Schwarze Romantik und Gothic Elements bei Ramm-
stein und Julee Cruise

Literalitat und Musikalitat im Deutschunterricht
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I. Vorab: Romantik und ihre populire Medialisierung

Romantische Motive und Topoi (Sehnsucht, Naturemphatik, Rausch, Transzen-
denz, Seelentiefe, Unbewusstes, Wahnsinn, Idealisierung der Liebe, Dimonie,
Selbstreflexion etc.) zeichnen sich in ihrer intermedialen Rezeption und Verarbei-
tung vor allem tber ihre Zeitlosigkeit aus. Ungeachtet der Leserealitit mancher
Schiilerinnen und Schiiler, sind diese dennoch mit der Aktualisierung romantischer
Lyrismen permanent konfrontiert, ohne es mitunter zu ahnen. So geschickt arbeiten
postmoderne Palimpseste (vgl. Genette 1993). Scheinbar stark voneinander diver-
gierende Musikgruppen wie Rammstein oder die (vor allem im filmischen Werk von
David Lynch immer wieder auftretende) zum Genre des Dreampop zihlende Sin-
gerin Julee Cruise und (seit einigen Jahren) ihre Kollegin Chrysta Bell bieten exemp-
larische Ansatzpunkte fiir die Rezeption, aber auch fir die tonale und performative
Medialisierung romantischer Bildkomplexe und Figurationen unter popkulturellen
Voraussetzungen (zu denen auch die Verkniipfung mit Kitschphianomenen zu zih-
len ist).

Vor allem die Umsetzung der sogenannten schwarzromantischen Variante (Ma-
tio Praz), mit all ihrer morbiden Melancholie zwecks Freilegung einer Asthetik des
Unbewussten und Unheimlichen, findet hiufig bei den genannten Kiinstlerinnen
und Kiinstlern Verwendung. Schiilerinnen und Schiiler sind heutzutage cher mit
dieser intermedialisierten Romantik auf ,zweiter Stufe‘ vertraut, aber nicht mit den
,Urtexten’, die aber dennoch intertextuell und palimpsesthaft den aktuellen Varian-
ten eingewoben sind, also als ,effektive Prisenz eines Textes in einem anderen
Text™ (Genette 1993, 10) oder auch Medium. Dieser Riickbezug durch das sekun-
dire Medium muss dabei nicht auktorial und explizit intendiert sein, um gewisse
Analogien konstatieren zu kénnen. Sie kénnen dem Sekundidrmedium auch unbe-
wusst inkludiert sein und dennoch an einen romantischen ,Urtext® erinnern. Grund
genug also, sich philologisch und literaturdidaktisch mit diesen Aktualisierungen
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(Songs, Videoclips, Auftritte in Filmszenen) auseinanderzusetzen und tber diese ei-
nen transmedialen und intertextuellen Zugang zum eigentlichen romantischen Ly-
rikangebot fiir die Unterrichts- und womdglich auch Seminargestaltung anzuvisie-
ren.

Dass der avantgardistische Regisseur David Lynch sowohl von Rammstein als
auch vermehrt von Julee Cruise und Chrysta Bell Songs in sein filmisches (Blue 1/e/-
vet, Lost Highway, Inland Empire) und serielles Werk (TWIN PEAKS) inkludiert und
fiir die eigene supranaturale Asthetik zu instrumentalisieren versteht, zeigt die Kon-
tinuitit all der ,Waldeinsamkeiten und deren Suggestivkraft auf. Mit anderen Wor-
ten: Rammstein und Julee Cruise wiren nach Hartmut Stockl Beispiele fiir Mediale
Transkodierungen, da sie Inhalte, Stoffe und Verfahren von einer medialen Form in
eine andere transferieren und diese damit einer jeweils medienspezifischen Ver-
wandlung unterziehen (Stockl 2010). Sie betreiben nidmlich die Fortsetzung der
Romantik mit anderen Mitteln/Medien, die Teil der kulturellen Realitit von Schii-
lerinnen und Schilern sein und Appellstrukturen bzw. Aufmerksamkeitspotentiale
gegeniiber romantischen Programmatiken beinhalten kénnten. So stellt sich mit
Stockl gesprochen die Frage: ,,Wie wandeln sich Inhalte, Zeichenstrukturen, Funk-
tionen und Wirkungsmechanismen von Texten [...] bei einer Re- oder Transkodie-
rung in eine andere mediale oder semiotische Form?* (Stéckl 2010, S. 7). Derlei
Erkenntnisinteresse kann in Ansitzen durchaus ein Unterrichtsvorhaben begleiten,
und ihm soll daher im folgenden Beitrag genauer nachgegangen werden.

Dazu wird unter Rekurs auf Harro Miiller-Michaels’ schon vor lingerer Zeit,
aber dafiir umso tberzeugender, erprobtes Modell einer angewandten Germanistik
in der gymnasialen Oberstufe von einer mieutischen Anniherung an die Erkennt-
nisinteressen der Schiilerinnen und Schiiler ausgegangen. Das heil3t, es wird mit dem
sokratisch angelegten Postulat gearbeitet, dass die Lehrkraft auf etwas bereits Vor-
handenes reagieren, dieses annehmen und unterstiitzend darauf einwirken kann, um
dieses Angebot von Seiten der Lernenden in einen Diskurs zu integrieren und fiir
den Fortgang einer Diskussion oder des Lehr- und Lerngesprichs zu nutzen. Dabei
steht freilich mehr die gemeinsame Férderung dsthetischer Aufmerksamkeit bei syn-
chroner Erarbeitung (inter-)medialer Kompetenzen im Mittelpunkt als ein Trai-
ningsprogramm fiir spitere und rein 6konomisch verifizierbare Titigkeiten. Das in
den Diskurs eingebrachte Angebot der Schiilerinnen und Schiiler wird dadurch
nimlich als stabilisierend fiir die Gesprichssituation erkannt. Miiller-Michaels hat
bereits 1987 in seinem Buch Deutschkurse. Modell und Erprobung angewandter Germanis-
tik in der gymmnasialen Oberstufe den Lehrenden — unter Ruckgriff auf Arbeiten des Li-
teraturdidaktikers Hubert Ivo zur Beurteilung von Aufsitzen (Ivo 1982) — als einen
mieutischen Katalysator dieser Fingabe von Wissens- und Erfahrungsangeboten
von Seiten der Lernenden begriffen, ohne ihn dabei als Coach unter Vorzeichen
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von marktorientierter Schulzeitverkiirzung vor dem Abitur, Kompetenzorientie-
rung, Hyper-Learning und Edutainment zu verstehen. Vielmehr stand die Schulung
asthetischer Sensibilitit in Verbindung mit wissenschaftspropideutischen Arbeits-
methoden und der Kultivierung eigener Erkenntnisinteressen sowie der eigenen
Aussageabsicht bei den Lernenden im Fokus (vgl. Miller-Michaels 1992, 252f.).
Wenn das keine nttzlichen Kompetenzen sein sollen, weil3 ich es iibrigens auch
nicht. Freilich sind sie nicht unbedingt dem Paradigma primirer konomischer Ver-
wertbarkeit, sondern dem der kulturellen Expansion verpflichtet. Gerade fiir den
Umgang mit lyrischen Texten als einer spezifischen, alternativen und nicht primar
instrumentell-pragmatisch ausgerichteten Art von Kommunikation, wird die Per-
sonlichkeit des Interpretierenden als ganzheitlich Erfahrender in den Mittelpunkt
gestellt. Die Terminologie und das analytische Verfahren dienen freilich dazu, dem
eine Artikulation und ein Verstehen zu geben, welches einem wissenschaftspropi-
deutischen Anliegen gerecht zu werden und dsthetische Erfahrung mit begrifflichem
Denken zu verbinden anstrebt.

Dass hinsichtlich einer ganzheitlichen oder synisthetischen Rezeptionshaltung
der Musik eine besondere Rolle zukommt, wird bereits aus den raffinierten Ausfith-
rungen des Kommunikationstheoretikers Vilém Flusser tiber die Geste des Mu-
sikhorens ersichtlich:

Der Musikhérende [...] konzentriert sich eigentlich gar nicht, sondern er kon-
zentriert die ankommenden Schallwellen ins Innere seines Kérpers. Das bedeu-
tet, beim Musikhéren wird der Kérper Musik und die Musik wird Korper. Dem-
entsprechend ist die Geste des Musikhdrens eine Korperstellung, in der sich die
Musik verkérpert. (Flusser 1994, 155)

Man kénnte auch von Gestaltwerdung sprechen, um ein empathisches Rezeptions-
verhalten zu beschreiben, welches als Voraussetzung a priori fiir den Umgang mit
lyrischen Texten begriffen werden kann. Eine Voraussetzung, die Schiilerinnen und
Schiiler durchaus auch aufgrund der eigenen Hor- und Sehgewohnheiten zu kulti-
vieren pflegen.

II. Schwarze Romantiker gehen Pop

Freilich sind es selten die idealistischen Entfaltungsformen der literarischen Frithro-
mantik oder einer komplexen poetologischen Theorie, die in den populiren Mu-
sikrichtungen der Gegenwart ihre Transmedialisierung erfahren. Vielmehr halten
sich die zur Diskussion stehenden Beispiele eher an erfolgreiche und langlebige Kli-
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scheevorstellungen vom Romantischen, die sie in ihre Ausformung gieen und da-
mit zur Haltbarkeit ebendieser Klischees beitragen. Aber genau das kann in popkul-
turellen Produktionen und ihrer Analyse genutzt werden. Denn kein popularisiertes
Klischee kommt ohne seinen Bezug zur urspringlichen Auffassung von Romantik
aus. Und das gilt fiir Rammstein und Julee Cruise ebenso wie fiir den Schlager und
seine Affinitit zu Herz-Schmerz-Szenarien. Eigentlich ist das ja auch schon fiir die
spatromantischen und schwarzromantischen Ausldufer dieser literarischen Stro-
mung in Anspruch zu nehmen, worauf bereits Mario Praz in seiner klassischen kom-
paratistischen Studie zur schwargen Romantik (Praz 1994) ebenso hingewiesen hat wie
der Berliner Germanist Hans Richard Brittnacher in seiner Asthetik des Horrors (Britt-
nacher 1994). Sowohl die dekadenten als auch die sentimentalen Varianten der Spit-
romantik und der Neuromantik treten bewusst den Gestus der antibourgeoisen Dis-
tinktion und Provokation an, bedienen sich daher gelegentlich epigonal des eigent-
lich romantischen Repertoires und kokettieren mit einer bisweilen amoralischen At-
titide und Selbstauffassung von Kunst, Kinstlertum und Asthetik. Rammstein
steht ebenso in dieser Tradition wie der Kult-Regisseur David Lynch, auch wenn
Letzterer in einem etwas elaborierteren und verschlisselteren Code zu arbeiten ver-
steht. Aber ich will mich in der Wertung zurtickhalten.

Waldesrauschen und Liebesweh, Mondenschein und Seelenpein, verderbte
Priester und ruhelose Wiederginger, verfallene Abteien und mit windschiefen Kreu-
zen angereicherte Friedhofe sind stoffliche Elemente der Poesie des 19. Jahrhun-
derts, die von Rammstein, David Lynch und seiner Singerin Julee Cruise aufgegrif-
fen werden, obgleich auch nicht ihr eigentlicher Gehalt, héchstens vielleicht in ihrer
publikumswirksamen Rezeption im Bereich der Lektiire. Und um diese Rezeptions-
formen — nicht nur der Musikschaffenden, sondern auch breiter Fangemeinden —
geht es im gegenwartigen Vorhaben, welches an Annidherungsformen gegeniiber
romantischer Asthetik und ihrer intermedialen Artikulation interessiert ist, um diese
tir mogliche Unterrichtssequenzen zu niitzen. Auch Kitsch und Klischee sollen da-
bei als Ausdrucksformen und Figurationsmoglichkeiten, ja als Tropen spatromanti-
scher Lyrizitit bis in ihre gegenwirtige Transformation deutlich werden.

I11. Klischee und Kitsch — Das spitromantische Paradigma heute?

Dass durch das Klischee eine um Komplexitit reduzierte Annidherung an ein dsthe-
tisches Phinomen erreicht werden kann, teilt das Klischee als Kommunikationspa-
rameter mit dem Kitsch. Bekanntlich war es Theodor Adorno, welcher in seiner

185



Torsten Vol3

posthum erschienenen Asthetischen Theorie (1970), aber auch schon in seinen Musika-
lischen Warenanalysen (1955) den Kitsch als eine popularisierte Variante der Katharsis
beschrieben hat. In der Musik resultiert diese Subform kathartischer Wirkungspo-
tenzen laut Adorno aus einer Symbiose von ,,Konventionalitiat mit Drastik des Ein-
falls* (Adorno 1978, 288). Das sagt eine Menge aus und verweist auch ein wenig auf
Umberto Ecos Charakterisierung serieller TV-Formate als einer Variation des Im-
mergleichen oder auch einer ,,Innovation im Seriellen® (Eco 2011, 155-180). Ob-
gleich selbst im bildungsburgerlichen Elitismus und lyrischen Hermetismus gefan-
gen und damit gewiss den hier zu besprechenden Exponaten nicht gerade zuging-
lich, attestiert Adorno gegeniiber dem Kitsch eine funktionale Aquivalenz gegen-
tiber hochkulturellen Werken beziiglich ihrer reinen Wirkung, auch wenn es sich
dabei um ein von breiten Massen aufnehmbares Produkt der Kulturindustrie han-
deln konnte. Dieses scheint dementsprechend fiir den Alltagshérer oder auch fiir
Schiilerinnen und Schiiler mit Blick auf das eigene asthetische Konsumverhalten
dhnlich auszufallen wie beim womoglich kultivierten Besucher eines Dramas oder
einer Oper. Und hier gilt es anzusetzen, zum Beispiel mit dem Parameter der dsthe-
tischen Sensibilisierung, die auf eine Sichtbarmachung von an das jeweilige Artefakt
gekntipften Produktionen von Aufmerksamkeitsstrategien beruht. Wenn man un-
bedingt mag, kann man das ja spiter immer noch gemeinsam mit den Lernenden
kultur- und konsumkritisch reflektieren. Zunichst sollte aber geklirt werden, wie
das Procedere abliuft und worauf unter anderem Wirkungen wie affektive Betrof-
fenheit, Rihrung oder eben auch kathartische Effekte beruhen kénnen, auf welche
inszenatorischen, performativen, lautlichen, figurativen und semantischen Verfah-
ren diese zurlickgefithrt rekurriert werden kénnen.

Die verniinftelnd-frommelnde Warnung aus der auf seelisch-kérperliche Har-
monie ausgerichteten allgemeinen Erziehungslehre des protestantischen Jugend-
schriftstellers und Piadagogen Johann Heinrich Campe ,,vor dem Modefehler [,] die
Empfindsamkeit zu iberspannen®, gegeniiber der Lesesucht aus dem Jahr 1779 soll
in diesem Zusammenhang zwar nicht befolgt, aber hinsichtlich der Entdu3erungen
der zu besprechenden Kinstlergruppen im Hinterkopf behalten werden. Sie sind
versehen mit eindeutigen emotionalen Appellstrukturen. Uberspannt, plakativ und
damit suggestiv wirken die Texte und Tonalititen der Gruppe Rammstein durchaus.
Die Wirkungsisthetik richtet sich an das Emotionale und versucht es auch selbst in
seinen Extremismen zu visualisieren. Bereits 1999 verweist der Poptheoretiker und
Musik-Kritiker Ulf Poschardt — in beinahe kulturkritischer Manier — darauf, dass
Rammstein sich vor allem aufgrund ihrer plakativen Provokationen selbst verharm-
losen wiirde und damit nicht an das avantgardistische Potential anderer Bands wie
Kraftwerk oder Laibach anschlieBen konnte. Woran kénnte das liegen? Im Gegensatz
zu den anderen Bands
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entstammen Rammstein auch keinem groferen intellektuellen Umfeld; die Mu-
siker kommen aus nicht-akademischen Berufen. Ihr Umgang mit Zeichen und
Mythen ist ziemlich unmittelbar. Musikalisch fusionieren sie Heavy Metal und
EBM mit einem Schuf3 Laibach, um durch Aggressivitit und Bedrohlichkeit bei
entsprechenden Dezibel-Zahlen possierlich Angst und Schrecken zu verbreiten.
Die kalkulierte Vehemenz gibt sich keine Sekunde den Anschein irgendeiner Au-
thentizitit, dazu ist das Programm der Band zu tberschaubar. (Poschardt 1999)

Der Szene-Kenner Poschardt hat an dieser Stelle offenbar schwitzende Koérper,
dumpfe und immer wiederkehrende Beats und die Gewaltphantasien des Frithwerks
von Rammstein im Gedachtnis und spricht der Band mit dem Argument der Vor-
hersehbarkeit jeglichen ironischen Anspruch ab, welchen doch gerade der auch hier
zur Diskussion stehende Zitatcharakter aufbieten sollte und den Poschardt eben bei
Laibach und Krafhwerk garantiert sicht. Die Arbeiten der betont nicht-akademischen
Musiker werden damit flir Poschardt zu Produkten der Kulturindustrie, die auch
das transgressive Potential der Provokation zur leicht konsumierbaren und wieder-
holbaren Zerstreuung werden lasst.

Poschardt hat in seinem Beitrag selbstverstindlich nur die Frithphase der aus
Ostdeutschland stammenden Gruppe in den Blick nehmen kénnen. Um im marti-
alischen Tonfall zu bleiben: Die Manner von Rammstein mussten sich erst die Hor-
ner abstof3en. Zugleich vollzogen sie das aber auch mit den Texten, die unter ande-
rem in David Lynchs Thriller Losz Highway (1997) gezielte Verwendung fanden, um
das surreale Einbrechen von Gewalt und Schrecken einerseits, aber auch die Sehn-
sucht nach Liebe und deren erotischer Pervertierung in schwarzromantischer Tra-
dition andererseits als einen dsthetisch-transgressiven Reiz in seinen transmedialen
Artikulationsformen erkennbar machen zu kénnen. Vielleicht erhielten sie erst in
dieser intermedialen Verkniipfung ihre besondere Wirkkraft, im Bund mit anderen
Medien zwecks Konstruktion eines synisthetischen Effekts. Das heif3t, erst im In-
einanderspielen der unterschiedlichen medialen Gestaltungsparameter verdichtet
sich eine Vermittlung der urspriinglich romantischen Aussage. Diese kann von den
Rezipienten dann sowohl induktiv und vorbegrifflich erfasst werden, als auch in
einer spiteren Rekurrenz und in der Kenntnis eines romantischen Gedichts analy-
tisch und im Medienvergleich rekonstruiert werden, um einmal knapp auf die Rei-
henfolge methodologischer Schritte hinzuweisen.
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IV. Die romantischen T6ne der harten Jungs: Rammstein

Da Lynchs filmisches und serielles Schaffen auch noch einmal im Zusammenhang
mit Julee Cruises Populirromantik eine zentrale Rolle einnehmen wird, sollen zu-
nichst zwei kurze Filmszenen aus Losz Highway Beriicksichtigung finden, denen
Rammsteins frithe Songs als emphatisierende Untermalung dienen. Das mit Ele-
menten der Gothic Novel gerade im Introitus angereicherte Lied Hesrate mich wird
von Lynch kombiniert mit den Nachtseiten der menschlichen Seele, dem Unbe-
wussten, den Triebphantasien, die hier jedoch — als Beispiel fir die gegenwirtige
und populire Variante der schwarzen Romantik — in der Porno- und Gewaltvideo-
Industrie angesiedelt sind.! Die aus der Friedhofsromantik entlehnten Verse ,,Man
sieht ihn um die Kirche schleichen/Seit einem Jahr ist et allein/Die Trauer nahm
ihm alle Sinne/Liegt jede Nacht bei ihrem Stein“ dienen sowohl den dargestellten
Szenarien als Untermalung als auch der Rezeption durch ein listernes Publikum
und des nach E.T.A. Hoffmann‘schem Medardus- oder Sandmann-Vorbild in sich ge-
spaltenen Protagonisten Pete, kurz bevor dieser einen Mord an einem der Produ-
zenten des Porno-Videos begeht. Auch er ist in diesem Moment nicht bei Sinnen,
sondern seinen unbewussten Antrieben verfallen, so dass sich eine Analogie zwi-
schen dem Songtext und dem Bewusstseinszustand Petes ergibt, um nach Didi
Neidhart eben diese Ausgeliefertheit an ,,die Lynchsche Es-Maschine® (Neidhart
2005, 315) in Musik und Bilder umzusetzen. Das Modell von der Musik bzw. auch
der Lyrik als Seelenlandschaft oder Spiegel der Seele wire aufgrund dieser Kongru-
enz von Bildern, Tonen, Worten und Handlungen aufgegriffen. Das heif3t, um mit
Neidhart zu sprechen: ,,Auch der Soundtrack strukturiert durch den Wechsel zwi-
schen Rockmusik und den ineinander verwobenen Instrumentalnummern von [...]
Badalamenti/Lynch eine Differenz zwischen triebhafter Pornographie und sexuel-
lem Begehren® (ebd.), quasi zwischen kulturindustriellem (und sehr dominant sich
in Szene setzenden) geformten Uber-Ich und einem als natiirlich verstandenen, je-
doch zugeschiitteten Es, welches durch den Pop-Song seine Konkretisation aus den
verborgenen und verschwommenen Tiefenstrukturen des Unbewussten erhalten
kann und daher einer der Funktionen des lyrischen Sprechens nach Heinz Schlaffers
Buch Geistersprache (Schlaffer 2012) in der Tat Giberaus nahe kommt. Gerade zu die-
sen frithen Nummern Rammsteins bemerkt aber wiederum Poschardt:

! Die Szene findet sich unter folgendem Link: https://www.youtube.com/watchrv=
Uky61HIoMGY.
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Der deutsche Text und die das Paranoide des Lynchschen Films herausstrei-
chende Aggressivitit der Musik sind der perfekte Verstirker fir stilisierte, diis-
tere Kunstwelten, wie sie Lynch so gerne anrichtet. Wihrend ihrer erfolgreichen
Amerika-Tour '98 sollten Rammstein feststellen, dal genau das Befremdliche
threr Musik von den US-Amerikanern goutiert wurde. Bei vielen Konzerten sang
das Publikum den Songtext mit, ohne zu wissen, was dieser bedeutet. Ahnlich
wie fir viele Pop-Freunde in Deutschland, Polen oder in Indien ist das Nicht-
Verstehen eines Textes kein Hindernis fiir die Aneignung des Songs. (Poschardt
1999)

Ohne dass er es intendiert hat, steht damit auch in Poschardts kritischen Ramm-
stein-Exkurs die Wirkung, die sich aus intermedialen Verkntipfungen und einer spe-
zifischen Tonalitit und Performativitit ergibt, in einer héheren Position als inhalt-
lich-semantische Belange. Nach Poschardt

werden die Worter als integraler Bestandteil des Songs mitaufgesogen. Sprache
wird reduziert auf Laute, Betonungen, die performativen Komponenten des
Sprechens. Dal3 dies besonders bei Rammstein gut funktioniert, Giberrascht
nicht: ist der heulende, tiefe Klang der Stimme des Singers Till Lindemann und
sein Reichsparteitags-ihnliches Rollen des ,,R selbst eine tautologische Uber-
tragung ihrer Codes auf den Gesangsstil. (Poschardt 1999)

Und beziiglich der hier zu besprechenden Romantik-Rezeption wird auch ersicht-
lich, dass sich diese von Rammstein inszenierte populire Romantik auBerhalb der
Heideroslein bewegt und stattdessen in spiteren Werken der Gruppe auf andere
Klischees des Romantischen zurtickgreift. Goethes in sich gebiickte Veilchen und
stechende Heideroslein werden zum Beispiel bei Rammstein und im Video zum
Rosenrot; nimlich zu einer Lolita, die als Titelfigur im dazugehoérigen Videoclip in
einem ruminischen Bergdorf einem Pater den Kopf verdreht, ihn zum blutigen Ver-
brechen des Elternmotrds anstiftet, damit von seinen Ordensbridern entzweit, bis
sie schlussendlich selbst den im Liebeswahn sich befindenden Priester des Mordes
anklagt und auf den Scheiterhaufen bringt, den sie mit entziindet.?

Hier ergeben sich nun zahlreiche Analogien zur europiischen Literaturge-
schichte, und das literarische Klischee wird zum gestaltenden Element der Gesinge
Till Lindemanns, denen Poschardt lediglich die Produktion einer in sich selbst im-
manenten Leere attestiert, die jedoch nicht zur Negation der Fiille einen Beitrag
leisten kann, sondern selbst gegenstindlich und damit fiir ithn banal wird. Damit
radikalisiert der Pop-Theoretiker das Kitsch-Argument Adornos und sieht in der
Leere eben nicht die unerfillte Hoffnung der spitromantischen Liedkomposition
wie Adorno etwa in der Musik Tschaikowskys. Stattdessen erkennt er eine durch

2 Vel. https:/ /www.youtube.com/watch?v=af59U2BRRAU.
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den Effekt sich herauskristallisierende und damit harmlose Anwesenheit, welche die
Leere und eben nicht das Ausbleiben von Hoffnung zum Gegenstand hat, woran
Adorno bekanntlich den Latenz- und Spannungs-Charakter des Kitsches festmacht.
Die semantische und metaphysische Leere wire damit anwesender und spiirbarer
als alle Fille. Doch auch die so gar nicht aus dem intellektuellen und elitir sich
abzirkelnden Pop-Milieu stammenden Rammsteine machen eine Entwicklung
durch und erweitern zumindest das Arsenal ihrer Zitationsverfahren, die auch zu
einer Variation von Tonalitit, Melodie und Lyrizitit fihren. Der in einer fast schon
negativen Dialektik sich authebende Song Ohne Dich lisst sich als Exempel nennen.’
Die Verse ,,Ohne Dich kann ich nicht sein — mit Dir bin ich auch allein‘ halten die
Spannung — ohne Erlésung — auf der semantischen Ebene ebenso aufrecht, wie die
sphirenartigen Synthesizer-Sequenzen in Verbindung mit harten E-Gitarren-Riffs
auf der formalen Ebene. Diese Gemengelange kann aber auch auf einer musikalisch
weicheren Ebene ausgedriickt werden.

V. Hingehauchtes Pathos: Julee Cruise, David Lynch und das unstill-
bare Sehnen

Die sich durch hauchenden Gesang hervortuende amerikanische Interpretin Julee
Cruise ist vor allem durch das Werk David Lynchs bekanntgeworden und hat zu
den von Angelo Badalamenti komponierten Melodien ihre Stimme hinzugefiigt, die
daraufhin zu einem der Markenzeichen der Mystery- und Dramaserie TWIN
PEAKS wurde. Aulerdem wurden einige der Songs aus den Lynch-Werken zu ei-
nem eigenstindigen CD-Album zusammengestellt und unter der Regie von Lynch
auch mit Videoclips unter dem vielsagenden Titel Industrial Symphony no. 1 garniert.
Anne Jerslev beschreibt in ihrer wunderbaren Lynch-Monographie Mentale 1.and-
schaften die Singerin als eine spharenhafte und weille Unschuldsgestalt, die sich auf
einer in rétliches und blaues Licht getauchten Bithne prisentiert (Jerslev 1996). Mit
dem von Jerslev rekonstruierten Szenario verweist David Lynch explizit auf eine
romantische Farbgrammatik, welche auf Transzendierung ausgerichtet ist. Die Lei-
denschaft einerseits und das fast schon Novalis’sche dsthetische oder auch meta-
physische Ideal einer unerreichbaren oder immer schon entschwundenen Vollkom-
menheit andererseits werden durch diese Wechselspiele fixiert und markieren damit
auch die Unausléschbarkeit detr Leidenschaft, die eben im Sehnen keinen Ruhe-
punkt finden kann. Denn Cruise singt in ihren Liedern Giber die Sehnsucht, das Ver-
lassenwerden, die wehmiitige Erinnerung und die Einsamkeit. Damit ist jedenfalls

3 Vel. https:/ /www.youtube.com/watch?v=LIPc1cfS-0Q.
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ein ganzer Themenkatalog fiir lyrische Dichtung bis hin in deren klischechafte Ver-
hirtung benannt, der bereits in simtlichen gattungstheoretischen Arbeiten von Emil
Staiger tiber Gerhard Kaiser bis hin zu Heinz Schlaffer immer wieder als grundle-
gend fir lyrisches Sprechen aufgezihlt wird. Lynchs Singerin greift diese Tradition
implizit in ihren palimpsestartigen Songs auf.

Auf den ersten Blick bildet Julee Cruise — sowohl performativ als auch tonal —
das genaue Gegenteil zu den martialischen Auftritten und Songs der Gruppe Ramm-
stein, obgleich auch deren Sidnger und Texter Till Lindemann zu sensiblen T6nen
zu neigen vermag. Rammstein und Cruise vertreten zwei Geschlechterrollen mit all
ithren Attribuierungen, nutzen sie jedoch beide als Ausgangslage, um eine auf Brei-
tenwirkung angelegte Umsetzung romantischer Topoi zu garantieren und damit
synchron deren transmedialen Charakter zu dokumentieren. Letzteres spricht be-
kanntlich auch fiir die Langlebigkeit und den Erfolg romantischer Poesie bis hin
zum Klischee und der damit verbundenen identifikatorischen Potentiale fiir mogli-
che Rezeptionsgemeinden. Uber die Funktion des Popsongs in Lynchs Filmkunst
schreibt Didi Neidhart:

Popsongs haben zwar einen ambivalenten Charakter und sprechen von symbo-
lischen Orten aus, werden aber durch die Effekte, die sie im Realen haben (d.h.,
in historischen, sozialen, politischen, lebensgeschichtlichen Zusammenhingen,
Praxen, De/Codierungen), zu temporir klar umrissenen Signifikanten, zu spezi-
fisch regulierten Aussagen innerhalb eines Feldes von Ambivalenzen. (Neidhart

2005, 301£.)

Aufgrund ihres Angebots zur Bedeutungsapplikation sind sie auch unter den dia-
chronen Wahrnehmungsmustern der Postmoderne und einer funktional ausdiffe-
renzierten Gegenwart von Interesse, was gerade von Lynch mit Hilfe seiner melan-
cholischen Balladen-Interpretin Cruise nicht nur genutzt, sondern auch performiert
und metareflexiv thematisiert und was damit als ein dsthetisches Problem verhandelt
wird. Ebenso eignet sich der von Neidhart erwihnte lebensweltlich relevante Bezug
vorziglich, um dem sokratisch-mieutischen Anliegen von Muller-Michaels und Hu-
bert Ivo gerecht zu werden, nimlich die Lernenden dort abzuholen, wo sie, von
textuellen Appellstrukturen motiviert, ihre Bedeutungszuweisungen setzen.

Das erst einige Jahre nach David Lynchs Genre-Mix TWIN PEAKS (1990) kon-
zipierte Musikvideo zu Julee Cruises sphirischem Song The World Spins konnte in
einem Unterrichtsvorhaben als ein Einstieg in die romantischen Stoff- und The-
menkomplexe verwendet werden, da es diese in einem intermedialen Geflecht mit-
einander verbindet, aneinanderreiht und biindelt. Auch wenn Cruise und Lynch fiir

*Vel. https:/ /www.youtube.com/watch?v=xc83A9bOOE.
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die Zusammenstellung des Videos nicht verantwortlich sind und es sich aus einem
Fan-Entwurf speist, ist es fiir einen ersten Uberblick gut geeignet: Zu Beginn erhilt
der Protagonist der Serie einen Kuss und eine gefliisterte Botschaft durch eine
blonde und schwarzgekleidete Schonheit, die sich spiter als das Mordopfer Laura
Palmer herausstellt. Der FBI-Agent Dale B. Cooper (Kyle MacLachlan) befindet
sich in einer aus roten Vorhingen bestehenden Traumlandschaft, aus der er spiter
fir einen kurzen Moment erwacht. In seinen Gedanken bewegt er sich jedoch weiter
durch die roten Vorhinge. In Lynchs Serie steckt dahinter ein verborgener Sinn, der
jedoch hier fir das Zusammenwirken von Bildern und Musik v6llig unerheblich ist.
Coopers Triume transzendieren ihn in einen jenseitigen Bereich und werden beglei-
tet von Cruises sphirenhaftem und melancholischem Singsang, den sie selbst auf
einer Bithne und in einem roten Kleid, welches mitunter in sehnsuchtsvolles Blau
getaucht wird, von sich gibt. Spiter ist dann diese Bithne Ausgangsraum fiir einen
breiten Kreis von Zuhérern, die der melancholischen Ballade ebenso folgen wie der
wieder anwesende Cooper und zu unterschiedlichen Reaktionen hingerissen wer-
den. Das ausgewahlte Video inkludiert also nicht nur die Entstehung, sondern auch
die mogliche Wirkung romantischer Produktivitit und ihrer aktuellen Palimpseste.
Letzteres konnte dann auch fiir den Transferprozess hin zu den Mediengewohnhei-
ten der jeweiligen Lernenden eine Rolle spielen.

Sinn und Zweck dieser intermedialen Komposition ergeben sich nur aus den
seriellen Zusammenhingen von TWIN PEAKS, die hier keinerlei Rolle spielen. Das
Material an sich steht im Vordergrund, dem sich in einem mdoglichen Unterrichts-
vorhaben zur Romantikrezeption erst einmal rein phinomenologisch und induktiv
angenihert werden soll, um das durch Musik begleitete Ubergleiten in eine surreale
Traumlandschaft als einen produktionsisthetischen und fiir die romantische Bewe-
gung charakteristischen Akt begreifen zu kénnen. Der Traum als Sprache des
Kiinstlers, auch wenn er hier als intuitiv agierender Profiler Agent Dale B. Cooper
gestrickt ist, ldsst sich ebenso finden wie die Idealisierung des erotischen Begehrens
und die Finbriiche des Phantastischen und Supranaturalen in die reale Welt als fi-
guralisierte und epiphane Eintrittspforte der Imagination. Zwischen den Bildse-
quenzen, der Instrumentalmusik und den Lyrics der Singerin — fir deren Text iib-
rigens Lynch selbst verantwortlich zeichnete — ergibt sich ein Zusammenspiel. Das
ist zwar angesichts der GesetzmilBigkeiten der Videoclipasthetik eine Banalitit, je-
doch fiir die Vermittlung romantischer Konzepte tiber populire Transpositionen
entscheidend, zumal es hier dem Betrachter mit obliegt, diese Referenzen unterei-
nander nicht nur zu erkennen, sondern auch in einer kreativen Rezeption eigenstin-
dig herzustellen, also den Text mit einer Bildsequenz zu vermischen und dement-
sprechend synisthetisch wirken zu lassen. Fiir den Palimpsest-Charakter der hier zu
diskutierenden Exponate ist derlei nicht unerheblich!
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Die Funktion dieser Songs hat auch der Medienwissenschaftler Gunther Rein-
hardt in seiner 100-Seiten-Monographie zu TWIN PEAKS bei Reclam pointiert her-
ausgestellt:

Es ist immer wieder beeindruckend, wie Badalamentis Musik unvermittelt die
Tonfarbe dndert, etwa wenn eine erotisch konnotierte Barjazznummer in einem
tiefen Mollakkord endet und so den Betrachter zu einer Neuinterpretation des
Geschenen zwingt. Die Musik erzeugt eine hochempfindliche Atmosphire, ver-
tont die allgegenwirtice Bedrohung. (Reinhardt 2016, 74)

Die durch die ineinandergreifende Paradoxie entstehende Spannung findet sich bei-
spielsweise in der — auch im Video enthaltenen — Barszene aus der TWIN PEAKS-
Episode Einsame Seelen aus der zweiten Staffel, und die ineinander iibergeblendeten
Songs tragen Titel wie Rockin’ back inside my Heart oder The World Spins.> Das Auffal-
lende ist auch der vom Regisseur gewihlte Ort fiir die Romantik-Rezeption, die auf
alle Zuhorenden innerhalb der Szene eine suggestive Wirkung ausiibt. Denn ,,die
sanfte, sphirisch-getragene Musik entspricht iiberhaupt nicht der Art von Musik,
die man eigentlich in einer Bikerkneipe erwarten wiirde* (Reinhardt 2016, 75). Uber
diese unorthodoxe Lokalisierung wird freilich das romantische Zitat der Sehnsucht
und der Selbst-Verzehrung durch David Lynch ironisch gebrochen. Der populire
Kitsch-Charakter tritt damit dhnlich obsessiv hervor wie die Allgegenwirtigkeit und
transtemporire Uberlebbarkeit des Romantischen, welche gerade fiir den hier ge-
wihlten intermedialen Zugriff und die postulierte Aktualitit romantischer Lyrik —
auch fir jugendliche Erlebniswelten und Kulturpraktiken — nicht unerheblich ist.
Die Zuschauer sind von dem Song in der ausgewihlten Sequenz angeriihrt. Sie
schweigen, starren ins Leere oder vergielen gar Trinen, da das Lied Reminiszenzen
gegeniiber dem Unbewiltigten auslést und dadurch geschickt das Klischee vom har-
ten Biker relativiert. Dass es tiber eine fast schon sti3lich-scherzhaft anmutende To-
nalitit geschieht, erhéht den Doppelcharakter von Intensitit und ironischer Bre-
chung durch Song und Setting. Zugleich verifiziert sich an den von Lynch insze-
nierten Zuhorer-Reaktionen gegentber The World Spins eine der entscheidenden
Gesten der Musikhérenden nach Flusser:

Man spiirt sie, man weil3, dall man sie etleidet. Dieses wissende Erleiden heif3t
im Griechischen pathein. Der Empfang von Musik im Bauch (und in der Brust,

5 Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=ckvSa_OgZcA. Die Uberblendung der beiden
Songs erfolgt ab 3:02, begleitet von einem leichten Donnergerdusch im Hintergrund, welches
den Wechsel vom romantischen Liebeslied zu einer Asthetik des Unheimlichen und des Melan-
cholischen begleitet.
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im Geschlecht, im Kopf, kurz in allen zur Schwingung disponierten Kérpertei-
len) ist Pathos, und sein Effekt ist Empathie in die Botschaft. Dieser pathetische
Charakter ist buchstiblich nur fiir akustische Botschaften wahr, fiir alle anderen
gilt er nur metaphorisch. Beim Héren von Musik wird der Mensch in ganz phy-
sischem (nicht in Ubertragenem) Sinn von der Botschaft ,ergriffen’, er ist in Em-
pathie mit threm Pathos. (Flusser 1994, 155)

Lynch hat diese Wirkung — wenn auch gewiss ironisch gebrochen — in Szene gesetzt
und sich damit dem spitromantischen Pathos des empathischen Sehnens angeni-
hert. Es ist diese Sehnsucht ohne Auflésung, deren Urspriinge noch im Palimpsest
erhalten sind. Gerade auch im Zusammenhang mit dem méglichen und von Theo-
dor W. Adorno immer wieder stark gemachten Kitschverdacht. Fiir das Rezeptions-
verhalten des auf Gefiihlsappellation angewiesenen Kitsches in den populdren Kul-
turen vermerkt dann schon Adorno:

Die meisten héren emotional: alles in Kategorien der Spatromantik und der von
dieser derivierten Waren, die schon aufs emotionale Héren zugeschnitten sind.
Sie héren umso abstrakter, je emotionaler sie héren: Musik erlaubt ihnen nur
noch, endlich zu weinen. Sie lieben darum den Ausdruck der Sehnsucht, nicht

den des Gliicks selber. (Adorno 1978, 295)

Julee Cruises bitterstiSe Balladen The World Spins, The Nightingale oder das geradezu
bezeichnende, aber eben doch keine konkreten Antworten gebende Fragelied Ques-
tions in a World of Blue rufen detlei emotive Rezeption nicht nur hervor, was Lynch
geschickt in seine Filme anhand der dort auftretenden (und die Songs hérenden)
und unterschiedlich ergriffenen Figuren/Zuschauer einbaut, sondern sie wird in den
Lyrics auch selbst thematisiert. Freilich bestatigt der Dreampop von Cruise damit
auch Adornos Einschitzung gegentiber dem (dieser Musikrichtung teilweise ver-
wandten) Schlager: ,,Die Sehnsucht nach dem Paradies ist nur noch die Sehnsucht
nach dem Schlager, der von eben der Sehnsucht zehrt* (Adorno 1978, 292). Das ist
selbstverstindlich Romantik ,auf zweiter Stufe® und damit Palimpsest. Dessen sind
sich aber Rammstein, Cruise und somit auch Lynch womdglich bewusst. Denn —
wie die Produkte der Kulturindustrie — garantieren sie keine dauerhafte Befreiung
von der Sehnsucht und damit auch keine Auflésung der Latenz oder gar eine Ant-
wort auf die Questions in a World of Blue.> Gerade deswegen ist Musik in diesem Fall

Vgl https:/ /www.youtube.com/watch?v=YQtmleznrtU. Diese von der Singerin Julee Cruise
gestellten Fragen sind in der Szene auch die ins Leere fiihrenden Fragen der Protagonistin Laura
Palmer (Sheryl Lee), die nach dem Missbrauch durch den eigenen Vater endgiiltig Abschied von
der Kindheit als einem unerreichten Goldenen Zeitalter nimmt und sich schlussendlich der Pros-
titution hingibt, um jedes Anzeichen von Unschuld zu zerstéren, die dadurch zum Mythos wird.
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— im Gegensatz zu vielen anderen Serien und auch Filmen — eben nicht nur schmii-
ckendes Beiwerk, oder wie es der Lynch-Biograph Robert Fischer formuliert:

Indem Lynch die Musik auf diese Weise in die Handlung integriert und sie zu
einem wichtigen Bestandteil der Serie macht, verhalt er sich natiirlich atypisch,
denn abgesehen vom Titelthema, das schon immer als Erkennungszeichen
diente, wurde Musik in Fernsehserien nur als Untermalung eingesetzt, die nicht
auf sich selbst aufmerksam machen sollte. (Fischer 1992, 224)

Das ist hier anders, und die Musik vertritt eigenstindig ihr Programm, wenn auch
mitunter in Korrespondenz mit entscheidenden Plotelementen von TWIN PEAKS.
Was Lernende in diesem Zusammenhang durchaus in einer projektorientierten Un-
terrichtseinheit zu diesem Thema erkennen konnten, wire mit Blick auf Lynchs
Verwendung des Dreampop in diversen Szenen Folgendes: Sehnsucht ist hier er-
laubt und wird zum Plot tragenden Element der Gesangsszene in der Biker-Kneipe
Road House. Ihre Erfillung kommt jedoch niemals zustande. Derlei ,,Werke handeln
davon, dal3 uns der kindliche Glaube an eine unproblematische, eindeutige Welt
abhandenkommen muss* (Fischer 1992, 224). Das zeigt sich auch in dem bereits
genannten Song und Video Questions in a World of Blue, dessen sehnsuchtsvoll ausge-
hauchte Fragekomplexe jedoch unbeantwortet bleiben. Eine erlosende Antwort und
der damit verbundene Hinweis auf eine unverfilschte und vorproblematische Welt
kann in den Songs nur herbeibeschworen und damit nur in ihrer Abwesenheit erlebt
werden. Es unterstreicht nahezu den utopischen Charakter von Kunst in Adornos
Manier, wenn es in den Endversen von The World Spins heil3t: JJlove / don’t go away
/ come back this way / come back and stay / forever and ever. Dadurch stellen
sie eine Spannung her, die vergeblich auf Entspannung wartet und das Tieck’sche
Gedicht von der Waldeinsamkeit quasi bei der zweiten Strophe im Blonden Eckbert
(1797) und damit im verlorenen Zeitalter bestehen bleiben ldsst. Bekanntlich be-
schreibt die zweite Strophe den Verlust der Waldeinsamkeit. Deren Ferne wird dem
lyrischen Ich bewusst, und erst die dritte Strophe erméglicht die Riickkehr in das
Goldene Zeitalter. Aber derlei wird durch Julee Cruise gerade nicht offenbart. Das
hat auch eine dramaturgische Wirkung, wie Robert Fischer eingesteht, denn

die Stimme von Julee Cruise erzeugt im Verein mit der spérlichen Instrumentie-
rung aus halliger Gitarre, schwebenden Keyboards, vereinzelten Bldserstellen
und pl6tzlich hereinbrechenden Forte-Passagen eine eigenartig faszinierende
Spannung. Jeden Augenblick rechnet man damit, dal die ginschauterzeugend
schone Stimmung der Songs umkippt in etwas, das sich dister dahinter verbirgt.
,White angel sound’, nennt die Singerin das. (Fischer 1992, 222)

Sie lasst es damit in der Schwebe, die auf den eigentlichen #z#rming point hin zur etl6-
senden Aufldsung verzichtet und gerade daraus ihre verstorende Melange aus
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Kitsch, Pathos und Traum garantieren kann und daraus eine eigene dsthetische Qua-
litit konstruiert. Der Verzicht auf die Auflsung lsst sich durchaus mit dem lyri-
schen Spitwerk Eichendorffs vergleichen, gerade wenn man an dessen Beurteilung
durch Adorno im Radioessay Zum Geddchinis Eichendorffs von 1957 erinnert. Fiir ihn
ist Eichendorff , kein Dichter der Heimat, sondern des Heimwehs im Sinne des
Novalis, dem er nahe sich wufite” (Adorno 1974, 73). Dadurch kénnen populire
Ausdehnungen des Kitsches verhindert werden und Kunst kann damit auf einen
latent vorhandenen Mangel hinweisen.

Diese Unmoglichkeit, eine beruhigende Erdung und damit eine Antwort auf die
Questions in a World of Blue zu finden, beschiftigt auch das Musikangebot in TWIN
PEAKS. Daher ist es kein Zufall, dass Cruise und Lynch ihr Lied mit dem Songtitel
als unhintergehbares Restimee enden lassen: ,, The world spins!“ ist die Antwort auf
Cruises gefliisterten Imperativ ,,Please stay!* Dazu fasst Jerslev biindig und herakli-
tisch, jedoch ohne teleologischen Optimismus, zusammen: ,,Die Erde dreht sich,
alles flie3t*. Damit ldsst sich nichts festhalten. Das Ringlein ist zerbrochen, das Lieb-
chen ist entschwunden, es hat dort gewohnt, um an Joseph von Fichendorffs spit-
romantisches Poem tber eine sich nur noch im unerreichbaren Perfekt ausartikulie-
rende Liebe zu erinnern, welches zum Beispiel in einer spiteren Unterrichtssequenz
folgen konnte.

Oder wie es Adorno in seinen Musikalischen Warenanalysen in Anbetracht der In-
strumentalmusik Tschaikowskys ausformulierte: ,,Die Hebelwirkung der Musik —
das, was sie das Befreiende nennen — ist die Chance, tiberhaupt etwas zu fiihlen; der
Inhalt des Fithlens aber ist allemal blof3 die Versagung® (Adorno 1978, 295). Eine
romantische Urstimmung des Lyrischen in breite Bahnen gestreut? So geht es je-
denfalls dem lyrischen Ich, welches in Cruises Song The World Spins in sich selbst
zerschmelzend und zerflieBend — und daher mit artifiziell kalkuliertem Kitsch —
seine Sehnstichte besingt, ohne sie zu stillen. So geht es den Zuh6renden von Cruise
in Lynchs — nicht nur auf diese Weise — hoch metareflexiver Mystery-Seifenoper,
die sich selbst in den Songs verlieren, aber auch aus sehnsuchtsvollen Blicken und
Trianen nicht herauskommen, vielleicht weil sie allzu affektiv und selbstidentifkato-
risch rezipieren und damit einem spitromantischen Erbe des unerfiillt und daher
unendlich Sehnsuchtsvollen treu bleiben. Dennoch bewirkt dieses Warten zugleich
eine zumindest imaginierte Anwesenheit, auch wenn diese nicht den Kiriterien der
Sichtbarkeit und Fassbarkeit unterliegt. Damit wird eine Eigenart der Musik in ihrer
spatromantischen Tradition bei Lynch und Cruise wiederholt. Deren Werke — so
Anne Jerslev — ,;sind zugleich Bilder von der Zeit und Bilder in der Zeit. In ithnen
hallt die Zusammenhanglosigkeit als Mangel der Kultur und deren Bruchstiickcha-
rakter wider — als Tragodie und Komddie, als Moglichkeit und Mangel® (Jerslev
1996, 17). Aber anscheinend niemals als ein Ist-Zustand. Dieser bleibt unerreicht,
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sowohl im Songtext als auch bei seinen sehnsuchtsvollen Rezipienten/Zuh6renden
in der Szene. Das ist nahe dran an Adornos Analogie von spatromantischer Lyrizitit
und deren spiterer Reanimation durch Kulturen des Kitsches. Die romantische
Trias geht in beiden Denkgebduden nicht mehr auf und bleibt als geschichtsphilo-
sophisches, poetologisches und existentielles Modell unvollendet.

An der tberaus emotionalen bis sentimentalen Reaktion der Hérenden des
Songs, auf die ich bereits in der Ekphrasis des ersten Cruise-Videos hingewiesen
habe, erfiillt sich aber auch ein immer wieder gern und zurecht genanntes Diktum
aus den kinematographischen Schriften von Gilles Deleuze: ,,Das Horbare verleiht
dem visuell Unzuginglichen eine spezifische Prisenz® (Deleuze 1991, 301). Diese
Prisenz wird verdeutlicht an der Reaktion der Zuhorenden in der Barszene, womit
Lynch eine Musikrezeption bzw. ein Rezeptionsverhalten und eine édsthetische Er-
fahrung tiber eine visuelle Metareflexion medial zu verdeutlichen versucht, woraus
sich Wiedererkennungseffekte fiir eigenes Hoéren ergeben.

VI. Auswertung: Sehnsucht gehort? Oder: Horsucht visualisiert?

Bereits Eichendorffs und auch Lamartines Liebende streben nicht nach Erfillung
der Sehnstichte, vielleicht weil sie Hérende sind und somit einen gro3eren Vorstel-
lungsreichtum innehaben? Die Sehnsucht selbst ist es, die dieser Lyrik ihre Musika-
litit verleiht. Gemal3 der Adorno’schen Diktion geben sich die Hérenden mit dieser
Position zufrieden und verfallen daher gewissermallen der Passivitit, was sich je-
doch fiir den sich sehnenden Rezeptionsvorgang als unabdingbar erweist. Lynchs
Lyrics, figuriert durch Julee Cruise, stehen daher zwischen all den zerbrochenen
Ringlein Eichendorffs, den klagenden Hornern Lamartines und der nicht enden
konnenden Blonder-Eckbert-Stimmung. Und damit erfiillen sie eine dem Kitsch
verwandte Funktion. Denn dieser kennt nach Adorno ,,so viel Hoffnung, wie er die
Zeit umzukehren vermag, depravierter Widerschein jenes Einstandes im Augen-
blick, der nur den groB3ten Kunstwerken gewihrt wird” (Adorno 1978, 289). Doch
die Aufhebung der Latenz wird eben nicht gestattet. Beim nachtriglich produzierten
Video von The World Spins, welches auch Szenen einer aus der Serie entnommenen
Performance von Julee Cruise enthilt, bestitigen eben diese Szenen, dass Lynch
dieses hoffnungsvolle Rezipieren bar mangelnder Auflésung des Spannungszustan-
des inszeniert. So fragt sich auch eine der Protagonistinnen (Audrey) aus der Serie
angesichts der Musik von Angelo Badalamenti und Julee Cruise’, die nicht nur un-
termalender Soundtrack, sondern auch Bestandteil der Handlung ist: ,,God, I love
this music! Isn’t it too dreamy?” (Reinhardt 2016, 74).
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Das mag sein, und es verrit auf einer kulturhistorischen Ebene, dass es eben
beim Traum bleibt. Denn es gibt keine (Zu-)Rickkehr in das Goldene Zeitalter, und
dieses Schmerzes sind sich auch die martialischen Leidensgenossen in diversen
Rammstein-Songs bewusst. Die Verse aus dem Lied Ohwe dich brachten diese in sich
selbst kreisende Dialektik zum Ausdruck. Auch sie bestitigen die Kitsch-These
Adornos von der Wiederaufnahme spitromantischer Sehnsucht ohne Auflésung.
Anstatt eine Position zu beziehen, bleiben der im Lied evozierte Schwebezustand
und damit auch sein Triger, also das lyrische Ich, ungreifbar. Text, Ton und Perfor-
manz bewirken zwar eine Konkretisation, jedoch lediglich im Zuge einer Mediali-
sierung eben dieser Unzustindigkeit.

Damit kann Kunst das Fehlen einer Erl6sung nicht nur thematisieren, sondern
iber die Verweigerung von Spannungsabfall auch die Bildung einer konkreten sozi-
alen, ideologischen, politischen oder metaphysischen Aussage und damit ein Lo6-
sungsangebot verweigern. Aber bekanntlich ist es diese Indolenz und Distanz, wo-
ruber sich die Kunst und wohl auch der populire Kitsch als gegenwiirtige und po-
pulire Rezeptionsstufe des Romantischen als das Andere, jenseits der instrumentel-
len Vernunft, behaupten kénnen. Dass sie inzwischen selbst zu Produkten der Kul-
turindustrie und der allgemeinen Konsumtion geworden sind, bildet dabei die Kehr-
seite aller dsthetischen Evolution und der Konstitution von Palimpsesten, die aber
dennoch —in Absetzung vom Generalverdacht der leicht kommensurablen Bedurf-
nisbefriedigung — dhnliche Wirkungen hervorrufen kénnen wie die spatromantische
Poesie. Letzteres wird in den zur Diskussion gestellten Medien thematisiert bzw.
performativ in Szene gesetzt, so dass auch von den Lernenden Folgendes erfasst
werden kann: Die Figuren, lyrischen Ichs etc., erfahren bei Rammstein und Julee
Cruise bzw. Lynch eben doch keine Kompensation gegeniiber dem Ungeniigen an
der Realitit, sondern kénnen die Verweigerung gegeniiber den Anspriichen des Re-
ellen nur ex negativo, also als ein sehnsuchtsvolles Scheitern (intensiv und aus-
drucksstark) erleben. Darin liegt wohl die signifikanteste Variante der Wiederaufbe-
reitung des spatromantischen Pathos der Distanz durch populire Kulturpraktiken.
Mit ihnen lisst sich daher auch in intermedialer Breite das Verfahren des eigentli-
chen Trigers dieser Asthetik der Negativitit aufzeigen, die gerade im Verweigern
eine Alternative gegeniiber den meisten Exponaten der Kulturindustrie bieten kann.
Der ironische Twist ergibt sich daraus, dass sie eben aus diesen entstammen und sie
zugleich aushebeln, indem sie mit den konsumistischen Modi der Bedurfnisbefrie-
digung nun genau diese widerlegen, falls mir diese dialektische Kehrtwende am
Schluss gestattet ist. Die Trinen werden nicht getrocknet. Sie flieBen weiter und
lassen neue mediale Bliiten und deren Girtner, also Interpreten entstehen. Hoffent-
lich auch in einem Literaturunterricht, der sich seiner dsthetischen Verantwortung
stellt und es genau dartiber vermag, intermediale Kompetenzen zu fordern.
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