Die ewige Wiederkehr des Anderen:
Zirkulation und Ubermalung in Olga Neuwirths
Filmkompositionen

Nina Noeske

I.

Bereits die erste Filmvertonung Neuwirths, jene fiir den kurzen Animations-
film The Calligrapher (1991) der Brothers Quai,' 1989 fiir einen Coca-Cola-
Werbespot entstanden,? weist eine zirkulire Struktur auf. Im Mittelpunkt des
— inklusive Abspann — nicht einmal einminiitigen Filmes steht ein sich ver-
selbststindigender Schreibprozess. Insgesamt ist der Film in drei Phasen von
jeweils ca. 14 Sekunden gegliedert, die durch Ab- und Aufblenden voneinander
getrennt sind; in jeder Phase erklingt nahezu identische Musik. Phase 1: Ein
vornehm-barock gekleideter Herr in ebensolcher Umgebung greift zu einem
von sechs sich ithm aus der Zimmerdecke anbietenden Federkielen und tunkt
diesen in sein Tintenfass. Phase 2: Er setzt zum Schreiben an, Stift und Federkiel
versiebenfachen sich jedoch wie durch ein Wunder und bringen — unabhingig
vom verhinderten Autor, der dem Treiben lediglich verdutzt zusieht — etwas zu
Papier. Phase 3: Ergebnis der Zeichnung ist ein Fliigel; die sieben Federkiele
samt Hinden verschwinden ihrerseits im Tintenfass. Der Fliigel 16st sich aus
dem Papier und wird zum dreidimensionalen Federkiel, den der Schreiber sich
ins Haar steckt; er schaut nach oben und erblickt an der Decke weitere Federn
dieser Art, die sich teilweise subtil bewegen, mithin: ebenfalls lebendig zu sein

1 Animation: Brothers Quay, Producer: Keith Griffiths. Der Film befindet sich auf der DVD
Olga Neuwirth: Music for Films, Kairos 0012772KAI, 2008.

2 Stefan Drees, Kiinstlichkeit als dsthetisches Prinzip. Einige grundlegende Uberlegungen zur
Arbeit Olga Neuwirths, in: Lucerne Festival (Hg.), Roche Commissions. Olga Neuwirth —
2016, Basel: Roche 2016, S. 96—115, hier S. 96.
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scheinen. Dieses Bild war bereits zu Beginn zu sehen, von hier aus konnte die
Handlung wieder von vorne losgehen.

Der Film gibt dann Ritsel auf, wenn man in ihm eine konkrete Bedeutung
sucht. Ohne Weiteres erkennbar ist die bereits erwiahnte zirkulare Struktur,
versinnbildlicht durch die Kreisbewegungen der Federkiele und die kreisformi-
gen Muster auf der Tapete, auf Mobeln und Kleidung. Die Grundidee erinnert
an M. C. Eschers berithmte Zeichnung Zeichnende Hinde (1948), denn auch
im Film scheint alles aus Papier zu bestehen oder zumindest aus Papierzeich-
nungen hervorgegangen zu sein — einschlieBlich des minnlichen Protagonis-
ten, des verhinderten Akteurs selbst. Die Emanzipation eines Schreibprozesses
gegeniiber dem ,Ich‘ eines Autors wiederum lisst an Roland Barthes” im post-
strukturalistischen Kontext vielzitierten Tod des Autors (La mort de Pauteur, 1968)
denken, demzufolge alles Text ist, nichts diesem Gewebe entkommt und kein
AuBerhalb der Verweise auf andere Texte existiert — ad infinitum.

Insgesamt erklingt die von Neuwirth komponierte musikalische Phrase mit
leicht verstimmten Saiteninstrumenten dreimal (fast) unverandert; am Ende des
Films wird noch einmal der Triller des Anfangs zitiert, ein kurzer Schluss-
teil wihrend des Abspanns rundet die Komposition ab. Die Musik verweist
auf mehreren Ebenen direkt auf das Bildgeschehen: Bereits die Wahl des In-
strumentariums (Cembalo, Gitarre, Kindergitarre) mutet trotz Verfremdung
,barock® an und entspricht damit akustisch der optisch suggerierten Zeit. Der
insgesamt viermal erklingende Eingangstriller, der den Film gleichsam als Ver-
zierung einrahmt, entspricht als Ornament den barocken Verzierungen auf
Moabeln und Tapete. Die prizise definierten® Verstimmungen der Instrumente
schlieBlich deuten die Vervielfachung der Schreibgerite an, denn ein Ton ist
gleichsam immer schon mehrere zugleich.

Dreimal miindet die klar definierte Tonart a-Moll am Ende in die Domi-
nante E-Dur, 6ffnet also das musikalische Geschehen zum jeweils Folgenden
hin, ohne sich dabei von der tonalen Konvention zu entfernen. Auffallend ist
zudem der an mehreren Stellen — fast mechanisch — sieben bis achtmal hinter-
einander angeschlagene, teils verstimmte Ton g, der die Sekunden zu zihlen,
also vergehende Zeit zu markieren scheint; Stefan Drees vergleicht die Musik
entsprechend mit den ,,mechanischen Bewegungen eines mittels Spiralfeder in
Gang gehaltenen Aufziehspielzeugs“.* Optisch und akustisch zur Diskussion
gestellt wird damit die Position des Autorsubjekts, und damit zugleich: die
menschliche Willensfreiheit. Das Geschehen scheint sich eher automatisch ab-
zuspulen, als dass es von souverinen Individuen gestaltet und gesteuert wird.

3  Ebd.
4  Ebd.
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II.

Was sich hier zeigt, wiederholt sich in Neuwirths Filmkompositionen in ver-
schiedenen Variationen. Die zirkulir-paradoxe Struktur, in der Verursacher
und Verursachtes nahtlos ineinander tiibergehen, ist auch, um ein prominentes
Beispiel zu nennen, fiir Lost Highway — David Lynchs Film wie Olga Neuwirths
Oper — prigend; um Schreibprozesse geht es auch in dem etwa 18-miniitigen
Film ... miramondo multiplo ..., der 2007 aut der documenta 12 in Kassel im Rah-
men einer Installation zu sehen war.> Wihrend — extrem gedehnt — Ausschnitte
aus dem zweiten und vierten Satz des gleichnamigen Trompetenkonzerts von
2006, gespielt von den Wiener Philharmonikern unter der Leitung von Pierre
Boulez, zu horen sind, sieht man, wie eine Komposition verschriftlicht wird,
hervorgebracht von einer (fast) unsichtbaren Komponistin. Das als Schreibun-
terlage dienende Papier liegt auf einer Glasplatte und wird von unten abgefilmt,
wobei dieser sichtbare Prozess im Film gegeniiber den realen Bewegungen
leicht beschleunigt wird. Akustisch in den Vordergrund treten Schreibgeriu-
sche. Zu dieser Installation Neuwirths haben sich u.a. Susanne Kogler® und Ste-
fan Drees’ ausfithrlich geiuBert — beide weisen auf die sicht- und horbare Miithe
hin, mit der hier eine Partitur entsteht: Immer wieder werden ganze Passagen
ausradiert, wird Notenpapier neu beschrieben, sodass insgesamt nur sechs Takte
(also etwa 20 Sekunden reine Musik) skizziert werden.® Der zweite Satz des
Konzerts trigt die Uberschrift ,,aria della memoria“ — das Trompetenkonzert ist
nicht zuletzt eine Erinnerung an die eigene, zunichst angestrebte Karriere als
Trompeterin, die niemals stattfinden konnte, stellt mithin eine Erinnerung an
eine nicht realisierte Moglichkeit dar. Neuwirth erklirte 2007 in einem Inter-
view, dass es ihr in ihren Werken immer auch um ,,das Erinnern, die Kindheit*
gehe; wichtig sei, ,,die Notwendigkeit des Erzihlens in Frage zu stellen und das
Offene an seine Stelle treten zu lassen sowie das orientierungslose Driften durch
desolate (Seelen)Landschaften®.’

5 Der Film befindet sich auf der DVD Olga Neuwirth: Music for Films, Anm. 1.

6 Susanne Kogler, Aufbruch ins Offene. Zu Olga Neuwirths audiovisuellen Arbeiten, in:
Neue Zeitschrift fiir Musik 6 (2014), S. 40—43, hier S. 42.

7 Vgl u.a. Stefan Drees, Klang und Bild im Dienst des Ausdrucks. Zur Charakteristik von
Olga Neuwirths Filmarbeiten, in: Booklet zur DVD Olga Neuwirth, Music for Films, Anm.
1, S. 7-11, hier S. 10; ders., ,,... absolute freedom, complete autonomy for my art ...*. Olga
Neuwirths Auseinandersetzung mit gesellschaftlicher Rolle und Identitit des Kiinstlers, in:
Osterreichische Musikzeitung 70 (2015), H. 4, S. 68-71, hier S. 70f.

8 Hierzu Olga Neuwirth, Das wunderbare Labyrinth der Welt. Gerald Matt im Gesprich
mit Olga Neuwirth (2007), in: Stefan Drees (Hg.), Olga Neuwirth. Zwischen den Stiith-
len: A Twilight-Song auf der Suche nach dem fernen Klang, Salzburg: Anton Pustet 2008,
S. 344-348, hier S. 345.

9 Ebd., S. 346.
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Das, was im Film zu sehen, und das, was zu horen ist, stehen in einem nicht
unmittelbar nachvollziehbaren Verhiltnis zueinander, wie auch aus Neuwirths
Stellungnahme hervorgeht:

,»Das Bild versucht [...] den miihsamen Schreibakt zu zeigen und gleichzeitig
die Klinge im Hirn. Obwohl es quasi eine ,vision in motion® ist, ein Synonym
fir Klangsimultaneitit im Hirn und von Simultaneitit in Raum und Zeit, wirkt
letztlich nur die Absenz der Abbildung weiter, weil das, was im Hirn geschieht,
wihrend des Komponierens [...] nicht abbildbar ist. [...] Komponieren bewegt
sich zwischen voll und leer, zwischen Klang und Stille, zwischen Zahlen und
Pausen und in der Kombination all dieser Elemente, und daher schreibt in dieser
Zeitkunst die Zeit selbst ihre eigene Zahl, die Totale.”!

Gezeigt wird also etwas, was streng genommen nicht gezeigt werden kann,
nimlich der kreative Prozess, der sich versteckt im Inneren abspielt — und zwar
durch asynchrone Bewegungen auf Bild- und Tonebene: Jene wird beschleu-
nigt, diese gedehnt, eine gleichsam ,reale’ Zeit als gemeinsamer Nenner exis-
tiert im Film nicht bzw. nur als Liicke, auf die implizit verwiesen wird. Auf
diese Weise steht das Verhiltnis von sichtbarer Bewegung und horbarem Klang,
AuBerem und Innerem, radikal zur Disposition. Zwar muss zwischen beidem
eine Beziehung bestehen, doch wie diese beschaffen ist, bleibt offen.

Dass die (Trompeten-)Klinge in der Vorstellung zugleich auf die personliche
Vergangenheit der Komponistin Bezug nehmen, also eine dritte Zeitebene ins
Spiel kommt, erweitert das audiovisuelle Geschehen um eine weitere Dimen-
sion. Ein moglicher filmtheoretischer bzw. -philosophischer Zusammenhang
sei mit Verweis auf das sogenannte ,Kristallbild® angedeutet, das Gilles Deleuze
im zweiten Band seiner Studie tiber das Kino beschreibt und analysiert."" De-
leuze zufolge wird im modernen Film das sogenannte ,Bewegungsbild® durch
das ,Zeitbild® abgeldst, wobei nun, im Zeitbild, Erinnerungs- und Gedichtnis-
bilder in den Vordergrund treten. Grundsitzlich ist Zeit so strukturiert, dass
immer bereits eine Zeitspaltung stattgefunden hat; denn, wie es in Oliver Fah-
les Deleuze-Interpretation heil}t, ,,[jleder Moment enthilt gleichsam zwei Bil-
der, eines das vortberzieht und ein anderes, das aufbewahrt wird“.!"> In jedem
Augenblick geht eine Gegenwart voriiber und wird zugleich eine Vergangen-
heit behalten, jeder Augenblick besteht demnach aus Aktualitit (Gegenwart)
und Virtualitit (Vergangenheit). Im Film schlieBlich ist es just das erwihnte

10 Ebd.

11 Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild. Kino 2, iibersetzt von Klaus Englert, Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1997 (frz. Original 1985), Kapitel 4: Die Zeitkristalle.

12 Oliver Fahle, Zeitspaltungen. Gedichtnis und Erinnerung bei Gilles Deleuze, in: Mon-
tage AV. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation 11/1
(2002, Themenheft: Erinnern, Vergessen), S. 97-112, hier S. 102, www.montage-av.de/
pdf/111_2002/11_1_Oliver_Fahle-Zeitspaltungen.pdf (02.12.2018).
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Kristallbild, das jene Zeit-Struktur filmisch nachvollziehbar macht — indem
nimlich Erinnerung inszeniert, ein imaginirer Raum der Moglichkeiten erofi-
net wird, sodass Realitit gewissermalfien in viele Realititen aufgespalten wird.
Zu denken ist hier etwa an Alain Resnais’ berithmten Film L'Année derniére
a Marienbad von 1961: Hier ist fast durchgehend unklar, ob das, was auf der
Leinwand zu sehen ist, sich wirklich so zugetragen hat oder nur im Kopf der
Protagonisten existiert."

Etwas ist gleichzeitig an- und abwesend: Die Klinge in ... miramondo mul-
tiplo ... sind gleichzeitig da und nicht da, das Solo-Trompetenkonzert moglich
und unméglich, Aufgeschriebenes ist im nichsten Moment bereits — palimpsest-
artig — Uberschrieben. Was Fahle mit Blick aut Luis Buiuels Film Le Fantéme
de la liberté (1974) beschreibt, lisst sich auf Neuwirths Arbeit (libersetzt in etwa:
»eine vervielfiltigte Welt™) tbertragen: ,,Der Film [Le Fantéme de la liberté]
artikuliert temporale Schnittstellen, in denen verschiedene Welten gleichzeitig
vorkommen, noch bevor die Zeit in die Ubersichtlichkeit des sukzessiven Ver-
laufs geordnet wird.“" Wenn Neuwirth selbst mit Blick auf ihren Film auf das
imaginire, gleichwohl aber akustisch wahrnehmbare Tennisspiel am Ende von
Michelangelo Antonionis Film Blow Up (1966) verweist und dabei Parallelen
zu ihrer eigenen klanglichen Realisierung eines nicht horbaren kreativen Pro-
zesses zieht,"” so impliziert dies just jene Gleichzeitigkeit verschiedener Reali-
titsebenen. Elfriede Jelineks — auf Neuwirths Komponieren zielende — Behaup-
tung, dass ,,[nJur Musik [...] sein und gleichzeitig suggerieren [kann], dal} es
noch viele andere Seins gibt®, ist in dieser Absolutheit gerade mit Blick auf die
Gattung Film sicherlich nicht aufrechtzuerhalten, weist jedoch auf grundlegen-
de Dimensionen von Neuwirths kompositorischer Asthetik hin.'¢

Anders als im Film Le mystére Picasso (1956) von Henri-Georges Clouzot, in
dem ebentfalls Schaffensprozesse — hier: des bildenden Kiinstlers — gezeigt wer-
den und der sich daher trotz der unterschiedlichen Entstehungsvoraussetzungen
und Kontexte zum Vergleich eignet, entstehen bei Neuwirth jene Deleuz’schen
Kristallbilder, die den Moglichkeitsraum auftichern. Zwischen beiden Filmen
liegt ein halbes Jahrhundert: Bei Clouzot geht es um den vergeblichen Versuch,
zu fassen zu bekommen, was das Genie eines (hier: minnlichen) Malers aus-
macht — vergeblich deswegen, weil die kiinstlerischen Entscheidungen selbst
durch keine Kamera abgebildet werden konnen, man sich dem Geheimnis der
Kreativitit also letztlich immer nur annihert. Picasso ist immer wieder sicht-

13 Ebd., S. 104-106.

14 Ebd., S. 105.

15 ,,Nur die Absenz der wahren Titigkeit bleibt, denn es gibt kein Abbilden des Komponier-
vorganges. Neuwirth, Anm. 8, S. 345.

16 Elfriede Jelinek, Auf den Raum mit der Zeit einschlagen (Notizen zu Olga Neuwirth)
(1995), in: Drees (Hg.), Anm. 8, S. 49-51, hier S. 50.

125



Nina Noeske

bar, mit freiem Oberkorper, durch Schatten- und Lichtspiel geschickt in Szene
gesetzt. Neuwirth hingegen bleibt in ... miramondo multiplo ... fast vollstindig
unsichtbar. Was bei Picasso gemalt ist, wird grundsitzlich nicht entfernt bzw.
ausradiert, hochstens iibermalt. Auch bei Neuwirth ist letztlich nicht greif-
bar, weder sicht- noch horbar, wie sich kreative Prozesse abspielen, doch man
hort die Anstrengung durch die kontinuierlichen Stiftbewegungen auf dem
Papier; immer wieder wird radiert, nichts wird gleichsam durch ein starkes
Autorsubjekt ein fiir alle Mal gesetzt. Hinzu kommt: Der Geist, mithin das
Innere der Komponistin scheint vollstindig durch Klinge ,besetzt’, man hort
gleichsam in ihr Gehirn, ihre Vorstellung hinein, die von Musik heimgesucht
und damit nicht mehr vollstindig eigenmichtig zu agieren scheint. Bei Picasso
hingegen herrscht weitgehend — bis auf einige extradiegetische Musiknummern
oder (ebenfalls) leises Stiftgerdusch — Stille: Das Ich scheint tiber das, was es sich
ausdenkt und zu Papier bringt, souverin zu verfiigen. Wihrend der Kompo-
sitionsprozess durch das beteiligte innere Ohr ohne Klang unvorstellbar ist, ist
das Auge des Malers in stille Betrachtung versunken.

Moglicherweise wiirde es sich aullerdem lohnen, entsprechend tber die
Rolle des Publikums in den beiden Beispielen nachzudenken: Wihrend dieses
bei Picasso von aullen betrachtend bleibt, nimmt es bei Neuwirth potenziell
unzihlige Positionen ein, von der — von unten zu sehenden, leicht beschleunig-
ten — Stiftfiithrung bis hin zum musikalischen Subjekt, der ,Trompete’. Wih-
rend also im Picasso-Film ein Malersubjekt inszeniert wird, das niemals das
innere Gleichgewicht verliert und, gottgleich im Sinne der Genie-Asthetik seit
dem 19. Jahrhundert, eine zweite Natur schafft,'” dekonstruiert Neuwirth die
vermeintlich zweite Natur der Bilder und Klinge, ,,um zu zeigen” — und die-
se AuBerungen der Komponistin iiber Lost Highway von 2003 lassen sich auf
... miramondo multiplo ... ibertragen —, ,,dass es Bilder und Kliange sind, die nach
einer bestimmten Logik funktionieren und auch manipulierbar sind*."® Implizit
grenzt sich die Komponistin damit von der traditionell ,minnlich® konnotier-
ten Setzung eines ,starken’ Autor-Subjekts ab.

17 Vgl. (mit weiteren Literaturverweisen) u.a. Nina Noeske, Liszts Faust. Asthetik — Politik —
Diskurs, Koln u.a.: Bohlau 2017, S. 129-148; S. 449—460.

18 Olga Neuwirth, Nachgedanken zu Lost Highway (2002/03). Warten auf Godot der Lei-
denschaft und Nihe — eine Versuchsanordnung der Vergeblichkeit (2003), in: Drees (Hg.),
Anm. 8, S. 203-208, hier S. 205.
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III.

Sowohl in The Calligrapher (1991) als auch im 15 Jahre spiter entstandenen Film
... miramondo multiplo ... ist das Moment der Wiederholung entscheidend: Wih-
rend in Ersterem eine etwa 14-sekiindige Phrase insgesamt dreimal hinterein-
ander erklingt (und von da aus wieder von vorne losgehen konnte, denn die
Schreibfedern machen sich fiir ihren nichsten Einsatz bereit), ist der ... mira-
mondo multiplo ...-Film als Ganzes insofern ein Loop, als er im Rahmen der
Installation nonstop wiederholt wird. Besonders eindriicklich aber ist die Wie-
derholungsstruktur — hier: als Kanon — in dem Film Canon of Funny Phases, den
Olga Neuwirth 1992 zusammen mit ihrer Schwester Flora, die fiir die Bilder
verantwortlich zeichnet, entworfen hat."” Der Film basiert auf der surrealis-
tisch-makabren Kurzgeschichte The Debutante (1939) von Leonora Carrington:
Die junge Protagonistin der Erzihlung freundet sich im Zoo mit einer sehr
klugen Hyine an, der sie Franzosisch beibringt. Als sie zur Teilnahme an einem
festlichen Ball verpflichtet wird, den zu besuchen sie nicht die geringste Lust
hat, bietet ihr die Hy4ne an, sie dort zu vertreten; die beiden tauschen ihre Klei-
der, bemerken allerdings, dass die Verkleidung erst dann perfekt ist, wenn man
die Hyine nicht mehr am Gesicht erkennen kann. Kurzerhand frisst das Tier
das eintretende Dienstmidchen und setzt sich dessen Gesicht — gleichsam als
Maske — auf. (Der Titel Canon of Funny Phases ist entsprechend auch als ,,Canon
of Funny Faces lesbar.) Die Geschichte endet damit, dass die Hy4ne — nachdem
eine Fledermaus zum Fenster hereinfliegt — simtliche Festgiste inklusive der
Mutter der Protagonistin verspeist.

Der Film der Neuwirth-Schwestern war urspriinglich fiir 16 Videomonitore
und sechs im Raum verteilte Musizierende konzipiert; in der Filmfassung von
2007 ist die Leinwand in sechs Sektionen aufgeteilt. Im Laufe der insgesamt
etwa acht Minuten wird auf jeder der Sektionen mehrmals der einminiitige
Film abgespielt, und zwar jeweils drei- bis viermal. Insgesamt ist der Film 22
Mal zu sehen, teilweise gleichzeitig in zwei Sektionen, zumeist aber phasen-
verschoben. Gegen Ende verdichtet sich das Geschehen, die Einsatzabstinde
zwischen den einzelnen Filmdurchliufen werden geringer, es kommt zu einer
Art Engfiihrung. Da die Musik bei jedem Durchlaut identisch ist, ergeben sich
unterschiedliche ,Kanon‘-Versionen mit verschiedenen Einsatzabstinden, d.h.,
es 1st niemals genau dasselbe zu horen. Auf der optischen Ebene hingegen ist die
Kanonstruktur kaum erkennbar, da die nebeneinanderliegenden Bildebenen
sich im Unterschied zur Musik nicht durchmischen.

Ein Form-, Bild-, Klang- und Bewegungsexperiment dieser Art bietet sich
auch in semantischer Hinsicht an, denn der in der Erzihlung dargestellte Pro-

19 Der Film befindet sich auf der DVD Olga Neuwirth: Music for Films, Anm. 1.
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zess — der hiufig zitierte Umschlag von Zivilisation in Barbarei — ist prinzipiell
nie abgeschlossen; die Dialektik der Autklirung ist ein stindig sich wiederho-
lender Prozess. Das Fortschrittsdenken fiihrt, folgt man dieser Interpretation,
als dunkles Fatum die Ewige Wiederkehr mit sich, allerdings ermdglichen es
die Wiederholungen potenziell AuBlenstehenden (hier: dem Publikum) zu-
gleich, genauer hinzuschauen, um eventuell den Fehler im System zu finden,
den Punkt, an dem Vernunft in Unvernunft bzw. Grausamkeit umschligt. Erst
dann ist es moglich, dem Mechanismus zu entkommen. Aufschlussreich ist in
diesem Zusammenhang der Hinweis der Komponistin (2005), dass sie ,,zu-
nichst immer eine Musik des Vergessens schreiben [wollte]: Nichts kann man
festhalten. Ich wiinschte mir eine Musik der Amnesie. Man entkommt aber der
Zeit nicht, jeder Tag ist im Grunde der gleiche Irrsinn. Aber letztlich beinhaltet
dieses Wiederholen immer etwas Neues. Das fasziniert mich. Wiederholen in
der Musik ist immer nur eine Pseudo-Erinnerung. Wir kénnen in der Musik
nicht einmal, wie im Film, eine Riickblende machen.”*" In der Musik ist der
Wunsch zu vergessen somit zum Scheitern verurteilt, die Vergangenheit holt
das Subjekt auch hier stets ein und zwingt zur Wiederholung — die aber letzt-
lich, bei genauerer Betrachtung, keine ist. Von dieser — erst spiter artikulierten,
von Neuwirth allerdings in mehreren Werken der 1990er-Jahre thematisierten
— Uberlegung kénnte auch die Komposition von Canon of Funny Phases inspi-
riert sein, doch auch der im Folgenden zu betrachtende Film ist durchdrungen
von der Dialektik zwischen Vergessen-Wollen und Wiederholen-Miissen, wo-
bei die Wiederholung neue, andersartige Erfahrungen freisetzt.

IV.

Einen Hohepunkt erfihrt die Asthetik des Loops, der sich gegen jegliche Te-
leologie (und damit gegen den modernen Fortschrittsglauben) richtet, in Neu-
wirths Film ... disenchanted time ... (,,Entzauberte Zeit“) (2005).>' Die kiinst-
lerische Arbeit mit Loops ist, so Tilman Baumgirtel, ,,der Versuch, aus den
maschinellen Wiederholungen von technischen Medien |...], aus dem makel-
losen und fehlerfreien Ablaufen der Maschinenzeit ein Element der Differenz
zu entwickeln®.?> Auch Diedrich Diederichsen zufolge ist der Loop nicht ein-
fach mit der ewigen Wiederkehr des Gleichen identisch, denn die Schleife —

20 Olga Neuwirth: ,,Die Musik sollte Herrin der Zeit sein.” Peter Weibel im Gesprich mit
Olga Neuwirth (2005), in: Drees (Hg.), Anm. 8, S. 272278, hier S. 274.

21 Der Film befindet sich auf der DVD Olga Neuwirth: Music for Films, Anm. 1.

22 Tilman Baumgirtel, Schleifen. Zur Geschichte und Asthetik des Loops, Berlin: Kadmos
2015, S. 29.
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der Loop — sei, so der Autor, ,.ein Raum in der Zeit“.?® Wihrend sich im
wahrgenommenen Phinomen auf den ersten Blick nichts verindere, werden
die Verinderungen der AuBenwelt, darunter auch die Wandlungen am und
im Wahrnehmenden selbst, umso deutlicher bemerkbar: ,,[D]ie Welt um den
Loop herum wichst; wir sehen uns immer wieder unter den gleichen Voraus-
setzungen selbst an und sind immer wieder ein bisschen anders geworden.***
Damit aber — mit der Anderung der Wahrnehmung ebenso wie der Wahrneh-
menden — dndert sich letztlich auch das dsthetisch Wahrgenommene. Es geht
also darum, der Wiederholung ,,die Differenz zu entlocken®, und zwar mittels
der Einbildungskraft.*® Genau dies lisst sich an ... disenchanted time ... zeigen.
Stefan Drees hat das Werk bereits ausfiihrlich analysiert und eine detail-
lierte Ubersicht iiber dessen einzelne Phasen erstellt,® sodass der vorliegen-
de Beitrag den Fokus auf den Aspekt des — fiir Neuwirth seit etwa 2000 als
Kompositionsprinzip relevanten — Loops legen kann, der im Mittelteil des ins-
gesamt 33-miniitigen Films im Zentrum steht; bei Drees heilt jener Teil pas-
send ,,Stillstand in der Bewegung*.?” Etwa in der 20. Minute — also ungefihr
beim Goldenen Schnitt — ist eine einminiitige, sehr ,,hohe Komplexititsdich-
“? wahrnehmbar; zu sehen sind Uberblendungen ver-
schiedener, meist vorher schon gezeigter Bilder durch Mehrfachbelichtungen,

te in allen Bereichen

Ubereinanderlagerungen mehrerer Orte, aber auch unterschiedlicher Zeiten,
die zusammen zu einer Art Hyper-Realitit potenziert werden. Nach diesem
extremen Verdichtungsprozess setzt eine ebenso radikale Verlangsamung ein;
zugleich sind die Bilder mit der Zeitlupe nach lingerer Zeit wieder durchge-
hend in Schwarzweil3 gehalten. Der Film, der explizit an René Clairs Film-
klassiker Paris qui dort (1925) ankniipft, in dem ebenfalls mit damals neuen film-
technischen Mitteln experimentiert wird, weist in seiner Gesamtheit eine klare
Dramaturgie auf. Grob gesagt ist folgende Entwicklung erkennbar: 1. Verweis
auf die Friithzeit des Filmes (mit Zitaten aus Paris qui dorf), 2. Stillstand, 3. lang-
same Bewegung, 4. Beschleunigung, 5. Hyperbewegung und 6. Verlangsa-
mung. Eingerahmt wird der Film vom Pariser Alltag der Gegenwart, zunichst
in Standbildern, am Ende in normaler Geschwindigkeit, wobei hier auch die
dazugehorigen Alltagsgeriusche ins Spiel kommen. Die hinzutretenden Wind-

23 Diedrich Diederichsen, Eigenblutdoping. Selbstverwertung, Kiinstlerromantik, Partizipati-
on, Koln: Kiepenheuer & Witsch 2008, S. 18.

24 Ebd., S. 34.

25 Deleuze, zit. nach Baumgirtel, Anm. 22, S. 30.

26 Stefan Drees, Filmmusik — Film/Musik — Musikfilm. Zum Wechselverhiltnis zweier Me-
dien im Schaffen Olga Neuwirths, in: Jorn Peter Hiekel (Hg.), Wechselwirkungen. Neue
Musik und Film, Hofheim: Wolke 2012, S. 81-97; ders., Anm. 2, S. 106—108.

27 Drees, Filmmusik, Anm. 26, S. 94.

28 Ebd.
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gerdusche transportieren schliefflich den Nimbus von ,Ewigkeit’. Gleichzeitig
spielt der Film optisch mit den Elementen Schwarzweil3 bzw. Farbe: Beschleu-
nigung und hohere Geschwindigkeit sind tendenziell farbig markiert, wihrend
Stillstand und langsame Bewegungen eher schwarzwei3 gehalten sind.

In besagter Phase mit ,,hoher Komplexititsdichte™ (,,Stillstand in der Bewe-
gung®), zeitlich lokalisiert beim Goldenen Schnitt, sind optisch sehr schnelle Be-
wegungen in Loops zu erleben, die, mit jeweils unterschiedlicher Phasenlinge,
simultan Gbereinandergeschichtet sind; unterschiedliche Zeiten und Geschwin-
digkeiten werden hier als synchrone Ereignisse veranschaulicht. Die Musik hin-
gegen vollzieht neben ihren Wiederholungsstrukturen eine Art Entwicklung:
So wird die viertdnige Melodie durch eine sich verindernde Begleitung bzw.
Harmonisierung gewissermalen schrittweise in anderes Licht gertickt. Just an
dieser Stelle wird die akustische Schicht also gegeniiber der optischen autonom,
gleichsam als ob sich ein imaginires Subjekt von der ewigen Wiederkehr abge-
koppelt hitte genau in dem Augenblick, in dem die Simultaneitit verschiedener
Welten den hochsten Komplexititsgrad — und damit eine Art Stillstand durch
Bewegung, die Eroffnung eines Raumes inmitten von Zeit (Diederichsen) — er-
reicht. Erst hier, im Quasi-Stillstand, ist es moglich, die (akustische) Imagina-
tion real werden zu lassen, wihrend in den vorherigen Loops Klang und Bild
voneinander — gleichsam mechanisch — abhingig zu sein scheinen.

Durch die konsequente Etablierung von Bild-Klang-Schleifen passiert also of-
fenbar genau das, was Baumgirtel und Diederichsen — wiederum — mit Deleuze
als zentrales Moment des Loops begreifen: ,,Der Wiederholung etwas Neues ent-
locken, ihr die Differenz zu entlocken — dies ist die Rolle der Einbildungskraft
und des Geistes™ (Deleuze),” oder anders formuliert: ,,[[jm Loop kommt man
weiter.”*" Jenes Weiterkommen aber lisst sich insbesondere durch Phasenverschie-
bungen und Uberlagerungen veranschaulichen — bis auch hier jenes ,Kristallbild‘
entsteht, in dem Aspekte erkennbar werden, die vorher versteckt bleiben, wie
z.B. Gesten einzelner Passanten, Stimmungen, unscheinbare Gegenstinde.*! Der
Vergleich des Films mit Philipp Glass’ und Godfrey Reggios Koyaanisqatsi (1982)
dringt sich auf — auch wenn die Wiederholungen hier auf der Bildebene fast al-

29 Deleuze, zit. nach Baumgirtel, Anm. 22, S. 30.

30 Diederichsen, zit. ebd., S. 31.

31 Vgl. auch Drees, Anm. 26, S. 96f.: ,,Was Neuwirth dabei in der Einheit von Musik und Bild
schafft, gleicht in der Wirkung dem, was Gilles Deleuze [...] als ,Zeit-Bild* beschreibt®.
Damit werde, so Drees, ,,die Reglementierung der Aufmerksamkeit des Publikums durch
Informationen, deren Auflosung sich bereits im kurzen Filmausschnitt aus Paris qui dort
ankiindigt, endgtltig verlassen: Clairs erzihlerische Konstruktion einer Situation, in der
die Figuren aus dem Rahmen sinnvollen Agierens eines primir im Sinne von Aktionskino
verstandenen Handlungskontexts herauszufallen drohen, wird von Neuwirth im Sinne der
Loslésung von Raum, Handlung und Bewegung aufgegriffen und im Hinblick auf die Dar-
stellung von Zeit und deren Wahrnehmung weitergedacht.”
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lesamt nur Pseudo-Wiederholungen, mithin keine Loops sind. Mdglicherweise
ist es Zufall, moglicherweise aber auch nicht, wenn auf einem vorbeifahrenden
Kriegsschiff in Koyaanisqatsi die Formel ,,E = mc** zu lesen ist;* ein vorbeifahren-
der LKW bei Olga Neuwirth trigt die Aufschrift ,,G.E.N.LLA.L.“.*>

V.

AbschlieBend sei in aller Kiirze noch auf die Analogie zwischen einer solchen
Asthetik des Loops bzw. der stindigen, akustischen wie optischen ,Uberma-
lung’ und Heiner Millers kurzem Text Bildbeschreibung hingewiesen, der 1985
fiir den steirischen herbst in Graz verfasst wurde. Ausgehend von einem Bild,
das eine Freundin seiner damaligen Frau gezeichnet hatte, verfasste Miiller ei-
nen kurzen Theatertext, der insofern als ,postdramatisch® zu charakterisieren
ist, als hier stets ein Bild ,,das andere in Frage* stellt: ,,Eine Schicht 16scht je-
weils die vorherige aus, und die Optiken wechseln. Zuletzt wird der Betrachter
selbst in Frage gestellt, also auch der Beschreiber des Bildes.“** Tatsachlich gibt
es hier nicht die ,eine® Realitit, sondern durch stindigen Gebrauch von Kon-
junktiven und das Andeuten von Moglichkeiten mithilfe von Begriffen wie
,,oder”, ,vielleicht und ,,zwischen” wird eine mehrdimensionale Wirklich-
keit erzeugt, in der das ,,Beobachter-Ich die Macht der Zentralperspektive**
verliert — dhnlich wie in ... miramondo multiplo ... die Wahrnehmung des Re-
zipienten wie des Autorsubjekts mehrperspektivisch ist. In seiner geschichts-
philosophischen ,,Versuchsanordnung®, so der Autor Heiner Miiller, werde ,,die
Liicke im Ablauf® gesucht, ,,das Andre in der Wiederkehr des Gleichen, das
Stottern im sprachlosen Text, das Loch in der Ewigkeit, der vielleicht erlésende
FEHLER".’® Dieser Impuls, der auch als Ausbruchsimpuls beschrieben werden
kann, ist bet Olga Neuwirth ebenfalls zu finden — abschlieBend mit Elfriede
Jelinek gesprochen: ,,Olga N. sucht also den Raum hinter dem Raum, der im-
mer nur in einem weiteren Raum miindet, und alle stecken sie ineinander, diese
Riume, bis dann ein letzter Raum kommt, der auf nichts mehr zuriickgefiihrt
werden kann, und das ist dieser Tod, vor dem die Komponistin immer wieder

die duBerste Kraftanstrengung leisten muf3, um sich vor ihm zurtickzureiflen.**’

32 Godfrey Reggio und Philip Glass (Musik): Koyaanisqatsi. Life out of Balance, DVD mgm
Home Entertainment 24368 116, 2007, 00:29:15-00:29:21.

33 Olga Neuwirth, ... disenchanted time ..., in: dies., Anm. 1, 00:14:38—00:14:50.

34 Florian VaBen, Bildbeschreibung, in: Hans-Thies Lehmann / Patrick Primavesi (Hg.), Hei-
ner Miiller Handbuch. Leben — Werk — Wirkung, Stuttgart [u.a.]: Metzler 2003, S. 197-200,
hier S. 197.

35 Ebd., S. 199.

36 Miiller, in: ebd., S. 198.

37 Jelinek, Anm. 8, S. 50.
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