I1l. HORSPIEL: DIE ZIKADEN

»In der Ferne war schwach das Zirpen der Zikaden zu horen:
eine Erinnerung, die er vorhin hatte zuriickrufen wollen, was
ihm nicht ganz gelungen war, lebte plotzlich auf. Wieder war
er in den Ttﬂnel der Zikaden hineingefallen (Moriuchi, Zeit der
Zikaden)*.

»Er wollte eine Insel besitzen, die ihm ganz allein gehorte,
nicht weil er durchaus allein darauf leben, aber weil er sie
ganzlich zu seiner eigenewelt machen wollte (Lawrence, Der
Mann, der Inseln liebte)".

Unter den medialen Bedingungen des Horspiels trifft Klang auf
Klang, verbindet sich die literarische Sprache als gesprochener, fliich-
tiger Laut mit dem Ton der unsichtbar erzeugten Musik. Diese Anné-
herung in der Artikulationsweise beider Kunstmedien verdankt sich,
vergleicht man das Horspiel mit anderen theatralen Literaturgattun-
gen, einer medialen Einschrinkung, einem Verlust: dem Verlust an
Sichtbarkeit und Konkretion. Anders als im Schauspiel oder der Oper
bleiben die handelnden Protagonisten im Dunkeln, fehlt dig Bestimmt-
heit des zu Sehenden, schlieBit sich das Auge der Partitur. ™ Die Spe-
zifik des Horspiels macht es aus, dass dieser Entkonkretisierung auf
der anderen Seite die Suggestion besonderer Ndhe korrespondiert. Das
Agieren der Figuren bleibt wie sie selbst unsichtbar, ist aber vermittels
ihrer technisch simulierten stimmlichen Anwesenheit zugleich unmit-
telbar prasent. Das Horspiel kennzeichnet damit eine eigentiimliche
Spannung zwischen Intimitdt und Ungreifbarkeit: Der Dialog der Hor-
spielfiguren suggeriert ndchste Néhe, verstirkt auch dadurch, dass er
in der Regel in vertrauter, privater Umgebung des Rezipienten erklingt
— und ist doch zugleich entzogen, sofern seine Verortung in einer
szenischen Umgebung ausbleibt. Aus dieser Spannung resultiert der
spezifische Effekt des Horspiels; wie kein anderes Medium sendet es,

119 Moriuchi, 83.

120 Lawrence, 73.

121 Zur Frage der Interdependenz von szenischer und musikalischer Ak-
tion bemerkt Henze in einem Gesprach mit Klaus Geitel (1965): ,,Die
Bihne ist doch nur das geoffnete Auge der Partitur® (MuP 114).
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wie man sagen konnte, unsichtbare Botschaften an die ausmalende
Phantasie des Horers, 14dt es ihn dazu ein, den handelnden Figuren auf
den Brettern einer ,inneren Biithne’ imaginire Schauplitze, nur ihm
zugéngliche Welten zu ertraumen.

Ein Blick auf die Frithphase des Mediums belegt diesbeziiglich
eine bezeichnende Tendenz. Ein, wenn nicht das zentrale Sujet des
Horspiels in den 1950er Jahren ist — letztes Refugium einer Flucht aus
der zerstorten Nachkriegswelt, aber auch Form, noch allzu nahen
Schrecken kiinstlerisch zu begegnen — der Traum.

Dass das vom Horspiel ausgeldste Sich-Einspinnen in erdachte
Welten die Neigung verstéarkte, sich vor der Auseinandersetzung mit
dem eigenen Anteil an der deutschen Vergangenheit in innere und
dullere Ablenkungen zu fliichten, ist besonders @n frithen Horspiel in
scharfer Form zum Vorwurf gemacht worden.™ Wo dieser Vorwurf
im besonderen der erfolgreichen Horspielautorin Ingeborg Bachmann
galt, wurde allerdings bereitwillig libersehen, dass Bachmann bereits
in threm ersten Horspiel ein sicheres Gespiir fiir diese problematische
Tendenz ihres Mediums entwickelt hatte, wie sich schon am titel-
gebenden Sujet, dem Geschdft mit Trdumen (US 28.2.52) ablesen
lasst. Und auch in den Zikaden werden die Darstellungsmodalitéten
des Horspiels — nunmehr im Horizont der Frage nach der Moglichkeit
kiinstlerischer Darstellung und Verarbeitung traumatischer Erfahrun-
gen — erneut mitthematisiert. Die sprachliche Konstruktion von
Traumwelten erscheint hier als Figur der Erinnerungsverweigerung,
mit der, wie die zitierte Parabel Platons versinnbildlicht, das Ver-
schwinden des Korpers und der Verlust des Menschseins einhergeht.

Musik ist im deutschsprachigen Horspiel der frithen 1950er Jahre
fest etablierter Bestandteil der dramaturgischen Konzeption; in der
Regel findet sie dabei als illustrativer Hintergrund oder formales
Uberblendungsmittel Verwendung, kaum einmal als eigenstindige
Bedeutungsschicht oder gar als Sujet. Im Vergleich dazu erscheint der
musikalische Ton in den Zikaden erheblich aufgc—‘:wertet;&| wird nicht
nur zur dramaturgisch unverzichtbaren Ausdrucksebene, ~ sondern in
der titelgebenden Parabel selber zum Thema. In den Zikaden, zweite
Etappe der Zusammenarbeit Hans Werner Henzes und Ingeborg Bach-
manns, kehren sich dabei die Vorzeichen der Ballettpantomime ein
Stiick weit um. Passt Bachmann ihren Myschkin-Monolog an eine un-

122 Vgl. das stark rezipierte Horspiel Gunther Eichs, Trdume (Eich 372-
392); dazu Klose, 162-168.

123 Zur Kritik am ,traditionellen’ Horspiel vgl. die unter der Flagge des
,Neuen Horspiels’ vorgetragene Polemik in Wondratschek/Becker.

124 So zu Recht bereits Spiesecke, 56-57.
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ter anderen textlichen und in gewissem Umfang auch szenischen Vor-
aussetzungen entstandene Musik an, ist Henzes Horspielmusik durch
die prézisen, spédter auch im Text abgedruckten Spielanweisungen
Bachmanns ein enger Rahmen vorgegeben. So ldsst sich auch nur
insoweit von einem gemeinsamen Werk sprechen, als die Entstehung
des Horspieltexts und seiner Konzeptualisierung von Musik in eine
Phase intensivsten gedanklichen Austauschs und regen gemeinsamen
Lebens fallt. Bachmanns Musikdenken wird gerade in dieser Zeit,
ihrem ersten romischen Frithjahr, das dem Aufenthalt auf Ischia im
Sommer 1953 folgt, in hohem Malie von Henze beeinflusst und ver-
tieft. Ort und Funktion von Musik in den Zikaden sind unbedingt vor
diesem Hintergrund zu lesen. Die Komposition selber verfolgt Bach-
mann allerdings allem Anschein nach nicht; sie schreibt zwei Wochen
vor der Ursendung (25. Médrz 1955 im NWDR Hamburg) in einem
Brief an Joachim Moras, dass sie ,,die viele Musik nicht kenne, die
noch dazukommt* (zitiert bei Caduff, 150).

Fiir sich kann Henzes Horspielmusik — neben der Gitarrenmusik
zu Ernst Schnabels Horspiel Der sechste Gesaupg und den beiden
Funkopern Ein Landarzt und Das Ende einer Welt™ eine der wenigen
Arbeit fiir das Radio — natiirlich bestenfalls als Nebenprodukt gelten,
dies verdeutlicht auch der kurze Zeitraum, in dem sie laut Particell-
Notiz entsteht. — Dagegen ist Bachmanns zweitem Beitrag zum neben
der Lyrik sicherlich meistdiskutiertesten und vor allem wirkungs-
méchtigsten literarischen Genre der 1950er Jahre zwar bei weitem
nicht so groBe Popularitdt zuteil geworden wie dem preisgekronten
Guten Gott von Manhattan (US 29.5.&8), fraglos aber gehort er zu
ihren Hauptwerken aus dieser Dekade.

125 Ein Landarzt nach der Novelle von Kafka entsteht 1951 (UA 19.11.
1951 NWDR Hamburg), Das Ende einer Welt nach einer von Wolfgang
Hildesheimer angefertigten Umarbeitung seiner gleichnamigen Er-
zahlung 1953. Gleichfalls hat Henze einen Horspiel-Text geschrie-
ben; Die Revolte von San Nazzaro, Oper flir sizilianische Marionet-
ten US 24.5.57, Musik von Jimmy Giuffre und Chico Hamilton.

126 Auf dem ersten Blatt der Partiturreinschrift ist der Vermerk ,,Paris,
Dec. 54-Jan. 55" eingetragen; auf dem letzten Blatt steht ,,13.1.54",
gemeint ist sicherlich 1955.

127 Die finanzielle Bedeutung der Zikaden unterstreicht ein Brief Bach-
manns an ihren Horfunkredakteur vom Juli 1957: ,Hab vielen Dank
fur Deinen Brief und das Zikadenhonorar - ich hatte nicht soviel zu
erhoffen gewagt, umso besser, so war’s eine Uberraschung, und ich
kann mich damit jetzt aus dem Wasser ziehen und den Sommer sein
lassen. Nicht nur das - seit ich diese argsten Sorgen los bin, kann ich
auch wieder arbeiten, und ich denke, mein Horspiel [der Gute Gott
von Manhattan, C.B.] wird in ein zwei Wochen fertig werden” (zi-
tiert aus Dopke, 38).
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Insel und Wunschtraum.
Zum Horspieltext

»lhr Gesang fullt den Sommermittag, wahrend alle anderen
Wesen ruhen® (Hesiod, Erga, 838).

Schauplatz der Horspielhandlung ist, so erfahren wir zu Beginn von
der Stimme des Erzéhlers, eine nicht weiter spezifizierte, siidliche
(Mittelmeer-)insel. Die Zikaden situieren sich damit in einer in mehr-
facher Hinsicht paradigmatischen Topographie. Zum einen stellt die
ferne Insel als literarische Aufbruchsmetapher und Figur der Utopie,
wie sie in Anlehnung an romantische Vorbilder auch in Bachmanns
eigenen Texten der frithen 1950er Jahre Konjunktur hat, — eine der
géangigsten poetischen Chiffren innerhalb der deutschen, von der Hof-
fnung auf einen radikalen kiinstlerischen wie gesellschaftlichen Neu-
anfang getragenen Nachkriegslyrik dar. Der problematische Aspekt
literarisch ertrdumter Wunsch-Orte besteht in ihrer Tendenz zur Ge-
schichtslosigkeit. In der raumlichen Fiktion ldsst sich die jlingste Ver-
gangenheit ohne Aufsehen suspendieren oder zumindest, aller spe-
zifischen Ziige entledigt, auf eine allgemeine katastrophische Vorzeit
reduzieren, deren Uberwindung die Insel als ,,Stiick Erde hoherer Ord-
nung“ (W 1/222) dann verkorpert. Die literarische Inselutopie ver-
spricht also, wie man sagen konnte, das Neue Leben um den Preis
eines Vergessens; eines Vergessens, das Bachmann in den wunsch-
traumenden Figuren der Zikaden zum zentralen Thema erhebt.
Bachmanns Zikaden-Insel fokussiert jedoch, und das erst macht
ihre auBerordentlich schillernde Semantik aus, nicht nur ein Problem
der Literatur, sondern auch eines der Literaten. Das mediterrane
Eiland, einst von der Romantik mit allen verlockenden Insignien des
Stidens bedachter, emblematischer Gegenstand kollektiver Sehnsiich-
te, dient in diesen von einer tabubeladenen 6ffentlichen Kommuni-
kation geprédgten Jahren zum luxuridsen Riickzugsort fiir eine ganze
Reihe internationaler Autoren und Musiker, unter ihnen neben Bach-
mann und Henze auch der Komponist Willia alton und das
Literatenteam W.H. Auden und Chester Kallman.™ Die literarische
Utopiefigur Insel wird damit zugleich zur Chiffre der Bedeutungslo-
sigkeit literarischer Utopien. Ohne wirkliche Bezugsmdoglichkeiten auf
Gegenwartsdiskurse und damit gleichsam selber auf eine entlegene
Insel entriickt, erscheint die Inselmetapher als Sinnbild einer ohn-

128 Zum Insel- und Schiffbruchmotiv und seiner Bearbeitung bei Bach-
mann und Zeitgenossen vgl. Tunner.
129 Vgl. dazu auch Holler, 84.
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michtig mit sich selbst beschiftigten, in Abstraktion und Asthetizis-
mus fliichtenden Kunst, die sich als unfahig wie unwillig erweist, ent-
scheidende Anst6Be zur Verarbeitung der Erfahrungen in Krieg und
Drittem Reich beizutragen.

Dieser Doppelcharakter der Insel als Utopieort und Chiffre der
Selbstisolation wird in den Zikaden ausgespielt und dramatisiert; von
der utopischen Kraft, wie sie unter anderem noch Bachmanns Ge-
dichtzyklus Lieder von einer Insel prigt, bleiben hier nur noch die
,»lrimmer einer [llusion” (W 1/262).~ Auf den Punkt gebracht wird
das von der Figur des Gefangenen. Der Ruf ,,.Du bist Orplid, mein
Land!*“ (W 1/228), mit dem er die Tradition literarischer Inselutopien
seit Morike ironisch aufgreift, evoziert nicht mehr die Vision eines
heilbringenden Ortes, sondern legt vielmehr die Indifferenz gegeniiber
realem Leiden bloB, die dieser Vision eingeschrieben ist — gilt er doch
der Gefangnisinsel, die in Sichtweite der Insel der Trdumer liegt und
den zynischen Namen ,,Ort der Erlosung™ (W 1/223) tragt.

Die Zikaden thematisieren allerdings weniger den politischen Hin-
tergrund als die personlichen Auswirkungen der verfiihrerischen Un-
gebundenheit, die der Auszug aus einer jeder Verdnderung feindlich
gegeniiberstehenden Gesellschaft fiir jeden einzelnen der Fliichtigen
bereithielt. Henze schreibt spéter, dass die neue Freiheit zunehmend in
einen eskapistischen Riickzug ins Private umzuschlagen drohte:

»Als ich nach Kriegsende endlich meine Arbeit aufnehmen konnte, stieB
ich an allen Ecken und Enden auf das Erbe der faschistischen Herrschaft.
Ich sah, wie aus diesem Erbe ein neuer Staat entstand, mit den alten mie-
sen Figuren. Darauf reagierte ich so, wie viele andere auch: Enzensber-
ger, Andersch, Hildesheimer, Ingeborg Bachmann - ich ging aus Deutsch-
land weg, sobald ich es mir erlauben konnte [...] So baute ich in Italien
um meine Person und meine Arbeit eine eigene Welt auf, aus meinen
Vorstellungen, meinen Wiinschen und Traumen. Ich merkte nicht, wie ich
mich dabei zusehends isolierte. Wie meine Musik immer privater wurde,
wie sie mehr und mehr von privaten Anldssen ausging, private Mittei-
lungen enthielt, an einzelne, an Private sich richtete. [...] Mit einem Mal
hatte ich den Eindruck, nichts mehr zu verstehen, nichts mehr zu haben,
abgeschnitten zu sein; ich merkte, dass ich in einer Einode lebte, wo man
aufhort zu denken und sich nur noch mit Gefiihlen abgibt, Gefiihle
kultiviert® (MuP 149f.).

130 Einer kritischen Inselmetaphorik begegnet man auch in der Erzahlung
Alles (1959: ,,Aber wo gibt es die Insel, von der aus ein neuer Mensch
eine neue Welt begriinden kann? Ich war mit dem Kind gefangen und
verurteilt von vornherein, die alte Welt mitzumachen® (W 1/147).
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Ingeborg Bachmann diirfte diese private Eindde zu dieser Zeit in
deutlich geringerem MafBe als Henze erfahren haben; im Gegensatz zu
ihm verldsst sie Ischia und iibersiedelt im Frithjahr 1954 nach Rom,
wo sie bald zu den fithrenden Kiinstlerkreisen Zugang findet, am ge-
sellschaftlichen Leben teilhat und neben der literarischen Arbeit auch
Beitrage als Auslandskorrespondentin fiir deutsche Tageszeitungen
und Rundfunkanstalten liefert, die eine zunehmend scharfe politische
Beobachtungsfahigkeit, vor allem aber ihren besonderen Blick fiir das
Exemplarische in den ,kleinen’ I&ﬁschichten und Ereignissen des ro-
mischen Alltags dokumentieren.  Gleichwohl lasst sich die ,,umfas-
sende Widerlegung des Austritts aus der Gesellschaft” wie sie die
Zikaden formulieren, mit Holler durchaus auch als ,,Rationalisierung
eigener Gefahrdungen und Dispositionen* (Holler 1987, 106) lesen,
als eingehende Selbstbefragung, in der Bachmann nicht zuletzt die
Auseinandersetzung mit den Versuchungen fiihrt, die in den ,,nirwana-
haften Zustinden* (Henze in Hamm 1980) des vergangenen Sommers
lauerten, dem abgeschiedenen geschwisterlichen Leben auf Ischia.

Im tibrigen diirfte auch die Idee, die zeitgenossische Horspielhand-
lung auf der Folie von Platons antikem Zikadenmythos zu entfalten,
mit den wahrend der zuriickliegenden Sommermonate gewonnenen
Eindriicken zusammenhingen. Zu den wenigen greifbaren brieflichen
AuBerungen Bachmanns gehdrt der Hinweis auf die ungeheure Wit-
kung der allgegenwirtigen, ,,frenetisch® (Dopke, 38) zirpenden Zika-
den; auch Hans Werner Henze schildert im Riickblick das Dasein in
Forio d’ Ischia als ei ben ,,umgeben von ohrenbetdubenden Zika-
denchoren (BQ 151).

In diese zeitgendssische Semantik hinein nun fiigt Bachmann den
titelgebenden antiken Deutungshorizont. Platons Mythos der korper-
und bediirfnislos singenden Zikaden bringt das Problem einer weltab-
gewandten Kunst so zeitlos wie pointiert zur Sprache und bietet dabei
die Moglichkeit, Kunstreflexion mit der Frage der Erinnerungsfahig-
keit des Menschen zu verkniipfen; wie Platons Text ausfiihrt, stellt fiir

131 Einige dieser Artikel sind 1998 unter dem Titel Romische Reportagen
erschienen, vgl. Bachmann 1998.

132 Ein Leben im selbstgeschaffenen Schein hat Henze andererseits gera-
de erst in Das Ende einer Welt bearbeitet; in einem Autorkommentar
heiBt es dazu: ,,Die schlimmsten Feinde des modernen freiheitlichen
Lebens [...] sind jene lachelnden Snobs und Zyniker, die auf den
kiinstlichen Inseln der Scheinkultur ihr Wesen treiben und von hier
aus das Festland mit Steinen bewerfen* (zitiert bei Dibelius, 136).

133 Karin Achbergers Gleichsetzung von Bachmann und Henze mit den
Horspielfiguren Benedikt und Antonio erscheint mir allerdings als
eine problematische Vereindeutigung, die den Parabelcharakter der
Zikaden negiert; vgl. Achberger 1988, 206.

104



https://doi.org/10.14361/9783839401361-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

HORSPIEL: DIE ZIKADEN

Sokrates die Kenntnis der Zikadengeschichte eine Bedingung fiir
Kunstreflexion iiberhaupt dar. In Phaidros ldsst Platon Sokrates von
der Entstehung der Musen berichten:

»Aber als die Musen entstanden und der Gesang an den Tag trat, da wur-
den einige von jenen so hingerissen vor Lust, dass sie singend Speise und
Trank vergaBen und, ohne es innezuwerden, dahinstarben. Von diesen
stammt seitdem das Geschlecht der Zikaden, das von den Musen dies
Geschenk empfing, von ihrer Entstehung an keinerlei Nahrung zu beddr-
fen, sondern ohne Speise und Trank sogleich zu singen® [...] (Platon, 61).

Im Horspiel allerdings verliert die Parabel alles Versohnliche. Die von
Sokrates geschilderte Verwandlung der Vergessenden trigt bei Bach-
mann Ziige eines vernichtenden Fluchs; die Zikaden, so weill es der
Erzéhler zu berichten, sind ,,verzaubert, aber auch verdammt*“ (W
1/268). Ihr korper- und zeitloser Gesang, ein ,,Schrei aus trockenen
Kehlen* (W 1/268), in dem jede Erinnerung getilgt ist, erscheint nicht
mehr zum Lob der Musen, sondern als etwas durch und durch Bedroh-
liches, eine ungestalte und entgrenzte, unmenschliche, wahnhafte Fre-
nesie. Der Zikaden-Mythos wird damit zu einer Kritik an jeder Art
von Weltflucht umgedeutet, und der Zustand der Selbstvergessenheit,
bei Platon noch Ausdruck riickhaltsloser Hingabe an eine weltlose,
alle irdischen Bediirfnisse tibersteigende Sangeskunst, radikal proble-
matisiert. Das Vergessen selber verliert dabei seine spezifische Zuord-
nung zur Kiinstlerproblematik, die in der Horspielfabel nur noch als
Spezialfall allgemeiner Erinnerungsabwehr figuriert. Der Maler Salva-
tore ist nur einer unter vielen im Reigen der handelnden Figuren, die,
auf der Flucht vor ,,Krankheit und Rausch, Liebe und Enttduschung,
Tod und Vergangenheit und der Erinnerung daran® (W 1/264), dabei
zu Inselbewohnern geworden sind. Aus den Berichten des Erzihlers
und den Dialogen der Figuren mit Antonio, dem einzigen gebiirtigen
Insulaner, wird ersichtlich, dass sie sich alle, so verschieden auch ihre
Fluchtmotive im einzelnen aussehen, gleichen vor allem in ihrem
wesentlichsten Verlangen: zu vergessen. In diesem Verlangen sind sie
so weit fortgeschritten, dass sie den Chor der Zikaden, der des Mittags
iiber die Insel tont, nicht mehr héren. GleichermafBlen auf der Flucht
vor sich und ihrem Gedéchtnis, haben sie sich, so wird am Ende
deutlich, selber schon halb in Zikaden verwandelt.

Dass die Insel dabei eben fiir einen Ort steht, an dem Zeit- und
Erinnerungslosigkeit herrschen, kommt in den Dialogen zwischen
dem Inselbewohner Robinson und dem fliichtigen, bei ihm Schutz
suchenden Gefangenen zur Sprache. Die Robinson-Handlung stellt
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einen relativ selbstdndigen Erzéhlstrang dar, der, wie schon der Name
des Inselbewohners zu verstehen gibt (er weist ihn als ironisches Dop-
pel der Figur Defoes aus, im Gegensatz zum schiffbriichigen Crusoe
halt sich Bachmanns Robinson freiwillig auf der Insel auf), weniger
individuelle Charaktere vorstellt denn als textimmanente Reflexions-
ebene dient und typisierte Aspekte der (Welt-)Flucht verhandelt. Un-
versehens wird dabei Robinson, der radikalste Wahlinsulaner, der in
seiner nahezu vollstindigen Absonderung fast schon ein Zikadenleben
fiihrt, durch das Auftauchen des Geflohenen mit Uberzeugungen kon-
frontiert, die seine freiwillige Selbstisolation in Frage stellen:

Robinson: Man kann sich der Strafe nicht entziehen.

Der Gefangene: Man kann sich der Welt nicht entziehen.
Robinson: Ich sprach von Ihrem Fall.

Der Gefangene: Ich sprach von unserem Fall. Es fiel mir so ein.
Robinson: Hier ist eine Insel. Und ich habe das Vergessen gesucht
(W 1/230).

Wenn die Insel hier als duBlerer Riickzugsort angesprochen ist, ent-
spricPEjem im komplexen, auf Paarbildung angelegten Bau des Hor-
spiels~der sprachlich artikulierte Wunschtraum, in dem die Sprache
selber zum Medium des Vergessens und der Weltflucht wird. Er steht
im Mittelpunkt des anderen zentralen Erzdhlstrangs der Zikaden.
Bachmann gestaltet ihn als eine Reihe von formal einem festen Muster
folgenden Szenen, die von immer derselben kurzen, leise tremolieren-
den Musik eroffnet werden. AnschlieBend an diese Musik, mit der,
wie es in den Vorbemerkungen heiflt, die Szenen ,.erst richtig begin-
nen“ (W 1/220), gibt jeweils einer der Inselbewohner im vertraulichen
Gesprach mit Antonio seine privaten Traume und Wunschvorstellun-
gen preis.

Diese ertrdumten Erfiillungen der kleinen und groBen individuell-
en Sehnsiichte markieren den Endpunkt der Weltflucht als Flucht in
das Sprachlich-Imaginére, aus ihnen sind Trauer und Verlusterfahrung
ganz und gar verbannt. Der Wunsch aber, das fiihren die Horspielsze-
nen vor, ist darin das Ebenbild der Insel, dass auch er eine geschlos-
sene Welt schafft. So, wie das Inseldasein in die Isolation fiihrt, in der
keine Beriihrung mit der AuBlenwelt mehr stattfindet, existiert der
Wunschtraum allein in der Sprache. Damit fiihrt auch er, anstatt Wege
zu einer Verarbeitung traumatischer Erfahrung zu er6ffnen, in die jede
problematische Erinnerung negierende Illusion. Das zu verdeutlichen,

134 Zum Verfahren der Verdopplung als zentralem Bauprinzip der Zika-
den vgl. Hadekes schonen Text, 118-131 und Weigel 1999, 178-186.
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ist Aufgabe Antonios. Verfiihrt seine ,,schone” (W 1/232) Stimme die
Figuren zunichst dazu, ihren Phantasien Raum zu geben und sie aus-
zusprechen, ldsst sein zweifaches ,,Nein“, mit dem er die Erzdhlungen
jeweils abbricht, die Tagtraumer am Ende auflaufen und die Wunsch-
phantasien jdh zerplatzen. An dieser Stelle setzt dann erneut Musik
ein, figurenbezogene Nachspiele voller hochexpressiver Eruptionen.

Auf der Insel zu leben also hilft zwar, sich der erdriickenden
Vergangenheit und den fortwidhrenden Deformationen des Alltags zu
entziechen — Bachmann findet dafiir das Bild des grau am Horizont
liegenden Festlands. Aber ,,die Absonderung von der Welt in einem
Ferienparadies auf einer (Mittelmeer)insel, die Flucht in narzisstische
Traume von Omnipotenz, Ganzheit und Vollkommenheit, wie sie die
,Schiffbriichigen’ jeder fiir sich entwerfen®, fithrt in eine Freiheit, ,,die
diesen Namen nicht verdient, da sie ein Austreten aus der Verantwor-
tung, ein Abbrechen der Kommunikation, die Ausloschung von Erin-
nerung und Geschichte voraussetzt™ (Slibar, 114). Entsprechend ent-
halt der Schluss ein eindringliches Pladoyer fiir Zeitgenossenschaft
und Teilhabe an sozialer Kommunikation. Der Erzéhler spricht hier
den Horer direkt an und nimmt ihn geradezu in die Pflicht:

Willst du nicht aufstehen und sehen, ob diese Hande zu gebrauchen sind?
Oder willst du dir die Welt erlassen und die stolze Gefangenschaft? Such
nicht zu vergessen! Erinnre dich! Und der diirre Gesang deiner Sehnsucht
wird Fleisch (W 1/267).

Dieser Forderung entsprechen nur zwei Figuren des Horspiels: Robin-
son und der Gefangene. Beide werden am Schluss dramaturgisch
effektvoll und konsequent zugleich von der Inseladministration bzw.
dem Alltag in Persona der herbeieilenden Ehefrau gefangengenom-
men. Eine dritte ist der Inselzeitungsmann Benedikt, eine Emigranten-
figur. Im Unterschied zu den vor sich hin Trdumenden war seine
Flucht auf die Insel lebensrettend, wie der Erzdhler berichtet, und an-
ders als die anderen ist er noch in der Lage, den Gesang der Zikaden
zu horen. Allerdings unterstiitzt er zugleich die Erinnerungsabwehr
der Inselbewohner, indem er die Berichte in seinem Inselblatt einer
strikten Zensur unterzieht. Mit den anderen Figuren fiihrt Bachmann
Variationen der notwendig misslingenden Flucht ins Imaginére vor,
einer Flucht, welche die Verdrangung von Verlusterfahrungen verfiih-
rerisch ermoglicht, dabei aber in neue Abhéingigkeiten fiihrt: Mr. und
Mrs. Brown trdumen sich vergeblich iiber den Verlust eines Kindes
hinweg, Jeannette, die alternde Kosmetikerin, hofft in ithrem aussichts-
losen Kampf gegen die Zeit und den Verfall ihres Korpers auf der
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Insel Rettung zu finden, Prinz Ali, Bewohner eines Palazzo mit dem
sprechenden Namen ,,Buon Retiro® und Représentant einer machtlos
gewordenen Aristokratie, konstruiert sich eine Zukunft als Wohltéter
der Menschheit, Salvatore glaubt an seine Bilder selber nur noch im
Gesprach mit Antonio, und auch Stefanos kindlicher Traum von
einem ewig abenteuerlichen Leben im versteckten ,,Inneren der Insel*
(W 1/249) realisiert sich ausschlieBlich in seiner Phantasie.

Bachmann hebt den illusiondren Charakter dieser Wunschvorstel-
lungen auch dadurch hervor, dass den Antonio-Szenen jeweils ein lidn-
gerer Bericht des Erzéhlers vorangestellt ist, der die Figuren einfiihrt
und ihre Fluchtmotive benennt. Vor dem Hintergrund dieses Wissens
wird dann unverkennbar, dass die folgenden, ,.konkreten” (W 1/219)
Wunschgespinste vor allem dazu dienen, die Erinnerung an das zu-
rickliegende Leben und die dort erlittenen Verletzungen auszuld-
schen. Obwohl sie Trauer und Schmerz negieren, sind die Wunsch-
phantasien also zugleich in hohem Mafle sprechend. Wird aber Spra-
che damit in den Wunschszenen zum Medium des Vergessens, fun-
giert die Musik in Gestalt des Zikadengesangs in Bachman or-
spieldramaturgie als Chiffre von Vergessen und Erinnerung. — Die
Zikadenparabel erlaubt es, dies gegen Ende des Horspiels direkt zur
Sprache zu bringen. Der Erzdhler verweist dort auf die Fiktionalitét
der Horspielhandlung, um fortzufahren: ,,Aber es gibt andere Inseln
und viele Menschen, die versuchen, auf Inseln zu leben. Ich selbst war
einer von ihnen [...]“ (W I/267). Auch der Erzéhler also fiihrte einmal
ein inselhaftes Leben auflerhalb der Sozialitdt. Es folgen seine letzten
Satze, eine kurze Episode, die den Moment seines Aufwachens schil-
dert und an die nur noch die Zikaden-Parabel anschlief3t:

Ich erinnere mich, dass mir einer entgegenkam und wegsah. Ich verstand
sogleich, weil ich selbst nicht gesehen werden wollte. [...] Da geschah
etwas, das uns dran hinderte. Ein Geschrei aus trockenen Kehlen brach
los, eine Musik, konnte ich auch sagen, ein wilder, frenetischer Gesang,
der vom Hiigel herunter, iber den Weg und zum Meer stiirzte. Wir blieben
stehen und sahen einander erschrocken an.

Denn die Zikaden waren einmal Menschen. Sie horten auf zu essen, zu
trinken und zu lieben, um immerfort singen zu konnen. Auf der Flucht in
den Gesang wurden sie diirrer und kleiner, und nun singen sie, an ihre
Sehnsucht verloren - verzaubert, aber auch verdammt, weil ihre Stimmen
unmenschlich geworden sind (W 1/267-268).

135 Vgl. Caduff, 147, wo diese These uberzeugend entwickelt wird.
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Der furchtbare Gesangston der Zikaden also ist es, der den
Erzdhler wie sein Gegeniiber aus dem Zustand volliger Versunkenheit
reifit und daran erinnert, dass er im Begriff ist, sich selber in ein
Wesen ganz ohne menschliche Ziige zu verwandeln. Die an vielen
Stellen des Horspiels bereits gehirte Zikadenmusik wird damit am
Schluss des Texts, wie Caduf] zu Recht feststellt, als Warnton
kenntlich vor den entmenschlichenden Folgen der Flucht in die Selbst-
isolation. Im Folgenden soll diesem Warnton anhand der Komposi-
tionen Henzes nachgegangen werden. Dabei wird sich zeigen, dass die
Musik in den Zikaden noch eine andere zentrale Aufgabe libernimmt.

Die mediale Konzeption der Zikaden

Auf die wichtige Rolle von Musik in den Zikaden weist allein schon
die Héufigkeit hin, mit der sie eingesetzt wird (im Horspieltext 21mal,
in der Ursendung 23mal). Bachmann beschréinkt sich dabei durchge-
hend auf die nackte Regieanweisung ,,Musik®, jede szenenspezifische
Differenzierung fehlt. Charakterisiert wird nur die im Prolog des Er-
zdhlers beschriebene Musik; ob es diese oder eine ganz andere Musik
ist, die in den anderen Szenen erklingt, bleibt offen. Diese Auslassung
konkreter diskursiver Zuschreibungen ist neu innerhalb des bach-
mannschen Ouevres. In ihrem Erstling Fin Geschdft mit Trdumen
unterscheidet sie noch zwischen einer ,,gehetzten Musik, die laut
Zwischentext zur Illustration des ,,Angstmotivs® (W 1/195) erklingen
soll, einer ,leise irritierenden®, als ,,Leitmotiv des Traumladens* (W
I/191) eingesetzten, und einer ,,neuen®, mit ,,verschiedenen Akzenten*
(W 1/205) ausgestatteten Musik. Auch wenn gleichwohl anzunehmen
ist, dass Henzes Kompositionen nach Absprache mit der Autorin ent-
standen sind, er6ffnet Bachmann dadurch einer moglichen Neuinsze-
nierung grofe Freirdume, bis hin zu einer ganz anderen medialen Dra-
maturgie. Hier kann und soll im weiteren nur die Rede sein von der
Fassung der Ursendung, wie sie durch Henzes in der Paul-Sacher-Stif-
tung archivierte Partitur-Reinschrift (RsZ) und den erhaltenen Mit-
schnitt dokumentiert ist. Im Gegensatz zur Enthaltsamkeit Bachmanns
enthilt die Reinschrift besonders in den Nachspielen zu den Antonio-
Szenen eine Vielzahl von genauen Spielanweisungen und Hinweisen
auf den jeweiligen Affekt, wie beispielsweise ,,klagend* (Nr. 2, Takt 5
und 5/6) ,,zart und kiihl* (2/1), ,,sehr ausdrucksvoll* (2/5), ,,kalt und
ausdruckslos® (2/8) oder ,,Jamentando* (3/5) und ,,dolce* (6/11).

136 Vgl. Caduff, 145.
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Henzes Zikaden-Partitur umfasst zehn Nummern, in der Rein-
schrift auf zwolf groBformatigen Blattern mit 30 Notensystemen no-
tiert. Wie dem Ablaufplan der Ursendungsfassung zu entnehmen ist,
werden einige von ihnen, zum Teil entgegen der Regieanweisungen,
im Laufe des Horspiels wiederholt. Anders etwa als die Druckfassung
des Horspieltexts, die direkt mit den einfiihrenden Worten des Er-
zdhlers einsetzt, beginnt die Ursendungsfassung mit einer Einlei-
tungsmusik (Nr. 1), die spiter noch ein zweites Mal vor der Schluss-
parabel erklingt, mit welcher der Erzéhler das Horspiel beendet (W
1/267). Dazu wird Nr. la und 1b nicht nur, wie vorgesehen, im An-
schluss an den Erzéhler-Prolog (W 1/221), sondern zusétzlich auch als
musikalischer Epilog gespielt. Dagegen erscheint Nr. 2 vor und nach
der ersten, sowie jeweils als Nachspiel der zweiten und dritten Robin-
son-Szene, also an Stellen, fiir die Bachmann Musik vorsieht (W
1/225, 230, 244, 263). Auch der Ort der anderen Musiken richtet sich
nach den im Horspieltext notierten Regieanweisungen. Dabei sind die
Nummern 2-8 jeweils einer Figur zugeordnet, deren Name in der
Reinschrift Henzes als Titel aufgefiihrt ist; sie schlieBen jeweils an die
entsprechenden Antonio-Szenen an. Am héufigsten erscheint die Nr.
9; sie ertont in der Ursendungsfassung erstmals nach der Einleitung
des Erzdhlers (W 1/224), und im weiteren zu Beginn jeder Antonio-
Szene (mit Ausnahme des Dialogs zwischen Benedikt und Antonio),
also insgesamt siebenmal. In den allgemeinen Vorbemerkungen heif3t
es dazu wie erwihnt, dass die Szenen mit dem Einsatz der Musik ,,erst
richtig beginnen* (W 1/220). Alle Wunschtraum-Szenen enthalten also
dasselbe Vorspiel, wihrend die Nachspiele mit Antonios Gesprichs-
partnern wechseln. Besetzt ist Henzes Horspielmusik fast durchge-
hend fiir sehr groBBes Orchester und gemischten Chor: drei grofe und
drei Piccolofldten, dreifach besetzte Oboen, Klarinetten (plus zwei
Bassklarinetten) und Fagotte (plus zwei Kontrafagotte), doppeltes
Englisch Horn, acht Horner, jeweils drei Jazz- und Konzerttrompeten,
drei Posaunen, Tuba, Pauke, Celesta, Harfe, umfangreiches, wechseln-
des Schlagwerk sowie einen ,,stark besetzten® (RsZ 1) Streichersatz.

Einleitungs- und Zikaden-Musik

Der dramaturgische Aufbau des Horspiels sichert der Musik das erste
Wort. Noch bevor die Stimme des Erzdhlers einsetzt, bevor Ort, Zeit
oder Figuren situiert werden, erklingt als musikalische Eroffnung die
— im Vergleich zu den anderen Nummern sehr umfangliche — erste
Horspielmusik. Henzes Einleitungsmusik umfasst insgesamt 36 Takte
und gliedert sich in drei hinsichtlich ihrer Léinge, Besetzung und
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Dynamik sehr unterschiedliche Teile, die vor (Nr. 1)Eéglnd nach (Nr.

la und 1b) dem Prolog des Erzdhlers gespielt werden.~ Deutlich am
langsten ist der erste, in sich vierteilige Abschnitt (Tempo: Viertel =
88). Streicher, Holz- und Blechbliser spielen hier nahezu durchgehend
in vollem Satz und dabei mindestens ein dreifaches Forte, oft gar mit
maximaler Lautstirke (,,con tutta la forza®, alle acht Horner 1/2);
zusétzlich wird ein sehr umfangreiches Schlagwerk und ab Takt 7
auch der Chor eingesetzt. Die einzige dynamische Absenkung findet
am Ende der sechstaktigen Einleitung statt, die unerwartet ein leises
grazioso beschlieB3t; ihr folgen drei dynamisch konstante Teilabschnit-
te von 4, 5 und 6 Takten Lange. Drei Takte vor Schluss miindet er
schlieBlich in eine plotzliche Steigerung aus dem Pianissimo ins vier-
fache Forte. Insgesamt nur drei Takte dauert das allein von Fléte,
Harfe und Celesta gespielte Lento 1a, das ganz im Pianissimo bleibt
und den Ausgangspunkt bildet fiir das ,,in allen Stimmen gleichzeitige,
langsame Crescendo® (RsZ 3) des zwolftaktigen Schlussteils 1b (Vier-
tel=100), in das sich nach und nach wieder alle {ibrigen Instrumente
(mit reduziertem Schlagwerk) einschalten. Am Schluss ,,bricht die
Musik schlieBlich unerwartet ,,ab* (Nr. 1b/Takt 36).

In ihrer formalen Gesamtanlage stellen sich Anfangs- und
Schlussteil also durchaus gegensatzlich dar; breitet der erste Teil zwi-
schen Einleitung und Schlusscrescendo gewissermaflen ein Kontinu-
um der Ekstase fast ohne Spannungsbogen und erkennbare Entwick-
lung aus, prasentiert 1b eine einzige fulminante Steigerung. Anderer-
seits sind die beiden Eckteile in der Klangfarbe, dominanten musika-
lischen Figuren und Spieltechniken, wichtigen formgebenden Verfah-
ren und nicht zuletzt im Tonmaterial eng verwandt. Beide sind gepréagt
von rhythmischer Verunklarung, erreicht entweder durch Uberla-
gerungen gegensétzlicher rhythmischer Schichten (in 1/8 erklingen
gleichzeitig Sechzehntel, Sechzehntelsextolen und Triller) oder kaum
durchhdrbarer Akzentreihen (Nr. 1b); dazu enthalten beide eine Viel-
zahl von Tremoli und Triller. Beide basieren weitgehend auf der
Repetition kurzer, oft eintaktiger Bewegungsmodelle, wie sie Floten,
Oboen und die eine Hilfte der Violinen im Wechsel mit Piccolofléte,
Xylophon und Klarinetten ab 1/7 vorfiihren. Und schlieBlich stammt
auch das maligebliche Tonmaterial von Nr. 1b aus dem ersten Teil,
genauer dem einleitungsartigen Abschnitt, wo in den ersten fiinf

137 Wie erwahnt setzt der Horspieltext in der Ursendung ohne Vorspiel
ein. Das Verhaltnis von Sprache und Musik kehrt sich damit um; er-
scheint die Musik im Text noch ,generiert” (Caduff, 147) durch die
Rede des Erzahlers, erklingt die Rede hier als ihre Versprachlichung.

138 Henzes Reinschrift vermerkt zwar die dreiteilige Gliederung, nicht
aber die Einschaltung des Prologs zwischen 1 und 1a.
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Takten eine Zwdlftonreihe exponiert wird, die spiter auch fiir zwei
der figurenbezogenen Musiken (Nr. 2 und 4) zentrale Bedeutung
besitzt (Tafel 6).

Tafel 6

Nr. 1, Takt 1-5, Zwilftonfeld
(reihentechnisches Geriist)

Zwiilftonreihe (R1), Zwilftonreihe (R1),
Version von Nr. 1, Takt 1-§ Version von Nr. 2 und Nr. 4

Nr. 2, "Robinson", Takt 1-5 Nr. 4, "Mr. Brown",
hne Verdopplungen und repetierie/
Efl'x. bundese Tono/Tor 'qf" ) Takt 1-2

Von einer Reihe mit festgelegter Abfolge der Tone kann allerdings
nur bedingt die Rede sein. Die Tonfolge diffusiert vielmehr in ein
Zwolftonfeld, das sich in drei viertonige, weder untereinander noch in
sich einer strengen Reihenfolge verpflichteten Tongruppen gliedern
lasst: Erscheinen die ersten vier Tone noch sukzessive, erklingen die
Toéne 5/6 und 7/8 jeweils gleichzeitig. Entsprechend variiert spéter
auch ihre Anordnung in anderen Nummern (so erscheinen in Nr. 2 die
Reihentone in der Folge 1-4/9,10-12/5,6,8,7; in Nr. 4 folgen auf 1-4
und 9-12 erst 5,7, dann gleichzeitig 8 und 6). Die Tone 5-8 stellen zu
Beginn der Einleitung im {ibrigen zugleich ein wichtiges rhythmisches
Element vor, die Folge 16tel- punktierte Achtel, die in den folgenden
Musiknummern immer wieder auftreten wird. Auch die Tone 9/10
werden zwei Takte spiter synchron gespielt, hier gesellt sich schon
zwei Achtel spéter auch der elfte Ton hinzu. Dadurch, dass bis dahin
alle anderen Tone entweder weiter durchgehalten oder repetiert wer-
den, ist an dieser Stelle ein nunmehr elftoniges, hier fanfarenartig in
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verschiedenen Lagen repetiertes Feld entstanden. Im fiinften Takt
erscheint dann schlielich auch der zwdlfte Reihenton (b), markant
und im Espressivo zugleich von sechs Floten, Kontrafagott, erstem
Horn und erster Trompete, Tuba, Pauken, Celesta, Xylophon und den
tiefen Streichern gespielt. Wenn in all diesen Stimmen anschlieend
im nichsten Takt die erste Wiederkehr der Tonfolge 1-4 erscheint,
konstituiert sich erstmals ein signifikantes Motiv (b-as-g-h-cis); diese
Tonfolge wird in 1b zur Grundlage fiir den zentralen Ostinatobaustein,
auf dem — als eine transponierte Variante des Krebses — auch Nr. 10
basiert (Tafel 7).

Tafel 7
Nr. 1, Takt 5-6 Nr. 1b, Takt27 ~ Nr. 10
("Espressivo-Motiv')  (Ostinato-Baustein)
mma%
Fﬂnﬁj:ﬁﬁﬁtzt-iy =F :
Gl(as):12 R I 13 4 Gl(cisy: (6) 4 (3) 4 (109) 3 1

Der Chor singt in den Takten 7-18 eine abfallende, durch lange Halte-
tone und sequenzierte Klein- und GroBterzspriinge strukturierte Linie,
auf dem selben Ton, aber in ,,allen Stimmlagen® und auf ,,allen Voka-
len®, ,laut und rau® (RsZ 1). Wenn diese Musik kurz vor Ende des
Horspiels noch einmal erklingt, kann der Horer in ihr schlieBlich den
Gesang der erinnerungs- und kdrperlosen Zikaden erkennen. Bereits
mit den ersten Sitzen des Erzdhlers aber thematisiert Bachmann
Musik im Kontext einer weder zeitlich noch rdumlich fassbaren
Erinnerung:

Es erklingt eine Musik, die wir schon einmal gehort haben. Aber das ist
lange her. Ich weiB nicht, wann und wo es war. Eine Musik ohne Melodie,
von keiner Flote, keiner Maultrommel gespielt. Sie kam im Sommer aus
der Erde, wenn die Sonne verzweifelt hoch stand, der Mittag aus seiner
Begrifflichkeit stieg und in die Zeit eintrat. Sie kam aus dem Gebusch und
den Baumen. Denk dir erhitzte, rasende Tone, zu kurz gestrichen auf den
gespannten Saiten der Luft, oder Laute, aus ausgetrockneten Kehlen ge-
stoBen - ja auch an einen nicht mehr menschlichen, wilden, frenetischen
Gesang misste man denken. Aber ich kann mich nicht erinnern. Und du
kannst es auch nicht. Oder sag, wann das war! Wann und wo? (W 1/221)
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Die Musik selber ist hier, ganz zu Beginn des Horspiels, Gegen-
stand von Erinnerung — wir erkennen sie wieder, haben sie schon
einmal gehdrt. Thr Charakter, der melodielose, ekstatische Gesang aus
trockenen Kehlen, hat sich im Gedéichtnis bewahrt. Als Erinnerte aber
markiert sie zugleich das Vergessen: Dass sie erneut erklungen ist,
weckt die Frage nach ihrer verlorenen Geschichte, dem vergessenen
Wo und Wann ihres Erklingens. Die Musik ruft also zu Beginn des
Horspiels den Verlust der Erinnerung ins Gedéichtnis; eben diese
Funktion iibernim ie dann auch zu Beginn der sechs Wunsch-
szenen. Wie Caduff~  zu Recht hervorhebt, wird diese interpretatori-
sche Funktion der Musik erst durch ihre Thematisierung im Kontext
der Zikaden-Parabel moglich; Bachmanns mediales Horspiel-konzept
geht genau darin {iber die traditionelle Verwendung von Musik im
zeitgendssischen Horspiel hinaus, dass sie die gespielte Musik als
differentes Medium in Anspruch nimmt, zugleich aber als Handlﬁgs-
element in die Narration einbindet und einer Deutung unterzieht.

Dass sich Henze im iibrigen eng an den vom Erzdhler benannten
Charakteristika des Zikadengesangs orientiert, ist unverkennbar und
bedarf wohl keiner weiteren Erlduterung. Der Chor erhilt mit seiner
Verdopplung durch Instrumente des Bass- und Kontrabass-Registers
(Fagott, Kontrafagott, Tuba) und spéter auch die Pauke in der Tat
ungeheure, ja frenetische Kraft und zugleich eine gerduschhafte oder
auch ,ausgetrocknete’ Klangfarbe; wild und nicht mehr menschlich
erscheint sein Gesang durch den Verzicht auf eine bestimmte Vokal-
gebung. Und obwohl vier Floten zum Einsatz kommen, darf der mit
Tremolo- und Flatterzungentechnik erzeugte Mischklang aus hohen
Streichern und Blédsern in seiner starken Gerduschhaftigkeit und dem
besonderen Obertonreichtum durchaus als Ebenbild der ,,rasenden
Tone, ,,zu kurz gestrichen auf den gespannten Saiten der Luft®, gelten.
Spéter, in Teil 1b, singt der Chor allerdings auf ganz andere Weise.
Hier erklingt zunéchst ein stark akzentuierter, an- und abschwellende
Zweiklang (c2-e2) und nachfolgend kleine, in Terzen gefiihrte und
stindig variierte Spielformen im F-lydischen Modus (1/26-36).

In der musikalischen Einleitung der Antonio-Szenen sind die
genannten Spieltechniken beibehalten; die Ekstase hingegen ist ganz
zurlickgenommen. Die Musik signalisiert hier den trdumerischen Zu-
stand der Figuren und ihren Riickzug in jene erdachte Innenwelten, in
denen, wie Bachmanns Version des Zikaden-Mythos zu verstehen

139 Caduff, 147

140 Entsprechend verlangt Bachmann in den Vorbemerkungen von der
Musik, dass sie ,nur dort allein da (ist), wo sie den Text folgerichtig
ablost, also wo der Erzahler sie verlangt® (W 1/220).
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gibt, Zeit und Korper verschwinden. Laut Regieanweisung erklingt sie
dabei nach einem in allen Szenen identischen BegriiBungsritual:

Mrs. Brown: Antonio?

Antonio: Ja, Mrs. Brown.

Mrs. Brown: Es ist gut, Antonio.
Musik (W 1/231)

Wie bereits erwihnt, ist auch die Musik in der Urauffithrungsfassung
an dieser Stelle in allen entsprechenden Szenen dieselbe. In Henzes
Reinschrift als Nr. 9 ausgewiesen, besteht sie aus vier Takten; zeitlich
allerdings ist sie nicht klar begrenzt, der letzte Takt ,.kann, auler vom
Blech, Bratschen, ﬁli und Béssen, immer wiederholt werden, je nach
Bedarf (RsZ 12).7 Zwei eng miteinander korrespondierende musi-
kalische Schichten lassen sich in diesen Takten unterscheiden. Die
erste umfasst die Holzbldser und die geteilten ersten Violinen, deren
Stimmen aus jeweils nur einem, nach unterschiedlichsten rhythmi-
schen Mustern repetierten Ton bestehen und sich zu einem dissonanz-
reichen Akkord addieren (a2-b2-fis3-b2-h3). Die andere intonieren die
gedampften Horner gemeinsam mit dem Rest der Streicher. Sie halten
auf Terz- und Quintschichtungen beruhende Akkorde aus; im Unter-
schied zu Holzbldsern und 1. Violine sind diese jedoch nicht rhyth-
misiert (wenn auch in den Streichern tremolo zu spielen) und wech-
seln taktweise. In der Summe ergibt sich im ersten Takt ein auf sieben
iibereinandergeschichteten Terzen basierender, chromatisch ergédnzter
Zwdlfton-, im zweiten und dritten ein neuntdniger und im vierten ein
zehntoniger Akkord. Garant der zunehmenden Verschmelzung beider
Schichten in diesen Akkorden ist dabei die analoge Dynamik, vor
allem aber die Ahnlichkeit in der Klangfarbe, die durch spezielle, die
Dauer der einzelnen Tone verunklarende Spieltechniken erzeugt wird:
Alle Stimmen sind durchweg im mindestens dreifachen Piano zu spie-
len; dadurch wird das Tremolo in den Streichern und die Flatterzunge
der Fl6ten nahezu ununterscheidbar von der ausdifferenzierten Rhyth-
mik der tonrepetierenden Instrumente.

Der ikonische Charakter dieser Musik, ihre Ahnlichkeit mit einem
natiirlichen Zikadengeschrei, ist wohl unverkennbar. Eben dadurch
aber wird sie zugleich zum Sinnbild auch fiir seine mythische Bedeu-
tung; als Bestandteil der mediterranen Horspielszenerie wird Musik
selber unmenschlich, zum Gerdusch. Dabei erscheint das Motiv der

141 Gert Westphal hat in seiner Inszenierung (Ursendung) diese Tendenz
zum offenen Ende verstarkt, indem er die Musik langsam ausblendet,
was Henze nicht ausdriicklich vorsieht.
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Entgrenzung auch innerhalb der musikalischen Faktur: Im Laufe der
vier Takte verschwinden auch noch die wenigen Akzente, und mit
ihnen die letzte noch wahrnehmbare rhythmische Signifikanz. Der
letzte Takt ldsst sich gerade deswegen immer wiederholen, weil der
musikalische Verlauf sich in eine schwebende Klangfliche aufgelost
hat. Das Sich-Verlieren in zeit- und ortlosen Phantasien gerdt damit
als Auflésung musikalischer Sukzession und tonlicher Bestimmtheit
in den Blick. Und auch das Motiv des verschwindenden Korpers ist in
den Tremolo- und Flatterzungenton iibersetzt, der charakterisiert ist
durch das Fehlen einer vollen Korpusresonanz. Henze kommentiert
die Traumereien, in denen sich die Inselbewohner auf die Schwelle
zum Zikadensein begeben, also seinerseits mit Tonen im Grenz-
zustand.

Die figurenbezogenen Musiken

Wenn das furiose Crescendo am Schluss von Nr. 1b abrupt verklingt,
heiflt es in einer Regieanweisung: ,,Die Musik [...] ist stark geworden
wie ein Schmerz. Und sie hort auf wie ein Schmerz; man ist froh
dartiber” (W 1/221). Wie ein frither, auf einem losen Blatt notierter
Entwurf zu den allgemeinen, dem Horspieltext vorgeschalteten An-
merkungen zeigt, gilt dies jedoch nicht nur fiir die Musik des Anfangs:
,,.Die Musik schneidet die Szenen ab wie ein Schmerz. Weil es sehr
schmerzt, gibt es nichts mehr zu sagen“. (Typoskript K 3795, Nr.
8553). Offensichtlich bezieht sich Bachmann hier, obwohl die Tag-
trdume der Figuren in der Endfassung dann bereits durch Antonios
doppeltes ,,Nein* in sich zusammen fallen, auf dic Wunschszenen,
deren Dialoge jeweils von Musik beschlossen oder ,,abgeschnitten*
werden. Auch hier erscheint Musik also als Schmerz. Aufschlussreich
nun erscheint mir diese Notiz, weil sie mit dem Schmerz dasjenige,
was im Laufe der Horspielhandlung als ihr geheimes Zentrum sichtbar
wird und die verschiedenen Fluchten auf die Zikaden-Insel und in den
Wunschtraum motiviert, gleichsam medial verortet. Ist der Schmerz,
was vermittels des ,,Sagens”, des sprachlich artikulierten Wunsch-
traums vergessen und ausgeldscht werden soll, ist es demnach die Mu-
sik, die im medialen Horspielarrangement an die Stelle des Schmerzes
tritt und ihrerseits die Wunschphantasien beendet. Die Nachspielmusi-
ken sind damit aber nicht (nur) als Chiffre, sondern als Medium von
Erinnerung angesprochen. Dadurch, dass sie ,,wie ein Schmerz® er-
scheint, erscheint Musik zugleich als Korrektiv einer Sprache, die in
den Antonio-Szenen ganz als Medium des Vergessens figuriert.
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Bachmanns Notiz verweist somit auf eine weitere Funktion der
Musik in den Zikaden, die im iibrigen auch schon im ersten Teil der
Einleitungsmusik eingearbeitet ist. Die drei Posaunen spielen dort
bereits ab 1/5 und zundchst kontrapunktisch zum Espressivo-Motiv
eine Reihe von Lamentofiguren. Zwei chromatische Abwiértsriickun-
gen des gesamten musikalischen Satzes sind dariiber hinaus insgesamt
fiir den ersten Teil formgenerierend; sie konstituieren in der Folge die
drei auf die Einleitung folgenden Teilabschnitte (1/7-10, 1/11-16,
1/17-23). Werden diese jedoch buchstéblich iibertont von den endlo-
sen Ostinati, steht die Artikulation von Schmerz in den Nachspiel-
musiken der Wunschszenen ganz im Mittelpunkt.

Schmerz, Verlusterfahrung und die anderen ,,Schergen* (W 1/264),
von denen der Erzdhler zu Anfang des Horspiels spricht, sind zwar aus
den Wunschtrdumen der Inselbewohner vertrieben, nicht jedoch aus
den Berichten des Erzdhlers, mit denen die Antonio-Szenen jeweils
beginnen. Die hier gegebenen Figurencharakterisierungen verweisen
im Gegenteil auf eine verborgene Verletztheit, und zugleich die Unfa-
higkeit zu jeder Form trauernden Gedenkens. Umso groBer ist daher
das Bemiihen der Figuren, wie Bachmann mit einer Vielzahl an Licht-
und Wassermetaphern verdeutlicht, jede Vergegenwirtigung ihrer
Versehrungen zu vermeiden oder ihnen zumindest die Bedrohlichkeit
zu nehmen. Die fiinfmal geschiedene Mrs. Brown etwa, ein ,,Helden-
médchen® mit junger, etwas heiserer Stimme, wie es heiflit, das sich
vor den ,,Stromungen® fiirchtet, ,,die zuerst an ihrem Herzen zerren®
(W 1/233), versucht eine nicht lange zuriickliegende Abtreibung zu
vergessen. Wenn der Erzdhler von ihren Wasserski-Ritten {iber die
widerspenstige Brandung berichtet, wird dies zugleich zum Sinnbild
einer verzweifelten Erinnerungsabwehr. Im Kampf mit der in der
Tiefe ihres Gedachtnisses lauernden Trauer ,,spiirt sie, dass die Decke
nachgibt, und stemmt sich mit aller Kraft gegen den Wind. Sie be-
fiirchtet, dass sie iiber die Schaumwurzeln und in die groflen schwar-
zen Wannen fallen konnte, in denen einer vor ihr ertrunken ist* (W
1/231). Und ihre Wunschphantasien durchzieht daher die Hoffnung,
dass der erlittene Verlust gleichsam riickgéingig zu machen, dass es
noch nicht ,,zu spat” ist und der ,,Wind dreht, wenn wir zuriickkom-
men“, Erst die Negation des erlittenen Verlusts und die VerduBerli-
chung seiner Ursache erlaubt das Weinen: ,,Werden die Trinen mir
kommen, wenn ich mein Gesicht an dein Hemd lege, ins Salz, in die
Schuppen? Werd ich tanzen kénnen unter Trénen?. Doch der Rever-
sibilitdtswunsch bleibt unerfiillbar. Insbesondere der Verlust der Stim-
me, Sinnbild der Unfihigkeit, Schmerz und Trauer angemessen zu
artikulieren, ist endgiiltig. Wahrend Antonio die ,,schonste Stimme
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[besitzt], die ich je gehort habe®, ist Mrs. Browns eigene ,,grau und
stumpf. Die meisten Tone sind ihr ausgefallen (alle W 1/232).

Tafel 8
Nr. 1, Takt 5-6 Nr. 3, "Mrs. Brown", Takt 1-4
("Espressivo-Motiv')
Gl(g):
Gl(as): 12 1 Z 34 10 1 2 3

Nr. 3, "Mrs. Brown'", Takt 7-8 Nr. 6, "Prinz Ali"", Takt 7-11
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Nr. 8, "Stefano", Takt 3-6
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Die zwolftaktige Nachspielmusik Mrs. Browns (Nr. 3) ist thematisch
sehr dicht gebaut und enthélt zwei neue, fiir die folgenden Nachspiele
wichtige Tongestalten. Sie erdffnet zunichst mit einer Variante des
Espressivo-Motivs aus Nr. 1, ein fiinftoniges Motiv, das aus zwei fal-
lenden Halbtonschritten, einem Tritonus und einem figurativ umspiel-
ten Ganztonschritt abwérts besteht (Tafel 8). Der Reihenton 12 ist also
gegeniiber dem Espressivo-Motiv chromatisch verschoben, und der 3.
und 4. Ton erscheinen in umgekehrter Reihenfolge. Dieses Motiv
erklingt erstmals in den Jazztrompeten (3/3), dann 3/5 in allen
Stimmen gleichzeitig und anschlieend noch zweimal sehr leise in den
Trompeten und Hornern (3/8-9). Neu ist die Terzschichtung unter dem
Motiv und das von den groBlen Fléten, sowie Englisch Horn, Bass-
klarinette, dem Fagott und Kontrafagott, der Tuba und schlielich den
Celli und Béssen gespielte Unisono-Motiv in 3/7; letzteres fiihrt in den
folgenden Nummern ein reges Weiterleben. Den Verlauf der Nummer
bestimmt dabei vor allem der vorgeschriebene Affektwechsel zwi-
schen ,,zart und kithl“ (3/1-4), ,,sehr ausdrucksvoll® (5-8, vorletztes
Viertel), und ,,kalt und ausdruckslos* (3/8, letztes Viertel).

Auch zu Mr. Browns Einfithrung bedient sich Bachmann einer
Wassermetaphorik. Der Erzdhler berichtet, wie er auf seinen gut ge-
riisteten Unterwasserjagden vergeblich versucht, den Schmerz iiber
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den Tod seines Sohnes zu bekdmpfen, der als Marinesoldat mit sei-
nem Kreuzer versenkt wurde: ,,Er geht unters Wasser mit Flossen und
Maske und ficht mit den schérfsten Harpunen gegen die andrangenden
Bilder* (W 1/233). Dass es ihm um deren restlose Ausldschung und
Tilgung geht, verdeutlicht sein Wunschtraum, der darin besteht, unter
Wasser den ,,Wolf* (W 1/233) ein fiir alle Mal zu erlegen. Wo aber
das Gedenken unumgénglich ist, wird es in einer makellosen Gedéacht-
nisschrift stillgestellt, die zugleich Unversehrtheit bekundet: Das Da-
tum des Tages, an dem sein Sohn ertrank, will er in ,,den Arm, wo er
ganz glatt geblieben ist iber den Muskeln, titowieren lassen” (W
1/235).

Wie die Musik Robinsons (Nr. 2), griindet auch die Mr. Browns
(Nr. 4) auf der Basisreihe (R1). Die viertonigen Teilabschnitte er-
scheinen hier allerdings in anderer Folge (zundchst 1-4, 9-12, 5-8),
dabei gelegentlich auch unvollstdndig (10-12, 5-8, 2-4 in 4/3-4) oder
vermischt (3-4 mit 8/9 in 4/8-10). Da die Reihenabschnitte 9-12 und
5-8 in beiden Musiken vertauscht sind, stellt diese Reihenform mog-
licherweise die ,originale’ Folge dar; letzte Sicherheit ist hier allein
auf der Basis der Reinschrift nicht zu erhalten (Tafel 6). Charakteri-
siert ist die elftaktige Musik Mr. Browns durch die Bildung kleiner ex-
pressiver Figuren aus chromatischen Abwirtsbewegungen (etwa 4/5-
6); im Mittelpunkt steht dabei vor allem die dynamisch hervorgeho-
bene und als expressive Seufzerfigur auftretende Folge der ersten
beiden Reihentdne as-g (untere Streicher, Harfe und Tuba 4/1 und 4/
5). Zwischen die verhaltenen, auf Streicher, Horner, tiefes Blech und
zunichst auch tiefes Holz verteilten Tone der Basisreihe mischen sich
an zwei Stellen Forte- oder Fortissimo-Einwiirfe in den hohen Holz-
bldasern. Auch schreibt Henze wiederum verschiedene Affekte vor;
Mr. Browns Musik changiert zwischen ,.kalt und ausdruckslos“ (F16-
ten, Klarinetten, 4/3), ,,molto espressivo” (Horner 4/4), ,,lamentando*
(Horner 4/5), ,,dolce (Kontrabass) und ,,scharf* (alle Holzblaser 4/7).

Was diese beiden Musiknummern exemplarisch vor Augen fiih-
ren, ist die Kluft zwischen den erinnerungslosen Wunschtraumen und
dem hochexpressiven Affektreichtum der Nachspiele, wie er auch die
anderen figurenbezogenen Musiken prégt. Zielen die Phantasien auf
das Tilgen traumatischer Erfahrung und die imagindre Restitution
eines Heilen, Ganzen und Gesunden, das die Erinnerung an Tod und
Verginglichkeit nur als schmerzlose, zeitenthobene Gedachtnisschrift
kennt, werden die Nachspielmusiken zum Ort des Konflikts. So spal-
tet sich etwa auch Salvatores Musik (Nr. 5) in einen kréftigen, expres-
siven und einen sehr leisen, ,klagenden™ Teil (RsZ 9); bei Prinz Ali
(Nr. 6) folgt einem schnellen, marschdhnlichen Teil ein Adagio voller
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dolce-Figuren. In den letzten Nachspielen erreichen die Kontraste
allerdings langst nicht mehr die Schirfe, wie sie Mrs. und Mr. Browns
Musik auszeichnet. Jeanettes Musik (Nr. 7) enthélt nur noch eine kur-
ze, verhalten expressive Figur in der Viola, gefolgt von senza espres-
sione zu spielenden Streichertonen und leggiero-Dreiklangsbrechun-
gen in den Blisern. Und folgt man Stefanos Musik (Nr. 8), so er-
scheint sein Erinnerungsverlust vielleicht am weitesten fortgeschrit-
ten. Einzelne, schwache Akzentuierungen gehen hier in konturlosen
Ostinatofiguren gleichsam unter. Die Musik verklingt schlieBlich in
leisen Figuren der Floten; das Unisono-Motiv aus Nr. 3, das auch in
Nr. 7 eine zentrale Stellung besitzt, erscheint hier fast ausdruckslos.

Die Funktion der Wunschszenen ist damit aber genau besehen eine
doppelte: sie fithren nicht nur die selbstvergessenen Traumer vor
Augen, sondern — im Medium Musik — gerade auch den Zusammen-
bruch ihrer Illusionen. Die Einspinnung in phantasmatische Wunsch-
welten endet mit dem Aufweis ihres Illusionscharakters. Entscheidend
ist, dass die Darstellung des Vergessenen durch die wie ein Schmerz
auftauchenden Nachspielmusiken dieses zugleich ungesagt ldsst, und
damit ein sprachkritisches Moment einbringt. Die traumatische Erin-
nerung klingt dadurch vermittels ihres Platzhalters, der Musik, in das
Gewebe der sprachlichen Fiktion herein, ohne selber den Bedingun-
gen literarischer Darstellung unterworfen zu werden.

Die Konzeption der Musik in Bachmanns Zikaden 1ésst sich damit
noch einmal zusammenfassen. Jenseits des musikalischen Warn-
schreis, der das Abgleiten der Figuren in die entgrenzte Zeit- und Ort-
losigkeit ihrer Wunschwelten anzeigt, steht die Horspielmusik in
immer wieder hervorbrechender Wildheit fiir ihre aus dem Bewusst-
sein verlorenen Verlusterfahrungen ein, und damit fiir das, was, aus
der Sprache verbannt, doch als ihr unausgesprochenes Zentrum zu
beschreiben ist. Der Einsatz des differenten Mediums hat dabei den
Effekt, dass dies nicht nur innerhalb des Erzihlten dargestellt, sondern
zugleich performativ in der Darstellung selber zur Geltung kommt; die
Unterbrechung der Traumrede durch das Medium Musik unterbricht
auch die literarische Rede selber.

Sofern Musik damit als Medium in Anspruch genommen ist, das
den Eskapismus sprachlich-imagindrer Weltkonstruktionen aufbricht,
weist die mediale Konzeption der Zikaden insgesamt weit voraus auf
die Rolle der Musik in der bedeutendsten gemeinsamen Produktion
Bachmanns und Henzes, den Jungen Lord. Noch zwar ist es nicht die
Singstimme, deren Uberschreitungspotenzial hier erprobt wird; der
erste Versuch in dieser Richtung bleibt den anderthalb Jahre spéter
uraufgefiihrten Nachtstiicken und Arien iberlassen. Wie der Schrei
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des Affen aber im Lord wird die Musik in den Zikaden zum Medium
eines Erinnerungstons, der die tabuisierten Grenzen kodierten Spre-
chens zugleich bezeichnet und iiberwindet. Dass die Musik in den
Antonio-Szenen gleichsam anstelle der Figuren trauert, erscheint in
diesem Sinne als verborgener utopischer Zug der Zikaden, sofern das
Horspiel den Versuch unternimmt, traumatische Erinnerung, die den
Figuren zu nah ist, um sie sprachlich fassen zu kénnen, gleichwohl ins
Gedidchtnis zu rufen. Entscheidend ist, dass dieses Erinnerte dabei als
Verlorenes artikuliert wird, d.h. ohne das Problem des Vergessens da-
mit zu entschirfen. Denn genau darin durchkreuzen die Zikaden letzt-
lich auch die dem Medium Horspiel immanente Dynamik der Selbst-
fiktionalisierung. Bachmanns zweites Horspiel konstruiert selber eben
keinen entlastenden Wunschtraum, keinen fiktionalen Ort hoherer
Ordnung, an dem das Problem der Vergangenheitsbewéltigung seine
asthetische Losung findet und damit von der Aufgabe befreit, Vergan-
genheit zu bewiltigen. Die Konzeption der Horspielmedien erweist
sich vielmehr als kunstvolles Arrangement, das darauf zielt, diec Not-
wendigkeit von Erinnerung und Gedenken ins Licht zu riicken und zu
benennen, und dies auf eine Weise, die gleichzeitig die Benennbarkeit
traumatischer Erfahrung als Problem im Blick behélt und mitarti-
kuliert. In ihrer Rede zur Verleihung des Horspielpreises der Kriegs-
blinden (1959) spricht Bachmann von der Unmoglichkeit, durch das
literarische Wort Trost zu spenden. ,,Er wire ja, wie immer er aussihe,
zu klein, zu billig, zu vorlaufig® (W 1/275). Weiter sagt sie:

,50 kann es auch nicht die Aufgabe des Schriftstellers sein, den Schmerz
zu leugnen, seine Spuren zu verwischen, Uber ihn hinwegzutauschen. Er
muss ihn, im Gegenteil, wahrhaben und noch einmal, damit wir sehen
konnen, wahrmachen. Denn wir wollen alle sehend werden. Und jener
geheime Schmerz macht uns erst fir die Erfahrung empfindlich und
insbesondere fiir die der Wahrheit® (W 1V/275).

In den Wunschtrdumen der Inselbewohner wird dieses Verwischen
und Leugnen des Schmerzes, zeitkritisch perspektiviert, zum zentralen
Thema eines literarischen Sprechens, das mit Hilfe der Zikadenpara-
bel zugleich die dem Medium Horspiel eigene Tendenz zur Fabrika-
tion falscher Traume reflektiert und durchleuchtet. Die Artikulation
aber, das ,,Wahrmachen“ des Schmerzes, ist in Bachmanns zweitem
Horspiel der Musik {iiberlassen — eines Schmerzes, dessen Nicht-
Sagbarkeit dabei in der medialen Differenz bewahrt bleibt.
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