Me and the Devil

Zur Erzihl-Funktion jugendliterarischer Soundtracks

HEIDI LEXE

Am Anfang war das Wort, aber das Wort kommt mit der Musik. Und das Wort
wird gesungen und das Wort wird geschrieben. Am Anfang ist das weil3e Blatt,
am Anfang ist der leere Bildschirm, der Seitenumbruch, das neue Kapitel. Und
vielleicht ist es Nacht, denn der Tag ist zu voll, gerade hier in diesem Haus. [...]
Und um denen da drauen nicht beim Schlaf zuzuhéren, um nicht das Klappern
zu héren, das die Finger auf der Tastatur erzeugen, steckt man sich die Kopfho-
rer in die Ohren. Random. Was jetzt kommt ist Zufall, ist Gliick. Da oben ist ein
Gott, der gute und schlechte Tage hat. Gott ist das Wort und das Wort Musik
und die Sprache bin ich. Es ist wie tanzen. Da ist ein Rhythmus, dem deine
Finger nicht folgen kénnen, aber, Chaostheorie, vielleicht ein Text. (Bach 20006,
14)

In einem Beitrag fiir das Fachmagazin 7000 #nd 1 Buch schildert die Autorin Tamara
Bach die Bedeutung von Musik fiir ihren Schreibprozess: Sie ,,[i]st Ausloser und
Assoziation. Ist der Takt, zu dem man |[...] Geschichten erzihlt™ (Bach 2006, 15).

Der Rhythmus der Musik bestimmt den (Sprach-)Rhythmus des Geschriebenen
mit. Die Untersuchung einer solchen durch den Produktionsprozess hervorge-
brachten Musikalitit von Texten, die den Sprachkorpus als Klangkorper oder
Schallraum begreifen, hat jedoch bislang keinen Eingang in die Jugendliteraturfor-
schung gefunden. Und sie wird auch an dieser Stelle nicht zum Untersuchungsge-
genstand. Vielmehr sollen im Folgenden mit Blick auf mégliche Wechselwirkungen
von Literatur und Musik popmusikalische! Einschreibungen in jugendliterarische
Texte (und deren Funktion) exemplarisch in den Blick genommen werden.

Solche popmusikalischen Einschreibungen sind Teil transmedialer Erzahlverfah-
ren. Gemeint sind damit — basierend auf der Begrifflichkeit Gérard Genettes (1993)

! Pop(musik) wird im Rahmen dieses Beitrages nicht als spezifisches Genre unterhaltender Mu-
sik begriffen, sondern im Sinne eines seit den 1950er Jahren verwendeten Begriffes, mit dem
eine Popularisierung musikalischer Angebote — und damit deren massenhafte Rezeption ange-
zeigt ist. Umfasst werden sollen damit kommerziell orientierte Songs, die unterschiedlichen Gen-
res (Rock, Pop, Country, Hip-Hop, Funk, House etc.) zugeh6rig sind.
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— verborgene oder manifeste Bezugnahmen eines schriftsprachlichen Textes auf
mediale Realisationen und deren Gestaltungsstrategien.

Jugendliteratur und Jugendkultur

Wenn Hans-Heino Ewers Jugendliteratur, bedingt durch erzihlstrategische Verin-
derungsprozesse in den spiten 1990er-Jahren, als Literatur definiert, in der Jugend
zentral thematisiert und jugendliche Lebenswelten vergegenwirtigt werden (vgl.
Ewers 1997, 8), so muss eine solche Vergegenwirtigung jugendkulturelle Aspekte
per se mit einbeziehen. Denn Ewers geht nicht linger von einer Definition der Ju-
gendliteratur tber ihre Adressierung aus, sondern bestimmt sie gattungspoetolo-
gisch tber ihren Darstellungsgegenstand (vgl. dazu Lexe 2016); damit erhalten ju-
gendkulturelle Aspekte in der Gestaltung von Sujets und Figuren gattungsbildende
Bedeutung. Gebunden daran sind Erzihlverfahren, die eine textbestimmende Ma-
nifestation jugendkultureller Aspekte explizieren; als transmediale Erzihlverfahren
imitieren sie dabei mediale Strategien nicht nur, sondern werden zum bestimmen-
den Moment einer Jugendliteratur, die nicht in Opposition zu einer modernen Me-
dienkultur zu begreifen ist, sondern als deren integrativer Bestandteil.

Die Pop-Literatur der spaten 1990er-Jahre darf als ein erster Vorliufer einer sol-
chen spezifischen Jugendliteratur gelten. Mit Werken wie Benjamin von Stuckrad-
Barres Soloalbum aus dem Jahr 1998 ist dabei sowohl auf inhaltlicher wie auch auf
struktureller Ebene die Bedeutung der Popmusik angezeigt. Denn mit dem Titel
Soloalbum ist die Selbst(ent)aullerung eines Lead-Protagonisten gemeint, der ohne
seine Band unterwegs ist. Die Freundin des Ich-Erzihlers nimlich hat sich kurz vor
Einsetzen der Romanhandlung getrennt und das Ich kreist nun solo um sich selbst.
Adidquat zum Ausdruck gebracht findet dieses Ich seinen Weltschmerz in den Songs
der Brit-Pop-Gruppe Oasis, deren Lyrics den Kapiteln jeweils als Motto vorange-
stellt werden.

Iris Radisch hat die Pop-Literatur als eine ,,Baustelle des Zeitgeistes* (Radisch
1999) beschrieben, basierend nicht auf Bildern oder Charakteren, sondern auf einem
Rede-Sound, der stets nur sich selbst zum Ziel hat. Diesem Rede-Sound entspricht
der Roman Soloalbum. Beglaubigt werden die Ereignisse durch die Auflosung der
Grenzen zwischen Autor und Erzihler; sie werden aus dem popkulturellen Refe-
renzsystem des Autors heraus erzihlt und weisen auch allein auf ebendieses Refe-
renzsystem des Autors zuriick.

Tamara Bachs Debutroman Marsmadchen erscheint 2003, als Stuckrad-Barres
Fun-Poesie schon lingst wieder in Vergessenheit geraten ist. Sowohl in threm 2004
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mit dem Deutschen Jugendliteraturpreis ausgezeichneten Coming-of-Age-Roman
als auch in den darauf folgenden Werken zeigt die in Berlin lebende Autorin, dass
Popmusik weit komplexere literarische Bedeutung in der Jugendliteratur und damit
bei der literarischen Vergegenwirtigung jugendlicher Lebenswelten haben kann.

Mit Zanker zum Beispiel, einem der vier Hauptfiguren in ihrem Jugendroman
Jetzt ist hier, entwirft Tamara Bach eine héchst ruhelose Figur. Diese Ruhelosigkeit
zeigt sich in Zankers stindiger Bewegung im Raum, die in Kontrast zur Enge seiner
Herkunftsfamilie gesetzt wird. Im Gegensatz zu seinem Vater, der als Bauarbeiter
schuftet, surft Zanker an der Oberfliche eines popkulturell bestimmten Lebens,
stirmt von Ort zu Ort und erobert rastlos Riume, in denen et sich dennoch niemals
festsetzt. Gemeint sind damit nicht nur Kneipen oder die Bibliothek, sondern auch
jene Kopfriume, in denen Zanker Musik rezipiert. Fast manisch lddt er Songs her-
unter, kompiliert sie zu Mixed-CDs und reicht sie weiter; er schreibt sich selbst da-
mit ins Leben der drei anderen Hauptfiguren ein, denn: Die Deutungshoheit tber
die zu horende Musik behalt Zanker sich selbst vor. Als er eines Tages bei Fienchen
auftaucht (die zugegeben Stunden und Tage auf diesen Augenblick gewartet hat),
zeigt sich, dass Zanker mit Musik nicht ein Ich und ein Du in Beziehung zueinander
setzt, sondern immer nur sein Ich darin verfestigt:

Musik, denkt Fienchen und rutscht zu ihrer Anlage. ,,Was magst denn héren?*
Und er nur: ,,Mir wurscht.*

Waurscht, na super, damit kann Fienchen jetzt nicht arbeiten. Was ist denn hier
in diesem Moment die richtige Musik? Fienchen tiberldsst es dem Schicksal,
hingt ihren iPod an die Anlage und schaltet auf Zufall. Kleines Gebet. Inter-
pol, okay, geht fiir Fienchen klar [...].

»lnterpol, sagt Zanker abfillig.

Fienchen zerbroselt. ,,Was anderes?“

Zanker macht nur ,,Pff*, dann erst mal nichts, dann aber: ,,Wenn man halt Joy
Division kennt, hért man, dass das alles nur Neuauflage ist.* (Bach 2007, 191f))

Die Gegenfigur zu Zanker ist Bowie, der sein Leben nicht nach auflen, sondern
nach innen wendet. Bowie stirmt nicht von Raum zu Raum, sondern erschafft
durch Deutungen und Umdeutungen Topografien, die sein Leben widerspiegeln —
respektive jenes Leben, das Bowie nach dem Tod seiner Mutter verloren hat. Zwi-
schen seinem Vater und ihm herrscht seitdem bedriickendes Schweigen; obwohl der
Vater selten zu Hause ist, empfindet Bowie ihn als viel zu raumgreifend. Im Ver-
gleich zur Enge von Zankers Herkunftsfamilie ist Bowies Leben durch Leere ge-
prigt: die Leere in der Wohnung, die Leere im Kihlschrank, die Leere, die zwischen
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Vater und Sohn entsteht. ,,Ich habe Hunger®, formuliert Bowie dem Vater gegen-
tber am Telefon — als Ersatzhandlung dafiir, dass er den Vater in seinem Leben
vermisst.

»Dann iss etwas.” Der Vater ist ungeduldig.

,,Hier ist aber nichts!*

Der Vater tberlegt sehr schnell, antwortet: Dann geh eben einkaufen. Du wirst
doch wohl Geld haben.*

,»Hab ich nicht.” Bowie verschweigt die fiinfzehn Euro.

,,HOr zu Christian, ich komm nicht zum Einkaufen. Stell dich nicht so an, [...].
Du weiit doch, wo die Kreditkarte fir Notfille ist, nimm dir die.” (Bach 2007,
83)

Bowie geht also nach drauflen und steuert das Einkaufszentrum an; allerdings nicht
den Lebensmittelmarkt, sondern das oberste Stockwerk. ,,[Er] geht zu den CDs. Bei
Amazon liegen noch 10 Alben auf seiner Wunschliste. Vater hat gesagt, er soll ein-
kaufen gehen. Er hat nicht gesagt, was® (Bach 2007, 87).

Wihrend Zanker also in der Musik die permanente Selbstbestitigung sucht, er-
hilt Musik fiir Christian eine noch viel existentiellere Bedeutung; sie hilt ihn am
Leben. Schliefllich verweist sein Spitzname Bowie auf einen der wohl groB3ten Rock-
und Popmusiker des 20. Jahrhunderts.

Musik wird im Sinne populirkulturellen Handelns in Tamara Bachs Roman Jerzz
ist hier in das Leben jener vier Figuren eingeschrieben, von deren Lebenswelten,
Freundschaften und familidre Verortungen sie erzahlt. Aus diesem popkulturellen
Handeln resultiert auch ein Soundtrack, mit dem der Roman unterlegt ist. Beson-
dere Bedeutung erhilt dieser Soundtrack am Ende des Romans, als er innerfiktional
hérbar gemacht und die Schule mit einem Song von Hood in ,,Schund und Asche
gelegt® (ebd., 349) wird: The Lost Youist ein bereits 2004 vorab veroffentlichter Song
aus dem 2005 erschienenen Album Ouwtside Closer der britischen Band Hood. Im sug-
gestiven Sound und dringenden Rhythmus des Songs verfestigt sich ein Moment
des Getrieben-Seins, das den jugendlichen Figuren in Tamara Bachs Roman ent-
spricht: Sie wollen ins Hier und Jetzt, wollen zum Leben kommen. Das Post-Punk-
Arrangement des Songs setzt zu dessen Beginn auf abgehackte Sequenzen, die erst
zu einem musikalischen Ganzen zusammenfinden miissen; dem entsprechen die
Stop-Motion-Sequenzen des dazugehérigen Videos, die aber auch spiter nicht zu ei-
ner einheitlichen, narrativen Bildlichkeit finden. Im Video erscheint also der
Wunsch danach, zu erzihlen, augenfilliger als das Erzihlen selbst — und entspricht
dieserart mit dem Drang der Romanfiguren nach Deutungshoheit im eigenen Le-
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ben. Das Video erhilt die Funktion eines Epitextes und deutet als solcher das Be-
dirfnis der Romanfiguren aus, das eigene Leben zu einem sinnvollen Ganzen zu-
sammenzufiigen.

Der Song stellt sich — betrachtet man die Lyrics — dem Verrinnen der Zeit ent-
gegen und beschwort den Moment: ,,Into the lonely night / I dedicate this day*
(Hood 2005). Es wirkt wie ein popkultureller Befreiungsschlag, als Zanker, Bowie
und Mono den Song von Hood iiber den Schullautsprecher schallen lassen und da-
mit ihrer Vereinzelung entgegenwirken. Der Song markiert ihren Wunsch, endlich
ins Erwachsenwerden aufzubrechen.

In den Roman eingeschrieben wird damit ein Soundtrack. Was genau ist begriff-
lich damit gemeint?

Entlichen ist der Begriff dem filmanalytischen Kontext respektive dem Pool
technischer und dsthetischer Mittel des Films. In einem weiter gefassten Sinn be-
zieht der Soundtrack sich auf die gesamte auditive Ebene eines Films, in einem enger
gefassten Sinn ist die dem Film unterlegte Musik gemeint, die auch unabhingig vom
Film auf Tontriger erscheinen kann. Im weiter gefassten Sinn umfasst der Sound-
track (oder auch Soundscape) die gesamte Tonspur eines Films (Figuren-Dialoge,
menschliche Stimmen aus dem Off, Gerdusche), in einem engeren Sinn nur den
musikalischen Anteil der auditiven Ebene.

Um den Soundtrack jedoch als literarasthetischen Begriff zu etablieren, muss
eine noch deutlichere Differenzierung der musikalischen Ebene eines Films vorge-
nommen werden: Unterschieden werden soll dazu zwischen einem Original Score,
dem Sounddesign und dem Soundtrack.

Der Original Score meint eigens fiir den Film komponierte Musik (unabhingig von
deren Genre). Etabliert haben sich in diesem Zusammenhang zeitgendssische
Kiinstler_innen wie Ennio Morricone oder Hans Zimmer, deren Werke gerade in
den vergangenen Jahren auch vermehrt konzertant aufgefiihrt werden.

Immer 6fter jedoch werden Filme nicht mit einem solchen Original Score unter-
legt, sondern mit einem Sounddesign, das jenseits des Orchestralen Geriusche und
rhythmisierende Elemente zu einem digitalen Kompositionsprinzip zusammen-
fihrt. Einer der ersten Filme, in dessen Kontext ein solches Sounddesign umfas-
sender in den Diskurs gelangt ist, war Drve von Regisseur Nicolas Winding Refn.

Mit dem Soundtrack wiederum werden im Film bereits zuvor veréffentlichte
Musikstiicke in der Tonspur des Films aufgerufen. Die Bandbreite reicht dabei von
Mozart tiber Louis Armstrong bis zu Tom Waits. Damit aber weist der Soundtrack
tber den Film selbst hinaus, denn jeder dieser Songs oder Musikstiicke wird mit
seiner je eigenen Geschichte und Bedeutungsebene in den Film eingebracht und
vermag dem Film dadurch auch eine neue Bedeutungsebene hinzuzuftigen.
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Als Beispiel dient eine Sequenz aus der Serien-Adaption von Toze Mddchen liigen
nicht, dem 2009 erstmals im deutschsprachigen Raum erschienenen Jugendroman
des amerikanischen Autors Jay Asher. Die Originalausgabe erschien 2007 unter dem
Titel 73 Reasons Why; dieses dreizehnmalige ,Warum?* hat die Protagonistin Hannah
Baker vor ihrem Selbstmord auf Hér-Kassetten gesprochen, die nach ihrem Tod in
vorher festgelegter Reihenfolge an zwolf Personen weitergereicht werden. (An eine
der Figuren sind zwei unterschiedliche Kassetten-Seiten gerichtet, daher 13
,Griinde?). Diese zwolf Personen beschuldigt Hannah, ihren Selbstmord im Sinne
eines Butterflyeffekts mit verursacht zu haben.

Bereits der Roman selbst wird stark von einer auditiven Ebene bestimmt, denn
eine der beiden Erzihlperspektiven — jene von Hannah Baker — findet ihre inner-
fiktionale Reprisentation als Hor-Erlebnis: Ich-Erzihler Clay lauscht fiir die Dauer
einer Nacht den 13 Seiten der Kassetten und kommentiert das Gehorte, das in kur-
siv gesetzte Passagen in seinen Erzihltext eingefiigt wird.

2017 entstand aus dem Roman eine Netflix-Serie. Im Adaptionsprozess wird der
hermetische H6r-Raum des Romans aufgelost, die Erzahlzeit deutlich verlingert,
die Szenerie geweitet, und jede der zwolf Figuren in ihrem sozialen, schulischen und
familidren Umfeld gezeigt. Mit einbezogen wird dariiber hinaus der gruppendyna-
mische Prozess, der unter den von Hannah Baker Angeklagten entsteht.

Einer von ihnen ist Alex Stendall — einst ein Freund von Hannah und spiter
derjenige, der eine Hoz-or-not-Liste in Umlauf bringt — eine Liste also, in der Jungen
die kérperlichen Attribute von Mddchen bewerten und die Midchen dabei gegenei-
nander ausspielen. Nach Hannahs Tod jedoch beginnt er nicht nur an der ithm auf-
erlegten Schuld, sondern auch am kollektiven Verdringungsprozess zu leiden. Wah-
rend Mitschiiler in einer Serien-Sequenz im Pool-House des Hauptbeschuldigten
minnlich-kumpelhaft herumtollen, zeigt Alex sich von dieser scheinbaren Unbe-
schwertheit zunehmend irritiert und fliichtet nach drauflen. Hannahs Sehnsucht
nach einem Ende ihres Leidens an der Welt greift auf ihn iiber und er lisst sich wie
paralysiert in den Pool fallen. Im von auflen beleuchteten Blau-Griin des Pools ver-
sinkt Alex scheinbar leblos ins Nichts, wobei mit den Mitteln der Zeitdehnung se-
kundenlang auf die weniger werdenden Luftblasen fokussiert wird, bevor Alex sich
doch entschlieB3t, wieder aufzutauchen (vgl. Tote Mddchen liigen nicht, Netflix-Serie, S1
/ E3, 51:00-54:00).

Unterlegt ist die Szene mit dem Neil Young-Song My My Hey Hey (Out of the Blue)
— in einer Coverversion der Chromatics. Die Synth-Pop-Band er6ffnet damit ihr
Erfolgsalbum Ki// for Love:
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Out of the blue and into the black

They give you this, but you paid for that

And once you'te gone, you can never come back
When you're out of the blue and into the black

(Neil Young 1979 / Chromatics 2012)

Der Song thematisiert das Moment existentieller Grenztberschreitungen im Sinne
jener Lebensintensitit, die der Rock’n’Roll verkorpert: ,,It’s better to burn out /
Than to fade away* (Neil Young 1979). Genau diese Liedzeile jedoch notiert Kurt
Cobain, Singer der legendiren Grunge-Band Nirvana, in seinem Abschiedsbrief, als
er sich am 5. April 1994 im Alter von nur 27 Jahren erschieB3t. Neil Young spielt
den Song auf Konzerten seitdem nur noch in Kombination mit dem Song He sleeps
with Angels.

Als Soundtrack der Serien-Sequenz von Tote Mddchen ligen nicht wird eben dieser
Kontext des Songs mit aufgerufen und dient sowohl der Ausdeutung der Figur des
Alex Stendall als auch — mit Blick auf dessen Schicksal — als subtextuelle Prolepse:
Alex ist derjenige unter den Adressat_innen der Kassetten, die nicht iitber Hannahs
Tod hinwegkommen und seinem Leben am Ende der ersten Staffel der Fernsehserie
ein Ende setzt. In die Serie eingebracht wird dieser Selbstmordversuch als eine Art
Mauerschau: ,,Alex Stendall shot himself in the head last night.” (Tofe Mddchen liigen
nicht, Netflix-Serie, S1 / E3, 51:00-54:0055:28) Die Nachricht wird dem Vertrauens-
lehrer Kevin Porter in jenem Moment Gberbracht, in dem er selbst das Ausmal3 der
tragischen Ereignisse rund um Hannah Bakers Selbstmord erst zu begreifen be-
ginnt.? Bereits in Episode 3 wird also durch den Bedeutungshorizont des Sound-
tracks auf Ereignisse am Ende der finalen Episode 13 verwiesen.

Ist mit dem Soundtrack also ein Aufrufen (popkultureller) Musikstiicke/Songs
in all ihren Bedeutungsebenen im Film bezeichnet, lisst dieser intermediale Vorgang
sich auch auf Romane iibertragen. Nattrlich konnen Songs dabei im schriftsprach-
lichen Text nicht im engeren Sinn gehort werden — so wie im schriftsprachlichen
Text nichts im engeren Sinn gehort werden kann und Texte dennoch tiber auditive
Ebenen und Hoérrdume verfiigen (vgl. Rinnerthaler 2015). Das Aufrufen des litera-
rischen Soundtracks erfolgt dartiber hinaus entweder im Paratext oder im Text

2 Bei Alex Stendalls Selbstmord handelt es sich im Sinne der beschriebenen Handlungserweite-
rung und filmischen Ausdeutung der Figuren in der Serie um ein Ereignis, das dem Roman
hinzugefiigt wird, aus dessen Erzihlintention aber schliissig hervorgeht. Die Tatsache, dass Alex
Stendall seinen Selbstmordversuch tiberlebt, soll an dieser Stelle nur erwihnt werden. Sie resul-
tiert aus dem Versuch, die Ereignisse der Fernsehserie 2018 erfolgsbedingt in einer zweiten Staf-
fel zu prolongieren — unabhingig von den inhaltlichen Vorgaben und Erzihlstrategien des Ro-
mans.
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selbst; dort ist er an die Stimme und/oder die Handlungen einer Figur gebunden,
die ihrerseits den Song hort und/oder benennt und/oder daraus zitiert.

Literarische Soundtracks und ihre Funktion

Fr literarische Figuren hat Popmusik zuallererst situative Bedeutung. Im Sinne ei-
nes literarischen Soundtracks jedoch muss sie als eine vom Autor/der Autorin be-
wusst vorgenommene Setzung verstanden werden, der im Kontext des transmedia-
len Erzahlverfahrens eine bestimmte Textfunktion zukommt. Aus den entsprechen-
den, im Text verankerten popmusikalischen Musikverweisen kann der Weg — auch
im literaturdidaktischen Kontext — tiber den Song zuriick zur Analyse des Texts
genommen werden; relevant dabei werden der Song in seiner musikalischen Form,
dessen Lyrics, vielleicht auch das dazugehorige Musikvideo oder sogar der Sin-
ger/die Singerin, die Band und ihre Geschichte(n). Ausschnitthaft sollen die Funk-
tionszusammenhinge eines solchen literarischen Soundtracks im Folgenden an zwei
jugendliterarischen Beispielen gezeigt werden.

War mit Blick auf das Musikvideo zu The Lost You von Hood vom Getrieben-
Sein die Rede, so trifft dies auch auf jene Figur zu, die sich im Musikvideo zu Saz/
der — nunmehr kriminalistisch aufgeladenen — Spurensuche nach der eigenen Exis-
tenz stellt.

Der kommerziell auBlerordentlich erfolgreiche Song stammt von der Alternative-
Rockband Awolnation und wurde 2011 sowohl als Single als auch auf dem Album
Megalithic Symphonie verotfentlicht. Das Synthie- und Schlagzeug-Arrangement sorgt
tir jene Effekte, die im Kontrast zum spater einsetzenden Klavier stehen, und die
einmal mehr einen individuellen Grenzgang in Szene setzen: ,,This is how I show
my love®, heil3t es in den Lyrics und: ,, This is how an angel dies* (Awolnation 2011).

In dem 2016 mit dem Osterreichischen Jugendbuchpreis ausgezeichneten Ro-
man Manchmal drebt das Leben einfach um von Kathrin Steinberger dient der Song dazu,
Kevin Donner, eine der beiden Hauptfiguren, einzufithren: Ali, die 17-jdhrige Ich-
Erzihlerin, macht sich tiber den geheimnisvollen Skater schlau, der ins Nachbarhaus
gezogen ist. Kevin Donner ist Anfang 20, als Profi-Skater in der Szene bekannt und
weltweit erfolgreich, ist Multimilliondr und lebt ein Jet-Set-Leben. Nach einem ka-
pitalen Sturz samt stundenlanger Operation jedoch zieht er sich an den Rand einer
Kleinstadt zurtick und lisst sich dort einen alten Hof umbauen; er versteckt sich vor
der Welt hinter Buschwerk und Mauern.

Genau hier lebt die hochbegabte Ali, die ihrer besonderen Disposition entspre-
chend das Ritualisierte und Gewohnte braucht; iht Fenster zur Welt ist das Netz
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mit all seinen Film- und Serien- und YouTube- und Musikangeboten. Ihr umfassen-
des Wissen kanalisiert Ali, als wire ihr Gehirn ein Computer; sie schubladisiert ihr
Wissen und ldsst es im Erzihlen wie Pop-ups sichtbar werden. Erst tiber diese Pop-
ups, Uber Alis mediale Erfahrungen und Einordnungen, erhilt der Charakter der
Ich-Erzihlerin seine eigentliche Konturierung.

Alis erster Blick fillt durch jene Thujenhecke auf Kevin, die dessen Grundstiick
umschlieBt. Erst danach (und nicht schon wihrend die Gertichte iber dessen Zuzug
in der Schule kursieren) macht sie sich im Internet Giber ihn schlau. Das geschieht
mit Hilfe eines Skater-Videos, das einem auf YouTube real verfiigbaren, von Red
Bull produzierten Skatervideo entspricht. Kathrin Steinberger paraphrasiert dieses Vi-
deo und unterlegt es mit einem literarischen Soundtrack, indem sie in die Schilde-
rung dessen, was Ali sieht, einfligt, was Ali hort: ,, This is how I show my love* (Stein-
berger 2015, 27; Kursivsetzung 1.0.).

Einzelne Songzeilen aus Sazi/ werden zitiert, wihrend Ali schildert, wie sich vier
Skater in den betonierten Becken eines Wasserparks in Florida mit einem Bunjee-
Seil iber Hindernisse hinwegkatapultieren. ,,Blamze it on my own sick pride“ (Steinberger
2015, 27). Der Song wird also literarisch aufgerufen und unterlegt die Szene mit
jenem Rhythmus, der dem Bewegungsablauf jener Korper entspricht, die durch das
Bunjee-Seil in die Luft katapultiert werden. Der freie Flug und das wenige Sekunden
andauernde Gefiihl der Freiheit werden mit Hilfe der Lyrics zurtickgefiihrt auf eine
Grenzerfahrung, die der Hyperaktivitit entspricht, dem unbedingten Wunsch, das
Leben und sich selbst zu sptren ,,Blame it on my ADD “ (Steinberger 2015, 29).

Mit Blick auf die Figur des Kevin Donner verweist der Song aber weit tiber dieses
Lebensgefiihl hinaus; er weist voraus auf jenes Geheimnis von Kevin, das den
Handlungsverlauf des Romans mitbestimmen wird: ,Maybe I should kill myself. |...]
Maybe I'm a different breed” (Steinberger 2015, 27f.). Bereits mit der Paraphrase des
Skater-Videos und dem darin eingeschriebenen Soundtrack wird auf jene sehr viel
spater im Roman entstehende Irritation verwiesen, die aus Kevins z6gerlicher Art
resultiert, sich auf jene sexuelle Beziehung zu Ali einzulassen, die im Roman der
Spiegelung des wechselseitigen Vertrauens dient. Denn Kevin empfindet sich nicht
in seiner Rolle als Skater als djfferent breed, sondern vielmehr aufgrund seiner Her-
kunftsgeschichte. Er ist geprigt von der Angst, er kdnnte werden wie sein Vater.
Denn dieser Vater war der Vergewaltiger seiner Mutter.

Diese bittere Wahrheit vermag Kevin Ali gegentiber erst am Ende des Romans
auszusprechen. Saz/ von Awolnation bildet also eine erzihlerische Klammer, die ei-
nen ersten Blick Alis auf Kevin mit der 300 Seiten spiter offen gelegten Wahrheit
tiber Kevin verkniipft. Mit dem Wissen um diese Wahrheit erhalten auch die Zitate,
die Kathrin Steinberger dem Text als Motto voranstellt, neue Bedeutung: Im Para-
text zitiert wird aus Proneers, einem Song des deutschen Elektropop-Quintetts Claire;
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und aus dem Song .47/as der britischen Erfolgsband Coldplay. ,,Old habits heavy on
our hearts* (Steinberger 2015, 5) heil3t es in Pioneers als Vorausblick auf Kevin, der
schwer an seiner Herkunft zu tragen hat; ,,I carry your world* (Steinberger 2015,
ebd.) heil3t es in Azas als Vorausblick auf Ali, die sich Kevins Schicksal auf ihre
Schultern 1adt, indem sie sich auf eine Liebesbeziechung mit ihm einldsst (vgl. dazu
Lexe 2018).

Eine ganz andere Form eines literarischen Soundtracks wihlt Nils Mohl fiir sei-
nen 2012 mit dem Deutschen Jugendliteraturpreis ausgezeichneten Roman Es war
einmal Indianerland — wenn auch die Familiengeschichte seines Ich-Erzihlers jener
von Kevin Donner dhnlich ist.

Auch hier bestimmt ein Geheimnis, oder vielmehr eine explizite Verschleierung
der Wahrheit, den ersten Teil des Romans. Verortet ist der Roman ebenfalls an der
Peripherie — allerdings in einer Hochhaussiedlung am Rande einer GrofBstadt.

Dem (vorerst) namenlosen Ich-Erzihler ist von Beginn an Mauser an die Seite
gestellt: Mauser, der toughe Boxer, der dann klare Ansagen macht, wenn der Ich-
Erzihler verstummt; Mauser, der kein Problem hat, sich Kondor zu stellen, dem
Kinderfreund aus der Siedlung, der jetzt mit dem Stadtrand-Capo fraternisiert; Mau-
ser, dessen Vater Zoéllner gerade einen Mord begangen hat und auf der Flucht ist.
Immer deutlicher werden der Ich-Erzihler und Mauser als spiegelbildliche Figuren
inszeniert, bis Mauser sich — strukturell als Wendepunkt in die Mittel des Romans
gesetzt — als Alter Ego herausstellt; als Figur, die nur der Vorstellung des Ich-Er-
zihlers entspringt. Das diesbeziigliche Eingestindnis des Ich-Erzihlers und der Ex-
kenntnisprozess der Leser_innen laufen dabei parallel — bis zu jenem Zeitpunkt, an
dem der Ich-Erzihler/Mauser sich selbst gegentiber und damit auch fur die Le-
ser_innen Klarheit schafft:

... —und wie geht das Leben weiter, wenn man erlebt hat, was Mauser etlebt
hat? [...]

Ich lehne mich gegen das Gelinder der Bricke.

Und dann trifft es mich.

Die Fassaden der Siedlung [...] ragen kantig in den Nachthimmel. Dartber der
riesige Mond: ein Rund aus hellem Silber und Butterflyklinge. Unter mir rasen
die Autos tiber den singenden Asphalt, schlitzen mit ihren Lichtern die Dun-
kelheit auf.

Ich bin allein.

Allein. Ich. (Mohl 2011, 184)

Nils Mohl nutzt die Strategien unzuverlidssigen Erzahlens (vgl. Lexe 2017), um seine
Leser_innen iiber Mauser im Unklaren zu lassen. Eingebettet werden diese Strate-
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gien in eine a-chronologische Erzihlform, fiir die Nils Mohl transmediale Erzahl-
verfahren einsetzt. Er entlehnt diversen Audiogeriten die sogenannten media controls
(die Icons fiir Play, Pause, Forward, Rewind und Stop) und nutzt sie, um innerhalb
der erzihlten Zeit seines Romans hin- und herzuspringen. Verwiesen wird damit
auf die Tatsache, dass adoleszentes Leben heute nur noch als fragmentarisch begrif-
fen werden kann. Es ist am Ich-Erzihler/Mauser, die Versatzsticke seiner eigenen
Existenz in einen sinngebenden Zusammenhang zu bringen — so wie es an den Le-
ser_innen ist, diesen Vorgang nachzuvollzichen, indem die Textpassagen in eine
schliissige Chronologie gebracht werden miissen.

Zu einem (moglichen) Werkzeug der notwendigen Entschlisselung wird ein
Soundtrack, der nicht in den Text eingeschrieben, sondern als Paratext an das Ende
des Textes gestellt wird. (Wobei Text und Paratext in Nils Mohls Szadtrand-Trilogse,
um dessen in sich geschlossenen ersten Teil es sich bei Es war einmal Indianerland
handelt, grundsitzlich ineinander ibergehen.) Der literarische Soundtrack wird also
nicht wie im Roman von Kathrin Steinberger im Sinne intersubjektiver Codierungen
auf der Figurenebene genutzt. Er dient vielmehr der Befragung des Textes in seiner
Gesamtheit — sowie der Gesamtheit seiner Figurenkonstellationen.

Im Soundtrack enthalten ist Gil Scott-Herons Song Me and the Devil (dem auch
der Titel dieses Beitrags entlehnt ist):

Eatly this morning
When you knocked upon my door
And I say: hello satan
I believe, it’s time to go
Me and the devil
(Gil Scott Heron 2010)

Mit starken Funk-Elementen fithrt Gil Scott-Herons Song ins Innere eines lyrischen
Ichs, in dessen Abgriinde. Das teuflische Moment, das hier ganz unmittelbar an das
Ich gebunden wird, kann mit Blick auf Nils Mohls Roman mehrere Figurenkonstel-
lationen ausdeuten: Jene, durch die der zdgerlich nach sich selbst suchende Ich-
Erzihler in Beziehung zur wagemutigen Alter-Ego-Figur Mauser gestellt wird. Jene,
durch die das Miteinander von Ich-Erziahler/Mauser und Zollner bestimmt ist. Wie
schon fiir Kevin Donner in Kathrin Steinbergers Roman gilt auch fir Mauser die
Frage, ob die charakterliche Disposition des Sohnes jener des (gewaltbereiten) Va-
ters entspricht.
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| Drei Dinge, die ich nicht tiber Mauser weil3

* Wie dhnlich er Zéllner wirklich gewesen ist.
* Wie dhnlich er Zéllner wirklich gewesen ist.
* Wie dhnlich er Zéllner wirklich gewesen ist.
|
(Mohl 2011, 289)

Letztlich verweist Gil Scott Herons Song auch auf die Beziechung zwischen Mauser
und Kondor, der gemeinsam mit Mauser in der Stadtrandsiedlung aufgewachsen ist.
Die beiden Figuren sind also biografisch eng miteinander verbunden und reprisen-
tieren dennoch kontrir zueinander gezeichnete Moglichkeiten einer jugendlichen
Existenz vor dem Hintergrund der geschilderten sozialen Gegebenheiten.

Diese Beziehung erhilt in der 2018 herausgebrachten filmischen Adaption von
Es war einmal Indianerland stirkere Bedeutung; denn der Film verzichtet auf eine Vi-
sualisierung der Doppelginger-Figur (vgl. Danow 1996) und delegiert die beiden
Stimmen an Mauser, das handelnde Ich (verkorpert vom Jung-Schauspieler Leonard
Scheicher), und ein erzihlendes Ich, das die Ereignisse (mit Leonard Scheichers
Stimme) aus dem Off in Du-Form kommentiert — und dabei nahe am Romantext
bleibt. Nils Mohl, der gemeinsam mit Max Reinhold fiir das Drehbuch verantwort-
lich zeichnet, arrangiert dafiir Text-Passagen des Romans neu. Das Moment der
Provokation jedoch, das im Roman an die Alter-Ego- Figur gebunden ist, wird stir-
ker auf das Mit- und Gegeneinander von Mauser und Kondor transferiert. Der
Kampf mit dem teuflischen Aspekt seiner selbst wird im Roman ebenso wie im Film
durch einen Boxkampf zwischen Mauser und Kondor von einer innerpsychischen
Ebene nach auflen gespiegelt. Im Film wird dieser Boxkampf verdoppelt und dient
an dessen Ende der Ausséhnung Mausers mit seiner Biografie und Herkunftsge-
schichte.

Der in den Roman paratextuell eingeschriebene Soundtrack lie3e sich fiir den
Soundscape des Films natirlich trefflich nutzbar machen.? Das Produktionsteam
um Ilker Gatak jedoch wihlt einen ganz anderen Weg und unterlegt den Film mit
einem Sounddesign des deutschen DJs Acid Pauli. Betont wird damit der Auflo-
sungsprozess, dem Mauser ausgesetzt ist und der im zweiten Teil des Romans durch

3 Wie Nils Mohl im Rahmen der internationalen STUBE-Tagung Time Warp und Taschenubr. Zeit
in der Kinder- und Jugendliteratnr im Mai 2018 im Rahmen eines Werkstattgespriches betont, lag
eine Entscheidung gegen diese Méglichkeit vor allem an den budgetiren Méglichkeiten, die dem
Produktionsteam des Films zur Verfiigung gestanden haben.
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die dufleren Bedingungen radikalisiert wird: Mauser bricht auf der Suche nach Zoll-
ner zu einem Musikfestival an der Grenze auf — respektive zu einem Powwow?, das
dem Musikfestival als ultimatives alternatives Ereignis angeschlossen ist: ,,Wir feiern
nicht, wir eskalieren (Mohl 2011, 97).

Der Fragmentierung der Zeit, die sich am a-chronologischen Erzihlen und dem
Einsatz der media controlls zeigt, wird damit eine gesteigerte Fragmentierung des
Raums hinzugeftgt, durch die eine rituell gesteigerte Dekonstruktion des Ich durch
das Alter Ego Mauser vorangetrieben wird. Der Soundtrack erhilt dabei (natiirlich
insbesondere in der filmischen Adaption) Live-Charakter und wird gleichermal3en
zum Hoér- wie zum Handlungsraum, zur Kulisse eines Selbstfindungstrips, der Mau-
ser die Stationen seiner moglicherweise vorherbestimmten Ahnlichkeit zu Zollner
schmerzhaft durchlaufen lisst. Bis es ihm gelingt, jenen ,Little Corner of The
World*“ (Mohl 2011, 347) zu finden, der im paratextuellen Soundtrack durch den
Song von Yo La Tengo bereits avisiert wurde. ,,Youll soon forget / That there’s
any other place” (Yo La Tengo 1997).

Die Lyrics des Songs verweisen auf jene (emotionale) Enklave, die auch Mauser
findet und die ihm das riumliche Umfeld bietet, sich neu zusammenzusetzen und
in Finklang mit sich selbst in die Stadtrandsiedlung zurtickzukehren:

Und ich bin nicht mehr ich selbst.

Nicht mehr ich.

Ich bin nicht mehr.

Ich 16se mich auf in Molekile am Ende, nur um vom unsichtbaren Material
gleich wieder zusammengesetzt zu werden, absolut identisch und doch ganz an-
ders.

(Mohl 2011, 246)

Nils Mohl expliziert in dieser finalen Szene noch einmal den Konstruktcharakter
seiner fiktionalen Figur, der durchaus dem transitorischen Moment adoleszenter
Erfahrungen entspricht und damit gemeinsam mit den jugendkulturellen Einschrei-
bungen zum konstitutiven gattungspoetologischen Element wird. Die Funktion des
paratextuellen Soundtracks geht dabei — gleichermal3en wie der in Kathrin Steinber-
gers Roman eingeschriebene Soundtrack — weit tiber ein intermediales Spiel hinaus,
vielmehr verweist er im Sinne transmedialer Erzihlverfahren auf die Modernitit ei-
ner Jugendliteratur, die aus der Wechselwirkung mit der medialen Lebenswelt ihrer
primiren Adressat_innen resultiert. Dartiber hinaus werden im literaturdidaktischen

4 Sprachlich ist das Event der Kultur nordamerikanischer Indianer entlehnt und entspricht damit
jenen Metaphern, mit denen der Roman stilistisch durchzogen ist und die dem titelgebenden
»Indianerland® entsprechen.
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Kontext zahlreiche Moglichkeiten der Analyse und Anschlusskommunikation er-
offnet: Die rasche Verfiigbarkeit einzelner Songs und der dazugehérigen Musikvi-
deos lassen popmusikalische Einschreibungen in einen Roman zu einem Werkzeug
werden, das in der Rezeption des Textes die Grundlage zur Ausdeutung einzelner
Figuren gleichermal3en wie der Motivik des Gesamttextes zu bieten vermag.
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