem Klang der
restlichen Instrumente verschmolzen. Er steht zum Schluss nicht mehr
zwischen Mensch — Solisten — einerseits und Maschine — Instrumen-
ten — andererseits, sondern Chor und Maschine sind eins geworden.

2.5. Resiimee

Bernhard Lang verwendet im 7heater der Wiederholungen keine litera-
rische Vorlage, bei der der Aspekt Wiederholung selbst als ein form-
bildendes Element im Zentrum stehen wiirde, wie dies etwa in den
Texten von Samuel Beckett oder Thomas Bernhard der Fall ist. Wieder-
holung spiegelt sich hier vielmehr in der Thematik und nicht zuletzt im
Handlungsaufbau des Textes. Es geht um die Darstellung der immer
wiederkehrenden Maschinerie der Gewalt — Toten, sexuelle Gewalt,
Waffenhandel —, exemplarisch dargestellt in drei verschiedenen Zeiten
und in drei verschiedenen Sprachen. So erinnert das Gesamtbild im
Theater der Wiederholungen durch die Darstellung der Gewalt an deren
wiederholenden Charakter.

Die formale Anlage in diesem Musiktheater ist, wie schon erwihnt,
durch eine Spiegelung gekennzeichnet. Die spiegelférmige Korre-
spondenz ist nicht nur in jedem Akt zu finden, sondern auch in der
Gesamtstrukeur: ,, Wiederholung als Spiegelung beherrscht den gesam-
ten Bauplan, die Grof$form der 3 Erzihlungen spiegelt den ersten Akt
im dritten, bildet den Textgehalt so ab, der 2. Teil ist das Zentralbild des
Tryptischons [sic] **%, so der Komponist Bernhard Lang.

Insofern zeigen der erste und dritte Akt deutliche Parallelen hinsicht-
lich des Aufbaus der behandelten Thematik. In den beiden Akten werden

jeweils in der ersten und siebten Szene die Ankunft und das Ende bzw.

353 Man vergleiche diese Stelle mit dem letzten Take aus der vierten Szene des zweiten

Akts.
354 Bernhard Lang, ,,Das Theater der Wiederholungen: Revisited*, S. 6.
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der ,Ausklang” beschrieben. In der zweiten und sechsten Szene werden
die Aussagen der ausgewihlten minnlichen Figuren auf das Wesentliche
reduziert: Es geht um Naturrechte und das Sich-Selbst-Freisprechen der
Angeklagten.” Allerdings wird nie eine Figur ins Zentrum der Dar-
stellung geriickt, sondern der Fokus liegt hauptsichlich auf dem Inhalt
und der Botschaft. Was betont werden sollte, ist, dass die verwendeten
Aussagen in den Parallelszenen sowohl im ersten als auch im dritten Akt
von einer minnlichen Person®*® stammen. In den dritten und fiinften Sze-
nen werden dagegen auf knappe Weise Folter, Marter und das Ungliick
der hauptsichlich weiblichen Opfer beschrieben. Hier spielt wiederum
die Identitit einer Figur keine Rolle. In der siebten Szene des ersten Akts
werden zwar bei der Listenfithrung die Namen der Ubriggebliebenen
genannt, aber es handelt sich generell nicht um spezifische Figuren, die
im Zentrum stehen sollen. Daher wird auch auf die Hervorhebung der
Einzelnen verzichtet. Es liegt zwischen den beiden Akten auflerdem ein
qualitativer Unterschied in den Beschreibungen vor. Im dritten Akt wird
in den genannten Szenen auf eine plakative Beschreibung von Folter
und Qual verzichtet. Der Eintritt des baldigen Todes wird nicht nur
angedeutet, sondern ist vorauszusehen. Das Gegenteil in Bezug auf die
Art der Darstellung gilt fiir die Folterbeschreibungen im ersten Ake, die
trotz der Kiirze der Textvorlage sehr plakativ gestaltet sind. Fiir die Refle-
xion der Thematik Gewalt sind die pornographischen Darstellungen,
die bei de Sade so ausfiihrlich vorkommen, also unnétig. Es handelt sich
beim 7heater der Wiederholungen um keine Nacherzihlung der Geschich-
ten von de Sade. Auch aus diesem Grund ist eine pornographische Dar-
stellung tiberfliissig. Nichtsdestotrotz steht das weibliche Geschlecht in
den dritten und fiinften Szenen der beiden Akte im Gegensatz zu den
zweiten und sechsten Szenen im Zentrum.

Auf der Mittelachse des ersten und dritten Akts wird eine neue Text-
vorlage verwendet, die quasi wie eine Vision die Inhalte der restlichen

355 Die Aussagen der Figuren in der Originaltextvorlage, sowohl bei de Sade als auch
in den Nachkriegsprotokollen, nehmen mehrere Seiten in Anspruch und sind sehr
ausfiihrlich.

3% Im ersten Akt geht es um die Aussagen des Herzogs von Blangis und von Durcet
und im dritten Akt um die Protokollausziige von Oswald Kaduk, Herbert Scherpe
und Dr. Capesius.
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2. Die Textmaschine in Das Theater der Wiederholungen

Szenen unterstiitzt. Die beiden Mittelachsen mit ihrem neuen Blick auf
die Erinnerung des Themas Gewalt sind einerseits als ein Kommen-
tar zum Thema Gewalt und andererseits als eine kurze Authebung des
,Geschehens“ der umrahmenden Szenen zu verstehen. Die Thematik
der beiden Mittelachsen fokussiert auf die Darstellung der Gewalt in
der Menschheitsgeschichte — und zwar in Verbindung mit der abend-
lindlichen Kultur. Die Darstellung der Leiden Christi im Kontext die-
ses Musiktheaters konnte wie ein Zeigefinger erscheinen, der an die
serste“ Gewalt in der Menschheitsgeschichte erinnert. Die vierten Sze-
nen der beiden Akte weisen auf§erdem auf die Mehrdeutigkeit und den
Perspektivenwechsel in puncto Gewalt hin — vom Anfang der Mensch-
heit bis heute. Diese Mehrdeutigkeit wird zum einen durch den religis-
sen Kontext und das korperliche Leiden ausgedriickt (im ersten Akt) und
zum anderen durch das mystisch-spirituelle Gott-Mensch-Verhiltnis (im
dritten Akt). Im Groflen und Ganzen lisst sich der dramaturgische Bau-
plan der Szenen im ersten und dritten Akt wie folgt zusammenfassen:

— Szene 1 und 7: Beobachtungen und Beschreibungen

— Szene 2 und 6: Die (minnlichen) T4ter kommen zur Sprache.

— Szene 3 und 5: Die gegeniiber weiblichen Wesen ausgeiibten Gewalt-
taten werden durch den Chor beschrieben und ,,beobachtet®.

— Szene 4: Perspektivenwechsel und Kommentar

Der zweite Akt mit der lingsten Textvorlage hat genauso wie die beiden
umrahmenden Akte eine symmetrische Anlage. Auflerdem lassen sich
die genannten thematischen Anhaltspunkte aus dem ersten und dritten
Akt auch im zweiten Akt, wenn auch mit einer anderen Nuancierung,
wiederfinden: , Einklang® und , Ausklang® der ersten und letzten Szene
(Passage 1 und Passage 2) bestehen diesmal in ,,Shootout” und ,,Shootout
2, Showdown®. Anfang und Ende sind nun, wie bei Burroughs, das Glei-
che. Die Aussagen und die Gespriche beziehen sich in den zweiten und
sechsten Szenen auf die Welt der Waffen. Im Zentrum des Geschehens
steht wieder das minnliche Geschlecht, einmal als Waffenhindler und
einmal als ,, The perfect killer”. In der dritten und fiinften Szene stehen
im Gegensatz zu den Parallelstellen im ersten und dritten Akt die ménn-
lichen Figuren im Zentrum des Handelns und keine weiblichen, wobei
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auch hier wieder keine spezifische Figur im Zentrum steht. Bemerkens-
wert ist die Rolle der Mittelachse im zweiten Akt. Diese Szene hat die
kiirzeste Textlinge im gesamten Musiktheater. Der zum Schluss ver-
wendete einzelne Satz wird durch dreizehnmalige Wiederholung wie
ein Motto vorgebracht. Die vierte Szene des zweiten Akts weist wie die
beiden Mittelachsen des ersten und dritten Akts auf die Mehrdeutig-
keit und den Perspektivenwechsel hinsichtlich der Gewalt hin. Diesmal
handelt es sich weder um kérperliches Leiden noch um einen religio-
sen Kontext bzw. das Gott-Mensch-Verhiltnis. Vielmehr erscheint die
Gewalt im zweiten Akt in Form der Ideologie des Funktionierens.

Der Text und die Textbehandlung erfiillen in diesem Musiktheater
verschiedene Rollen, die sich wie folgt zusammenfassen lassen:

In puncto Textbehandlung wird die Wiederholung auf verschiedene
Art und Weise fiir ein ,hoheres Ziel — je nach der Funktion des Tex-
tes — eingesetzt. Sie ist Mittel zum Zweck. Auflerdem kann der Inhalt
der Textvorlage anhand von Segmentierung und Wiederholung aus
seinen urspriinglichen Kontexten befreit werden und eine neue Inter-
pretationsmoglichkeit jenseits des Originalkontexts zulassen. Bei der
Textvertonung kénnen auch die Hintergriinde eines Phinomens — wie
z.B. ,Auschwitz“ — bildhaft in Erinnerung gerufen werden. Die Rolle
der Sprachbestandteile bzw. des Textes kann zudem einen Hinweis auf
Entpersonlichung und Austauschbarkeit geben. Das ,Ich® ist nicht nur
das ,Ich® von Oswald Kaduk oder Dr. Capesius. Das ,,Ich“ deutet vor
allem auf eine Masse hin, bei der keine Identitit festzustellen ist. Durch
den Hinweis auf die Austauschbarkeit der Gewalttiter bekommt der
Text eine erinnernde Rolle, die wiederum auf die Wiederholbarkeit von
Gewalt hinweist. Die Masse wird in der letzten Szene zum ersten Mal
im gesamten Musiktheater zur Ginze eingesetzt und fihrt Das Thea-
ter der Wiederholungen zum scheinbaren Ende. Der Text kann mitteilen,
scheinbar erzihlen, inszenieren, illustrieren, erinnern und er kann sich
zum Klangkérper wandeln.

Die Sprachbestandteile — Silben, Worter und Sdtze — im 7heater der
Wiederholungen konnen einerseits als eine in sich geschlossene Einheit
wahrgenommen werden. Andererseits sind sie erst durch den Kontake
mit anderen Bestandteilen zu definieren und lassen so andere Deutungs-
ebenen zu. In Das Theater der Wiederholungen hat der Text eine dhnliche
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Rolle wie die Bestandteile des Menschen und der Maschine. Zusammen-
gestellt aus verschiedenen Segmenten, bringen der Mensch und die
Maschine je nach Bedarf einen ihrer Bestandteile zum Einsatz. In dem
Moment, wo das jeweilige Segment nicht im Vordergrund steht, bleibt
es doch neben vielen anderen Segmenten erkennbar im rhizomatisch
zusammengesetzten Rahmen.
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Die visuelle Erscheinung der Wiederholung im Video bzw. Film war fiir
Bernhard Lang u.a. ein Ausgangspunkt fiur die Entwicklung der DW-
Serie,® die vor allem durch die Arbeiten des osterreichischen Filme-
machers Martin Arnold inspiriert wurde.

Im ersten Teil dieses Kapitels soll ein kurzer Uberblick iiber die Asthetik
der Found-Footage-Filme bei Martin Arnold gegeben werden, um dann
diese Asthetik in Verbindung mit Langs kompositorischem Interesse zu
bringen. Im Abschnitt iiber Martin Arnold geht es hauptsichlich um
eine knappe Darstellung seiner Wiederholungsisthetik und nicht zuletzt
um deren Konsequenzen fiir die ,,Entfaltung® und Ausweitung des vor-
gefundenen Materials. Dabei soll das Spannungsverhaltnis zwischen dem
Menschlichen und Maschinellen innerhalb der Found-Footage-Asthetik
kurz demonstriert werden. Im zweiten Teil wird die szenische Perspek-
tive im 7Zheater der Wiederholungen in ihren Grundrissen beleuchtet.
Dafiir wird zunichst die Grundidee der Inszenierung des franzosi-
schen Choreographen und Ténzers Xavier Le Roy**® (*1963) themati-
siert. Es sei betont, dass es in der vorliegenden Untersuchung um keine
Auflithrungsanalyse geht; dies ist u.a. dadurch bedingt, dass es hierzu
keine vollstindigen Materialien gibt.**” Die Untersuchung der Grund-
idee der Inszenierung — Bewegungsdramaturgie und Kostiim — bezieht
sich dabei auf die Grazer Inszenierung aus dem Jahr 2003. Auflerdem
wird im Kontext des 7heaters der Wiederholungen ein Aspekt von Anto-
nin Artauds Vorstellung vom Theater, nimlich der allumfassende Cha-

37 Bernhard Lang, ,Repetition und Automatismus: die Bedeutung des Wiederholungs-
begriffes in den Stiicken der Differenz/Wiederholung-Serie®, S. 5.

358 Xavier Le Roy promovierte Ende der 1990er Jahre in Molekular- und Zellular-
biologie an der Universitit Montpellier. Die zwei Solo-Choreographien infolge der
Beschiftigung mit dieser Thematik, die ihm den Weg als Ténzer und Choreograph
bereitet haben, sind Self Unfinished (1998) und Product of Circumstances (1999).
Mehr Informationen unter: hetp://www.xavierleroy.com/.

359 Weder von der Grazer noch von der Pariser Auffithrung steht eine &ffentlich
zugingliche Videoaufzeichnung zur Verfiigung. Der Autorin dieser Arbeit wurde
vom Komponisten eine inoffizielle Aufzeichnung der Generalprobe in Graz zur Ver-
fugung gestellt. Allerdings beinhaltet diese Aufzeichnung nur knapp die Hilfte der
Auffithrung, d.h., es gibt im Laufe der Aufzeichnung immer wieder Spriinge.
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rakter des Theaters, diskutiert. Zum Schluss soll die Frage beantwortet
werden, warum bei diesem Musiktheater eine Inszenierung notig war.
Wichtig zu bemerken ist, dass es sich bei diesem Kapitel weder um eine
detaillierte Beschreibung der Found-Footage-Filme oder der gesamten
Filmasthetik Arnolds handelt noch um eine detaillierte Darstellung des
Regickonzepts in Das Theater der Wiederholungen.

3.1. Das Filmische und das Musikalische
3.1.1. Die Film-Asthetik in Martin Arnolds , mittlerer Phase®

Der o6sterreichische Filmemacher und Kiinstler Martin Arnold (¥*1959)
hat vor allem durch seine Found-Footage-Filme bei internationalen
Filmfestivals** — ab den 1990er Jahren — grofles Aufsehen erregt. Unter
»Found-Footage-Filmen® versteht man Filme, die aus (vor-)gefundenem
Material — found footage — bestehen.*® Das verwendete Material
stammt dabei aus ilteren Filmen anderer Filmemacher.*** Die vor-
handenen Materialien stehen bei Found-Footage-Filmen im Vergleich

360 Zu erwihnen sind u.a. das San Francisco International Film Festival (1990), die
Arco Madrid’s Week of Experimental Cinema (1994) und das International Short
Film Festival Oberhausen (1998).

361 Found-Footage-Filme kann man seit der Friihzeit des Kinos finden. Sie sind ,,Ende
der 1920er, Anfang der 1930er Jahre mit dem Ubergang zum Tonfilm“ entstanden.
Rembert Hiiser, ,,Found-Footage-Vorspann®, in: Medien in Medien, hrsg. von Clau-
dia Liebrand und Irmela Schneider, Kéln: DuMont 2002, S. 198-217, hier S. 205.

362 Rembert Hiiser schildert in seinem Aufsatz, wie Cutter und Produzenten bereits
Ende der Zehnerjahre mit vorgefundenen Materialien gearbeitet haben, um spe-
zielle Effekte zu erreichen: ,Gegen Ende der Zehner Jahre kam es [...] hiufig vor,
dafl Cutter und Produzenten die sorgfiltig angelegten Sequenzkataloge durch-
stéberten, um ihre Filme ,bunter® zu gestalten. Um einem Film mehr Charakter zu
verleihen, bediente man sich der Filmvorrite, die jeder ,richtige’ Cutter ganz ein-
fach haben mufite. [...] So konnten ausgesonderte oder bereits in einem Film ver-
wendete Aufnahmen in einen anderen Film einbezogen werden, um Spezialeffekte
zu erzielen.” Yann Beauvais, ,Found Footage. Vom Wandel der Bilder®, in: Blimp.
Zeitschrift fiir Film 16 (Februar 1992), S. 4-11, hier S. 5, zitiert in: Rembert Hiiser,
»Found-Footage-Vorspann®, S. 205.
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zur urspriinglichen Quelle in einem anderen Kontext.*** Es handelt sich
generell um bereits existierendes Material,** das durch verschiedene
Bearbeitungen und Anderungen neu gesehen und dementsprechend
neu interpretiert werden kann.*® ,Auch der Found-Footage-Film ist ein
Film iiber den Film, wenn auch noch in der Zuspitzung, dass er mit
einem Film arbeitet, den es schon gab.“%

Die Bearbeitungen bei Martin Arnold sind vor allem durch Vor- und
Riickliufe, Wiederholungen, Retouchier-**” oder Fotoarbeiten gekenn-
zeichnet.’® | Andere Experimentalfilmer wie Ernie Gehr, Ken Jacobs
oder auch der Osterreicher Martin Arnold suchten das vorgefundene
Material vor allem mit Mitteln der Verlangsamung (durch Stehkopie-
rung), durch Wiederholung und Variation zu erkunden.“*® Fiir Arnolds
Found-Footage-Arbeiten ist vor allem die Trilogie aus den Kurzfilmen
piéce touchée (1989), passage a l'acte (1993) und Alone. Life Wastes Andy
Hardy (1998) zu nennen,”’ die Arnolds ,Ruhm als Innovator des expe-

rimentellen Films begriindet haben®.?!

363 Siehe Ansgar Schlichter und Philipp Brunner, ,Found-Footage-Film®, in: Lexikon
der Filmbegriffe, htep://filmlexikon.uni-kiel.de.

34 Das schon vorhandene Material kann Ausschnitte aus einem professionell
gedrehten Film enthalten oder auch Ausschnitte aus Amateurfilmen, Home Movies
sowie Archivbilder.

365 Vor allem bei Experimentalfilmen findet man die Arbeit mit Found Footage. AufSer-
dem kann Found Footage als Bestandteil von Spielfilmen oder auch Musikvideos
eingesetzt werden.

36 Wolfgang Pircher, ,Hollywoods Gespenster — Martin  Arnolds filmische
Dekonstruktionsarbeit®, in: film denken: thinking film, hrsg. von Ludwig Nagl, Eva
Waniek und Brigitte Mayr, Wien: SYNEMA 2004, S. 149-159, hier S. 151.

367 Siehe Gerald Matt und Thomas Miessgang (Hrsg.), Martin Arnold, deanimated.
Ausstellungskatalog Kunsthalle Wien, Springer: Wien/New York 2002.

368 In den letzten Jahren beschiftigt sich Arnold mit der Bearbeitung von Cartoon-
Filmen (Disney-Filmen). Vor allem gehért er zu den Filmemachern der Gegenwart,
deren Arbeit vorwiegend aufSerhalb des Kino-Kontexts — in Galerien, Museen und
Kunsthallen — gezeigt wird statt auf konventionelle Weise bei Filmfestivals. Weitere
Informationen unter: https://www.martinarnold.info/.

369 Ansgar Schlichter und Philipp Brunner, ,,Found Footage Film*.

370 Die Filme der genannten Trilogie Arnolds haben als Vorlage Hollywood-Filme.

371 'Thomas Miessgang, ,Jenseits der Worter®, in: Martin Arnold, deanimated. Aus-
stellungskatalog Kunsthalle Wien, hrsg. von Gerald Matt und Thomas Miessgang,
Springer: Wien/New York 2002, S. 15-29, hier S. 15.
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Ein zentraler Aspekt bei den drei genannten Arnold-Filmen ist die
Anderung der Zeitstruktur durch Wiederholungen. Dieses Element
spielt eine wichtige Rolle, da der Zeitfluss des vorgefundenen Materials
nicht nur stindig durch Repetitionen unterbrochen wird, sondern das
Geschehene dadurch auch nicht mehr vorhersehbar ist:

Martin Arnold manipuliert in seiner ,mittleren Phase“”* die Segmente der
,natiirlichen’ Rhythmen, die nun in der Zeit gespreizt werden, wobei diese
Zeitspreizung gebrochen und in engen Wiederholungsschleifen erscheint,
die keinen irgendwie gearteten Erzihlrhythmus gewohnter Art bietet, weil
nicht vorherzusagen ist, ob sich eine Tiir wirklich 6ffnet oder noch einmal
oder hundertmal in der Angel mit kurzem Kreisbogen hin und her schwin-
gen wird. Wir konnen in diesen Filmen nicht vorhersehen, wir sind sozusa-
gen eher hintennach. Dieses formale Verfahren bedient sich einer Technik,
die selbst erzihlneutral zu sein scheint, aber in ihrer iiberlegten und struktu-
rierenden Anwendung Facetten von Bedeutung aus den Falten des Materials
zu holen scheint.>”?

Bei dieser Aussage ist zu bemerken, dass die neue Bedeutung des
Geschehenen durch die Wiederholung der Momente ,,aus den Falten des
Materials“ hervorgehoben wird. Dadurch, dass der narrative Fluss durch
die unvorhersehbare Anzahl der Repetitionen unterbrochen wird, wird
die Aufmerksamkeit auf die Bewegungen gelenkt. Die Erzihlstrukeur
spielt keine primire Rolle wie bei Spielfilmen, sondern es steht statt-
dessen der Akt der Bewegung im Zentrum der Handlung;:

Ein Filmemacher, im Besonderen, hat eine ganz eigene Filmkunst aus einem
Zuviel oder Zuwenig an Bewegung entwickelt, aus graduellen Unterschieden
von Ubermaf3 und Abwesenheit, die in seinem gesamten Filmschaffen eine
Serie von Erschiitterungen und nervésen Stérungen produzieren.’’

372 Martin Arnolds ,mittlere Phase” umfasst die Arbeiten piéce rouchée (1989), passage
a Lacte (1993) und Alone. Life Wastes Andy Hardy (1998).

75 Wolfgang DPircher, ,Hollywoods Gespenster — Martin  Arnolds filmische
Dekonstruktionsarbeit, S. 151.

374 Akira Mizuta Lippit, ,—MA, in: Martin Arnold, deanimated. Ausstellungskatalog
Kunsthalle Wien, hrsg. von Gerald Matt und Thomas Miessgang, Springer: Wien/
New York 2002, S. 30—44, hier S. 31.
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Die zentrale Rolle der Bewegung, die nicht zuletzt durch Repetitio-
nen initiiert wird, verleiht der Szenerie ein stotterndes Format. Diese
Bewegungen sind insbesondere gekennzeichnet durch den maschinellen
und entgleisenden Charakter der Gesten.

Durch die Zergliederung und Rekombination der propulsiven Bewegungen
verwandeln sich die Schauspieler in piéce touchée, passage & l'acte und Alone
in eigenartig androide Erscheinungen: Das unmotivierte Gliederzucken,
Kopfwerfen, Grimassieren und Stottern mag auf einen psychischen Defeke
im Sinne des Tourette-Syndroms verweisen (,Multiple motorische Tics
sowie mindestens ein vokaler Tic treten im Verlauf der Krankheit auf*; Mi-
chael Wittmann) oder aber bereits eine Transgression der existentiellen Ver-
fasstheit signalisieren.”

Bei den repetierten Sequenzen und den vibrierenden Szenen wird je
nach dem Kontext das Gefiihl einer normwidrigen, kranken, leiden-
den oder maschinellen Stimmung tibertragen, normwidrig im Sinne
einer Distanz zum Menschlichen, Bekannten und Ublichen. Es gibt an
Stelle der Erzihlung ein unter die Lupe genommenes Moment, dessen
Linge und dessen Darstellungsart nicht voraussehbar sind.?’¢ Einerseits
begegnet man als Zuschauer den vertrauten Szenen auf der Leinwand
und andererseits bekommt der ,,natiirliche Fluss des Agierens durch die
Repetitionen einen maschinenhaften Charakeer.

Interessant ist zu iiberlegen, was durch diese Hervorhebung der
Bewegungen und Gesten ersichtlich werden muss und welche Konse-
quenzen die Verlangsamungen und die wiederholten Filmsegmente fiir
die Wahrnehmung haben. Der Filmemacher Martin Arnold sieht in sei-
ner Arbeit nichts anderes als das Sichtbarmachen von Details, die wegen
der Darstellungsgeschwindigkeit nicht wahrnehmbar sind. Diesbeziig-
lich duflert sich Arnold wie folgt:

375 Thomas Miessgang, ,Jenseits der Worter®, S. 18.

376 Martin Arnold bringt in einem Gesprich mit Akira Mizuta Lippit ein Beispiel fiir
diese Unvorhersehbarkeit: ,Zum einen geht es um das ,Herumhingen, die Schau-
spieler sehen so aus, als ob sie sich ausruhen wiirden oder triumend auf ihren Auf-
tritt warten. Aber sie sind entweder zu frith oder zu spit dran. Das ist interessant,
weil es den tiblichen Erwartungen widerspricht.“ Im Gesprich mit Martin Arnold,
3. August 2002, in: ,—MA® von Akira Mizuta Lippit, S. 32.
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Im Prinzip ging es bei den drei Filmen (PIECE TOUCHEE, PASSAGE
A LACTE, ALONE. LIFE WASTES ANDY HARDY) damals darum, in
diesem Vor- und Riicklauf einerseits Sachen sichtbar zu machen, die man
eigentlich im normalen Durchlauf nicht sehen kann. Es passiert ja irrsinnig
viel an Details und man ist natiirlich mit der Narration beschiftigt und hat
keine Zeit zu verfolgen, was da jetzt gerade ein Finger macht oder wie der
Blick lduft. Es ergibt sich auch eine ganz andere Rezeptionsweise, wenn
man sich einen Film Bild fiir Bild anschaut. Frither habe ich das mit einem
Filmstreifen und einer Lupe gemacht, heute macht man es einfach mit der
DVD, die man anhalten kann und Bild fiir Bild durchschauen. Das war die
eine Uberlegung: Das Sichtbarmachen.?””

Auflerdem hat das Sichtbarmachen der Details, die bei einem normalen
Ablauf des Films nicht wahrnehmbar sind, Konsequenzen fiir eine Ande-
rung der Wahrnehmung bei der Inszenierung. Man nimmt nicht nur
die Details genauer wahr, sondern die ganze Dramaturgie einer Szene
kann sich dndern.’”® Das ldsst sich am greifbarsten mit den Worten des
Filmemachers — im Kontext seiner genannten Trilogie — verdeutlichen:
»Bei der Herstellung ging es einfach um die Frage, wie ich diese Film-
szenen umschreiben kann.“*”” Diese Umschreibung ergibt sich ,aus den
Falten des Materials®, die selbst mittels Wiederholungen der Bilder und
Sequenzen zustande kommen. Der Aspekt des ,Sichtbarmachens® bzw.
der Artikulation der einzelnen Bilder bildet den #sthetischen Kern von
Arnolds Found-Footage-Filmen.

377 Michael Baute, Volker Pantenburg, Stefan Pethke, Stefanie Schliiter und Erik
Stein, ,Was ist der filmischste Film? Ein Gesprich mit Martin Arnold®, 2. Juli
2008 in Wien, unter: htep://www.kunst-der-vermittlung.de/dossiers/filmver-
mittelnde-experimentalfilme/gespraech-arnold/.

378 Beziiglich der dramaturgischen Anderung bringt der Filmemacher ein sehr scho-
nes Beispiel, in dem er {iber seinen Film piéce touchée spricht: ,Das war unheimlich
spannend, weil wir den Film [damit ist der Originalfilm gemeint] nicht kannten und
immer geritselt haben: Was wird da jetzt passieren. In der Anschlusseinstellung geht
der Mann dann in die Kiiche, greift in die Schublade und nimmt ein Brotmesser raus.
Wir haben das beide als bedrohlich erlebt, aber es war im Kontext des Films véllig
harmlos; er hat sich da lediglich ein Stiick Brot runtergeschnitten. Da war dann die
erste Idee da.“ Siche Michael Baute, Volker Pantenburg, Stefan Pethke, Stefanie Schlii-
ter und Erik Stein, ,,Was ist der filmischste Film? Ein Gesprach mit Martin Arnold*.

379 Michael Baute, Volker Pantenburg, Stefan Pethke, Stefanie Schliiter und Erik Stein,
»Was ist der filmischste Film? Ein Gesprich mit Martin Arnold*.
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Es muss noch erginzt werden, dass Martin Arnold bereits sehr frith

von dem &sterreichischen Filmemacher und Mitbegriinder des Oster-
reichischen Filmmuseums®®* Peter Kubelka®' (*1934) und dessen Bild-

fiir-Bild-Denken beeinflusst wurde:

Ich bin da sicher sehr von Peter Kubelka und vom Wiener Filmmuseum
beeinflusst gewesen. Ich habe die ersten Vortrige gehére, als ich noch in der
Mittelschule war, mit ungefihr 17. Kubelka hat ja immer wieder sehr viel
Wert darauf gelegt zu betonen, dass Film sich zwischen den einzelnen Bil-
dern artikuliert. Er ist soweit gegangen, dass er Einstellungen als ,,schwache
Artikulation® bezeichnet hat, weil da wenig zwischen den Bildern passiert,
und wenn man die Sachen einzelbildmiflig schneidet, kommt die Sache
zur Entfaltung. Kubelka hat sehr stark ein Bild-fiir-Bild-Denken gehabt

[...].°%

Arnolds Bild-fir-Bild-Denken findet man zum grolten Teil bei den
Hollywood-Filmen.”** Die Entscheidung fiir die Arbeit auf der Basis
von Hollywood-Filmen steht allerdings im dsthetischen Gegensatz zu
Kubelka:

380

381

382

383

Was den jiingeren Filmemacher [Martin Arnold] allerdings unterscheidert,
ist der Bezug auf die Erzihlmaschine des klassischen Hollywood-Films aus

Das Osterreichische Filmmuseum — konzipiert als Kinemathek und Filmarchiv —
wurde 1964 in Wien von Peter Kubelka und Peter Konlechner gegriindet. Siche
Jan-Christopher Horak, ,Osterreichisches Filmmuseum®, in: Lexikon der Film-
begriffe, unter: htep://filmlexikon.uni-kiel.de.

Zu den Leistungen von Peter Kubelka gehort u.a. die Einrichtung von ,Das
Unsichtbare Kino“ im Osterreichischen Filmmuseum im Jahr 1989. ,,, Unsichtbar®
heifit in diesem Zusammenhang, dass die Architektur selbst, vor allem alle luxurie-
rende Kinoausstattung in der Wahrnehmung der Besucher vollstindig zuriicktreten
sollte. Der Kinoraum sollte in einem puristischen Sinne der reinste mogliche Kino-
raum werden, so dass alle Aufmerksamkeit des Zuschauers allein jenem virtuellen
Raum des Films gewidmet sein sollte, der wihrend der Vorfithrung auf der Lein-
wand sichtbar wird. Das ,unsichtbare Kino® galt seinerzeit als radikalste Zuriick-
nahme des Kinoraums und als Neuinszenierung der Kinovorstellung.“ James zu
Hiiningen, ,unsichtbares Kino (2), unter: http://filmlexikon.uni-kiel.de/. Weitere
Informationen unter hteps://www.filmmuseum.at/.

Michael Baute, Volker Pantenburg, Stefan Pethke, Stefanie Schliiter und Erik Stein,
»Was ist der filmischste Film? Ein Gesprich mit Martin Arnold*.

Die drei Filme der vorhin erwihnten Trilogie basieren alle auf Hollywood-Filmen.
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der Epoche der groflen Studios. Damit ist das Ausgangsmaterial seiner Be-
arbeitungen derart referentiell aufgeladen, dass zwangsliufig eine Dialektik
von Geschichte und Gegenwart, von Ausgesprochenem und Verdringtem,
von realer Gegenwart und den Gespenstern des Imaginiren entsteht. ,Das
Hollywood-Kino ist ein Kino des Ausgrenzens, Reduzierens und Ver-
leugnens, ein Kino der Verdringung,“ hat Arnold in einem panorama-
tischen Gesprich Scott McDonald gesagt. ,Deshalb sollten wir nicht nur

das beriicksichtigen, was gezeigt wird, sondern auch das, was nicht gezeigt
wird.“3%4

Der Gedanke, dass man ,nicht nur das beriicksichtigen [sollte], was
gezeigt wird, sondern auch das, was nicht gezeigt wird®, steht im Zu-
sammenhang mit der Idee des Sichtbarmachens durch die Repetition
bei den Found-Footage-Filmen. Das, was nicht gezeigt wird, kann auf
zweierlei Art interpretiert werden. Einerseits wird das Nicht-Gezeigte,
das schon im Originalmaterial vorhanden ist, durch die Repetition be-
tont und bekommt so neues Gewicht gegeniiber der Erzihlung. In die-
sem Moment steht die neue Deutungsebene im Widerspruch zu der Idee
des Originalverlaufs bzw. der Erzihlung. Dieser Widerspruch ist umso
mehr von Bedeutung, als die beiden widerspriichlichen Kontexte und
Deutungsebenen auf der Basis ein und desselben Materials entstehen.
Andererseits fordert das durch die Repetition Nicht-Gezeigte eine Re-
flexion tiber den jetzigen Blick auf die — in diesem Fall Hollywood zu-
zurechnende — Asthetik. Das »Verdringte“ bzw. das ,,Verborgene® lisst
sich durch die Repetition hervorkehren.

Dieses Sichtbarmachen, diese Umschreibung und die darauf-
folgenden Wahrnehmungsinderungen beziehen sich nicht nur auf das
Visuelle, sondern auch auf das Audible. Beziiglich des Umgangs mit dem
Ton erldutert der Filmemacher Arnold in einem Gesprich sein Verhalt-
nis zu diesem Aspekt:

Bei den Arbeiten mit Ton bin ich ja immer zweigleisig gefahren. Ich habe
zuerst Versuche gemacht, die auf das Bild abzielen, und dann habe ich mir
angehort, was da gleichzeitig im Ton passiert. Und anschliefSend habe ich
auch Sachen gemacht, die vom Ton ausgehen, um dann zu sehen, was mit

384 Thomas Miessgang, ,,Jenseits der Worter®, S. 16.
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dem Bild passiert. Es war oft so, dass eine der beiden Ebenen geklappt hat
und die andere nicht, und dann musste ich mir etwas Neues ausdenken.?®

Der bereits beschriebene maschinelle und entgleisende Charakter der
Gesten wird dann umso prignanter, wenn die Bewegungen bzw. die Dar-
stellung von Sounds begleitet werden. Bei einem vorhandenen Original-
ton werden die Sounds bzw. Segmente der Sprache durch Repetitionen
in verschiedenen Tempi nicht nur deutlich hérbar, sondern sie werden
immer wieder anders wahrgenommen.”® Interessant ist die Tatsache,
dass diese ,versteckten Artikulationsmomente fremd klingen konnen,
obwohl sie in einem normalen Gesprichsverlauf vorhanden sind. Sie
werden sozusagen erst durch den Zoomeftekt erfahrbar. Man begegnet
in dieser ,Entfaltung® einem Sprachzerfall, bei dem nicht zuletzt der
klangliche Aspekt eines normalen Gesprichs stirker in den Vordergrund
geriickt wird, wie zum Beispiel im Falle von passage a lacte:

Die Artikulationen sind in einem pri- (oder post?) semantischen Feld zwi-
schen sinnentleerter Lautproduktion und qualvollen Verbalisierungsver-
suchen situiert. Einfache Worte und Floskeln wie ,,Come on“ oder ,,Sister”
verketten sich zu repetitiven Stakkati, andere degenerieren zu inintelligi-
blem Stammeln, Récheln oder Schreien. Das erinnert an die avancierten
Techniken des turntablism im Hip-Hop, wo durch das Vor- und Zuriick-
bewegen einer Placte dhnliche Effekee erzielt werden.?®”

Bemerkenswert sind bei diesem Zitat die Konnexion und der Vergleich
zwischen der klanglich erscheinenden Ebene im Film (z. B. bei den Fil-
men Arnolds) und den Arbeiten im musikalischen Bereich (wie z.B.
Turntablismus). Im ersten Fall sind der entstandene Rhythmus, die
klanglichen Facetten und nicht zuletzt die Sprachdekonstruktion ein

385 Michael Baute, Volker Pantenburg, Stefan Pethke, Stefanie Schliiter und Erik Stein
»Was ist der filmischste Film? Ein Gesprich mit Martin Arnold.*

386 Sieche den Film passage a lacte. Es ist bemerkenswert, dass man allein durch das
Anhoéren dieses Films Worter oder Silben wahrnimmt, die in der Originalsprache
gar nicht vorhanden sind; d.h., je nach den verschiedenen Sprachen, die man
kennt, und je nach der Kultur, in der man aufgewachsen ist, kann man diverse
klanglich-semantische Einheiten ,identifizieren®.

387 Thomas Miessgang, ,Jenseits der Worter®, S. 17.
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Nebenprodukt des filmischen Schnitts und im zweiten Fall bildet das
Riick- und Vorwirtslaufen der Schallplatten die Kernisthetik des Turn-
tablismus und steht im Zentrum des musikalischen Geschehens. Was
aber diese beiden Welten zusammenbindet, ist insbesondere die maschi-
nelle Perspektive bei der Kunstproduktion und nicht zuletzt die Neu-
beleuchtung des vorgefundenen Materials.

Beziiglich des letztgenannten Aspekts in Arnolds Arbeiten — der
Arbeit am vorgefundenen Material — sei hier noch erwihnt, dass durch
die Verwendung und Bearbeitung eines schon existierenden Films nicht
nur eine Distanz zum Original geschaffen wird, sondern der Filme-
macher in diesem Falle die Dinge aus heutiger Perspektive interpretiert:

Martin Arnolds Filme sind gnadenlose Investigationen von Geschichte und
Gegenwart. Sie versuchen in dem durch historische Distanz fremd Ge-
wordenen das Eigene zu finden und es wiederum in ein Anderes zu wenden.
Sie stellen die fundamentale Frage nach dem Wesen des Menschen und der
Dinge in der technischen Welt [...].%%

Das vertraute Material wird durch die technischen Bearbeitungen in einen
neuen Kontext gestellt, bei dem die Neubeleuchtung des Gezeigten, das
Hinterfragen des Potentials des Materials und das Spiel mit der Wahr-
nehmung im Zentrum stehen. Die Technik wird zum Teil als Mittel zum
Zweck eingesetzt, erst auf dieser Basis aber geschicht das Entfalten des
Materials.

Am Ende dieses Abschnitts seien noch einige charakteristische Merk-
male der Arnold’schen Filmisthetik der ,,mittleren Phase“ zusammen-
gefasst, die fiir den Verlauf dieser Arbeit von Bedeutung sind.

Durch das Abbrechen des narrativen Flusses und der Erzihlstruktur,
die sich hauptsichlich aus der Wiederholung ergibt, fingt das (vor-
gefundene) Material an, sich zu ,entfalten; diese ,Entfaltung® ist in
dem Sinne zu verstehen, dass neue Bedeutungsschichten zutage treten.
Die ,Entfaltung® geschicht genauer gesagt aus der Repetition der kiirze-
ren filmischen Sequenzen und Segmente, indem einerseits die narrative
Erzahlstrukeur des Ursprungsmaterials blockiert wird und andererseits

388 Ebd., S. 19.
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dadurch die repetierten Bilder in einem neuen Kontext zu stehen kom-
men und infolgedessen neue Bedeutungsebenen erhalten. Durch die
stindige Repetition dhnelt die Darstellung des Ursprungsmaterials einer
Maschine, die in Bewegung gesetzt ist.

Dieser Vorgang geschicht vor allem durch das Ins-Zentrum-Riicken
der Bewegung. Mittels der repetierten Bewegungen — als einem Hand-
lungselement — werden die Details nicht nur sichtbar, sondern sie
bekommen einen Einfluss auf die Wahrnehmungsinderung. Bei einem
vorhandenen Sound bzw. einer existierenden Sprache wird das drama-
turgische Geschehen gleichzeitig von einer Sprachdekonstruktion
begleitet, die wiederum dramaturgische Perspektivenwechsel ermog-
licht. Beachtenswert ist dabei die Unerlisslichkeit der Technik in der
gesamten dsthetisch-kiinstlerischen Produktion. Was den Einsatz und
die Funktion der Technik nur umso mehr hervorhebt, ist die Tatsache,
dass sie hauptsichlich zweckgebunden eingesetzt wird, um einerseits
die menschlichen und maschinellen Konturen zu markieren und diese
andererseits aufzuheben. Diese Diskrepanz zwischen dem Menschlichen
und Maschinellen verweist auf das Verflochtensein der beiden Perspek-
tiven. Das ist nicht im Sinne von Auflésung zu verstehen, sondern es
beleuchtet das Spannungsverhiltnis zwischen dem Menschlichen und
dem Maschinellen. Durch das Zeitlassen, durch Verlangsamung und
Wiederholung werden jenes Spannungsverhiltnis und die Potenz des
Materials herauskristallisiert: das verborgene Maschinenhafte bei den
Menschen und das Menschliche an der Maschine.

Die Maschine bildet die menschlichen Verhiltnisse ab und der
Mensch — als ,,vorgefundenes® Material — agiert in der maschinenhaften
und durch Repetition geformten Welt. Das Maschinelle wird als eine
zweite Folie zum Menschlichen als erster Folie hinzugefiigt. Der Mensch
,versucht®, das Maschinelle und dessen Verhiltnisse zu tibersteigen. Man
sieht nicht nur die erste Folie — das Menschliche — parallel mitlaufen und
muss sie wahrnehmen, sondern es kommen auch ,,verborgene® mensch-
liche Artikulationen und geheime Botschaften zum Ausdruck.

Das unerforschte Wesen menschlicher Ausdrucksmoglichkeiten kann
sich erst durch das Maschinelle ausbreiten. Das Found Footage ist in
dem Sinne ein Zusammenwirken von Menschlichem und Maschinellem,
von schon Vorhandenem und neu Dazukommendem. Die Bedeutungs-
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schichten der ersten Folie zeigen sich erst in den Bearbeitungen durch
die zweite Folie. Gleichzeitig bedarf der hinzugefiigte Gedanke fiir sein
Bestehen der ersten Folie. Die Vielfalt verschiedener Deutungsmaglich-
keiten ergibt sich so aus dem Zusammenwirken des Menschen mit der
Maschine.

3.1.2. Bernhard Lang und Martin Arnold

Wie schon in der Einleitung angedeutet, waren unter anderem die
Arbeiten Martin Arnolds (ausgehend von den 1990er Jahren) ein aus-
schlaggebendes Moment fiir die Wiederholungsisthetik bei Bernhard
Lang.’® Neben den vier konzeptuellen Komponenten, die Lang in
Repetition und Automatismus (2002) fiir die Entwicklung der DW-Serie
nennt, spricht er noch von zwei weiteren Ausgangspunkten, die eine
tragende Rolle bei der Entstehung der genannten Kompositionsserie
spielten: einerseits Musik und Sprache und andererseits Musik und
Bild.**® Beim erstgenannten Ausgangspunkt bezieht sich der Kom-
ponist auf die Bedeutung des Erzihlprinzips und der Linearitit bei
der Improvisation. ,Auf der Suche nach neueren Erzihlstrukturen®
begann Lang stirker mit Loops zu improvisieren.””’ Und bei diesen
Improvisationen entdeckte er sein Interesse fiir die Parallelen zwischen
visuellen und auditiven Loops. Diese Beobachtung bildet auch schon
den zweiten Ausgangspunke fiir Langs Beschiftigung mit filmischen
Aspekten, nimlich Musik und Bild.

Die Hinwendung zu diesen Parallelen ist ein wesentlicher Faktor seit
DW2 (1999). ,Diese Strategie — das bewusste oder unbewusste Zitie-
ren von Filmen oder filmischen Prinzipien — spielt in meinen Arbei-
ten seit DW2 als Subtext eine zentrale Rolle.“**? Fiir den Einsatz dieses

389 Hommage a Martin Arnold 1 (1996) fiir Tonband und Hommage & Martin Arnold 2
(1996) fiir grofies Orchester sind zwei Werke vor Das Theater der Wiederholungen,
inspiriert von den Arbeiten Arnolds.

3% Bernhard Lang, ,Repetition und Automatismus: die Bedeutung des Wiederholungs-
begriffes in den Stiicken der Differenz/Wiederholung-Serie®, S. 7.

31 Siche das erste Kapitel, Abschnitt 1.3.2.

32 Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang",
S. 23.
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Parallelismus-Gedankens kam den Filmen Arnolds, vor allem denjenigen,
die zwischen Ende der 1980er und Mitte der 1990er Jahre entstanden,
entscheidende Bedeutung zu.*”> Im Folgenden werden einige Grund-
ziige der Arnold’schen Filmisthetik dargestellt, die Langs musikalische
Sichtweise mitgestaltet haben.

In der Schrift Spiegelungen — Doubles aus dem Jahr 2006 weist Lang
darauf hin, dass der Aspekt Bewegung den Kern von Arnolds filmischen
Arbeiten bildet. Es geht nicht erstrangig um den Inhalt der verwendeten
Filme, sondern um die Bewegung. ,Die Verschiebung vom Bildinhalt
zur Bildbewegung“®* sollte bei Langs Interesse fiir Arnolds Filme eine
maflgebende Rolle spielen. ,Der wesentliche Abbildungsfaktor zwischen
dem Bild und dem Ton ist nicht die Zeit, sondern die Bewegung. Das
ist ein entscheidender Faktor: Es ist nicht das Abbilden der Inhalte, das
Abbilden der Bedeutungen, sondern es sind die Bewegungen.“**> Diese
Aussagen des Komponisten beziehen sich vor allem auf den Hintergrund
und den Ursprung der musikalischen Maschinerie in DW2. Nichtsdesto-
trotz ist der Aspekt Bewegung auch im 7heater der Wiederholungen von
Bedeutung.

In Arnolds Filmen verwandeln sich die normalen Bewegungen des
urspriinglichen Filmverlaufs durch die stockenden Repetitionen in
eine Loop-Maschinerie und bei Bernhard Lang geschicht die Abfolge
umgekehrt, indem die auf dem musikalischen Loop basierenden Tech-
niken die repetierten visuellen Bewegungen bei den Musikern ver-
ursachen. Der Lauf der Bewegung wird durch die Wiederholungen der
kleineren Segmente abgebrochen und der gesamte Bewegungsakt dhnelt
der Aktivitit einer Maschine. Die auf diese Weise und durch Repetition
erzeugten Bewegungen weisen, genauso wie bei den Filmen Arnolds,
auf eine maschinelle Tétigkeit hin. ,[D]as maschinelle Denken® sieht
der Komponist Bernhard Lang als wesentliches Kriterium fiir die Ent-
stehung der DW-Serie:

393 Vor allem die bereits genannte Trilogie gehért zu dieser Phase. Wenn im Laufe die-
ser Arbeit die Rede von der Arnold’schen Filmisthetik und deren Einfluss auf Lang
ist, ist vor allem diese Phase gemeint.

34 Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang",
S.22.

395 Ebd.
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Ich begann etwa 1997 mit der Transkription der Filme Martin Arnolds
einerseits, der Arbeiten Philip Jecks andererseits und nahm diese als Aus-
gangspunkt der groflen Differenz/Wiederholungsserie. [...] Wenn ich
heute dariiber nachdenke, was mich damals an diesen beiden Kiinstlern be-
sonders interessierte, so wiirde ich heute sagen, das maschinelle Denken
bzw. maschinelle Sichtweisen in ihren beiden Konzepten. [...] Das Thema
des Technoiden, des Maschinellen zieht sich [...] durch die gesamte Serie
der DW-Stiicke.?*

Bemerkenswert ist also die Betonung der maschinellen Sichtweise in den
Arbeiten der beiden Kiinstler — Arnold und Jeck. Im ersten Abschnitt
dieses Kapitels wurde bereits darauf hingewiesen, dass die Filme Arnolds,
betrachtet man die rein klangliche Ebene, der Arbeit der Turntablisten
jhneln. Die Verwandtschaft der filmischen Arbeit Arnolds mit der
Musik driickt Lang folgendermaflen aus: ,Bei Martin Arnold ist es eine
maschinelle Kinematografie des menschlichen Korpers, erzeugt durch
eine Schnittrhythmik, die starke Affinitdten zur damals prisenten Tech-
no-Musik aufweist.“*” Aufler der genannten Aflinitit auf der Basis der
Schnittrhythmik einerseits und der Betonung der maschinellen Perspek-
tive andererseits bildet auch die methodische Reduktion ein Bindeglied
zwischen den Arbeiten der beiden Kiinstler Jeck und Arnold.’*® Dies-

beziiglich dufert sich Lang wie folgt:

Die auf den ersten Blick sehr primitiv erscheinende Reduktion der Pro-
cessing-Mittel des Turntable ist etwas sehr Reizvolles [...]. Und die Be-
schrinkung der Moglichkeiten im Vergleich zu einem computergesteuerten
Synthesizer ist das, was das Arbeiten mit dem Turntable kiinstlerisch reizvoll
macht. Wie auch bei Martin Arnold, der, statt der Explosion der digitalen
Mittel zu folgen, nur mit Copy und Paste arbeitet: eine methodische Re-
duktion [...].3

3% Bernhard Lang, ,, The Difference Engine, Uber maschinelles Musikdenken und den
Begriff der Musikalischen Monadologien®, S. 1.

397 Ebd.

398 Siche das erste Kapitel, Abschnitt 1.3.3.

39 Bernhard Giinther, ,Press the Difference Button. Bernhard Langs ,DW8‘ fiir
Orchesterloops und zwei Turntable-Solisten®, S. 84.
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Aufler den genannten Aspekten ist der kiinstlerischen Arbeit bei Arnold
und Jeck gemein, dass sie vor allem auf der Basis eines vorgefundenen
Materials vollzogen wird. Der entscheidende Unterschied zwischen dem
kompositorischen Vorgang in Das Theater der Wiederholungen und den
Arbeiten von Arnold und Jeck liegt im vorgefundenen Material. Im
Abschnitt zu Arnold wurde bereits erwihnt, dass ein schon existieren-
des Material durch die daran vorgenommenen Anderungen in einem
neuen Kontext zu stehen kommt. Abgesehen davon, dass bei Arnold
das Bewegungsbild im Zentrum steht, spielen die Neubeleuchtung des
Gezeigten und das Hinterfragen des Potentials des Ursprungsmaterials
eine wichtige, wenn auch nicht die primire Rolle. Da es vorgefundenes
Material im Sinne Arnolds oder Jecks in Bernhard Langs 7heater der
Wiederholungen nicht gibt, geschieht ,,das Falten des Materials“ auf einer
anderen Ebene.*” Dieser primir handwerkliche Unterschied in Langs
Theater der Wiederholungen zieht eine andere dsthetische Perspektive nach
sich, auf die spiter noch niher eingegangen wird. Trotz dieses Unter-
schieds sei darauf hingewiesen, dass die Neubeleuchtung des Materials
durch Repetitionen nach wie vor ein gemeinsamer Nenner der Arbei-
ten Langs und Arnolds bleibt. Der Komponist betont im Gesprich mit
Christian Scheib (2006) nicht nur sein Interesse fiir die Verschiebung
vom Bildinhalt zur Bildbewegung bei Arnold, sondern auch fiir die Ver-
wandlung des wiederholten Inhalts, die eine neue Lesart jenseits des
urspriinglichen Kontexts erlaubt:

Ebendiese Verschiebung, ,différence”, wenn man will, vom Was, dem
Primirinhalt, der [sic] gesampelten Gesten, zur Wahrnehmung des Wie,

400 Die Arbeit an vorgefundenem Material kann man mittlerweile in vielen Werken —
darunter im Monadologie-Zyklus — von Bernhard Lang finden. Zu erwihnen sind
zum Beispiel: 1 hate Mozart (UA 2006), Monadologie XIVa, Puccini-Variationen
,Butterfly-Overtiire“ und X7V4 Puccini-Variationen ,,Im weiten Weltall fiihlt sich
der Yankee heimisch“ (2011), Monadologie XIII , The Saucy Maid* fiir 2 Orchester-
gruppen im Vierteltonabstand (2011-12) nach Anton Bruckners Linzer Sinfonie,
Monadologie XXVII ,Brahms-Variationen® (2013), Monadologie XXXII , The cold
Trips“ I (2014) und II (2014-15) nach Franz Schuberts Winterreise, Monadologie
XXXV ,Purcell III“ (2017) oder ParZiFool (UA 2017) nach Richard Wagners Parsi-
fal. Fiir eine vollstindige Werkliste siche: http://members.chello.at/bernhard.lang/
werke_chronol.htm.
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nimlich des Aktes der Repetition, ist ein Resultat der Klammerung, die
innerhalb der Wiederholung stattfinden kann; aber es ist nicht allein das,
was mich hier interessiert: Auch der wiederholte Inhalt, das Bild, durchliuft
eine Verwandlung: Etwa wird ein sinnvolles Wort in Klang transformiert,
oder es ergibt sich nach und nach eine neue Lesart des urspriinglichen Sin-
nes. In Arnolds Filmen zeigt sich das im Auftauchen von Subtexten, ironi-
schen, erotischen, gewalttitigen. !

Fiir Bernhard Lang ist nicht nur die Bewegung von Bedeutung, sondern
auch der durch Bewegung und Repetition verwandelte Inhalt.** An die-
ser Stelle ist eine AufSerung des Komponisten beziiglich der neuen Les-
arten, die durch Wiederholung entstehen, interessant:

Die Verschiebung in der Wahrnehmung erméglicht es, Dinge neu zu sehen.
Darin besteht das geniale Moment der frithen Filme von Martin Arnold:
dass man in der Mikroskopie eines winzigen Ausschnitts ganze Welten
entdecken kann. Das war auch meine Vision bei der Ubertragung dieser
Loop-Techniken ins Musikalische. [...] Diese Technik kann ganz neue
Lesarten produzieren, und genau um diese neuen Lesarten geht es mir im
Eigentlichen. Nach genau diesem Moment der Verschiebung suche ich
beim Komponieren: Dass man durch die neue Lesart Ohren 6ffnet, dass
man in einem Klang, den man schon hundertmal gehért hat, plotzlich eine
neue Welt entdeckt. So wie bei Martin Arnold aus zwei Minuten Ausgangs-
material eines Films, die eigentlich Abfall sind, durch Sampeln ein neues
Universum entsteht.

Zusammengefasst lassen sich folgende Elemente aus den Filmarbeiten
Arnolds nennen, die das musikalische Denken von Bernhard Lang seit
den 1990er Jahren stark mitbeeinflusst haben:

401 Christian Scheib, ,Vom Wie des Was und dem Was des Wie. Oder: Von Lust und
Sucht und einer Langeweile®, S. 136.

402 Die nach und nach entstechende neue Lesart bzw. der Perspektivenwechsel eines
Phinomens im Sinne des ,Neudenkens® wurde auch im Abschnitt ,,Bernhard Lang
und Gilles Deleuze® (1.2.2) als ein Bindeglied zwischen Deleuze und Lang erldutert.

403 Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang",

S. 24.
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1) Bewegung wird ins Zentrum der Handlung gestellt. Dement-
sprechend bildet die Bewegung den zentralen Faktor des Bildes.

2) Bewegung weist durch die Wiederholung der kleineren Segmente auf
eine maschinelle T4tigkeit hin.

3) Die methodische Reduktion bzw. die Beschrinkung der Moglich-
keiten ldsst das (vorgefundene) Material sich ,entfalten®. Dadurch
entstechen neue Lesarten und Bedeutungsschichten und der Ur-
sprungskontext wird durch die Wiederholungen in einen neuen
Kontext verschoben.

Aus diesen Perspektiven werden im nichsten Abschnitt der Kern und
die Bedeutungsebenen von Inszenierung und Bewegungsdramaturgie in
Das Theater der Wiederholungen in ihren Grundziigen beleuchtet und
diskutiert.

3.2. Bewegungsdramaturgie in Das Theater der Wiederholungen
3.2.1. Die Grundidee der Inszenierung

Im Theater der Wiederholungen gibt es weder eine Figur im Zentrum des
Geschehens noch eine lineare Narrativitit. Die Singer und die Instru-
mentalisten tragen das gleiche Kostiim und die Ausfithrenden demons-
trieren permanent und parallel zueinander Bewegungen. In der Grazer
Urauftithrung bekommen nicht nur die Singer, sondern auch die Inst-
rumentalisten durch die Partitur Bewegungsaktivititen zugewiesen, sei
es, dass sich diese zwischen zwei Singern abspielen oder nur zwischen
den Instrumentalisten. Das Material der Bewegungsdramaturgie kommt
aus den automatisierten Bewegungen der Musiker und es ist zum Teil
im Bewegungsrepertoire der Instrumentalisten und Singer vorhanden.
Die schauspielerische Titigkeit der Singer und sogar der Instrumenta-
listen im 7heater der Wiederholungen wird auf eine neue Ebene gestellt.
Beachtenswert dabei ist die Art und Weise der Bewegungen und der
schauspielerischen Aktivititen, die auf den ersten Blick nicht als solche
wahrgenommen werden:
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3. Die Bewegung und das Szenische

alle Bewegungsabliufe wurden aus den inhirenten Produktions- und Spiel-
bewegungen der MusikerInnen abgeleitet:

1) Kommen und Gehen

2) Aufstehen und Niedersetzen

3) Noten blittern

4)
)

5) Instrument nehmen/ablegen etc.

Stimmgabel ansetzen
404

Diese Bewegungsaktivititen sind keine schauspielerische Titigkeit
im herkdmmlichen Sinne, sondern sie sind eine Art Inszenierung der
durch das Musizieren entstehenden Bewegungen. Die explizite Dar-
stellung der dem Musizieren innewohnenden Bewegungen bei den
Ausfiihrenden ist einerseits eine Verdopplung dieser Bewegungen, die
hiufig gleichzeitig durch mehrere Instrumentalisten oder auch Singer
vollzogen wird. Andererseits weist diese Darstellung wiederum auf eine
maschinelle Tatigkeit, die beim Akt des Musizierens implizit vorhanden
ist. Diese Inszenierung ist nichts anderes als eine Akzentuierung der
mechanisch-kérperlichen Seite des Musizierens. Durch diese Akzentuie-
rung riickt die kdrperliche Perspektive des Ausfiihrenden umso mehr in
den Vordergrund. Die sowieso schon vorhandenen korperlichen Aktivi-
titen werden einfach plakativ hervorgehoben.*”

In diesem Musiktheaterstiick wird durch den genannten Bewe-
gungseinsatz und dessen Asthetik die Darstellung einer neuen Form des

404 Bernhard Lang, ,Das Theater der Wiederholungen: Revisited®, S. 17.

405 Der Komponist bezieht sich immer wieder auf den Aspekt der Kérperlichkeit bei
den Musikern. Er beschreibt seine Hinwendung zu dieser Thematik wie folgt:
,Erst spiter — beim Studium der Materialien von DW2 wihrend der Arbeit an der
Inszenierung von Zheater der Wiederholungen mit Xavier Le Roy — habe ich bemerkt,
dass sich diese Loop-Techniken in der Partitur auf die Bewegung der Musiker, der
Singerin und des Dirigenten iibertragen. Der ganze Kérper der Performer wird von
den Loop-Bewegungen erfasst. In Arnolds Filmen bekommt die normale Bewegung
im Laufbild durch die Loop-Technik sozusagen ,einen Sprung in der Rille; in mei-
nen Stiicken generiert die aus dem geloopten Film transkribierte Musik am Kérper
wiederum diese repetitive Bewegung. Diese Entdeckung war fiir mich die Uber-
leitung zum Thema Kérperlichkeit. Von DW2 ging also ein Neuansatz in Richtung
Bewegungstheater aus [...].“ ,Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem
Gesprich mit Bernhard Lang", S. 22.
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Musiktheaters erreicht, einer neuen Form des Musiktheaters, bei der es
um Reprisentation geht:

Diese autogenerative Dramaturgie bestimmte im Wesentlichen die Konzep-
tion des Theaters der Wiederholungen. Es ging mir dabei um die Schaffung
einer neuen Form von Musiktheater, die eine implizite Kritik an den mir
bekannten Neuentwiirfen darstellen sollte. Ich stellte das Theater der Wieder-
holungen als kritische Antithese dem 7heater der Reprisentation gegeniiber.
Oper ist in gewissem Sinne immer reprisentatives Theater, sowohl was die
Definition von Identitit in der dargestellten Geschichte und was die Defini-
tion von Identitit der Ausfithrenden angeht, als auch mit Blick auf die poli-
tische Identitit der sich im Musiktheater reprisentierenden Machthaber.

,Die Schaffung einer neuen Form von Musiktheater im Kontext des
Theaters der Wiederholungen spiegelt sich unter anderem in der Grund-
idee der beschriebenen Inszenierung, die hauptsichlich ,durch eine
Abkehr vom herkémmlichen Regietheater bestimmt ist.*”” In diesem
Musiktheaterstiick geht es im Gegensatz zu einem konventionellen
Musiktheater bzw. zur Oper nicht mehr um die einzelnen Figuren und
Personen, sondern um die Summe der sich wiederholenden anonymen
Figuren. Mit anderen Worten wird hier die Identitit der Einzelnen durch
Verdopplungen sowohl der Singer (Solisten) als auch der Musiker und
des Dirigenten aufgelost. Der Komponist beschreibt das Regiekonzept
vor der Zusammenarbeit mit Le Roy wie folgt:

Es gibt keine ecigentliche Personenfithrung, es gibt keine schauspielenden
Singer; die Erzihlung verliuft nicht mehr textbezogen auf einer linearen
Zeitachse, nicht mehr zugeordnet zu Figuren/Personen. Die 6 Singer sind
anonyme Figuren, maskiert, die reprisentierten Subjekte werden durch
Singerkollektive (2-6, bzw. durch den Chor) dargestellt. Die Singer kon-
nen nicht auswendig singen, sie sind daher auf das Lesen angewiesen. Die
Singer sind auflerdem mehrfach verkabelt, durch Mikrofone einerseits,
durch Kameras andererseits. 4

406 Bernhard Lang, ,MaschinenTheaterMaschine®, S. 85.
407 Bernhard Lang, ,Das Theater der Wiederholungen: Revisited®, S. 15.
408 Ebd.
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In dieser Aussage sind einige Gedanken fiir die sukzessive Entwicklung
dieser Arbeit wegweisend, auf die im Folgenden eingegangen wird.

Wie aus dem Zitat zu erschliefen ist, erfolgt die Erzihlung ,nicht
mehr textbezogen auf einer linearen Zeitachse®. Die nicht-lineare Zeit-
achse der Darstellung und die in sich rotierende Thematik hat nicht
zuletzt mit der Textvorlage zu tun, bei der ebenfalls keine linear-nar-
rative Form vorhanden ist; d.h., von vornherein wird die erzihleri-
sche Form durch die Textauswahl und deren Einsatz ausgeschlossen.
Das betrifft auch die fehlenden Figuren in den ausgewihlten Textaus-
schnitten.®” Wie im zweiten Kapitel ausfiihrlich dargestellt wurde,
steht keine bestimmte Figur im Zentrum des Geschehens. Die spora-
disch auftauchenden Scheinfiguren stehen nicht fiir bestimmte Identi-
titen, sondern es geht eher um die Darstellung eines Kollektivs und
den bewussten Verzicht auf den klassischen Protagonisten. Dieser Ver-
zicht auf erkennbare Identititen in Das Theater der Wiederholungen
wird durch die uniforme Maskierung und Bekleidung nochmal ver-
stirkt (Abbildung 1). ,Alle SingerInnen und MusikerInnen trugen das
gleiche anonyme Outfit und die gleichen blonden Periicken, deren sich
Le Roy als Zeichen der Genderindifferenz immer wieder bedient.“4!°
Sozusagen wird das Ausklammern der handelnden Protagonisten und
die Betonung der Anonymitit neben den verdoppelten Bewegungen
zusitzlich durch das duflere Erscheinungsbild akzentuiert — ein doppel-
ter Verzicht auf Identititen.

Beziiglich des Verzichts auf Protagonisten sei an dieser Stelle eine
kurze Bemerkung zur Arnold’schen Asthetik erlaubt. Dieser Verzicht
bildet ein Bindeglied zu Martin Arnolds Filmen, wo ,das Verschwinden
der Helden® im Zentrum steht: ,Eigentlich ist die Person immer das
Zentrum des Bilds. Zu 90 Prozent ist das so im Spielfilm. Ich habe mir

49 Die originalen Textvorlagen haben selbst bestimmte Figuren und Protagonisten.
Aber bei den ausgewihlten Ausschnitten im 7heater der Wiederholungen wird die
Figur ,verdringt“ und steht nicht mehr im Zentrum. Entweder wird gar nicht
erwihnt, wer die Figur oder die Hauptfigur ist (de Sade) oder sie steht mehr am
Rande des Geschehens. Es muss allerdings erwihnt werden, dass die Uberschriften
der zweiten und sechsten Szene der dritten Erzihlung die Namen der einzelnen
Personen tragen (Kaduk und Dr. Capesius).

410 Bernhard Lang, ,,Das Theater der Wiederholungen: Revisited*, S. 17.
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also gedacht: Was passiert eigentlich mit dieser Asthetik und mit diesen
Schnittfolgen, wenn jetzt das Zentrum, das diese Einstellung zusammen-
hilt, nicht mehr da ist.““"! Die Gedanken von Arnold und Lang und die
vorhin erwihnte Position des Komponisten gegeniiber reprisentativem
Theater deuten auf eine dhnliche dsthetische Denkweise hin; keine Figur
steht im Zentrum des Geschehens.*"?

Einen erginzenden — wenn auch scheinbar nebensichlichen — Ge-
danken beziiglich des vorhin angefiihrten Zitats von Lang bilden das
Biihnenbild und der Auffiihrungsort: ,Es gibt keine eigentliche Perso-
nenfiithrung, es gibt keine schauspielenden Singer®, so Bernhard Lang.
Das Nicht-Vorhandensein der schauspielenden Singer spiegelt sich nicht
nur in der Bewegungsdramaturgie, sondern auch in der Platzierung der
Ausfithrenden und im Bithnenbild. Alle Ausfithrenden — SingerInnen,
Instrumentalisten und der Dirigent — stehen auf der gleichen Ebene.
Die SingerInnen singen im Sitzen und bewegen sich nicht. Sogar im
zweiten Akt, wenn sie nicht mehr vorne sitzen, bewegen sie sich nicht
und singen im Stehen vor ihren Blittern (Abbildung 2).4 Es gibt weder
einen Orchestergraben noch eine raumliche Trennung zwischen den
Auffithrenden. Das Biihnenbild sieht wie ein Skelett oder ein Kasten
aus, in dem sich die Musiker befinden. Dies ist zusitzlich durch den
Auffihrungsort dieses Musiktheaterstiicks bedingt. Das Theater der Wie-
derholungen wurde im Jahr 2003 in der Helmut-List-Halle in Graz**
uraufgefiihrt. Dieser Saal ist weder ein klassischer Konzertsaal noch
besitzt er eine klassische Theaterbithne. Der Saal bietet Moglichkeiten
fiir verschiedene Auffithrungen mit bis zu 2400 Besuchern.*”® In dieser

411 Michael Baute, Volker Pantenburg, Stefan Pethke, Stefanie Schliiter und Erik Stein,
»Was ist der filmischste Film? Ein Gesprich mit Martin Arnold*.

412 Eg ist interessant zu erwihnen, dass Xavier Le Roy sich seinerseits ebenfalls mit Mar-
tin Arnold auseinandergesetzt hat. In dieser Tatsache sah Bernhard Lang wiederum
eine spannende Wechselbezichung: ,So war es dann hoch interessant fir mich, zu
erfahren, dass auch Xavier Le Roy, der mein Zheater der Wiederholungen in Graz und
Paris inszenierte, bei der Vorbereitung seines Tanzstiickes Giszelle Filme von Martin
Arnold transkribierte, sozusagen in den Kérperraum {ibertragen und eingeschrieben
hat.“ Siehe ,Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bern-
hard Lang", S. 23.

413 Alle sechs Solisten singen im Stehen hinter den Instrumentalisten.

414 Graz war im Jahr 2003 Kulturhauptstadt Europas.

415 Siehe http://www.helmut-list-halle.com.
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Hinsicht weist dieses Musiktheaterstiick und dessen Inszenierung durch
das Spannungsverhiltnis zwischen Konzertsituation und Musiktheater
wiederum auf eine neue Form des Musiktheaters hin.

Abbildung 1. Foto: Gerlinde Hipfl

3.2.2. Der allumfassende Charakter des Theaters

Im Aufsatz MaschinenTheaterMaschine aus dem Jahr 2010 spricht Bern-
hard Lang tiber fiinf Anregungen, die fiir seine Arbeit mit Wiederholung
und die Entstechung der DW-Serie wegweisend gewesen seien.'® Von
diesen fiinf Inspirationsquellen?” werden zwei zum ersten Mal erwihnt:

416 Bernhard Lang, ,MaschinenTheaterMaschine®, S. 84-91.

47 Diese [die Stiicke der DW-Serie] thematisierten die beiden Begriffe [Differenz und
Wiederholung] musikalisch auf eine neue Weise, die wesentlich von der Loop—Asthe—
tik der Rock-, Jazz-, und elektronischen Musik bestimmt war. Die Anregungen dazu
entstammen vorwiegend fiinf Quellen: 1) dem Turntablismus von Philip Jeck, 2)
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zum einen Das Theater der Grausamkeit von Antonin Artaud und zum

anderen die Texte und Filme von William S. Burroughs.

418

Abbildung 2. Foto: Gerlinde Hipfl

Wenn Artaud auch in den fritheren Schriften Langs nicht zur Sprache
kommt, so weist doch sein Theaterverstindnis, vergleicht man es mit
dem Gesamtkonzept der Inszenierung in Das Theater der Wiederholungen,

418

der Lektiire von Gilles Deleuze, 3) den Filmen von Martin Arnold [...], 4) Antoine
Artauds Theater der Grausamkeit (entwickelt vor allem in Das Theater und sein Dou-
ble) und 5) den Texten und Filmen von William Burroughs [...].“ Ebd., S. 85.
Bernhard Lang spricht sowohl im Aufsatz ,Repetition und Automatismus: die
Bedeutung des Wiederholungsbegriffes in den Stiicken der Differenz/Wieder-
holung-Serie“ (2002) als auch in ,Das Theater der Wiederholungen: Revisi-
ted“ (2009) tiber Anregungen fiir seine Arbeit mit Wiederholung. In keinem der
genannten Aufsitze erwihnt der Komponist Das Theater der Grausamkeit von Anto-
nin Artaud oder die Texte und die Filme von William S. Burroughs als Inspirations-
quelle. Das bedeutet allerdings nicht, dass es keine thematische Verbindung
zwischen den genannten Arbeiten und der Wiederholungsisthetik bei Lang gibe.
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einige parallele Ziige auf. Dazu soll hier zuerst eine kurze Erliuterung
der Definition des Begriffs ,,Grausamkeit® bei Artaud gegeben werden,
bevor der Aspekt des ,allumfassenden Charakters des Theaters® im
Kontext des 7heaters der Grausamkeit (théitre de la cruauté) reflektiert
wird. Zum Schluss soll der genannte Aspekt anhand des Inszenierungs-
konzepts des Theaters der Wiederholungen beleuchtet werden.
Bemerkenswerterweise versteht und definiert der franzosische Schau-
spieler und Regisseur Antonin Artaud (1896-1948) den Begriff ,, Grau-
samkeit in erster Linie nicht als Gewalttitigkeit, Griuel oder Brutalitit,
Assoziationen, die das Wort normalerweise hervorruft. Wenn nun aber
»Grausamkeit“ nicht in erster Linie im Sinne einer grausamen Handlung
oder eines Gewaltverbrechens verstanden wird, was bedeutet der Begriff
im Sinne von Artaud dann genau? In einem Brief vom 13. September

1932 schreibt er Folgendes:

Es handelt sich bei dieser Grausamkeit weder um Sadismus noch um Blur,
wenigstens nicht ausschliefSlich. Ich kultiviere nicht etwa systematisch das
Grauen. Das Wort Grausamkeit muss in einem weiten Sinn verstanden wer-
den [...]. Man kann sich sehr wohl eine reine Grausamkeit, ohne Zerrei-
Bung des Fleisches, vorstellen. Und was ist denn, philosophisch gesprochen,
Grausamkeit? Vom Standpunkt des Geistes bedeutet Grausamkeit Un-
erbittlichkeit, Durchfithrung und erbarmungslose Entschlossenheit [...].
Zu Unrecht wird dem Wort Grausamkeit ein Sinn blutiger Unerbittlich-
keit, willkiirlicher und unbeteiligter Untersuchung kérperlichen Leidens
beigelegt. [...] Grausambkeit ist in der Tat nicht gleichbedeutend mit ver-
gossenem Blut, mit Mirtyrerfleisch und gekreuzigtem Feind. Diese Gleich-

setzung der Grausamkeit mit den Foltern ist nur eine ganz nebensichliche
Seite der Sache.*”

Artaud beschreibt in einem weiteren Brief vom 14. November 1932420
den Begriff ,,Grausamkeit“ ausfiihrlicher:

419 Antonin Artaud, ,Briefe iber Grausamkeit®, in: Das Theater und sein Double, aus
dem Franzdsischen iibersetzt von Gerd Henniger, Werke in Einzelausgaben, Bd. 8,
Berlin: Matthes & Seitz 2012, S. 132—135, hier S. 132f.

420 Die beiden genannten Briefe sind an ,,J. P“ gerichtet. Siehe ,,Briefe iber Grausam-
keit®.
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Ich gebrauche das Wort Grausamkeit im Sinne von Lebensgier, von kos-
mischer Unerbittlichkeit und erbarmungsloser Notwendigkeit. [...] Das
Gute ist gewollt, es ist Ergebnis eines Tuns, das Bése dauert fort. Wenn
der verborgene Gott erschafft, gehorcht er der grausamen Notwendigkeit
der Schépfung, die ihm selbst auferlegt ist; es ist ihm unmaéglich, nicht zu
erschaffen, demnach unméglich, im Mittelpunkt des willentlichen Strudels
des Guten nicht einen immer kleineren, immer mehr aufgezehrten Kern
von Bosem zu dulden. Und das Theater im Sinne fortgesetzter Schopfung
und vollig magischer Handlung gehorcht dieser Notwendigkeit.*!

Nach den Definitionen von Artaud ist Grausamkeit nichts anderes als
Unerbittlichkeit, eine bohrende Notwendigkeit und Entschlossenheit,
die sich im Theater widerspiegeln muss.

Wenn man die beiden Manifeste {iber Das Theater der Grausam-
keit sowie Artauds Vorstellung von einem neuen Theater, das nicht
mehr an die Voraussetzung des abendlindlichen klassischen Sprech-
theaters gebunden ist, zusammenbringt, fillt vor allem eine zentrale
Gemeinsamkeit mit dem Gesamtkonzept in Das Theater der Wieder-
holungen auf.

Im Sinne von Artauds Konzept théitre de la cruauté besteht das
Theater aus einer Summe von verschiedenen Aktivititen, die sich nicht
nur zusammen im Theater widerspiegeln sollen, sondern zum Ursprung
des Theaters schlechthin gehoren. Der allumfassende Charakter des
Theaters ist eine Eigenschaft des neuen Theaters im Sinne Artauds:
»Wir wollen praktisch eine Vorstellung vom allumfassenden Schau-
spiel wiedererwecken, in dem das Theater von Kino, Varieté, Zirkus
und vom Leben selber all das wieder an sich zu nehmen weif3, was ihm
seit jeher gehodrt hat.“4* In seinem Ersten Manifest iiber Das Theater der
Grausamkeit schreibt er weiter:

Aus alledem geht hervor, dass man dem Theater erst dann sein spezifisches
Wirkungsvermdgen zuriickgeben wird, wenn man ihm seine eigene Sprache
zuriickgibt. Das heif$t: Anstatt auf Texte zuriickzugreifen, die als endgiiltig,
als geheiligt angesehen werden, kommt es vor allem darauf an, die Unter-

421 Antonin Artaud, , Briefe iiber Grausamkeit®, S. 133f.
422 Antonin Artaud, ,Das Theater und die Grausamkeit®, in: Das Theater und sein Dou-
ble, S. 110-115, hier S. 113.
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werfung des Theaters unter den Text zu durchbrechen und den Begriff einer
Art von Sprache zwischen Gebirde und Denken wiederzufinden.*

Die Idee eines allumfassenden Charakters des Theaters lisst sich im In-
szenierungskonzept des Theaters der Wiederholungen wiederfinden. Wie
bereits erwihnt, besteht das Material der Bewegungsdramaturgie in die-
sem Musiktheater aus den automatisierten Bewegungen der Musiker;
d.h., das Material ist schon im Bewegungsrepertoire der Ausfithrenden
vorhanden. Es wird ein Material auf der Bithne dargestellt, das von vorn-
herein existiert. Dadurch entsteht eine neue ,,Sprache zwischen Gebirde
und Denken®. Das Theater mit seinem allumfassenden Charakter ist
keine Nachahmung der Realitit und des Lebens, sondern es ist selbst die
Realitit und das Leben. Daher handelt es sich hier um keine ,,Als-ob-
Handlung®“ bzw. ,,Als-ob-Verabredung®. Der 6sterreichische Dramaturg
und Kulturwissenschaftler Wolfgang Reiter duflerte sich diesbeziiglich
wie folgt:

Mit der Urauffithrung von Bernhard Langs Das Theater der Wiederholungen
werdenwir miteiner neuen Form des Musiktheaters konfrontiert, bei der Musik
nicht nurzu horen, sondern —jenseits jeder reprisentativen Darstellung —auch
zu sehen ist. Le Roys Inszenierung bemiiht sich konsequenterweise nicht um
Interpretation, sondern um eine adiquate szenische Unterstiitzung des kom-
positorischen Materials. Sie spiirt nicht moglichen narrativen Wurzeln nach,
sondern fiihrt die musikalisch schon angelegten Bewegungen im Raum fort.
Es geht um die Choreographie wiederholter Bewegungen, nicht ,tinzeri-
scher Bewegungen, die etwas bedeuten, etwas erzihlen, sondern um eine
Choreographie jener Bewegungen, die MusikerInnen und Singerlnnen in
Ausiibung ihrer Titigkeiten immer schon vollzichen. Diese werden zu ,, Dar-
stellerInnen®, indem sie ihre eigenen Rollen spielen: die Rolle der Singerin,
des Musikers, des Dirigenten. So entsteht ein Feld wiederholter Bewegungen,
die auf nichts anderes verweisen als auf die Musik selbst, in der die mégliche
Geschichte der Grausamkeit aufgehoben ist und jenseits eines intellektuellen
Verstindnisses der (kompositorisch dekonstruierten) Texte erfahrbar wird.*

43 Antonin Artaud, ,,Das Theater der Grausamkeit (Erstes Manifest)“, in: Das Theater
und sein Double, S. 116131, hier S. 116.

424 Wolfgang Reiter, ,Eine mogliche Geschichte der Grausamkeit®, unter: heep://
herbst50.steirischerherbst.at.
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Vor diesem Hintergrund ist es auch nachvollziehbar, warum die
Bewegungsdramaturgie im 7heater der Wiederholungen zum Teil der
Gewaltthematik und der Textvorlage gegeniibersteht. Die Gewalttaten
werden in der Inszenierung nicht vordergriindig widergespiegelt, son-
dern die Korperlichkeit und die maschinelle T4tigkeit der Ausfithrenden

werden hervorgehoben.

3.2.3. Die Notwendigkeit einer Inszenierung

Der Gedanke, dass Musik immer eine Inszenierung sei, war die Ant-
wort des Komponisten auf die Frage Le Roys: ,,Warum willst Du tiber-
haupt eine Inszenierung, wenn Deine Musik bereits alles Notwendige
sagt?“> Diese Antwort steht nicht zuletzt in Verbindung mit Langs
Beschiftigung mit dem Bewegungseinsatz in der Musik seit den 1990er
Jahren und seinem Interesse fiir den Parallelismus zwischen visuellen
und auditiven Loops.*** Inwieweit aber die Antwort Langs tiberzeugende
Griinde fiir die Notwendigkeit einer Inszenierung fiir Das Theater der
Wiederholungen bringt, wird im Folgenden diskutiert.

Fir die Untersuchung der Notwendigkeit einer Inszenierung kann
deren Verbindung mit der Hauptthematik, nimlich die der wiederkeh-
renden Gewalt in der Menschheitsgeschichte, hinterfragt werden. Wel-
che — fiir das Verstindnis dieses Musiktheaters unerlissliche — Bedeutung
tibernimmt die Inszenierung (Bewegungsdramaturgie, Kostiim und
Bithnenbild)? Was driicken die Verdopplungen und der bewusste Ein-
satz der korperlichen Titigkeiten im 7heater der Wiederholungen aus?
Worin besteht der Sinn der Darstellung? Welche Beziehung kann man
zwischen den niichternen Musizierbewegungen und der unvermeidbar
wiederholten Folter in der Geschichte erkennen?

425 Bernhard Lang, ,Das Theater der Wiederholungen: Revisited*, S. 16-17.

426 Wie im Abschnitt ,Bernhard Lang und Martin Arnold® (3.1.2.) angedeutet wurde,
war das Interesse fiir den Parallelismus zwischen visuellen und auditiven Loops ein
entscheidender Ausgangspunke fiir die Entwicklung der DW-Serie. ,Etwa 1999
kam ich zu der Erkenntnis, dass diese Loop-Vorginge in der Ausfithrung durch
menschliche Musiker zu einer neuen Dramaturgie der musikalischen Kérperlich-
keit, zu einer Neudeutung der musikalischen Gesten fithren mussten.“ Bernhard
Lang, , The Difference Engine, Uber maschinelles Musikdenken und den Begriff der
Musikalischen Monadologie®, S. 4.
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Die Darstellung der korperlichen Tétigkeiten beim Akt des Musi-
zierens ist die Darstellung eines Perpetuum mobile, bei dem das linear
Narrative ausgeschlossen bleibt. Es handelt sich dabei zunichst nicht
um eine erzihlerische Performance, sondern es werden, zunichst ohne
jegliches erzahlerische Moment, sich wiederholende Kérperbewegungen
ins Zentrum gestellt. Die Details werden durch die Hervorhebung dieser
Aktivititen nicht nur sichtbar sowie bewusst wahrnehmbar und eventu-
ell schon hinterfragt, sondern es wird auch eine menschliche Distanz zu
bekannten Bewegungen geschaffen. ,Noten blittern® und ,,Stimmgabel
ansetzen“ usw. stehen nicht mehr im {iblichen Kontext von musizieren-
den Menschen, sondern sie erinnern eher an maschinelle Bewegungen,
auf die die Aufmerksamkeit gerichtet wird. Man konnte sich durch die
repetierten Bewegungen vorstellen, dass die Ausfithrenden im 7heater
der Wiederholungen unter dem Tourette-Syndrom leiden.

Der Einsatz der Bewegungsaktivititen der Ausfithrenden hat primir
nichts mit der klassischen Vorstellung von Gewalt und deren Wieder-
kehr in der Menschheitsgeschichte zu tun, wohl aber mit der Idee der
Verdopplung. Die Ausfiithrenden verdoppeln ihre eigenen kérperlichen
Titigkeiten. Sie stellen explizit die Bewegungen dar, die sie wihrend
des Musizierens ausiiben. Durch diese Verdopplungen werden einerseits
diese Bewegungen wahrgenommen und andererseits wird dadurch ein
Abstand zu den ,normalen® kérperlichen Tétigkeiten geschaffen, d.h.,
der Akt der Ausfithrung bekommt in dem Moment eine artifizielle und
mechanische Stimmung. Der Sinn dieses Bewegungseinsatzes ist daher
vor dem Hintergrund des Mensch-Maschine-Verhiltnisses zu sehen.
Oben wurde beschrieben, dass die alltiglichen, normalen Musizier-
bewegungen durch die Repetitionen nicht nur eine Distanz zum
urspriinglichen Kontext bekommen, sondern der urspriingliche Kontext
zum Teil verfremdet wird. Dadurch wird die maschinelle Perspektive
dieser Bewegungsaktivititen in den Vordergrund gestellt. Man kann
davon ausgehen, dass diese maschinelle Perspektive nicht etwas Neues —
im Sinne von etwas noch nicht Vorhandenem — ist, sondern als eine
versteckte Folie hinter der urspriinglichen — intrinsischen — Dramaturgie
existiert. Das Material — in diesem Falle die Musizierbewegungen —
wird durch eine zusitzliche Bewegungsdramaturgie gefaltet. Inter-
essant ist dabei, wie im Abschnitt zu Martin Arnold beschrieben, die
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neue Bedeutung, die sich aus dem , Falten® des Materials ergibt. Es geht
dabei um die wiederholende Maschinerie. Das Maschinelle schafft ein
Bindeglied zwischen dem Perpetuum mobile bei den Ausfithrenden
und der wiederkehrenden Erscheinung der Gewalt in der Geschichte;
in beiden Fillen kann von einer Maschinerie gesprochen werden. ,,Das
TDW [...] zeichnet inhaltlich das Bild der Geschichte als unausweich-
liche Maschine der Folter*”, so Bernhard Lang. Die zwei wesentlichen
Perspektiven in Das Theater der Wiederholungen, die man aus dieser Aus-
sage herauskristallisieren kann, sind dabei einerseits die Maschine und
andererseits die Gewalt. Die Gemeinsamkeit zwischen den beiden ist
wiederum Wiederholung; Maschine, Gewalt und Wiederholung stehen
in einem permanent aktiven Verhiltnis zueinander.

Die Darstellung der Maschinerie und des Maschinenhaften bildet
einen moglichen Zusammenhang, der erkliren kénnte, warum bei der
Bewegungsdramaturgie die Bewegungen aus dem Musizieralltag*® ein-
gesetzt wurden.”? Im Ubrigen ist beim Inszenierungskonzept die Tat-
sache bemerkenswert, dass die Darstellung von Gewalt und Folter nicht
primir ins Zentrum der Dramaturgie gestellt wurde.*® Wie Lang die

427 Bernhard Lang, , The Difference Engine, Uber maschinelles Musikdenken und den
Begriff der Musikalischen Monadologic®, S. 4.

428 Jeder Ausfiihrende zeigt die Bewegungen, mit denen er auch im Alltag konfrontiert
ist; jeder spielt sich selbst. Diesbeziiglich und iiber die Zusammenarbeit mit Le Roy
duflert sich der Komponist wie folgt: ,Die Begegnung mit Xavier Le Roy und die
daraus folgende Zusammenarbeit fiir 2 Musiktheaterprojekte war fiir mich wohl
eine der interessantesten und fruchtbarsten innerhalb des Regietheaters, wenn die
Stringenz seiner Konzepte auch tendenziell mit einer gewissen Retardation Wert-
schitzung erfuhr. Das liegt wohl auch daran, dass Le Roy grundsitzlich alles schein-
bar Intakte und Gegebene im Regietheater in Frage stellt: ,Ich glaube nicht daran,
wenn mich ein Schauspieler auf der Biihne glauben machen will, er sei eine andere
Person. Bernhard Lang, ,Das Theater der Wiederholungen: Revisited®, S. 16.

42 Interessant ist, dass man in dieser Hinsicht auch eine Verbindung zur Vorstellung
von Theater im Sinne Artauds erkennen kann. Artaud schreibt in seinem Zwei-
ten Manifest Folgendes: ,,[...] zwischen Theater und Leben wird es keine reinliche
Scheidung, keine Unterbrechung mehr geben.“ Antonin Artaud, ,Das Theater der
Grausambkeit (Zweites Manifest)“, in: Das Theater und sein Double, S. 160—168, hier
S. 165.

430 In dieser Hinsicht bildet der zweite Akt einen Kontrast zu den beiden anderen
Akten. Im zweiten Akt werden in der Grazer Auffithrung einige Tanzabschnitte ein-
gesetzt. Es werden eine sich wiederholende Schieflerei und Gewalttitigkeiten dar-
gestellt, die durch die Tanzer um die Bithne herum ausgefithrt werden. ,In der
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Arbeiten Le Roys beschreibt, folgte der Choreograph und Regisseur
wstreng dem Prinzip der intrinsischen Dramaturgie der Wiederholungs-
maschinerie“.*! So schlief3t sich der Kreis: eine Dramaturgie aus dem
Bauch der musikalischen Ausfiihrung.

Auflerdem kam der Komponist, wie schon erwihnt, zum Thema
Kérperlichkeit durch die Wirkung der musikalischen Loop-Techniken
auf die Bewegung der Ausfithrenden, die so beschaffen ist, dass dadurch
»der ganze Korper der Performer von den Loop-Bewegungen erfasst
wird“.®* Durch diese musikalische Perspektive, die die Grundlage fiir
das Regiekonzept bildet, wird der Sinn fiir die oben genannte drama-
turgische Entscheidung noch mehr verstirkt. Die beiden Argumente —
Ins-Zentrum-Stellen der Maschinerie und die aus dem Musikalischen
hervorgehende Loop-Bewegung — unterstiitzen weiterhin die Aussage
des Komponisten: ,Musik ist immer eine Inszenierung.*

An der Stelle miissen wir noch einmal zuriickkommen auf die von Le
Roy an Bernhard Lang gestellte Frage: ,, Warum willst Du tiberhaupt eine
Inszenierung, wenn Deine Musik bereits alles Notwendige sagt?““** Die
Notwendigkeit einer Inszenierung soll im Folgenden aus zwei Perspekti-
ven beleuchtet und interpretiert werden:

Erstens kann die Notwendigkeit einer Inszenierung aus der Intention
des Komponisten verstanden werden, in Das Theater der Wiederholungen
eine ,neue[] Form des Musiktheaters“ zu schaffen, und damit eine
Inszenierung, die nicht mehr im Dienste des Narrativen steht**, son-
dern eine, die die Idee der Verdopplung und nicht zuletzt des Maschinel-
len explizit darstellt. Die Hervorhebung des Nicht-Narrativen und der
Verdopplung hat mit dem Beibehalten der Anonymitit der Singer, als
» Irdger der Identitdt®, zu tun. Der Komponist beschreibt dies wie folgt:

Grazer Fassung von 2003 verwendete Xavier Le Roy fiir die zweite Erzihlung noch
quasi-illustrative Tanzeinlagen, Kopien aus Godard-Filmen, die in der wesentlich
reduzierteren Pariser Fassung von 2006 entfielen.” Bernhard Lang, ,Maschinen-
TheaterMaschine®, S. 86.

41 Bernhard Lang, ,,Das Theater der Wiederholungen: Revisited*, S. 17.

42 Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang",
S.22.

433 Bernhard Lang, ,Das Theater der Wiederholungen: Revisited®, S. 16.

44 Das Verfolgen dieser Idee ist auch bei der Auswahl der Textvorlage prisent.

236



3.2. Bewegungsdramaturgie in Das Theater der Wiederholungen

In der instrumentatorischen Umsetzung des Wiederholungsbegriffes er-
setzte ich das solistisch-reprisentative Konzept des Singerischen durch ein
Chorisches: das Singer-Ich als Triger der Identitit existiert hier nur als
punktuelle Zitation, ansonsten wird es durch das schizophrene Konzept
des Doppelgingers ersetzt: das heifdt, jede SingerIn hat sein/ihr Double.
Die bevorzugte Form des Gesanges ist die kanonische innerhalb des Dou-
ble-Paares. Die Identitit wird aufgelost im Ensemble, die Stimmen gehen
stufenlos ins Instrumentationsensemble tiber.**

Die Idee der Verdopplung bzw. des ,,Doppelgingers” ist, wie man diesem
Zitat entnehmen kann, im musikalischen Sinne zu verstehen; d. h., die San-
ger haben, wie im zweiten Kapitel ausfiihrlich gezeigt wurde, zum grofSten
Teil dhnliche musikalische Gesten — wenn auch mit verschiedenen Ton-
héhen — zu singen. Die Idee des ,Doppelgingers® ist aber auch im Sinne
der Bewegung zu verstehen. Die Bewegungen der Singer, der Instrumen-
talisten und des Dirigenten werden durch einen Doppelginger dupliziert.
Erwihnenswert bei der Verdopplung der Bewegungen ist vor allem deren
Asynchronizitit.® Wie man an der Grazer Auflithrung beobachten kann,
ist der Aspekt der Asynchronizitit bei den Musikern besonders auffillig.
Die Bewegungen der Ausfiihrenden — Aufstehen und Niedersetzen oder
Stimmgabel ansetzen — werden nicht nur mit verschiedenen Intensititen
interpretiert — die Ausfiihrenden gehen nicht in eine bestimmte Figur
hinein —, sondern die verdoppelten Bewegungen sind auch sehr oft in
kurzen zeitlichen Abstinden zu sehen. Dies hat vor allem damit zu tun,
dass die Ausfithrenden (auch der Doppelginger des Dirigenten) nicht an
die inszenierten gleichen Bewegungen gewohnt sind. In dieser Hinsicht
siecht man auf der Biihne eine sich wiederholende Maschinerie, die trotz
der Verdopplung und Spiegelung kein exaktes Timing hervorbringt, eine
Maschine, die unter der menschlichen Perspektive, nimlich Asynchroni-
zitit, Lleidet®. Oder, anders formuliert, es geht hier um eine Maschine,
die keine Vollkommenheit im Sinne der (maschinellen) Exaktheit in
Anspruch nimmt. Diese Dramaturgie-Maschine erlaubt einen kleinen

435 Bernhard Lang, ,Das Theater der Wiederholungen: Revisited*, S. 2.

436 Ein sehr prignantes Beispiel ist gleich der Anfang, wo die sechs Solisten a cappella
singen. Je zwei Singer haben nicht nur die gleiche Partie zu singen, sondern sie
haben die gleiche Bewegungsdramaturgie, obwohl es nie zu einer synchronen Dar-
stellung kommt.
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Interpretationsspielraum sowohl fiir die individuelle Darstellungsart
als auch fiir das Bewegungs-Timing der Ausfithrenden. Und das alles
geschieht trotz der Anonymitit. Durch die Inszenierung®” werden die
Anonymitit und der Verzicht auf den klassischen Protagonisten auf eine
personliche und individuelle Art dargestellt.

Die zweite mogliche Antwort auf die Frage von Le Roy, warum
Bernhard Lang fir Das Theater der Wiederholungen eine Inszenierung
brauchte, konnte man aus der Aussage des Komponisten ableiten, nach
der er in seiner DW-Serie den ,,Versuch einer transmedialen Transkription
Arnolds“ sah.®® Obwohl es in dieser Aussage explizit um die DW-Serie
geht, ldsst sich die Idee einer transmedialen Transkription® auch im
Theater der Wiederholungen enthiillen. Die Darstellung der Arnold’schen

Filmasthetik ldsst sich folgendermaflen wiedergeben:

— Das Material wird durch Wiederholungen sowohl im musikalischen
als auch im dramaturgischen Sinne gefaltet.

— Das Maschinenhafte wird mithilfe von Bewegungen dargestellt.
Die durchaus bekannten Bewegungen der Ausfiithrenden, die durch
Wiederholungen in einem neuen Kontext stehen, bekommen zusitz-
lich neue Bedeutungen.

47 Dabei diirfen die gleichen Kostiime und die blonde Periicke bei allen Aus-
fithrenden — auf$er dem Dirigenten — nicht vergessen werden.

48 Spiegelungen — Doubles, Kommentare zu einem Gesprich mit Bernhard Lang",
S.22.

49 Der Akt der Ubertragung ist in Langs kompositorischer Sichtweise generell sehr pri-
sent. Im ersten Kapitel wurde die Bedeutung der ausgeschriebenen Improvisation als
eine Vorstufe zu Langs spiteren Arbeiten mit Wiederholung dargestellt. Vor allem
die Begegnung mit Improvisatoren wie Philip Jeck war ein Anstof fiir die ,,Ver-
schriftlichung® der Improvisation. Das Transkribieren eines improvisierten Loops
geschieht noch im musikalischen Rahmen. Beim Versuch einer filmischen Tran-
skription ins Musikalische befindet man sich nicht mehr innerhalb eines einzigen
Mediums, sondern die Bandbreite erweitert sich durch die verschiedenen Medien-
arten. Der Komponist beschreibt ,, Transmediale Transkription® wie folgt: ,Wenn
ich heute zuriickblicke, ist es dieses ungeschriebene Prinzip des Transkribierens, das
eine zentrale Rolle in meiner Arbeit spielt. Auf den ersten Blick scheint dies trivial
zu sein, aber bei genauerem Hinsehen zeigt sich: Das Transkribieren ist eine ganz
wesentliche Strategie sowohl der Komposition, als auch der Choreographie und des
Filmmachens. Ich nenne das Transmediale Transkription: von einem Medium ins
andere transkribieren, iiberschreiben. Siehe ebd., S. 22f.
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— Die klingend ausgedehnte Textvorlage bzw. Sprache wird der
Bewegung gegeniibergestellt.

Vor diesem Hintergrund kann man noch stirker fiir die Notwendigkeit
einer Inszenierung argumentieren. Dass die Musik an sich immer eine
Inszenierung sei (so Bernhard Lang), begriindet nicht unbedingt die Not-
wendigkeit einer Inszenierung fiir dieses Musiktheater. Die unentbehr-
liche Rolle der Bewegungsdramaturgie in Das Theater der Wiederholungen
lasst sich vor allem durch die Hervorhebung des Mensch-Maschine-Ver-
hiltnisses nachweisen. Diese Hervorhebung ist nicht nur im Sinne der
Darstellung und Betonung dieses Verhiltnisses zu verstehen, sondern
auch im Sinne des Hinterfragens: des Hinterfragens der Grenzen des
Maschinellen und des Menschlichen. Inwieweit eine Grenze zwischen
Menschen- und Maschinenebene zu erkennen ist, lisst sich durch die
Inszenierung umso besser aufzeigen. Die Bewegung lisst sich durch das
Spannungsverhiltnis zwischen Mensch und Maschine steuern. Dieses
Spannungsverhiltnis ist nicht nur der Auslser der Bewegungsdrama-
turgie, sondern auch die Triebkraft der weiteren Bewegungsfliisse.
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4. Der Mensch an der Schnittstelle des Verschwindens
und Wiederauftauchens

Die ersten drei Kapitel der vorliegenden Studie haben jeweils schlag-
lichtartig eine Kategorie beleuchtet, die fiir den Kontext des 7heaters der
Wiederholungen relevant ist: die Wiederholung, die Zusammenstellung
von Teilen und die Bewegung. Diese Kategorien wurden in erster Linie
ausgewihlt, weil sie Schnittstellen markieren: Zum einen fungieren sie
jeweils als gemeinsamer Nenner von Mensch und Maschine, zum ande-
ren kénnen sie aber auch als Schauplitze von deren Differenz verstanden
werden. Wesentlich ist dabei, dass die drei ausgewihlten Kategorien
miteinander korrespondieren und ihre wechselseitigen Grenzen daher
nicht auszumachen sind. Sie wurden sowohl im Kontext der komposi-
torischen Ausgangspunkete fiir Lang als auch im Kontext des 7heaters der
Wiederholungen beleuchtet und interpretiert. Dabei wurden in den ers-
ten drei Kapiteln die menschlichen und maschinellen Ziige im Rahmen
der behandelten Thematik bereits angedeutet.

Das Ziel dieses Kapitels ist es, das Spannungsverhiltnis zwischen
Mensch und Maschine im 7heater der Wiederholungen anhand konkreter
Argumente zu betrachten. Im ersten Abschnitt geht es darum, zu hinter-
fragen, in welchen Momenten und wodurch in diesem Musiktheater der
Mensch bzw. das Menschliche in den Hintergrund riickt. Wo fingt die
Mensch-Ebene an zu verschwinden? Der zweite Abschnitt untersucht
anhand der Figur des Dirigenten die Grenze, an der der Mensch bzw. das
Menschliche wieder aufzutauchen beginnt. Zum Schluss soll die Frage
beantwortet werden, worin die Notwendigkeit fiir die Anwesenheit des
Menschen in Das Theater der Wiederholungen begriindet ist.
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4.1. Das Verschwinden

4.1.1. Die politische Perspektive und die Aktualitit
der Gewaltthematik

Nicht nur das Beleuchten der Thematik der Gewalt und von deren Wie-
derkehr sowie das Hinterfragen von Identitit bilden in diesem Musik-
theater eine zentrale Achse, sondern auch die politische Perspektive auf
die genannte Thematik aus aktueller Sicht.

Das politische Gewicht ist schon auf den ersten Blick durch die Text-
auswahl und die damit verkniipfte Aussage gegeben. Obwohl die aus-
gewihlten Textquellen mit verschiedenen historischen Schwerpunkten
und Nuancierungen zu tun haben und jeweils in unterschiedlichen lite-
rarischen bzw. dokumentarischen Kontexten entstanden sind, sind sie
dennoch durch die politische Gewalt — im engeren sowie im weiteren
Sinne — als zentrale Thematik verbunden: sexuelle Gewalt, Machtaus-
tibung, Foltern, Toten usw.

Bei de Sade (I. Akt), Burroughs (II. Akt) und in den Texten der
Nachkriegsprotokolle (III. Akt) ist die Gewaltdarstellung explizit vor-
handen. In den genannten Texten, die den grofiten Teil der Textvorlage
des Theaters der Wiederholungen ausmachen, kommt das Thema Gewalt,
verkniipft mit verschiedenen literarischen oder nichtliterarischen Zwe-
cken — als Roman oder in Form von Nachzeichnungen eines historischen
Ereignisses — direkt zur Sprache. In den Texten von Huysmans (I. Akt)
und Bohme (III. Akt), die vom Umfang her einen geringen Anteil an
der Textvorlage insgesamt haben, wird die Gewaltthematik aus einem
anderen Blickwinkel dargestellt. Die Gewaltdarstellung dufert sich in
den letztgenannten Texten vor allem als eine ideologische Gestalt. Die
Beschreibungen bei Huysmans und Béhme sind als Triger ihrer jewei-
ligen ideologischen Gedanken zu verstehen.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass sich die politische Perspektive
in diesem Musiktheater zunichst einmal anhand der Textvorlage auftut:
einerseits durch die ausdriickliche Gewaltdarstellung und andererseits
durch den ideologischen Blickwinkel.

Aufler der Verbindung zum Thema Gewalt und deren Wiederkehr,

die man in der Textvorlage dieses Musiktheaters finden kann, ist fiir diese
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Arbeit nicht zuletzt von Interesse, dass ein Ausldser fiir den politischen
Schwerpunke in Das Theater der Wiederholungen die politische Situation
in Osterreich um die Entstehungszeit dieses Musiktheaterwerks war. Die
Anregung fiir die Gewaltthematik und den politischen Inhalt in Das
Theater der Wiederholungen war der Aufschwung der rechten Partei in
Osterreich (FPO) im Jahr 1999 bei den Nationalratswahlen.

Hier gewinnt der Aspekt Wiederholung Aktualitdt, nimlich die
Wiederholung von politischer Gewalt. Bernhard Lang sieht die Wieder-
holung als ein wesentliches Element ,im Kontext von Macht und
politischer Gewalt®. Er beschreibt die Wiederholung als eine der Gewalt-
herrschaft innewohnende Eigenschaft wie folgt:

Und dass die Wiederholung natiirlich auch im Kontext von Macht und
politischer Gewalt eine wesentliche Rolle spielt [...] so dass ich gesagt
habe, okay, ich méchte mich einmal wirklich diesem politischen Aspekt
der ganzen Geschichte widmen, der Wiederholung von gewalttitigen Syste-
men [...]. Diese ganze Maschinerie der Macht und der Bemichtigung, das
wollte ich einmal fokussieren. Und das hatte sicherlich mit der damaligen
Situation in Osterreich zu tun gehabt, mit dem Beginn der dsterreichischen
Rechtsregierung ... %!

Sowie:

In der Forschung des Wiederholungs-Begriffs ergab sich natiirlich auch die
Dimension der historischen Wiederholung, besonders der Wiederkehr der
kriegerischen Gewalt im Lauf der menschlichen Geschichte.*

Wie den Sitzen des Komponisten zu entnehmen ist, spielt die damalige
aktuelle Gewaltthematik in Osterreich um die Entstehungszeit von Das

440 Am 3. Oktober 1999 war die FPO (Freiheitliche Partei Osterreichs) — eine rechts-
populistische Partei — zweitstirkste Kraft geworden. Obwohl die SPO (Sozialdemo-
kratische Partei Osterreichs) viele Stimmen verloren hatte, konnte sie den ersten
Platz behalten. Die Wahlergebnisse und dementsprechend die neue Regierung
(das Kabinett der schwarz-blauen Koalition) hatten Einfluss sowohl auf die innen-
politische als auch auf die auflenpolitische Perspektive Osterreichs.

441 Bernhard Lang, zitiert in: Reinhard Kager, ,Geschichte als Wiederkehr des Ahn-
lichen. Bernhard Langs , Theater der Wiederholungen®, S. 78.

442 Bernhard Lang, ,Das Theater der Wiederholungen: Revisited*, S. 1f.
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Theater der Wiederholungen eine wesentliche Rolle und kann direkt mit
dem Aspekt Wiederholung in Verbindung gebracht werden.*”® Interes-
sant wire die Frage, inwieweit der Aufschwung der rechtspopulistischen
Partei 1999 als ein unerwarteter Vorgang — in dem Fall in der oster-
reichischen Geschichte — zu verstehen ist. Lisst sich Gewalt und deren
Wiederkehr um die Jahrhundertwende wirklich als ein Umbruch inter-
pretieren? Sollte man die Gewaltthematik nicht eher als ein allgemeines
Merkmal der Menschheitsgeschichte betrachten, in der die Wiederkehr
der Gewalt keinen Wendepunkt — weder im dsterreichischen noch in
einem anderen Kontext — bezeichnet? Diese Fragen sind nicht zuletzt im
Kontext von Das Theater der Wiederholungen wichtig.

An der Stelle seien die Worte des 6sterreichischen Schriftstellers
und Journalisten Robert Menasse (*1954) beziiglich der politischen
»Wende“ in Osterreich im Jahr 2000 reflektiert. Menasse sieht die
Ergebnisse der Wahl am 3. Oktober 1999 nicht als eine , Wende“ in der
osterreichischen Geschichte, wie sie sowohl die osterreichische als auch
die internationale Presse interpretiert haben, sondern er betrachtet die
Wahlergebnisse als Produkt des widerspriichlichen Regierungssystems
in Osterreich schlechthin:

Osterreich hat im Jahr 2000 keine ,,Wende* erlebt, keinen Riickfall in ,un-
aufgearbeitete und mitgeschleppte® dreifliger Jahre, sondern zeigt plétzlich
auf transparente Weise die inneren Widerspriiche, die diese Republik auf
versteckte Weise seit ihrer Griindung hatte. Es hat keinen Rechtsruck ge-
geben, es ist bloff ein Vorhang nach rechts zur Seite geschoben worden, wo-
durch der wirkliche Zustand dieses Landes sichtbar wurde. Schlimm genug,
im Hinblick auf den Widerspruch, der sich auftat zwischen der Realitit und
ihrer medialen Abbildung. Denn dies war eben der wirkliche Zustand: Ein
Land, eingeiibt nur in scheinharmonische Pseudodemokratie, kollabierte,
just als sich demokratische Méglichkeiten auftaten.**

443 Die Prisenz der rechten Partei in Osterreich (FPO) als zweitstirkste Kraft spielte
auch noch im Jahr 2016 bei der Bundesprisidentenwahl eine Rolle. Bei dieser
Wahl, die tiber siecben Monaten dauerte (mit einer Wahlwiederholung im Dezem-
ber 2016), errang der Spitzenkandidat der FPO mit geringem Abstand den zweiten
Platz.

444 Robert Menasse, ,,(Un)erklirliches Osterreich®, in: Das war Osterreich. Gesammelte
Essays zum ,Land ohne Eigenschaften®, hrsg. von Eva Schrokhuber, Frankfurt am
Main: Suhrkamp 2017, S. 381-389, hier S. 389.
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Menasse sicht das Regierungssystem in Osterreich als kein rein demo-
kratisches System, da zwar ein Parlament existiere, dieses aber keine
wirkliche Opposition besitze.*> Innerhalb dieses Widerspruchs, dass
Osterreich sich selbst als ein demokratisches Land bezeichnet, die an ein
demokratisches Land zu stellenden Anforderungen aber keineswegs zu
hundert Prozent erfiillt, bilden auch die Wahlergebnisse im Jahr 1999
keinen Umbruch in der osterreichischen Geschichte. Bei der National-
ratswahl im Jahr 1999 wurden, wie auch spiter im Jahr 2016, die ver-
borgenen Tendenzen des Regierungssystems ersichtlich.

Bezug nehmend auf den widerspriichlichen Geist des 6sterreichischen
politischen Kontexts — spitestens nach dem Zweiten Weltkrieg — betont
Menasse in verschiedenen Schriften immer wieder die behauptete
Opferrolle Osterreichs in den Zeiten des Nationalsozialismus ab 1938.
Menasse beschreibt diese Wahrnehmung und begriindet deren Hinter-
griinde in Warum Februar nicht vergehen will. Osterreich habe zwei
Faschismen erlebt — einmal den deutschen Nationalsozialismus und ein-
mal den Austrofaschismus.?® Der Unterschied zwischen diesen beiden

445 Menasse erklirt im gleichen Aufsatz, sowie in ,Dummbheit ist machbar, Weltfeind
Osterreich — Eine Erregung®, wie das pseudodemokratische System in Osterreich
seit seiner Entstehung aufgebaut ist: ,Osterreich baute nach 45 ein demokratisches
System auf — das in jedem Punkt dem internationalen Konsens widersprach, wie
ein demokratisches System grundsitzlich auszusehen habe: Es gab zwar ein Parla-
ment, in diesem aber keine Opposition. Im Parlament wurde die Regierung von den
Abgeordneten der Regierungsparteien, also nur von sich selbst, kontrolliert. Zugleich
installierten die beiden Regierungsparteien eine Nebenregierung, die ,Sozialpartner-
schaft’, deren Reprisentanten in keinen allgemeinen Wahlen legitimiert wurden
und daher auch nicht abgewihlt werden konnten. Diese Nebenregierung nahm der
Regierung und dem Parlament die mithsame Arbeit der Gesetzgebung ab, indem
sie die Gesetze aufSerparlamentarisch aushandelte und dann im Parlament nur noch
absegnen lief§ — wiederum von sich selbst, denn die Vertreter der Sozialpartnerschaft
wurden von den Regierungsparteien als Abgeordnete ins Parlament gesetzt. Diese
Nebenregierung gewihrleistete eine Stabilitit, die groteskerweise als deutlichster,
nein, als einziger Beweis dafiir gefeiert wurde, daf§ dieses Land Demokratie gelernt
hatte. Als wire eine funktionierende Demokratie durch versteinerte Verhiltnisse
definiert und nicht durch Stabilitit auch im politischen Wechsel und gesellschaft-
lichen Wandel.“ Robert Menasse, ,,(Un)erklirliches Osterreich®, S. 383f. Siehe auch
,Dummbeit ist machbar, Weltfeind Osterreich — Eine Erregung, in: Das war Oster-
reich, S. 393-397, hier S. 393f.

446 Es ist seltsam, daf3 regelmiflig vergessen wird, dafl Osterreich nicht einen, sondern
zwei Faschismen hatte erdulden miissen. Seltsam, dafl die Osterreich-Kritiker in

245



4.

Der Mensch an der Schnittstelle des Verschwindens und Wiederauftauchens

Arten des Faschismus liege darin, dass der erste als eine bose Gestalt
betrachtet und der zweite als etwas Patriotisches angesehen werde:

Osterreich hat zwei Faschismen hintereinander erlebt. Zumindest gegen den
ersten hat es massiven Widerstand gegeben. Statt daraus demokratischen
Stolz und einen antifaschistischen Grundkonsens abzuleiten, wird der
Austrofaschismus heute immer noch dazu verwendet, Faschismus grund-
sitzlich zu relativieren: Erst der Nationalsozialismus ist so richtig bose ge-
wesen — aber der Austrofaschismus war ein patriotischer Ake!*’

Dieser geschichtliche Hintergrund ist wiederum ein Beweis dafiir, warum
die Wahlergebnisse im Jahr 1999 filschlich als ein ,, Wendepunkt® in der
osterreichischen Geschichte wahrgenommen wurden. Letztlich konnte
man den Aufschwung der rechtspopulistischen Partei im Jahr 1999 als
eine Aufdeckung des Austrofaschismus bezeichnen, dessen Existenz
lange Zeit verdringt wurde und immer noch wird:

Das mufd endlich einmal begriffen werden: Solange hausgemachter Faschis-
mus als patriotisch gilt, und umgekehrt Patriotismus in Osterreich immer
nur mit Referenzen an den Austrofaschismus zu haben ist, wird in diesem
Land jegliche Form des Alltagsfaschismus als ,,gut 8sterreichisch politisch
wirksam bleiben.#4

447

448

ihrer unermiidlichen Suche nach ,faschistischen Kontinuititen® diese immer dort
behaupten, wo es sie nicht gibt, sie aber dort nicht sehen, wo sie auf der Hand liegen.
Als Hitler 1938 Osterreich kassierte, wurden nicht nur augenblicklich Kommunis-
ten, Uberhaupt Antifaschisten aller politischen Lager, Juden, Zigeuner und Homo-
sexuelle verfolgt, sondern auch seine unmittelbaren politischen Konkurrenten. Und
der Austrofaschismus war ein konkurrierender Faschismus. Deshalb kamen auch
Faschisten in die Lager der Nationalsozialisten. Das fithrte 1945, nach der Befreiung,
dazu, daf§ die Austrofaschisten als Hitler-Opfer und daher in einem praktischen
Kurzschluss als ,Antifaschisten‘ anerkannt — und sofort exkulpiert waren. Sie waren
die Faschisten, die nach 1945 keine Zisur machen mufSten, sie konnten unmittelbar
dort weitermachen, wo sie vor Hitler aufgehort hatten, sie konnten unbelastet darauf
zuriickkommen. Was sie reprisentierten, war der ,gute, der anstindige® Faschismus,
der damals nur noch nach leidvoll gepriiftem Patriotismus roch.“ Robert Menasse,
,In achtzig Tagen gegen die Welt*, in: Das war Osterreich, S. 398—413, hier S. 405.
Robert Menasse, ,Warum Februar nicht vergehen will“, in: Das war Osterreich,
S. 421-426, hier S. 424f.

Ebd., S. 425.
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Menasse sieht den Grund fiir die Behauptung (bzw. die Geschichts-
liige), Osterreich sei das erste Opfer des Nationalsozialismus, in einer
ganz bestimmten Angst, und zwar der ,,Angst vor einer Wiederholung
der Geschichte“. Im Kontext der dsterreichischen Politik und Gesell-
schaft interpretiert Menasse diese Behauptung der Zweiten Republik
einerseits als eine vorgeblich ,notwendige Stirkung der Identitit” und
andererseits sogar im Sinne einer ,,Erlaubnis“ — wenn auch unbewusst? —
fir die Wiederholung der Gewalttaten:

Eine der grundlegenden Geschichtsliigen der Zweiten Republik ist die
von Osterreich als dem ,ersten Opfer der Naziagression [sic]“. Die In-
telligenz dieses Landes hat diese Liige immer bekimpft, wissend, daf§ ein
freier, selbstkritischer, republikanischer Diskurs auf der Basis solcher Liigen
nicht zu haben ist. Nun aber wurde diese Liige auf einmal als sinnvolle und
notwendige Stirkung der Identitit der Zweiten Republik verteidigt — aus-
gerechnet aus Angst vor einer Wiederholung der Geschichte. Aber sind es
nicht Liigen wie diese, die zur Wiederholung geradezu herausfordern, weil
sie prisumtiven Wiederholungstitern geradezu einen Freibrief ausstellen?
Der Freibrief lautet: Osterreicher konnen sich, wie man geschen hat, in der
Geschichte auffithren, wie sie wollen, am Ende werden sie nicht als Titer
bestraft, sondern als Opfer exkulpiert.**

Bemerkenswert ist an diesem Zitat die Identititsdefinition der Zweiten
Republik anhand der schon vorhin genannten Behauptung. Sogar in
dieser Hinsicht kann man einen widerspriichlichen Charakter wieder-

finden:

Die Entnazifizierung produzierte einen radikalen Bruch in der 6ffentlichen
Meinung tiber den Nationalsozialismus, sie produzierte Briiche in indivi-
duellen Karrieren, Identititsbriiche — einfach deshalb, weil sich jeder Nazi
nach 45 die Frage gefallen lassen mufSte, ob er nicht ein Verbrecher war.
Eine Frage tibrigens, mit der die Austrofaschisten nach 45 nie konfrontiert
worden waren,°

449 Robert Menasse, ,Ein verriicktes Land®, in: Das war Osterreich, S. 269—275, hier
S. 274f.
450 Robert Menasse, ,,In achtzig Tagen gegen die Welt, S. 404.
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Zusammenfassend lisst sich Folgendes sagen:

In der Darstellung der sich wiederholenden Gewalt und des Tétens im
Theater der Wiederholungen stehen die historischen und fiktiven Ereig-
nisse der Textvorlage explizit nicht im Mittelpunkt. Mit anderen Worten
geht es in diesem Musiktheater nicht um die spezifische Hervorhebung
der Gewalttaten des Nationalsozialismus in Deutschland bzw. im fran-
zosischen Absolutismus oder um das ewige Toten und die Schieflereien
von Cowboys, sondern es geht um die Darstellung der immer wieder-
kehrenden Gewaltherrschaft in der Menschheitsgeschichte allgemein.
Das Theater der Wiederholungen wird zum Schauplatz von Despotie,
Gewalttaten und Diktatur durch die Jahrhunderte und an verschiedenen
Orten. Daher sind die genannten Ereignisse mit anderen gewalttitigen
Ereignissen, die nicht in diesem Musiktheaterstiick vorkommen, aus-
tauschbar. Dementsprechend werden weder ein Gewalttiter ins Zen-
trum gestellt noch diejenigen, auf die Gewalt ausgeiibt wurde.! Die
Aktualitit der Gewaltthematik, die im Falle dieses Musiktheaters exem-
plarisch mit der osterreichischen Politik um die Jahrhundertwende ver-
bunden ist, ist so ein Kriterium fiir das immerwihrende Vorhandensein
der Gewalt in der Menschheitsgeschichte. Die Wahlergebnisse des Jahres
1999 sind daher in den Auflerungen Langs zu seinem Musiktheater als
ein Symbol zu verstehen; ein Symbol fiir die Wiederkehr von Gewalt,
welches selbst eine widerspriichliche Physiognomie enthilt. Der Wider-
spruch ist erstens in der Verdringung der Faschismusthematik zu sehen
und zweitens erscheint dieser Widerspruch in der Definition von Identi-
tit — in diesem Fall derjenigen der Zweiten Republik.

Die politische Perspektive im Kontext von Das Theater der Wieder-
holungen besteht in einem Hinweis auf das Verschwinden — oder die
Bedrohung — der Mensch-Ebene, die durch die Gewaltdarstellung the-
matisiert wird. Durch die politische Gewalt und die Austauschbarkeit
der Gewalttiter verschwindet der Mensch als ein Lebewesen, das sich
in erster Linie durch menschliche Taten und die eigene Identitit aus-
zeichnet. Durch die Wiederholung von Gewalttaten und die Austibung
politischer Macht ist jeder durch einen anderen austauschbar. Die Ver-

41 Fiir die Frage nach der Rolle der Identitdt im Kontext der Gewalt und spezifisch im
Kontext von Das Theater der Wiederholungen sieche den nichsten Abschnitt (4.1.2.).
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brechen wiederholen sich durch die Jahrhunderte immer wieder. Das
weist auf die Maschinerie hin, die die Konturen des Menschseins durch
politische Gewalt zum Verschwinden bringt.

4.1.2. Die Identititslosigkeit und das Fehlen einer Figur in
Das Theater der Wiederholungen

In Das Theater der Wiederholungen gibt es keinen Protagonisten und
keine Identititen. Man begegnet einem Theater mit bewusstem Verzicht
auf Protagonisten, einem Theater ohne Helden, ohne einen Haupt-
darsteller und ohne eine erkennbare Figur. Die Rolle einer Hauptfigur
ist in mehrere identititslose Darsteller zerteilt, die austausch- und ver-
wechselbar sind.%?

Wenn auch in einem anderen Kontext,*? beschreibt Hannah Arendt
die Austauschbarkeit von Identititen wie folgt: ,Unsere Identitdt [die
von Juden] wechselt so hiufig, dass keiner herausfinden kann, wer wir
eigentlich sind.“4* Bei Arendt geht es an der genannten Stelle darum,
dass die Juden sich in jedem Land anpassen mussten, und das unabhingig
davon, wie oft sie den Ort zu wechseln gezwungen waren; jeder neue
Ort brachte eine neue Identitit mit sich. In Das Theater der Wieder-
holungen geht es — im Gegensatz zu dem Zitat von Arendt — nicht um ein
bestimmtes Individuum oder ein Volk, dessen Identitit stindig wech-
selt,> sondern es geht um eine Masse oder eine Gruppe von scheinbaren
Identititen, die durch verschiedene Orte und Zeiten in der Geschichte
gleichbleibt. Daher kann man die Identititen in ihrer Abfolge auch

42 In einem anderen Kontext beschreibt Lang (in seinem Artikel Stil versus Stylez)
Nicht-Austauschbarkeit und Unverwechselbarkeit als Merkmale fiir die Definition
eines Stilbegriffs im Sinne einer individuellen Sichtweise: , Der Stilbegriff als Defini-
tion einer sehr personlichen Identitit geht auch mit den Eigenschaften Nicht-Aus-
tauschbarkeit und Unverwechselbarkeit einher.“ Bernhard Lang, ,,Stil versus Stylez.
Zur politischen Okonomie der Asthetik®, in: Musik Texte: Zeitschrift fiir neue Musik
126 (2010), S. 71-75, hier S. 72.

453 Hannah Arendt befasst sich in ihrem kurzen Artikel We Refigees aus dem Jahr
1943 (auf Deutsch iibersetzt erst 1986) mit Existenz, Leben und Emotionalitit der
,Fliichtlinge” bzw. Juden.

454 Hannah Arendt, Wir Fliichtlinge, aus dem Englischen tibersetzt von Eike Geisel, mit
einem Essay von Thomas Meyer, 5. Auflage, Stuttgart: Reclam 2016, S. 25.

455 Im Falle von Arendt wire es dann der Jude oder der Fliichtling.
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nicht voneinander unterscheiden und es erschlief3t sich einem nicht, wer
sie eigentlich sind. Die Austauschbarkeit der scheinbaren Identititen ist
nicht nur innerhalb der Textvorlagen zu interpretieren, sondern sie lasst
sich auch in Bezug auf die rechte Partei Osterreichs — als ein Anregungs-
punkt — denken.

Die Gewalt und ihre Ausiibungsarten wechseln wihrend der Mensch-
heitsgeschichte ihr Aussehen. Das bezieht sich auf verschiedene Orte,
Zeiten und verschiedene gewalttitige politische Systeme. Der fehlende
Protagonist im 7heater der Wiederholungen sowie das Charakteristikum
der Gewaltformigkeit eines politischen Kontexts deuten auf die Aus-
tauschbarkeit der Gewalttaten, Gewalttiter und Opfer hin.

Abbildung 3. Foto: Gerlinde Hipfl

Die fehlende Hauptfigur bzw. die fehlenden erkennbaren Figuren im
Theater der Wiederholungen haben sich zu einer kollektiven Identitit ver-
sammelt, die in jede Zeit und an jeden Ort versetzbar ist: beispielsweise
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in das Frankreich des 18. Jahrhunderts, in die USA des 19. Jahrhunderts
und in das Deutschland des 20. Jahrhunderts.*°

Die nicht vorhandene Zentralfigur wird durch eine Masse ersetzt, die
an ,Identititsverlust oder Identititslosigkeit leidet. Man begegnet nicht
nur einer Wiederholung der Gewalttaten, sondern auch einer Wieder-
holung der vielen Identititen, die nicht mehr als solche zu definieren
sind, da man nicht mehr von einer Identitit, sondern nur noch von einer
Masse sprechen kann. Vor diesem Hintergrund kann man den Aspekt
Wiederholung als ein Bindeglied sehen, das eine Doppelfunktion hat.
Wiederholung sorgt einerseits fiir die Aktualitit der Geschehnisse im
Kontext der politischen Gewalt und andererseits stellt die Wiederholung
die austauschbaren Identititen zum Beispiel durch Verdopplungen zur
Schau.

Im Theater der Wiederholungen erfolgt die Darstellung der Masse, bei
der das Identititsmerkmal fehlt, einerseits durch die kompositorischen
Aspekte und andererseits durch die dramaturgische Inszenierung. Im
Hinblick auf die kompositorische Perspektive verweist die Stimmenver-
teilung bei den Soloisten auf diese Darstellung. Die Stimmen sind des
Ofteren doppelt komponiert und sie besitzen eine kanonische Linien-

fihrung:

Es ist also ein sehr schizoides Herumhiipfen in Identitdten, und es gibt
keine Solorollen in dieser Hinsicht; es gibt keine eindeutige Zuordnung
zu einer Person, aber es tauchen aus diesen multiplen Persdnlichkeiten
dann Kurzcharaktere auf, die fiir zwei, drei Takte plotzlich so tun, als ob
sie eine Rolle spielen wiirden, die aber in dem Moment auch schon wie-
der verschwunden sind. Im , Theater der Wiederholungen habe ich diese
Spaltung so durchgezogen, dass ich jede Stimme doppelt komponiere. Das
heiflt, der Bass ist immer kanonisch gefiihrt mit einem zweiten Bass, der
Counter ist die meiste Zeit kanonisch mit einem zweiten Counter gefiihrt
und ebenso der Sopran.*’

456 Es liegt auf der Hand, dass die Liste auflerhalb des Kontexts des 7heaters der Wieder-
holungen unendlich verliangerbar ist.

457 Bernhard Lang, zitiert in: Reinhard Kager, ,Geschichte als Wiederkehr des Ahn-
lichen. Bernhard Langs ,Theater der Wiederholungen®, S. 78f.
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Keine Stimme und keine Rolle tritt im Zheater der Wiederholungen als
Zentralfigur auf.

Zusitzlich wird die Identititslosigkeit der Masse noch durch die
Regieanweisungen unterstiitzt. Die Interpreten prisentieren durch das
gleiche Kostiim und die verdoppelten Bewegungen eine Gesamtheit an

unerkennbaren Identititen (Abbildung 3):

Es war zunichst einmal die scheinbare Simulation eines Guckkastens. Nur
in dem Guckkasten befand sich eben nix anderes drinnen als die Musiker.
Und diese Musiker waren uniform, mit einem Anzug, mit einer blonden
DPeriicke gleichgeschaltet, wiederum als eine Person erscheinend. Und das
zweite war, dass die Musiker auch gedoppelt wurden, was ja auch eine Form
von Wiederholung ist.**8

Durch das theatralisch Auf8erliche wird die Identititslosigkeit bei den
Interpreten dargestellt. Die Identitit eines Individuums wird in einen
Schwarm von Menschen aufgelost. Dieser Schwarm prisentiert die
Maschinerie der Gewalt, der wiederum die Wiederholung innewohnt.

Wenn man nun auf den anfangs gefassten Gedanken beziiglich des
,Verschwindens“ des Menschen im Kontext des 7heaters der Wieder-
holungen zuriickkommt, lisst sich Folgendes zusammenfassen:

Das Theater der Wiederholungen handelt von der Menschheits-
geschichte und der Wiederkehr von Gewalt. Dies wird durch die ver-
schiedenen Textvorlagen bestitigt. Das Bemerkenswerte am Umgang
mit der nicht-linearen Handlung ist, dass sie einerseits die Thematik der
Gewalt (wenn auch idsthetisch unterschiedlich) hauptsichlich anhand
dreier Beispiele darstellt und andererseits von den genannten Gescheh-
nissen Abstand genommen wird, damit man sie nicht als eine Erzihlung
wahrnimmt. Vor diesem Hintergrund muss auch der Konnex zur ster-
reichischen Politik um die Jahrhundertwende als ein Anregungspunkt
betrachtet werden.*® Das Wesentliche ist die Tatsache, dass der Mensch

48 Ebd., S. 79.

49 Im Theater der Wiederholungen geht es um die Wiederholung der Gewalt, ohne
dass ein historisches bzw. politisches Ereignis im Mittelpunkt stehen wiirde. Der
Komponist teilte der Autorin dieser Arbeit am 27.11.2016 miindlich mit, dass der
Gehalt seiner Stiicke, die in den 1990er Jahren und zu Beginn der Wende zum
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im Zentrum der Handlung steht und sie bestimmt: Es geht um den
Menschen. Trotzdem wird der Mensch gleichzeitig in den Hintergrund
geriickt. Mit anderen Worten wird durch die stindige Moglichkeit der
Gewaltausiibung und dementsprechend die Identititslosigkeit an eine
andere Perspektive des Menschseins erinnert. Diese Perspektive hat
einen widerspriichlichen Charakter, da sie einerseits mit dem mensch-
lichen Geist nichts zu tun hat, d.h., es handelt sich in diesem Moment
gar nicht mehr um Menschen. Andererseits wohnt den Menschen die
maschinelle Perspektive inne. Der Mensch ist in diesem Musiktheater
prisent und gleichzeitig abwesend. Die Grenze der Abwesenheit fingt
an dem Punkt an, wo seine Identitit zu verschwinden beginnt. Der
Mensch kann nicht mehr individuell bestimmen und reagieren, son-
dern er ist gefangen in einer vorbestimmten Form von Bewegung, Arti-
kulation, scheinbarer Emotionalitit und Sprache. Gerade in Bezug auf
Emotionalitit und Verhalten — in diesem Falle der Juden — schreibt
Hannah Arendt in Wir Fliichtlinge (1943): ,Wir haben unsere Sprache
verloren und mit ihr die Natiirlichkeit unserer Reaktionen, die Ein-
fachheit unserer Gebdrden und den ungezwungenen Ausdruck unserer
Gefiihle.“** Wenn man nun diese Gedanken Arendts in Bezichung zu
dem vorhin genannten Verschwinden des Menschen und dessen Identi-
tdt setzt, kann man zu der Interpretation gelangen, dass das Menschsein
im 7heater der Wiederholungen immer dem Vergessen ausgeliefert ist, und
das vor allem durch den Verlust der Identitit. Der Mensch im Theater
der Wiederholungen spricht eine andere Sprache, seine Reaktionen sind

21. Jahrhundert komponiert sind, vor allem durch zwei Elemente geprigt war, ein-
mal durch die philosophischen Ansitze und einmal durch die politisch-kritischen
Ansitze. Allerdings sollen diese Stiicke — u.a. Das Theater der Wiederholungen und
DW2 (1999) — nicht als eine politische Aktivitit des Komponisten gesehen werden,
obwohl sie eindeutig eine politische Perspektive beinhalten: ,Der Transport [der
philosophischen und politischen Ansitze] ist limitiert durch die Musik. Ich bin kein
Politiker. Ich bin ein politischer Mensch, aber ich bin kein Politiker. Und ich bin
auch kein wissenschaftlich arbeitender Philosoph. Ich bin Musiker und definiere
mich als Komponist.“ In Das Theater der Wiederholungen: Revisited benennt der
Komponist Das Theater der Wiederholungen als sein erstes politisches Stiick: ,Diese
Riickkehr der zynischen Vernunft gab mir den Impuls, mein erstes explizit politi-
sches Stiick zu schreiben.” Siche Bernhard Lang, ,Das Theater der Wiederholungen:
Revisited, S. 1f.
460 Hannah Arendt, Wir Fliichtlinge, S. 10.
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nicht mehr natiirlich und die Einfachheit seiner Gebirde und seines
Ausdrucks ist scheinbar verloren gegangen. Dieses Abstand-Nehmen
vom menschlichen Verhalten nihert sich einer Maschine, die nur ihre
Aufgaben und Funktionen erledigt und sich nicht selbststindig aus-
driicken kann.

Die Kurzcharaktere, die in Das Theater der Wiederholungen ab und
zu auftauchen, kénnen die Moglichkeit des Menschseins in Erinnerung
rufen:

[...] es gibt keine eindeutige Zuordnung zu einer Person, aber es tauchen
aus diesen multiplen Personlichkeiten dann Kurzcharaktere auf, die fiir
zwei, drei Takte plétzlich so tun, als ob sie eine Rolle spielen wiirden, die
aber in dem Moment auch schon wieder verschwunden sind.*’

Die Moglichkeit der Existenz eines Charakters kann auch daran
erinnern, dass es fiir die Identitdt eines Menschen von Belang ist,
einen erkennbaren Charakter zu haben. Durch die Darstellung der
Vernichtungsmaschinerie in ihren verschiedenen Erscheinungsformen
wird der Identititsverlust nicht nur wiedergegeben, sondern gleichzeitig
wird dariiber reflektiert. Es wird daran erinnert, dass der Besitz einer
Identitit den Unterschied zwischen Mensch und Maschine ausmacht.
Die Maschine hat keine Identitit und braucht auch keine. Durch die
Wiederkehr der Gewalt wird das Menschsein in Frage gestellt und
dessen Grenze wird durch Identitdtsverlust undurchsichtig. Waihrend
der Mensch in den Hintergrund riickt und zu verschwinden beginnt,
steigt die Maschine in den Vordergrund auf. Das Theater der Wieder-
holungen macht die Konsequenzen der Entwicklung der Gewalt-
Maschinen sichtbar. Die Macht der ,Maschine® gibt die Sprache vor,
in der die Interpreten sprechen miissen. Diese Sprache nimmt Abstand
zu ihrem eigenen Text und ldsst sich Zeit mit den Deutungen. Diese
Sprache ist nicht mehr Gegenstand der Kommunikation und wartet
auf keine natiirliche Reaktion, sondern sie enthiillt die verborgene
Kraft der Text-Maschine. Die Bewegungsmaschine regiert die Gebirde

461 Bernhard Lang, zitiert in: Reinhard Kager, ,Geschichte als Wiederkehr des Ahn-
lichen. Bernhard Langs ,Theater der Wiederholungen®, S. 78f.
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und den Ausdruck und stellt die selbstverstindliche Natiirlichkeit der
Reaktionen in Frage, indem sie das Gegenbild zur Schau stellt. Das
Theater der Wiederholungen ist wie ,.eine Maschine, die Texte und Musik
reproduziert, wiederholt“*2. Diese Maschine reproduziert und wieder-
holt die Gewaltmaschinerie mitsamt ihrem Opfer, dem unterdriickten
Menschen, der noch nicht ganz aufgeldst ist. Der Kernpunke des
Geschehens ist nicht die Wiederholung an sich, sondern die Tatsache,
dass die Maschine nur dann arbeiten kann, wenn der Mensch noch
nicht ganz verschwunden ist. Der Mensch nimmt in diesem Musik-
theater durch das Verlieren seiner Identitit von der Mensch-Ebene
Abstand und nihert sich der einer Maschine an.

4.2. Das Wiederauftauchen — die Figur des Dirigenten

Die Suche nach den Momenten, in denen der Mensch im 7heater der
Wiederholungen im Vordergrund steht und nicht die Maschine, bildet
den Gegenstand dieses Abschnitts.

Eines der Schliisselmomente ist in der Figur des Dirigenten zu fin-
den. Der Dirigent*” ist die einzige Figur auf der Biihne, die weder eine
blonde Periicke hat noch durch eine stetige Spiegelung und zusitzliche
Bewegungen begleitet wird. Es gibt zwar einen Doppelginger des Diri-
genten, aber dieser hilt sich wihrend der Auffithrung zum grofiten Teil
zuriick. Diese Tatsache hat vor allem praktische Griinde. Dadurch dass
der Doppelginger zum Publikum hin dirigiert, wire es eine optische
Belastung gewesen, wenn er die ganze bzw. die meiste Zeit iiber den
Dirigenten gespiegelt hitte.

Die letzte Szene des dritten Aktes ist die einzige Szene, in der ers-
tens der Doppelginger — als Spiegelbild des Dirigenten — gleichzeitig mit
dem Dirigenten zu sehen ist.** Und zweitens dirigiert er hier bis zum

462 Ebd., S. 79.

463 Dies bezieht sich auf die Grazer Urauffithrung. Siche dazu FN 359.

464 Kurz vor dem Anfang des dritten Aktes ist der Doppelginger auch auf der Biihne
zu sehen. In dem Moment, in dem er die Bithne verlisst, kommt der Dirigent zum
Dirigierpult, um den dritten Akt zu dirigieren. An dieser Stelle sind die beiden also
nicht gleichzeitig auf der Bithne zu sehen.
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Schluss der Szene parallel mit dem Riicken zum Dirigenten; der Doppel-
ginger ist dabei dem Publikum zugewandt (Abbildung 4). Nun kann
man anhand der symmetrischen Anlage dieses Musiktheaters die Frage
stellen, wie die Idee eines Doppelgingers im ersten Akt dargestellt wird.

Abbildung 4. Foto: Gerlinde Hipfl

In der letzten Szene des ersten Akts — als Spiegelbild des dritten Akts —
dirigiert der Doppelginger allein in Richtung Publikum. Diese Szene ist
a cappella komponiert. Man kann als Zuschauer keine Singer mehr auf
der Biihne sehen, sondern man sieht nur den Doppelginger, der zum
Publikum gewandt steht. Wihrenddessen verlassen die Instrumentalis-

ten langsam die Bithne.*®

465 Diese Szene ist ein wirkungsvoller Moment. Das Bild kann so wirken, als ob der
Dirigent die ,,Geister®, die nicht zu sehen sind, dirigiert oder als ob er seine , innere
Stimme*® dirigiert.
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Der Dirigent — und speziell in dieser Szene sein Doppelginger —
prisentiert eine Identitdt, die im Vergleich zu seiner Umgebung eine
Differenz darstellt. Aulerdem steht er wegen seiner musikalischen Rolle
im Zentrum des Gesichtsfelds. Er ist stindig im Blick der Beobachter
und ldsst den Unterschied zwischen sich und seiner Umgebung dau-
ernd spiirbar werden. Das kontrastierende Bild steht immer zur Ver-
figung. Bernhard Lang sieht die Figur des Dirigenten im Kontext eines
nicht-reprisentativen Theaters, um das es im 7heater der Wiederholungen
gehen soll, besonders kritisch. Der Dirigent ist eine kritische Figur, da
er eine Identitdt darstellt, obwohl er in ein paar vereinzelten Momen-
ten durch seinen Doppelginger dupliziert wird: ,Diese Verdopplung
wurde in der Inszenierung dann auf die Verdopplung des Dirigenten
ausgedehnt, der kritischsten Figur im Konzept einer Dekonstruktion des
reprisentativen Theaters: der Dirigent bleibt [...] reprisentative Identi-
tit“*, so der Komponist. Die reprisentative Figur des Dirigenten steht
im kontriren Verhiltnis zu den restlichen Interpreten, die die Idee eines
nicht-reprisentativen Theaters im Sinne des Verzichts auf Identititen
bilden. Das Bild einer nicht-verdoppelten Figur, die permanent durch
die Verdopplungen, Spiegelungen und Wiederholungen umrahmt ist,
bildet einen Kontrast zur Masse und gleichzeitig weist dieses Bild auf
eine andere mogliche Form der Darstellung, nimlich eine reprisenta-
tive, hin. Die vorhin beschriebene letzte Szene des ersten Akts inszeniert
die reprisentative Identitdt der Figur des Dirigenten — in diesem Fall
allein durch den Doppelginger — am stirksten. Die Figur des Doppel-
gingers des Dirigenten steht mit der leeren Bithne hinter ihm in einem
widerspriichlichen Kontext. Die Musik geht weiter, aber die Musiker
bzw. die Instrumentalisten verlassen die Bithne.*” Der Mensch — der
Dirigent — ist ohne Maschine — die Masse — prisent. Dieses Bild erinnert
nicht nur an das Zusammenwirken des Menschen und der Maschine,*®
sondern es weist gleichzeitig auf die Grenze zwischen den beiden Polen
hin, die in dieser Szene zum ersten Mal zum Ausdruck kommt.

466 Bernhard Lang, ,Das Theater der Wiederholungen: Revisited*, S. 4.

467 Es wird angenommen, dass die Singer hinter dem Publikum — auf jeden Fall nicht
auf der Biihne — stehen und aus der Ferne den Dirigenten verfolgen konnen.

468 Damit ist das Zusammenwirken bis zu jener Szene gemeint, wo der Dirigent und
die Musiker an ihren iiblichen Plitzen zu sehen sind.
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Nun kann die Frage gestellt werden, welche Rolle der Doppelginger
des Dirigenten im Kontext des Mensch-Maschine-Verhiltnisses zu
erfiillen hat.*® Womit kann man die Notwendigkeit dieser Verdopplung
begriinden?

Optisch gesehen steht die Figur des Dirigenten im Zentrum des
Geschehens. Der Dirigent steht als ,Einzelginger im Mittelpunke,
indem er nicht mehr versteckt im Orchestergraben dirigiert, sondern
durch die ganze Auffithrung prisent ist — so wie auch die Musiker sichtbar
sind. Der Dirigent dirigiert die Maschinerie. Die Figur des Dirigenten
als Einzelginger wird in diesem Musiktheater einer entpersonifizierten
Masse gegeniibergestellt. Durch diese parallele Nebeneinanderstellung
bzw. Kontrastdarstellung deutet das entstandene Bild die Maglichkeit
einer doppelten Wahrheit an: einerseits des Uberwiegens einer identi-
titslosen Masse und andererseits des moglichen Besitzes von Identitit
durch die an der Oberfliche untergeordnet scheinende Figur des Diri-
genten.

Die Spiegelung des Dirigenten durch sein Double, das zum Publikum
dirigiert, weist auf die Beobachtung hin, dass der Besitz und der Verlust
der Identitdt zwei Perspektiven ein und derselben Gestalt sind. In der
Gestalt des Dirigenten findet man weitgehend einen gegen eine Maschi-
nerie gestellten Menschen, der vor allem durch Besitz einer Identitit
gekennzeichnet ist. Die Identitdt des Dirigenten kann im Moment der
Verdopplung und demzufolge der Austauschbarkeit beeintrichtigt und
in Frage gestellt werden; der Identititsverlust tritt in dem Moment auf,
wo das Double erscheint.

Die Figur des Dirigenten prisentiert die Mensch-Ebene, die stetig
wie ein roter Faden durch das ganze Musiktheater hindurch, wenn auch
in verschiedenen Nuancierungen und Stirken, prisent ist. Obwohl diese
Figur im Vergleich zur Masse quantitativ weniger optischen Platz ein-

469 Die Verdopplung des Dirigenten durch einen zweiten ist auch aus Griinden der
Inszenierungsstrategie zu verstehen. Wie der Komponist Bernhard Lang der Autorin
dieser Arbeit am 27. November 2012 miindlich mitgeteilt hat, sollte der Dirigent
bei der Grazer Urauffithrung, wie alle anderen Interpreten, urspriinglich ebenfalls
eine blonde Periicke tragen. Da der Dirigent sich weigerte, eine blonde Perticke auf-
zusetzen, kam dem Komponisten die Idee fiir den Einsatz eines Doppelgingers.

258



4.2. Das Wiederauftauchen — die Figur des Dirigenten
nimmt,”? wirkt sie umso intensiver und wegweisender im Kontext des
Mensch-Maschine-Verhiltnisses, da sie die beiden moglichen Facetten,
sowohl die des Menschen als auch die der Maschine, zur Schau stellt.
Uberdies werden durch die Rolle des Dirigenten die Méglichkeit und die
Grenze eines Wechsels zwischen der Mensch- und der Maschinen-Ebene
reflektiert. Dieser Wechsel ist an sich das Entscheidende bei der Figur
des Dirigenten, die eine Verbindung zwischen der identititslosen Masse
und der Identitit — oder die Mdglichkeit fiir den Besitz einer Identi-
tit — schafft, und dementsprechend ist dadurch ein Austausch zwischen
der Mensch- und der Maschinen-Ebene gegeben. Der Austausch ist im
Sinne eines wechselseitigen Gebens und Nehmens zu verstehen: der
Fihigkeit des Menschen, in die Rolle einer Maschine zu schliipfen, und
der Fihigkeit der Maschine, die Menschen zu verdoppeln. Daher kann
man davon sprechen, dass der Dirigent genau an der Schnittstelle von
Mensch und Maschine steht und den Wechsel zwischen der Mensch-
und der Maschinen-Ebene vermittelt. Die Notwendigkeit einer Ver-
dopplung ist auch vor dem Hintergrund eines moglichen Wechsels und
dessen Darstellung zu begriinden.

Einer der eindrucksvollsten Momente hinsichtlich dieses Austauschs
ist in der vorhin beschriebenen siebten Szene des erstens Aktes fiir
a-cappella-Ausfithrung zu sehen, wo der Doppelginger zum Publikum
dirigiert. Man sieht nur den Doppelginger mit seinem Schatten, der auf
dem Boden zu erkennen ist. Aber in diesem Moment tritt die Existenz
eines Schattens umso mehr in den Vordergrund, denn von ihm abgesehen
steht die Bithne hinter dem Doppelginger leer. Das verkehrte Bild, das
durch diese Inszenierung entsteht, lisst verschiedene Interpretationen
zu. Abgesehen vom Zusammenwirken und der gleichzeitigen Grenze
zwischen Mensch und Maschine kénnte diese Szene im Hinblick auf
die symmetrische Anlage ein Hinweis auf das spitere Erscheinen des
Doppelgingers gleichzeitig mit dem Dirigenten sein; d. h., der Doppel-
ginger kiindigt im ersten Ake die gleichzeitige Existenz des Dirigenten
im dritten Akt an, in dem der Doppelginger wieder zum Publikum diri-
giert. Noch dazu kann der Schatten des Doppelgingers auf dem Boden

470 Der Dirigent steht als , Einzelgidnger® vor einer grofleren Gruppe von Interpreten,
die keine bestimmte Identitit zu reprisentieren vermogen.
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wiederum als ein Doppelginger des Doppelgingers wahrgenommen
werden, der gleichzeitig zu sehen ist.

Das ganze Geschehen lisst sich folgendermaflen zusammenfassen:
Der zweite Dirigent (Doppelginger) kann selbst als der Schatten des
ersten wahrgenommen werden. Der Schatten ist abhingig von seinem
Objekt und er weist gleichzeitig auf eine Grenze hin. Der Schatten kann
standig prisent sein, ohne vordergriindig wahrgenommen zu werden.

Im Kontext Mensch-Maschine weist die siebte Szene im ersten Akt auf
eine doppeltcodierte Méglichkeit hin: Die Figur des Dirigenten bringt
Identitit zum Ausdruck. Durch das Dirigieren des Doppelgingers hin
zum Publikum wird gleichzeitig aber auch eine andere Seite der Identitit
dargestellt, indem die Figur des Dirigenten nicht mehr an ihrem Platz
steht, sondern dieser durch seinen Doppelginger vertreten wird. Der
Mensch wird durch den Platz der Maschine bzw. des Doppelgingers
reprisentiert. Diese doppeltcodierte Szene weist auf eine mogliche Aus-
tauschbarkeit zwischen Mensch und Maschine hin. Der Mensch und die
Maschine kénnen in die jeweils andere Rolle schliipfen. In diesem Fall
wird der Mensch — Dirigent — durch die Maschine — Doppelginger —
dargestellt.

Die Notwendigkeit eines Doppelgingers, der im 7heater der Wieder-
holungen nur sehr sporadisch eingesetzt wird, ist vor dem Hintergrund
der Verbindung und des Austausches zwischen Mensch und Maschine
zu verstehen. Das Double verbindet nicht nur die beiden Ebenen mit-
einander, sondern macht auf die Austauschbarkeit zwischen Mensch und
Maschine aufmerksam. Nur durch die Darstellung der Identitit anhand
der Figur des Dirigenten wird der Mensch im Vordergrund stehen. Die
Figur des Dirigenten mit seinem Doppelginger reprisentiert und reflek-
tiert die Schnittstelle von Mensch und Maschine.

4.3. Resiimee
Zum Schluss konnen wir zu der am Anfang gestellten Frage zuriick-
kommen, nimlich worin die Notwendigkeit fiir die Anwesenheit des

Menschen im 7heater der Wiederholungen begriindet ist. Diese Frage
lasst sich durch das Mensch-Maschine-Verhiltnis beantworten. Die
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Existenz des Menschen ist fiir die Maschine von Belang. Der Mensch
setzt die Stirke der Maschine in Kraft. Ohne Menschen wird es auch
keine Maschine geben. Beim Mensch-Maschine-Verhiltnis im 7heater
der Wiederholungen wird keine Ebene komplett aufgelost — weder jene
des Menschen noch jene der Maschine. Die jeweils in den Vordergrund
geriickte Perspektive bekommt lokal auf den ersten Blick mehr Gewicht.
Man kann sagen, dass es sich hier hauptsichlich um ein dauerhaftes und
kontinuierliches Balancieren zwischen den beiden Perspektiven handelt.
Daher ist das ,,Verschwinden“ und das ,Wiederauftauchen“ nicht im
Sinne des Aufsteigens der einen Ebene und der kompletten Auflsung
der anderen zu interpretieren, sondern es ist im Sinne der Beleuchtung
und Gewichtung jeweils einer Perspektive zu verstehen. Durch die
Grenze des ,Verschwindens“ und ,,Wiederauftauchens“ der Mensch-
Ebene treten die versteckten Seiten sowohl der Menschen als auch der
Maschinen hervor. Die Maschine, als eine Konstruktion des Menschen,
weist stetig auf die Menschen hin.

Auch wenn der Mensch im 7heater der Wiederholungen in der Dar-
stellung zuriickeritt und es viele Momente gibe, in denen er der Maschine
mehr Platz einrdumt, ist er immer anwesend und prisent. Der Mensch
ist gegenwirtig, damit er die Gewalt der Maschine kontrollieren kann.
Die Kraft des Menschen verhindert die Vorhersehbarkeit, die durch die
Maschine jederzeit abrufbar ist. Trotz der Maschinerie der Wiederholung
iiberrascht uns diese Kraft immer wieder von Neuem. Sie iiberrascht uns
und fordert uns zur Entdeckung auf. Mit der Kraft des Menschen wird
die vorhersehbare Form der Maschine verindert. Durch die Unberechen-
barkeit werden die Geschehnisse fiir den Menschen noch einmal begreif-
bar. Hinter der Maschinerie steht in erster Linie der Mensch und keine
Maschine. Die Tatsache, dass das Geschehene noch einmal geschehen
kann, wird dadurch der Reflexion zuginglich.
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Die Hauptakteure im 7heater der Wiederholungen sind der Mensch
und die Maschine. Die beiden Achsen sind nicht nur verbunden, son-
dern auch durch das gesamte Musiktheater prisent, wenn auch in ver-
schiedenen Erscheinungsformen, Beleuchtungen und Nuancierungen.
Die eine ldsst die andere hervortreten und riickt jeweils selbst in den
Hintergrund, aber keine wird durch die Hervorhebung der anderen auf-
gelost, weder die Achse des Menschen noch jene der Maschine.

Die Hauptthematik — die Gewalt — ldsst sich durch das neue Ver-
hiltnis zwischen Mensch und Maschine wiederum neu definieren. Die
Wiederkehr der Gewalt lisst sich durch dieses Verhiltnis nicht nur inter-
pretieren, sondern auch beeinflussen. Demzufolge steht die Gewalt in
einem neuen Kontext, dessen Reflexion sich an der Schnittstelle zwi-
schen Mensch und Maschine spiegelt. Das Theater der Wiederholungen
stellt diese Schnittstelle zur Schau.

*xok

Ein kurzer Riickblick auf die vier Kapitel dieser Studie ldsst zusammen-
fassend Folgendes deutlich werden:

In Das Theater der Wiederholungen finden sich die drei genannten
Eigenschaften der Philosophie von Deleuze im Mensch-Maschine-Kon-
text: Neudenken, Zwiegesprich und Interdisziplinaritit. Die Grenze des
Menschseins wird in diesem Musiktheater nicht nur in Frage gestellt und
neu reflektiert, sondern es wird zusitzlich auf die Zerbrechlichkeit des
Menschen durch den Eingriff der Maschine hingewiesen. Die Maschine
wird ihrerseits erfunden und nicht entdeckt. Sie muss geschaffen wer-
den, wie ein ,Begriff“ im Sinne von Deleuze nicht gegeben ist, son-
dern geschaffen wird. Das Zwiegesprich bzw. das ,Mitdenken® findet in
diesem Musiktheater zwischen Mensch und Maschine statt; das Zwie-
gesprich zwischen Mensch und Maschine fordert wiederum dazu auf,
deren Verhiltnis zueinander neu zu denken. Diese wechselseitige Kor-
respondenz kann im Sinne von Deleuze interpretiert werden, dadurch,
dass weder der Mensch noch die Maschine allein unterwegs sind, son-
dern sie sich gegenseitig ,austauschen®. Im 7heater der Wiederholungen
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erkennt man auflerdem die Spuren von Interdisziplinaritit im Sinne
neuer Denkfelder, die nichts anderes als Mensch und Maschine selbst
sind.

Beziiglich der Wiederholung wurde im ersten Kapitel das Thema
Loop diskutiert. Das asthetische Wiederholungskonzept mittels Loop
entsteht urspriinglich aus dessen technischen Méglichkeiten. Diese Tat-
sache bildet wiederum eine Briicke zwischen Mensch und Maschine.
Der Wunsch nach Wahrnehmungs- bzw. Bewusstseinserweiterung — ein
wesentliches Thema in der Bliitezeit der Loop-Asthetik — lisst sich im
Theater der Wiederholungen, wenn auch in einer neuen Erscheinungs-
form, wiederfinden. Hier wird die menschliche Grenze erweitert, indem
die Maschine — als Abbild dieses Wunsches — zum Einsatz kommt. Der
Einsatz der Maschine erfolgt bei Lang vor allem durch die Menschen.
Die maschinelle Perspektive der Ausfithrenden — also der Menschen —
deutet auf den urspriinglichen Wunsch nach Erweiterung hin. Der
Mensch erweitert sich zur Maschine und die Maschine nihert sich dem
Menschen an. Im Kontext Mensch-Maschine ist die Wiederholung ein
Mittel zum Zweck. Nichtsdestotrotz ist sie ein formbildendes Element.

Im Kontext von Langs Transkriptionsversuch einer Improvisation
kann man den oben genannten Wunsch weiterverfolgen. Die Ver-
schriftlichung einer Improvisation — als Ausgangspunkt — deutet auf
eine doppelte Existenz hin. Das Freie und nicht Vorhersehbare — der
Mensch — wird durch das Fixieren und die scheinbare Vorhersehbar-
keit — die Maschine — zu etwas stets Abrufbarem; Verschriftlichung der
Improvisation ist das Abbild fiir eine ,,Uberwindung“ von Mensch und
Maschine.

Ein weiterer Aspekt im ersten Kapitel war der Turntablismus als
ein Ausgangspunkt fiir Bernhard Langs Wiederholungsisthetik. Das
Mensch-Maschine-Verhiltnis ist auch hier von Bedeutung. Der Mensch
versucht einerseits, die Maschine im gegebenen Rahmen unter Kontrolle
zu bringen, und andererseits formt er die Gegebenheiten frei durch die
Improvisation. Das Zusammenwirken zwischen gegebenem und freiem
Rahmen, zwischen Mensch und Maschine, ist ein unerlisslicher Fak-
tor beim Turntablismus und nicht zuletzt im Kontext des 7heaters der
Wiederholungen. Die Deleuze’sche Denkweise und der Turntablismus
haben selbst eine gewisse Verwandtschaft. Das Zitat steht beim Turn-
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tablismus in einem neuen Kontext. Dadurch existiert im Deleuze’schen
Sinne eine neue Ebene, die gleichzeitig das Alte und das Neue beinhaltet.
Der neu entstandene Kontext trigt in sich eine Art ,Doppelexistenz®.
Dieser Aspekt ist auch in der Asthetik Martin Arnolds zu finden.

Das zweite Kapitel lief§ das Mensch-Maschine-Verhiltnis noch ein-
mal in einem neuen Licht erscheinen: Das Singen, Sprechen und der
Vorgang des Vortragens werden immer wieder durch Wiederholungen,
unerwartete Betonungen und Segmentierungen abgebrochen und
kommen so wieder von Neuem in Gang. Wiederholung wird aber in
den verschiedenen Vertonungsstrategien fiir ein ,hoheres” Ziel ein-
gesetzt. Sie ist Mittel zum Zweck. Durch die verschiedenen Text-
behandlungen bekommen Worte und Phrasen eine Art Inhumanitit. In
diesem Musiktheater ,spricht® nicht nur der Mensch, sondern auch eine
Reproduktionsmaschine, die den Text vom Menschen iibernommen
hat. Die Maschine ,reproduziert” den einst durch die Menschen ent-
standenen Gedanken. Der Mensch und die Maschine bringen den Text
zum Mitteilen, sie lassen ihn erzihlen, inszenieren, illustrieren und nicht
zuletzt erinnern. Mensch und Maschine bringen die verschiedenen
Sprachsegmente je nach Bedarf unterschiedlich zum Einsatz.

Die Spiegelszenen prisentieren die Maschinerie der Gewalt und die
Mittelachsen lassen tiber die Gewalt in jeglicher Erscheinungsform nach-
denken: die ,erste“ Gewalt in der Menschheitsgeschichte (I. Akt), den
Menschen als Spiegelbild Gottes und das Spannungsverhiltnis zwischen
Willen und Willenlosigkeit (III. Akt) und nicht zuletzt die ideologische
Gewalt eines Systems (II. Akt).

Das Theater der Wiederholungen macht die Grenze zwischen Mensch
und Maschine sichtbar, wie im dritten Kapitel anhand der Arbeiten von
Martin Arnold gezeigt wird. Von daher kann unter anderem begreif-
lich gemacht werden, warum dieses Musiktheater keine feste Handlung
gewohnter Art besitzt. Die Erzihlstruktur ist zwischen Mensch und
Maschine ,hingen geblieben® wie bei einem Sprung in der Rille. Mit
anderen Worten bildet die Darstellung der Grenze dieser beiden Welten
die Handlung; eine Handlung, die nicht vordergriindig vorhanden ist.
Durch das ,Hingenbleiben® der Handlung wird die Grenze zwischen
Mensch und Maschine sowie ihr Potential ,gefaltet”. Das ,Hingen-
bleiben® ist allerdings kein stiller Zustand, sondern es wird durch per-
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manente Bewegungen begleitet. Sowohl Bewegung als auch der durch
Bewegung und Wiederholung verwandelte Inhalt tragen zum ,Ent-
falten des Materials bei, in diesem Falle in der Gegeniiberstellung von
Mensch und Maschine. Durch diese Gegeniiberstellung und die Ver-
bindung entsteht eine ,neue Lesart® bei der Betrachtung dieser zwei
Achsen. Sowohl der Mensch als auch die Maschine kommen in einem
neuen Kontext zu stehen, in dem die ,,alten Materialien — einerseits der
Mensch und andererseits die Maschine — in eine neue Form verwandelt
werden; die Beschrinkung des Materials und der neu entstandene Kon-
text bilden wiederum eine Gemeinsamkeit zwischen den Sichtweisen
von Arnold, Deleuze und Jeck. Die neu entstandene Form bildet genau
die Schnittstelle zwischen Mensch und Maschine.

Die Inszenierung trigt ihrerseits ebenfalls zu der Schnittstelle zwi-
schen Mensch und Maschine bei. Durch sie wird einerseits die Maschine
ins Zentrum gestellt, indem Anonymitit und Genderindifferenz hervor-
gehoben werden: die verdoppelten Bewegungen und das gleiche Kos-
tiim. Andererseits kommt trotz der Spiegelungen und Verdopplungen
der Mensch zum Ausdruck. Der Mensch behilt seine individuelle Art
durch die Asynchronizitit der Darstellung. Die Auswirkung dieser zwei
Perspektiven weist auf eine doppelte Existenz zwischen Mensch und
Maschine hin.

Im letzten und vierten Kapitel wurden das Verschwinden und das
Wiederauftauchen des Menschen anhand konkreter Argumente im 7hea-
ter der Wiederholungen diskutiert. In dem Moment, in dem die Identitit
des Menschen sich zu verlieren scheint, beginnt er zu verschwinden. Der
Mensch nihert sich in Das Theater der Wiederholungen einer Maschine
an, indem er durch das Verlieren seiner Identitit von der Mensch-Ebene
Abstand nimmt. Obwohl der Mensch durch seinen Identititsverlust zu
verschwinden droht, gewinnt er umso mehr an Bedeutung, insofern die
politische Perspektive auf die Gegenwart — die Aktualitit des Themas
Gewalt(maschinerie) — reflektiert wird. Die politische Perspektive des
Theaters der Wiederholungen und das Aktualititsbewusstsein werden
nicht durch die Textvorlage gerechtfertigt, sondern durch die Reflexion
der Wiederkehr der Gewalt. Einen Anstof§ fiir die Beschiftigung mit
der Thematik Gewalt gab dem Komponisten vor allem der Aufstieg der
rechtspopulistischen Partei FPO in Osterreich im Jahr 1999.
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Gerade durch sein politisches Bewusstsein wird das Verschwinden des
Menschen verhindert, wenn auch seine Prisenz immer wieder geddmpft
und abgeschwicht wird. Nichtsdestotrotz gewinnt der Mensch in diesem
Musiktheater Distanz dazu, ein Mensch zu sein. Genau durch diese Dis-
tanz und Anniherung an die Maschine wird die politische Bedeutung
des Theaters der Wiederholungen hervorgehoben. Es wird an die Briichig-
keit des Menschen wie der Maschine erinnert. Die Distanz wird ins Zen-
trum gestellt: Das Zitat bei Jeck distanziert sich davon, ein Zitat zu sein.
Bei Deleuze hort der Begriff auf, ein Begriff zu sein, indem er keine fixe
Definition mehr in sich trigt und in stetigem Wandel steht. Bei Arnold
nimmt der Film vom Film Abstand, indem nicht nur das berticksichtigt
wird, was gezeigt wird, sondern auch das, was nicht gezeigt wird. Letzt-
lich hort der Mensch bei Bernhard Lang an der Oberfliche der Gewalt-

taten auf, ein Mensch zu sein.

*okk

Im Laufe der Menschheitsgeschichte entstehen die verschiedenen Ma-
schinen aus ihrer Zeit heraus und als Auswirkungen der jeweiligen Zeit.
Maschinen beeinflussen nicht nur die Gesellschaft, sondern sie sind auch
als ein Kommentar ihrer Zeit zu verstehen. Das Theater der Wiederholun-
gen kommentiert selbst den gemeinsamen und den neu entstandenen
Kontext von Mensch und Maschine. Die beiden Achsen lassen die Zu-
hérer durch ihre wechselseitige Beziechung tiber die Jetzt-Zeit reflektie-
ren. Mit den Hauptakteuren — Mensch und Maschine — und durch die
Zeitreflexion wird die zentrale Thematik Gewalt in einem neuen Kon-
text prisentiert, der das 21. Jahrhundert mit einschlieSt. Das Theater der
Wiederholungen ist ein Kommentar und ein kritischer Spiegel fiir das
Verhiltnis zwischen Mensch und Maschine, an deren Schnittstelle die
Wiederkehr der Gewalt erscheint. Wihrend die Geschichte sich wieder-
holt, lisst die ,,Zweisamkeit von Mensch und Maschine iiber eine neue
Zukunft ihrer Schnittstelle nachdenken.
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Ake I

Szene 1:

et non sans des peines infinies arrivérent au chateau le vingt neuf octobre
au soir.

und nach unendlichen Miihen erreichten sie endlich am 29. [Oktober] um
acht Ubr abends das Schlofs.

Durecet, qui était allé au devant d’eux, fit couper le pont de la montagne
sitot qu'ils furent passés.

Durcet, der ibnen vorausgereist war, liefS, sobald alles angekommen war, die

Briicke des Berges abschlagen.
Mais ce ne fut pas tout:
aber es war nicht alles.

le duc, ayant examiné le local, décida que, puisque tous les vivres étaient
dans l'intérieur et qu'il avait plus aucun besoin de sortir, il fallait, pour
prévenir les attaques extérieures peu redoutées et les évasions intérieures
qui I'étaient davantage, il fallait, dis-je, faire murer toutes les portes par
lesquelles on pénétrait (dans) 'intérieur, et s'enfermer absolument dans
la place comme dans une citadelle assiégée, sans laisser la plus petite
issue, soit 4 'ennemi, soit au déserteur.

Aber der Herzog, der alle Ortlichkeiten inspizierte, entschied, daff dies noch
nicht genug sei, daf§ man sich, nachdem alle Lebensmittel im Inneren waren
und daber niemand das Bediirfnis hatte, das SchlofS zu verlassen, gegen
etwaige, kaum befiirchtete Uberfiille von auflen und gegen eher befiirchtete
Entweichungen schiitzen miisse, dafS man also, sage ich, alle Tiiren vermauern
miisse, durch welche man ins Innere gelangte, und sich in dem Platze so vil-

471 Die kursiven Textstellen im ersten und zweiten Akt sind die Ubersetzungen auf
Deutsch. Kursivierungen aus dem Original sind in KarrtALcHEN wiedergegeben.
Fiir die Originalquelle der jeweiligen Ubersetzungen siehe das Literaturverzeichnis.
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lig einschliefen wie in einer belagerten Festung, ohne die kleinste Offnung
zu lassen, sei es fiir den Feind oder den Deserteur.

Szene 2:

»Etres faibles et enchainés, uniquement destinés a nos plaisirs, vous ne
vous étes pas flattés, j’espere, que cet empire aussi ridicule qu’absolu que
'on vous laisse dans le monde vous serait accordé dans ces lieux.

»Obnmiichtige und gefesselte Wesen, einzig zu unserer Lust bestimmt, ihr
bildet euch hoffentlich nicht ein, dafS die ebenso licherlichen als iiber-
triebenen Rechte, die man euch in der Welt einrdumt, euch auch an diesem
Orte zugestanden werden!

Mille fois plus soumises que ne le seraient des esclaves, vous ne devez
vous attendre qu’a 'humiliation, et I'obéissance doit étre la seule vertu
dont je vous conseille de faire usage: C’est la seule qui convienne a I'état
ol vous étes.

Tausendmal geknechteter als Sklavinnen, habt ibr nichts zu erwarten als
Demiitigung, und Gehorsam soll die einzige Tugend sein, deren Ubung ich
euch rate, es ist die einzige, die dem Zustand angemessen ist, in dem ihr euch

befindet.
Ne vous avisez pas surtout de faire aucun fond sur vos charmes.*

Glaubt auch nicht, dafS ibr uns mit euren Reizen bestricken kinnet.

Szene 3:

Elle est fixée par le croupion sur une piece de fer brillant, et chacun de
ses membres contourné dans une dislocation épouvantable.

Sie wird mit dem Kreuz auf einen heifen Eisenpfahl gebunden und jedes
ihrer Glieder in schrecklicher Verrenkung verdreht.

Elle est empoisonnée d’une drogue qui lui brile et déchire les entrailles,
qui lui donne des convulsions épouvantables.
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Es wird ibr ein Gift eingegeben, das ibr die Eingeweide verbrennt, sie in
schrecklichen Krimpfen sich winden lifst.

Szene 4:
LCheure des sanies était venue;
Die Stunde der eitrigen Sekrete war angekommens

la plaie fluviale du flanc ruisselait plus épaisse, inondait la hanche d’un sang
pareil au jus foncé des mares; des sériosités rostres, des petits-laits, des eaux
semblables (2) des vins de Moselle gris, suintaient de la poitrine, trempaient
le ventre au-dessous duquel ondulait le panneau (bouilloné d’un linge).

aus der flutenden Seitenwunde rann es dichter, iiberschwemmte die Hiifte
mit einem Blut, das dunklem Brombeermost glich; schmutzigrosa rieselnde
Serumuwiisser, diinne Molken, Sifte, blafSroten Moselweinen dhnelnd,
entsickerten der Brust, netzten den Bauch, darunter wand sich, beulig
geschlungen, ein grofSes Stiick Leinen;

Au-dessus de ce cadavre en éruption, la téte apparaissait.

Uber diesem aufberstenden Leib erschien, gewaltig und voll heftiger Unrube,
das Haupt.

la face était montueuse, le front démantelé.

Das Antlitz war zerkliiftet, die Stirn eingeebnet.

Szene 5:

Elle est enchainée a un pilier sous un globe de verre et vingt serpents
affamés la dévorent en détail toute vive.

Sie wird unter einem Glassturz an einen Pfeiler gebunden, und zwanzig
ausgehungerte Schlangen verzehren sie lebend.

Elle est empalée par la bouche, les pieds en l'air, un déluge de flam-
méches ardentes lui tombe a tout instant sur le corps.
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Sie wird mit den Fiiflen in der Luft in den Mund gepfihlt und ein Funken-
regen fillt ihr ununterbrochen auf den Korper.

Szene 6:

»Je maintiens qu’il faut qu'il y ait des malheureux dans le monde. Tout
soulagement fait a 'infortune est un crime réel contre 'ordre de la nature.”

»Es muff doch auch Ungliickliche auf der Welt geben. Jede einem Ungliick-
lichen erwiesene Unterstiitzung ist ein wahres Verbrechen gegen die Ordnung
der Natur.“

»Linfortune est la pépinere ot le riche va chercher des objets de sa luxure
et sa cruauté.”

»Denn die Ungliicklichen sind die Baumschule, aus der die Reichen sich die
Objekte ihrer Wollust oder Grausamkeit holen.

»Eh, que m’importe le crime [...], pourvu que je me délecte.”

» Was kiimmern mich Verbrechen [...], wenn ich mich nur ergiotze!

Szene 7:

Le 1 mars, voyant que les neiges ne sont pas encore fondues, on se
décide a expédier en détail tout ce qui reste.

Am 1. Marz beschlof man, da der Schnee noch nicht geschmolzen war, die
Ubriggebliebenen einzeln abzutun.

Et messieurs vont samuser, quand il leur plait, avec ces victimes, ou dans
leur prison, ou ils les font venir dans les salles ou dans leur chambre, (le)
tout souivant leur gré.

Die Herren erlustigen sich nach Gefallen mit ibren Opfern entweder in den
Gefingnissen, oder sie lassen sie in den Salon oder ihre Zimmer kommen.

En consequénce, on expédie donc, comme il vient d’étre dit, un sujet
chaque jour dans l'ordre suivant:
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Es wird also, wie gesagt, an jedem Tage eines ihrer Opfer abgetan, und zwar
in folgender Ordnung:

Le premier mars, Fanchon. am 1. Mdrz Fanchon.
Le deux, Lousin. am 2. Louison.
Le trois, Thérése. am 3. Thérese.
Le quatre, Marie. am 4. Marie.
Le cing, Fanny. am 5. Fanny.

Lesix et le sept  Sophie et Céladon ensemble, comme amants, et ils
périssent, comme il a été dit, cloués 'un sur l'autre.

am 6. und 7. Sophie und Seladon zusammen als Liebende, und sie
sterben, wie es bestimmt wurde, einer auf den anderen
genagelt,

Le huit, un des fouteurs subalternes.

am 8. einer der untergeordneten Ficker,

Le neuf, Hébe. am 9. Hébe,

Le dix, un des fouteurs subalternes.

am 10. einer der untergeordneten Ficker,

Le onze, Colombe. am 11. Colombe,

Le douze, le dernier des fouteurs subalternes.

am 12. der letzte der untergeordneten Ficker,

Le treize, Zélamir. am 13. Zélamir,

Le quatorze, Cupidon. am 14. Cupidon,

Le quinze, Zéphire. am 15. Zephyr,
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Le seize, Adonis. am 16. Adonis,
Le dix-sept, Hyacinthe. am 17. Hyazinth,
Le dix-huit, au matin, on se saisit des vieilles, et on les expédie le

dis-huit, le dis-neuf et le vingt.

am 18. [rith bemdichtigt man sich der drei Migde und tut sie
am 18., 19. und 20. ab,

Total: Vingt.

ZUSAMMEN 20.

Ne vous écartez en rien de ce plan.

Unter keiner Bedingung von diesem Plan abweichen.
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Szene 1:
The only thing that could unite the planet is a united space program ...

the earth becomes a space station and war is simply ouT irrelevant, flatly
insane in a context of research centers, spaceports, and the exhilaration
of working with people you like and respect toward an agreed-upon
objective, an objective from which all workers will gain.

HAPPINESS IS A BY-PRODUCT OF FUNCTION.

Das einzige, was den Planeten vereinen konnte, ist ein gemeinsames Welt-
raumprogramm ... Die Erde wiirde zu einer Weltraumstation, und das
Thema Krieg wire erledigt. Im Hinblick auf die Forschungszentren, Welt-
raumbifen und vor allem auf das Hochgefiibl, das entsteht, wenn man mit
Leuten, die man mag und schétzt, ein gemeinsames Ziel erarbeitet, wiirde
der Krieg in seiner ganzen Unsinnigkeit sichtbar werden und sich selbst ad
absurdum fiihren. DAS GLUCK 1ST EIN INEBENPRODUKT DES WIRKENS.

The planetary space station will give all participants an opportunity to
function.

Die planetarische Raumstation wird allen Beteiligten die Gelegenheit geben,
daran mitzuwirken.

Appointment at the cemetery ... Boulder, Colorado ...
September 17, 1889%7
Das Treffen auf dem Friedhof ... Boulder, Colorado ... 17. September 1889.

Mike swung onto the path at the northeast corner, wary and watch-
ful. He was carrying a Webley-Fosbery 45 semi-automatic revolver, the
action adjusted with rubber grips by an expert gunsmith to absorb recoil
and prevent slipping. His backup men were about ten yards away, a little

472 Im Original bei Burroughs steht 1899.
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behind him across the street. Kim stepped out of the cemetery onto the

path.

Vorsichtig bog Mike in den FufSpfad an der nordistlichen Ecke ein. Er hatte
einen halbautomatischen 45er Webley-Fosbery. Der Mechanismus war von
einem erfahrenen Waffenschmied mit Gummihaltern am Revolver befestigt
worden, um den Schall zu dimpfen und um ein Ausrutschen zu vermeiden.
Die Minner, die ihm Deckung gaben, warteten ungefihr zehn Meter hinter

ihm iiber der Strafse. Kim kam aus dem Friedhof heraus auf den Weg.
,Hello, Mike.*
»Hallo Mike®, sagte er.

His voice carried clear and cool on the wind, sugary and knowing and
evil.

Der Wind trug den glasklaren Klang seiner Stimme mit sich fort, zuckersiifs,
wissend und bose.

Kim always managed*” to approach downwind. He was wearing a russet
tweed jacket with change pockets, canvas puttees, jodhpurs in deep red.

Irgendwie schaffte es Kim immer, sich seinem Gegner in Windrichtung zu
nihern. Er trug eine rotbraune Tweedjacke mit seitlichen laschen, Segel-
tuchgamaschen und dunkelrote Reithosen.

At the sight”’* of him Mike experienced an uneasy DEJA vU and glanced
sideways for his backup men.?”

One glance was enough. They were all wearing jackets the colour of
autumn leaves, and puttees. They had opened a wicker shoulder basket.
They were eating sandwiches and filling tin cups with cold beer, their
rifles propped against a tree remote and timeless as a painting.

Als Mike ibn erblickte, hatte er das unangenehme Gefiibl, den Kerl schon
einmal gesehen zu haben und schaute sich instinktiv nach seinen Begleitern

473 Im Original bei Burroughs steht ,manoeuvered” statt ,,managed®.
474 Im Original steht ,At sight” und in der Partitur ,,At the sight®.
475 Im Original steht nur ,backup® und das Wort ,men“ kommt nicht vor.
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um, die ihm Deckung geben sollten. Ein Seitenblick geniigte. Sie trugen
alle Jacken in den Farben des herbstlichen Laubs und Reithosen. Sie hatten
sich um einen Weidenkorb mit Schulterriemen geschart und ibn geiffnet.
In aller Rube aflen sie belegte Brote und schenkten sich kiihles Bier ein. Ihre
Gewehre hatten sie an einen Baumstamm gelehnt. Eine Szene, die so fern
und unwirklich wie ein Gemdlde war.

DEJEUNER DES CHASSEURS.
DEJEUNER DES CHASSEURS.

Mike sees he has been set up. He will have to shoot it out. He feels a flash
of resentment and outrage.

Mike erkennt, dafS er in der Klemme sitzt. Ein Gefiihl iibermdchtiger Wut
wallt in ihm auf, weil er den Kampf allein austragen mufs.

God damn it! It’s not fair!
Verdammte ScheifSe, das ist nicht gerecht!

Why should his life be put in jeopardy by this horrible little nance? Mike
had a well-disciplined mind. He put these protests aside and took a deep
breath, drawing in power.

Warum mufS er ausgerechnet wegen dieses kleinen Idioten sein Leben aufs
Spiel setzen? Aber Mike war an Disziplin gewohnt. Er verbeifSt sich seinen
Widerwillen, holt tief Luft und saugt Kraft ein.

Kim is about fifteen yards south walking slowly towards him. Fresh
southerly winds rustle the leaves ahead of him as he walks ,,on a whisper-
ing southwind“ ... leaves crackle under his boots ... Michael, AIME TU LE
BRUIT DES PAS SUR LES FEUILLES MORTES ...? TWELVE YARDS TEN ... Kim
walks with his hands swinging loose at his sides, the fingers of his right
hand brushing the gun butt obscenely, his face alert, detached, unread-
able ... Eightyards ... Suddenly Kim flicks his hand up without drawing
as he points at Mike with his index finger.

Kim, der sich ungefibr fiinfzehn Meter siidlicher befindet, kommst ihm lang-
sam entgegen. Beim Gehen bemerkt er, wie der frische Siidwind durchs Laub
weht — ,auf dem fliisternden Siidwind ...« Blitter rascheln unter seinen
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Stiefeln ... MICHAEL, AIME TU LE BRUIT DES PAS SUR LES FEUILLES MORTES ...?
Zwolf Meter, zehn ... Kim lifst die Arme beim Gehen mitschwingen, so
dafS die Finger seiner rechten Hand auf eine obszine Weise an der Kanone

entlangstreichen. Sein Gesicht ist gespannt, teilnahmslos und undurchdring-
lich ... Acht Meter ... Plotzlich lifst Kim die Hand in die Luft schnellen,
ohne gezogen zu haben, und zeigt mit dem Zeigefinger auf Mike.

»,BANG! YOU ARE DEAD.*
~PENG! DU BIST TOT'*

He throws the last word like a stone. He knows that Mike will see a gun
in the empty hand and this will crowd his draw ...

Das letzte Wort schleudert er wie einen schweren Steinbrocken heraus, wohl
wissend, dafS Mike eine Pistole in seiner leeren Hand sehen und von Panik
ergriffen ziehen wird ...

With a phantom gun in an empty hand he has bluffed Mike into violat-
ing a basic rule of gunfighting. TYT. Take Your time. Every gunfighter
has ni1s time. The time it takes (him) to draw aim and fire and urt. If he
tries to beat his time the result is almost invariably a miss ...

»Snatch and grab,“ Kim chants.

Mit einer Phantompistole in der leeren Hand hat er Mike dazu gebracht,
die Grundregel bei einer SchiefSerei zu verletzen, namlich: LafS dir die Zeit,
die du brauchst. Jeder Revolverheld braucht eine ganz bestimmte Zeit, um
ziehen, zielen, abdriicken und schliefllich treffen zu konnen. Wenn er ver-

sucht, diese Zeit zu durchbrechen, gebt der SchufS fast immer daneben ...
Kim hinselt: ,Los, zieh schon, Kumpel!*

Kim’s hand snaps down flexible and sinuous as a whip and up with his
gun extended in both hands at eye level.

Beweglich wie eine Peitsche schnellt Kims Hand zum Halfter zuriick, im Nu
hilt er die Kanone mit ausgestreckten Armen in Augenhibe.

»Jerk and miss.“

»Komm schon, zieh und schiefS daneben.
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He felt Mike’s bullet whistle past his left shoulder.
Er fiihlt, wie Mikes Kugel an seiner linken Schulter vorbeizischt.
Trying for a heart shot ...

Hat einen SchufS ins Herz versucht ...

Szene 2:

»Like to see some guns.*

L1Ich hitte mir gerne ein paar Gewehre angesehen.

»You come to the right place, son. What kind of guns you have in mind?“
»Du bist bei mir genau richtig, Sohn. Was darf’s denn sein?“

~Handguns.“

»Handwaffen

The old man is looking down across his case of handguns ...
Der alte Mann schaut auf den Kasten mit Handwaffen herunter ...

»Now a handgun is good for one thing and that’s killing at close range.
Other folks, mostly. Worst form of varmint. Quite a choice here ... Now
this gun® — he brings out a Colt Frontier 45-caliber seven-and-a-half-
inch barrel — ,a best seller ... Throws a big slug ... But it isn’t throwing
the biggest slugs that counts, it’s hitting something with the slug you
throw. I'd rather hit someone with a 22 than miss him with a 45 ... Now
this little 22 here, hammerless, two inch barrel, double-action smooth
and light ... a good holdout gun you can stash in your boot, down in
your crotch, up your sleeve ... I knew this Mexican gun, El Sombrero,
with a holster in his hat. Dressed all in black like an undertaker ... ,Ah
senor, 'm so sorry for you.* Then he'd sweep his hat off like he was stand-
ing over a coffin, and blast right through the hat ... You'll be wanting
something heavier of course.“

»Nun, eine Pistole eignet sich bestimmt vorziiglich dazu, den absoluten
Abschaum aus der Nihe abzuknallen. Ich habe eine wirklich reiche Aus-
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wahl davon ... Zum Beispiel diese Kanone hier.“ Er greift sich einen 45er
Frontier-Colt mit einem Siebeneinhalb-Zoll-Lauf heraus. ,Ein absoluter
Renner ... Wirft eine groffe Hiilse aus ... Natiirlich kommt es weniger
auf die GrofSe an als darauf, dafS man trifft. Ich wiirde lieber einen mit
einer 22er treffen, als ihn mit einer 45er verfehlen, ... diese 22er hier
mit verdecktem Schlaghammer, Zwei-Zoll-Lauf, doppelwirkend, glatt und
leicht, kann man in den Stiefel, den Hosenbund oder den Armel stecken
... Ich hab’ diesen mexikanischen Scharfschiitzen, El Sombrero, gekannt,
der die Kanone im Hut stecken hatte. Er war ganz in Schwarz gekleidet,
wie ein Leichenbestatter ... ,Ach Senor, mein herzliches Beileid ...* Bei
diesen Worten pflegte er dann immer seinen Hut zu ziehen, und tat so, als
0b er sich iiber den Sarg beugen wiirde, um dann direkt durch den Hut
auf seinen Gegner loszuballern ... Aber ich weifS, du willst natiirlich was
Schwereres.

He brings out a Colt Frontier with a four-inch barrel.
Er legt einen Frontier-Colt mit einem Vier-Zoll-Lauf auf den Ladentisch.

» This load is sweet-shooting and heavy enough ... 32-20 ... Winchester
chambers a rifle for that load and some folks want a rifle and a hand-
gun shooting the same load. Well, a rifle and a handgun are not made
for the same purpose ... the 32-20 is a good pistol load, accurate and
hard-hitting, but it’s a piss-poor load for a rifle ... Too heavy for rabbit
and squirrel, too light for deer, just enough to aggravate a bear. There’s
no good rifle load between a 22 and a 30-30. Here’s a double-action 38
with three-inch barrel. I done some work on that gun, lightening up the
double-action trigger pull, close to a hair trigger. You can keep it right
on target for six shots ... Let me show you a trick with a double-action

«

gun ...

Mit dieser 32-20er-Ladung wird das SchiefSen zum Kinderspiel, aber die
Wirkung ist phianomenal. Die Winchester ist mit einer Kammer fiir die glei-
che Ladung versehen, manche Leute wollen ein Gewehr und eine Hand-
Sfeuerwaffe mit derselben Ladung. ,Ein Gewehr und eine Handfeuerwaffe
sind nun einmal nicht fiir den gleichen Zweck konstruiert ... fiir eine Pis-
tole ist 32-20 eine gute Ladung, exakt und brutal, aber fiir ein Gewebr ist
sie mebr als kiimmerlich ... Zu schwer fiir Kaninchen und Eichhornchen,

290



Akt IT

zu leicht fiir Rebe, gerade recht, um einen Biren in Rage zu bringen. Es
gibt keine gute Gewebrladung zwischen einer 22er und einer 30er. Hier
habe ich eine doppelwirkende 38er mit einem Drei-Zoll-Lauf- An der habe
ich vielleicht rumgetrickst, um den schwerfilligen Doppelabzug in einen
ziemlich empfindlichen umzumontieren! Man kann sie fiir die Dauer von
sechs Schuf aufs Ziel gerichtet halten ... Ich kann dir einen Trick mit einer
doppelwirkenden Kanone zeigen ... “

»Now (you) hold the gun with your left hand above and below the cyl-
inder ... You can spray six shots right into a silver dollar at thirty feet ...
Don’t ever try it without the glove ...

»Du hiltst sie mit der linken Hand iiber und unter der Revolvertrommel ...
Auf eine Entfernung von zehn Metern kannst du so ‘ne Ladung von sechs
Schuf§ durch einen Silberdollar jagen ... Aber untersteh dich ja nicht, es

ohne Handschub zu versuchen . ..

And here’s a custom-made beauty ... Smith and Wesson tip-up ... built
like a watch. Chambered for the 44 Russian, a target load for trick shoot-
ing. You can put out a candle with this gun at twenty feet. It will teach
you how to shoot ... And (this)“ — he brings out a Smith and Wesson
44 special double-action with three-and-a-half-inch barrel — ,is for busi-
ness. I can see that*’
why I'm talking to you ... A real shootist don’t start trouble. He just
don’t want nobody to start trouble with him. These punks go around
picking gunfights to get a reputation are no fucking good from the day
they’re born to the day they die ...

you have the makings of a real shootist and that’s

Hier ist einer meiner Stars ... eine Smith & Wesson mit Kippvorrichtung ...
konstruiert wie eine Uhr ... Mit dem Laderaum fiir die 44er, die sogenannte
JRussische* — die ideale Ladung fiir Kunstschiitzen. Mit der kann man eine
Kerze auf eine Entfernung von sechs Metern ausloschen. Die bringt dir das
SchiefSen bei ... Und diese hier — sagt er und holt eine 44er Smith &
Wesson, eine Spezialanfertigung mit Doppelmechanismus und Dreiein-

halb-Zoll-Lauf aus der Schublade — ,ist fiir die Profikiller — Ich sehe, daf§

du das Zeug zu einem richtigen Schiitzen hast, deswegen lasse ich mich iiber-

476 Im Original bei Burroughs steht ,,I can see you have®.
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haupt auf ein Gesprich mit dir ein ... Ein echter Schiitze legt sich mit
niemandem an und will auch nicht, daff sich jemand mit ihm anlegt. Die
Typen, die nur aus Geltungssucht irgendwelche SchiefSereien provozieren,
bleiben bis an ibr Lebensende Stiimper ...«

,Don’t ever use a shoulder holster ... awkward movement, and it cant
mean anything but reaching?” for a gun. The less movement the better.
For the 22 or the 38, if you want to carry it concealed, use the Mexican
style: holster clips over the belt and goes down inside the waistband.
Just open your coat and drop your hand to your waistband like you was
hitching (up) your belt or scratching your scrotch, and come up shoot-
ing ... Drawing your gun should be an easy flowing casual movement,
like handing someone a pen, or passing the salt, conveying a benedic-
tion ...

»Schaff dir blofS keinen Schulterhalter an ... behindert die Bewegung und
bedeuter eigentlich nur, daf du beim Ziehen Zeit verlierst. Je weniger
Bewegung, desto besser. Fiir die 22er oder 38er kannst du, wenn du sie ver-
steckt tragen willst, einen Halfter im mexikanischen Stil verwenden: Er wird
auflen am Giirtel befestigt und hinter dem Gurt in die Hose gesteckt. Du
brauchst nur den Mantel zu dffnen, mit der Hand den Gurt zu berithren
und so zu tun, als ob du dir die Hose hochziehen oder dich am Schwanz
kratzen wolltest. Wenn du die Hand rausziebst, kannst du dann gleich los-
ballern ... Beim Ziehen solltest du drauf achten, daff dies auf eine elegant
fliefSende und beiliufige Art geschieht, so als 0b du jemandem einen Bleistift

oder das Salz reichen oder ihn segnen wolltest ...«

Szene 3:
The Baron says these things.
Der Baron pflegt diese Dinge zu sagen.

Wrapped in a living cloak of fur-bearing oysters, the baron rides his swift
Arn. The Arn is a streamlined turtle with a shell of light flexible metal

477" Im Original steht ,anything except reaching®.

292



Akt IT

that serves as a means of locomotion and also as a weapon. Their claws
are razor-sharp and they can strike six feet with a bullet-shaped head to
ram or slash.

Eingehiillt in einen lebenden Mantel aus pelzbedeckten Austern reitet der
Baron auf seinem schnellen Arn. Der Arn sieht wie eine stromlinienformige
Schildkrote aus, der Panzer ist aus leichtem, biegsamem Metall. Der Arn
dient zur Fortbewegung und als Waffe. Seine Klauen sind so scharf wie ein
Rasiermesser. Er kann mit sechs FiifSen zuschlagen, dazu hat er auch noch
einen kugelformigen Kopf, mit dem er etwas rammen oder Hiebe austeilen
kann.

On this remote satellite of the Dog-Star, Arn fighting is an esteemed art.
The Cloak lovingly outlines the Baron’s lean form, the narrow waist, the
flaring buttocks, the powerful thighs. The neck supports a broad jaw.
The Baron leans forward, Legs belt*® like a skier, his long sharp teeth
glinting in icy starlight. His eyes are like black opals. He wears a wicker
headdress from which the hood of a spitting cobra protrudes. He is scan-
ning the path (ahead) with a blue laser beam from his third eye.

Aufdiesem fernen Satelliten des Hundesterns ist der Arnenkampf eine beliebte
Kunstform. Der Mantel umschmeichelt des Barons wohlgeformte Gestalt, die
schlanke Taille, das sich wolbende Hinterteil, die kriftigen Schenkel. Sein
Hals miindet in ein breites Kinn ein. Der Baron lehnt sich nach vorn, seine
Knie gebogen wie die eines Skifabrers, und seine scharfen Zibne blinken
im eisigen Sternenlicht. Seine Augen sehen aus wie schwarze Opale, und er
trigt eine korbartige Periicke, aus der der Kopf einer giftsprithenden Kobra
hervorschaut. Er sucht den Weg, der vor ibnen liegt, mit einem blauen Laser-
strahl aus seinem dritten Auge ab.

The long night is coming and he must find a pod for the Ordinate Sleep.
He has picked up a pod but there is something wrong, some lurking
danger. It is just off the path. He guides his Arn into a courtyard and a
Greenie steps forward to bed down his Arn and put his cloak in a nutri-
ent solution. He removes his headdress and hands it to the Greenie, pet-
ting the reptile, which emits a servile hiss, rubbing its green furred head

478 Bei Burroughs steht ,.knees bent®.
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against his hand. The Greenie leans forward to take the headdress, his
breath heavy and rank as the exhalation of””” a greenhouse in the icy air.

Die lange Nacht bricht an, und er mufS die richtige Hiilse fiir den Ordinaten-
schlaf finden. Als er gerade eine Hiilse aufgehoben hat, merkt er, daff etwas
nicht stimmt, er wittert eine Gefahr, die in seiner unmittelbaren Niihe lau-
ert. Er lenkt seinen Arn in einen Hof, ein Griinling kommt herbei, um den
Arn zu seinem Lager zu fiihren und den Mantel in eine Néihrlosung zu legen.
Der Baron nimmt seinen Kopfschmuck ab und reicht ibn dem Griinling.
Dabei streichelt er das Reptil, das ein unterwiirfiges Zischen vernehmen LifSt
und seinen griinen, pelzbedeckten Kopf an der Hand des Barons reibt. Der
Griinling beugt sich nach vorn, um den Kopfschmuck entgegenzunehmen,
sein Atem ist schwer und widerlich, wie die Ausdiinstungen eines Gewdchs-
hauses in der eisigen Luft.

,Be careful, sir.”

»Seien Sie vorsichtig, Sir®, sagt der Griinling.

480

As the Baron squeezes his lean body** through a diaphragm in the side
of the pod, the clinging mucilaginous passage rubs and excites his gen-

itals.

Als der Baron seinen nackten Korper durch ein Diaphragma an der Seite
der Hiilse quetscht, massiert und erregt die klebrige, schleimige Durchgangs-
wand seine Genitalien.

On the satellite Fenec, the penis is not confined to (a) sexual function
but serves as a general means of (social) communication. To enter a pub-
lic pod without an erection is an act of gross aggression, like coming in
with a snarling dog.

Auf dem Satelliten Fenec hat der Penis nicht nur eine sexuelle Funktion,
sondern ist ein ganz allgemeines Kommunikationsmittel. Wenn man eine
dffentliche Hiilse ohne Erektion betritt, ist das mindestens so anstofSig, wie
wenn man mit einem zihnefletschenden Hund hereinkomms.

479 Im Original steht ,from* statt ,,of".
480 Im Original steht ,his naked body* statt ,his lean body*.
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As he pops through into the soft pink light of the pod his lightning
reflexes are already activated before he hears the foreign voice scream out:

Als er in das weiche, rosa Licht im Innern der Hiilse eintaucht, sind seine
Blitzreflexe schon aktiviert, bevor er die fremden Stimmen schreien hort:

»What the fuck are you doing in front of decent people?“

~Zum Donnerwetter, was haben denn SIE bei anstindigen Leuten verloren!”

Szene 4:
Happiness is a by-product of function.

Das Gliick ist ein Nebenprodukt des Wirkens.

Szene 5:

Chris has set up a stone altar in an old gymnasium with candles and
incense burners, a crystal skull, a phallic doll carved from a mandrake
root, (and) a shrunken head from Ecuador. Kim leans forward and Mar-
bles rubs the unguent up him with a slow circular twist as Chris begins
the Invocation®!...

Chris hat in der alten Turnhalle einen Altar aufgebaut, mit Kerzen und
Schalen, in denen Riucherwerk verbrannt wird, einem Totenkopf aus Kris-
tall, einer Puppe als Phallussymbol, die aus einer Alraunwurzel geschnitzt
ist und einem Schrumpfkopf aus Ecuador. Kim lehnt sich nach vorn, und
Marmor reibt ihm mit einer langsamen, bohrenden Bewegung das Schmier-
mittel in den Arsch, als Chris mit der Beschwirung beginnt ...

UTUL XUL
UTUL XUL
»We are the children of the underworld, the bitter venom of the gods.“

» Wir sind die Kinder der Unterwelt, das bittere Gift der Gotter.

481 Im Original steht ,evocation®.
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Kim feels Marble’s smooth cock glide in.
Kim fiihlt, wie Marmors glatter Schwanz in seinen Arsch gleitet.
,One that haunts the streets, one that haunts the bed.*

»Einer, der die StrafSen unsicher macht und einer, der das Bett unsicher
macht. “

The walls open and Kim sees a red desert under a purple sky.

Die Winde dffnen sich: Kim sieht eine rote Wiiste unter einem violett-
farbenen Himmel.

» Their habitation are desolate places, the lands between the lands, the
cities between the cities.”

»Ihre Wohnungen sind die gottverlassenen Orte — das Land zwischen den
Lindern, die Stadt zwischen den Stidten.

Kim sees a city of red limestone where naked men slump in a strange
lassitude, waiting.

»,May the dead arise and smell the incense.“

Kim sieht eine Stadt aus roten Ziegeln, in der nackte, apathische Menschen
in sich zusammengesunken dasitzen und warten. ,Migen die Toten auferste-

hen und den Weibrauch riechen.

Slow rhythmic contraction of the smooth shiny buttocks entering his
body, impregnating him ... Tom is changing into Mountfaucon, a tail
sprouting from his spine, sharp fox face and the musky reek.

Ein langsames, rhythmisches Zusammenziehen der glatten, glinzenden
Arschbacken, die in ibn hineingleiten und ibn durchdringen ... Tom ver-
wandelt sich in Mountfaucon, aus seiner Wirbelsiule wichst ein Schwanz —
scharfgeschnittenes Fuchsgesicht und der moschusartige Gestank.

XULIA LELAL TA AXA AXA
XUL IA LELAL 1A AXA AXA

296



Akt IT

Tom, red and peeled, his hair standing up, his eyes lighting up inside
with (sputtering) blue fire ... And Chris, his flexible spine undulating
like a serpent, bitter venom of the gods gathering in his crotch, phal-
lus straining up ... throats swelling vibrating, voices blending in the
larynx ... Tom is a shimmering pearly mollusk, and Marbles a living
shell ... he is riding the contractions like a cheetah across the red desert
to the city where naked men with antennae jutting from their hairless
skulls slump against smooth stone walls and steps ...

A reek of Alien excrement and offal clings to the ancient stone and rises
from open street latrines. The naked men are waiting their turn on the
latrines, which accommodate six at once, lead throughs welded into
stone. The men slump with dead eyes, waiting to void their phosphores-
cent excrement.

Tom — rot und geschilt — sein Haar steht in die Hobe, seine Augen bren-
nen im Innern mit einem blauen, flackernden Licht ... Und Chris — sein
beweglicher Riicken bewegt sich wie eine Schlange — bitteres Gift der Gotter
sammelt sich in seinen Genitalien, sein Phallus kimpft sich hoch ... Keh-
len schwellen an und vibrieren — Stimmen verschmelzen in der Larynx ...
Tom ist eine schimmernde, perlfarbene Molluske und Marmor eine lebende
Muschel ... Er beherrscht die Kontraktionen seiner Muskeln wie ein Gepard,
der iiber die rote Wiiste zu der Stadt jagt, in der nackte Minner mit Anten-
nen auf den kahlen Kopfen an glatten Steinmauern und -stufen zusammen-
brechen ... Ein Gestank von fremden Exkrementen und Abfall haftet an den
alten Steinen und steigt aus offenen Straflenlatrinen herauf. Die nackten
Miinner vor den Latrinen warten, bis sie an die Reibe kommen. Die Latrine
hat nur Platz fiir je sechs in Stein eingelassene Becken. Die Mdnner mit den
toten Augen lassen sich dort nieder und warten, bis sie ihre phosphoreszieren-
den Exkremente ausgeschieden haben ...

, The creator of ANUS, the foundation of chaos.
»Die Schapfung des ANUS, die Griindung des Chaos.

Kim feels something stir and stretch in his head as horns sprout. He
writhes in agony, in bone-wrenching spasms, as a blaze of silver light
flares out from his eyes in a flash that blows out the candles of the altar.
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The crystal skull lights up with lambent blue fire, the shrunken head

gasps out a putrid spicy breath, the mandrake screams:

Kim fiiblt, wie sich etwas in seinem Kopf bewegt und streckt, wie das Wachsen

von Hornern ... Er windet sich in Todesqualen, in folterartigen Krimpfen,

als eine Flamme silbernen Lichtes aus seinen Augen auflodert und in einem

versengenden Blitzstrahl die Kerzen auf dem Alter ausloscht. Der Kristall-

schéidel leuchtet in einem flackernden blauen Feuer auf, der Schrumpfkopf
Jingt keuchend an, seinen grifSlichen Verwesungsatem auszustofSen und die
Alraunwurzel schreit:

IA KINGU IA LELAL TA AXAAAAAAAAA
IA KINGU IA LELAL IA AXAAAAAAAAA

Szene 6:

I’'m learning to dissociate gun, arm and eye, letting them do it on their
own, so draw aim and fire will become a RerLEX. I must learn to dis-
sociate one hand from the other and turn myself into Siamese twins.
I see myself naked on a pink satin stool. On the left side my hairdo is
18th-century, tied back in a bun at the nape of the neck.

Ich lerne Kanone, Arm und Auge als getrennte Einheiten zu betrachten,
die selbststindig agieren, so dafS das Ziehen — Zielen — Abfeuern zu einem
RerLEX wird. Ich mufS noch lernen, die eine Hand von der anderen zu dis-
soziieren und mich in siamesische Zwillinge zu verwandeln. Ich stelle mir
vor, dafS ich nackt auf einem mit Satin bezogenen Hocker sitze. Auf der
linken Seite habe ich eine Haartracht, die aus dem achtzehnten Jahrhundert
stammit, die straff zuriickgekdmmten Haare sind im Nacken zu einem Kno-
ten zusammengesteckt.

I sit there with a hard-on. I am naked except for knee-high stockings
in pink silk and pink pumps, covering a cowering Inquisitor with my
double-barreled flintlock in left hand, (the flint) an exquisite arrowhead,
the whole artifact built by a Swiss watchmaker with a little musicbox
that plays on after the shot, the bullets greased with ambergris and musk.
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Ich habe einen Stinder und bin nackt, bis auf die rosafarbenen seidenen
Kniestriimpfe und rosa Schnallenschuhe, und bin gerade dabei, mit einem
SteinschlofSgewehr, das ich in der linken Hand halte, auf einen sich vor mir
duckenden GrofSinquisitor abzufeuern. Die Pfeilspitze aus Feuerstein ist ein
Artefakt, das von einem Schweizer Ubrmacher angefertigt und mit einer
winzigen Spielubr versehen wurde, die nach dem SchufS weiterspielt. (Die
Kugeln sind mit Ambergris und Moschus eingefettet.)

*okk

There are various shooting positions. Lining the gun up using both
hands from the one-point position. Holding gun forward at eye level,
steadied with both hands. One hand position, arm extended, leaning
slightly forward to sight the shot from above. Gun held above and below
the cylinder by gloved hand.

Beim SchiefSen gibt es verschiedene Stellungen: Die Kanone wird in Schufs-
linie gebracht, indem man beide Hinde dazu aus der Ein-Punkt-Position
heraus benutzt. Oder die Kanone wird in Augenhohe gehalten, und beide
Hiinde dienen als Stiitze. Wenn der Schiitze aber nur eine Hand benutzen
will, streckt er den Arm aus und lehnt sich leicht nach vorn, um den Schuf¢
von oben kontrollieren zu konnen. Dann noch: die Kanone, die iiber dem
Zylinder mit der rechten und unter dem Zylinder mit der behandschubten
linken Hand gehalten wird.

As you reach for the gun, sMILE.

Wenn du nach der Kanone greifst, mufSt du vor allem auf eine grofziigige
Art und Weise LACHELN.

Szene 7:

It is a clear, crisp day ... Aspens splash the mountains with gold. Colo-
rado Gold, they call it; only lasts a few days.

Ein klarer, etwas frischer lag ... Die Espen versehen die Berge mit goldenen
Sprenkeln: ,, Colorado-Gold*, das sich nur ein paar Tage hilt.
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The cemetery is shaded by oak and maple and cottonwood, overhanging
a path that runs along its east side. Leaves are falling. The scene looks like
a tinted postcard: ,Having fine time. Wish you were here.*

Der Friedhof befindet sich im Schatten von Eichen, Pappeln und Ahorn-
biumen, deren Zweige iiber den Weg an der Ostseite tief herabhingen. Blitter
fallen zu Boden. Die ganze Szene erinnert an eine kolorierte Ansichtskarte:
» Verbringe schone Tage — WUNSCHTE, DU KONNTEST HIER SEIN.

Mike swings into the path at the northeast corner, wary and watchful.
He is carrying his Webley forty five*® semi-automatic revolver. His
backup men were*® about ten yards behind him.

Kim stepped** out of the graveyard, onto the path.

Mike, der seinen Revolver, einen halbautomatischen 455er Webley in der
Hand hilt, biegt von Nordwesten her vorsichtig in den Weg ein. Er ist auf der
Hut, und die Mdinner, die ihm Riickendeckung geben sollen, sind ungefihr
zehn Meter hinter ibm.

,Hello Mike“. His voice carries cool and clear on the wind.

»Hallo, Mike.” Kims eisige, klare Stimme wird von der herbstlichen Brise
heriibergetragen.

Twelve yards ... ten ... eight ...
Zwolf Meter ... zehn ... acht ...

Kim’s hand flicks down to his holster and up, hand empty, pointing his
index finger at Mike.

»BANG! YOU’RE DEAD*

Kims Hand greift nach dem Halfter und schnellt — ohne gezogen zu haben —
zuriick in die SchufSposition. Mit dem Zeigefinger zielt er auf Mike. , BUM!
DU BIST TOT!*

482 Im Original bei Burroughs steht ,455 und nicht ,45!
483 Im Original steht ,are®.
484 Im Original steht ,steps®.
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Mike clutches his chest and crumples forward in a child’s game.

Wie in einem Kinderspiel greift sich Mike an die Brust und stiirzt vorniiber.
»WHAT THE FU-“

»WAS ZUM DO ...~
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Szene 1:

Der Tag war triibe. Die Felder lagen traurig und verlassen da. Fast ganz
entlaubte Baume. Es begann zu nieseln. Der bewaffnete Posten im Abteil
verfolgte aufmerksam jede Bewegung von uns. Auf einem Bahnhof
wurde unser Wagen von dem Personenzug abgekoppelt und an mehrere
Giiterwagen angehingt. Nach einiger Zeit setzte sich dieser neue Zug in
Bewegung. Er fuhr langsam. Erst gegen drei Uhr Nachmittag lief er in
einem Bahnhof ein, auf dem das Schild AUSCHWITZ zu sehen war.
Dort blieb er auf einem Nebengleis stehen. Durch das Fenster konnten
wir sehen, dass die Verladerampe mit Posten umstellt war, die Toten-
kopfabzeichen an den Uniformmiitzen trugen. Jeder von ihnen hatte
eine Maschinenpistole oder einen Karabiner in der Hand.

Szene 2:

Mir wurde der Vorwurf gemacht, an der Ermordung von zwei Millio-
nen schuldig gewesen zu sein. Ich habe nur als Soldat meine Befehle
prompt ausgefiihrt. Ich habe nicht nach Recht und Unrecht gefragt. Die
Schreibtischmérder und Lieferanten sind heute noch auf freiem Fufi. Ich
bin erbittert, ich verweigere die Aussage.

Szene 3:

An einer Steinmauer im Hof des Blocks elf steht die Schwarze Wand.
Pro-sto! Er hilt sie an den Oberarmen fest. Mit dem Gesicht gegen die

Wand.

Szene 4:

Siehe, wie das Wesen in Gott ist, also ist auch das Wesen im Menschen
und Engeln; und wie der gottliche Corpus ist, ist auch der englische und
menschliche. Allein das ist der Unterschied, dass ein Engel und Mensch
Kreatur ist und nicht das Ganze, sondern ein Sohn des ganzen Wesens,
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den das ganze Wesen geboren hat. Darum ist er billig dem ganzen Wesen
untertan, dieweil er seines Leibes Sohn ist. Und so sich der Sohn wider
den Vater setzt, so ists recht, dass ihn der Vater aus seinem Hause ver-
stosst?®. Denn er setzet sich wider den, der ihn geboren hat und von des-
sen Kraft er eine Kreatur geworden ist. Denn so einer etwas machet aus
dem, was sein eigen ist, so hat er ja, so ihm dasselbe nicht nach seinem
Willen gerit, damit zu machen, was er will, ein Gefif§ zu Ehren oder zu
Unehren, welches dem Luzifer auch geschah.

Szene 5:

Im Hof an der Wand von Block elf stand ein kleines Midchen. Sie hatte
ein bordeauxrotes Kleidchen an und hatte kleine Zopfe. Die Hinde hielt
sie diszipliniert an der Seite wie ein Soldat.

Szene 6:

Ich habe in Auschwitz keinem Menschen etwas zuleide getan. Ich war in
Auschwitz zu allen Menschen freundlich, hoflich und hilfsbereit, wo ich
dies nur konnte. Selektiert habe ich nie, was ich mit allem Nachdruck
betonen mochte. Ich habe immer schwarze Milch gehabt. (Das stimmt

nicht, das habe ich nicht gesagt.)

Szene 7:

Er ging zum Krematorium und hatte in der Hand einen Sack aus griin-
lichem Stoff. Er kniete auf dem Dach des Krematoriums nieder, ent-
nahm der Tasche eine Maske, setzte sie auf, nahm eine Biichse, schlug
mit irgendeinem Gegenstand darauf und schiittete den Inhalt der Biichse
in das Dach des Krematoriums. Dann hat er den Luftschacht mit dem
Betondeckel verschlossen.

485 Statt ,verstosst” steht bei Jakob Bohme ,st6f3et”.
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Das Thema Mensch und Maschine und die Beschéaftigung damitistin der
Menschheitsgeschichte seit jeher von groBer Bedeutung gewesen.

Die verschiedenen Maschinen beeinflussen nicht nur die Gesellschaft,
sondern sie sind auch als ein Kommentar ihrer Zeit zu verstehen.

In diesem Kontext beschaftigt sich diese Schrift mit dem Musiktheater
.Das Theater der Wiederholungen” (2000 -2002, UA: Graz 2003) fiir grof3es
Ensemble, Chor und sechs Vokal-Solisten des Gsterreichischen Komponisten
Bernhard Lang. ,Das Theater der Wiederholungen” ist ein Kommentar
und ein kritischer Spiegel fur das Verhéltnis zwischen Mensch und
Maschine, an deren Schnittstelle die Wiederkehr der Gewalt erscheint.
Wahrend die Geschichte sich wiederholt, lasstdie ,,Zweisamkeit” von Mensch
und Maschine lGber eine neue Zukunft ihrer Schnittstelle nachdenken.
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