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Zur Einleitung

JOHANNES ODENDAHL

Wer sich wissenschaftlich mit den Beziehungen zwischen Musik und Literatur aus-
einandersetzt, begibt sich zwar nach wie vor in ein , komparatistisches Grenzge-
biet®, wie es Steven Paul Scher 1984 programmatisch benannt hat; immerhin befin-
det er sich dort aber auf einem mittlerweile regelmifig und intensiv beackerten
Grenzgebiet. Mit der 1997 erfolgten Grundung der International Association for Word
and Music Studies (WMA) in Graz ist die vergleichende Auseinandersetzung mit den
beiden Medien bzw. Kunstformen durch Periodika und regelmalige Jahrestagungen
auf internationaler Ebene institutionalisiert worden, und gerade erst 2017 wurde im
Handbuch Literatur & Musik (Gess/Honold 2017) der Stand der gegenwirtigen For-
schung enzyklopadisch aufgearbeitet.

Das Verhiltnis von Musik und literarischem Lernen, die literaturdidaktische Per-
spektive auf das intermediale Themenfeld also, wurde hingegen bis dato vergleichs-
weise selten beleuchtet. Neben einer ambitionierten Monographie Helmut Ho-
loubeks (Musik in Dentschunterricht, 1998), neben einem von Wolfgang Wangerin her-
ausgegebenen, verdienstvollen Sammelband mit dem Titel Musik und Bildende Kunst
im Dentschunterricht (2006) und zuletzt — aber auch das liegt schon sechs Jahre zurtick
— einem griffig mit Musik betitelten Themenheft der Zeitschrift ide (Estet]l/Petelin
2013) finden sich allenfalls verstreute Publikationen, die sich vorzugsweise mit der
Behandlung von Liedtexten im Deutschunterricht auseinandersetzen. Von konzer-
tierten Forschungsanstrengungen, welche die intermedialen Beziehungen zwischen
Musik und Literatur mit deren deutsch- und literaturdidaktischen Implikationen in
den Blick nehmen, kann augenblicklich jedenfalls kaum die Rede sein.

Dies mag einerseits einem Umstand zuzuschreiben sein, den bereits Steven P.
Scher fir die Zurtckhaltung vieler Komparatisten im fraglichen Bereich verant-
wortlich gemacht hat (vgl. Scher 1984, 9f.): der Tatsache nimlich, dass die Beschit-
tigung mit Literatur und Musik jeweils sehr voraussetzungsreich ist und in zwei
Fachgebieten Kompetenzen voraussetzt, die nicht immer auf gleichem Niveau ge-
geben sind. Eine begreifliche Scheu hilt viele Literaturwissenschaftlerinnen und
-didaktiker davon ab, sich niher zu musikalischen Sachverhalten zu dul3ern — hatte
doch schon Thomas Mann mit Blick auf die Konzeption seines Musikerromans
Doktor Fanstus gefunden, es gebe , kein eifersiichtiger gehiitetes Fach® als die Musik



Johannes Odendahl

(Mann 2009, 436). Zum anderen kénnten es aber auch bildungspolitische Entwick-
lungen der vergangenen beiden Jahrzehnte sein, die eine Untersuchung musikali-
scher Implikationen literarischen Lernens zuletzt weniger vordringlich erscheinen
lieBen. Denn wenn die bildungsadministrative Forderung des Tages vor allem auf
die Messbarkeit und effiziente Steigerung literarischer Rezeptionskompetenzen ab-
zielt, dann miissen so heikle, fragile und wenig erforschte Grenzbereiche wie die
zwischen dem musikalischen und literarischen Verstehen notwendig in den Hinter-
grund ricken; zumal die deutschdidaktische Forschung in ihrer Hauptstrémung ver-
standlicherweise nur wenig Neigung zeigt, ihr durch die PISA-Studie beglaubigtes
Prestige als Hiiterin einer Schliisselkompetenz aufs Spiel zu setzen, indem sie sich
einem im besten Sinne ,weicheren‘, namlich dsthetisch bestimmten und dem 6ko-
nomischen Nutzendenken eher fernstehenden Fach wie eben der Musik zuwendet.

Trotzdem oder gerade deswegen wurde gelegentlich die Sorge artikuliert, dass
der Deutschunterricht in Zeiten einer auf quantifizierbare Effizienz abgestellten
Kompetenzorientierung seine spezifisch kiinstlerische Qualitit einbiilen und den
nicht messbaren Mehrwert dsthetischen Lernens verspielen konnte (vgl. etwa Abra-
ham 2010, Hirle 2011, Wintersteiner 20106). Eine nicht selten anzutreffende, intui-
tive Uberzeugung in Worte kleidend, lieBe sich tiberspitzt sagen: Das Schulfach
Deutsch kénnte dringend etwas mehr ,Musik® vertragen. Literarische Texte stellen
nicht vorrangig Trainingsgerite fiir eine kognitive Ertiichtigung zur Lesekompetenz
dar und sind auch nicht als Aufgabenlieferanten fiir zentrale Abschlusspriifungen
gedacht; sie wollen nicht zuletzt, wie musikalische Werke auch, als Klanggestalten
aufgefasst und genossen werden, sie kdnnen, wie diese, ihre Rezipienten berthren,
bewegen und vielleicht auch verstoren; sie fiigen sich keineswegs immer in vorge-
gebene Kategorien der Nutzung, ErschlieBung und Uberpriifung ein. Es kann viel-
mehr geschehen, dass sie derartige Raster erschiittern oder der Lacherlichkeit preis-
geben.

Wenn es aber fur den Literaturunterricht nur von Vorteil sein kann, dass er ;mu-
sikalischer wird, dann sollte das auch fiir die literaturdidaktische Forschung selbst
gelten. Jedenfalls insofern, als diese ihr Arbeitsfeld als ein spezifisch kiinstlerisch-
dsthetisch geprigtes begreift und demgemil3 verstirkt die interdisziplinire Zusam-
menarbeit mit der — auch musikbezogenen — Intermedialititsforschung ebenso
sucht wie mit der Kunst- und Musikpadagogik.

Von dieser Uberzeugung sind die Beitrige des hier vorgelegten Sammelbandes
getragen. Sie gehen auf Vortrige zuriick, die bei einer interdiszipliniren Tagung im
Mirz 2018 an der Universitit Innsbruck gehalten wurden und in denen Expertinnen
und Experten aus den Bereichen Komparatistik, Literaturwissenschaft und -didak-
tik, Musikwissenschaft und -padagogik sowie Komposition ganz unterschiedliche
Perspektiven auf das Potenzial der Musik fr das literarische Lernen eroffneten.
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Zur Einleitung

Zum Aufbau des Sammelbandes und zu den Beitrigen im Einzelnen:

I. Musik und literarisches Lernen: intermediale Theorielinien

In seinem Einfithrungstext untersucht Johannes Odendahl die inermedialen Grund-
lagen und didaktischen Perspektiven der Verbindung von Musik und literarischen: 1ernen.
Dabei unterscheidet er eine methodische, eine gegenstandsbezogene sowie eine her-
meneutische Perspektive und fragt im Zusammenhang mit der letzteren danach, auf
welche gemeinsamen Strukturmerkmale und Rezeptionsmodi Literatur ebenso wie
Musik zurtickgreifen. Aus seiner skizzierten Antwort — sowohl Musik als auch Lite-
ratur verweisen auf menschliche Grunderfahrungen, indem sie diese zu wiederhol-
baren, quasi-rhythmischen Zeichenkomplexen stilisieren — leitet er Folgerungen fiir
eine frih anzusetzende musisch-literarische Erziehung ab.

Auch Werner Wolf nihert sich in seinem Aufsatz Formen intermedialer Beziige pi-
schen Musik und Literatur — und welche Erkenntnisse sie fiir Literatur und Literaturunterricht
ermaiglichen der Verbindung von Musik und literarischem Lernen von einem systema-
tischen Standpunkt her. Seine diskursbestimmende Typologie der Intermedialitit
spezifiziert er hier in Hinblick auf den intermedialen Kontakt zwischen Musik und
Literatur. Dabei fiihrt er zu einzelnen Erscheinungsformen dieser Wechselbezie-
hung jeweils instruktive Beispielanalysen an, die er in Anregungen fiir einen inter-
medial angelegten Literaturunterricht iiberfithrt. Ahnlich wie Odendahl schlieBt er
mit einem Aufruf zu einer vertieften musikalischen Bildung an den Schulen.

I1. Sprechen iiber Musik — ,musikalisch‘ sprechen

Christine Lubkolls Untersuchung mit dem Titel Sprache — Klang — Gesang. Das Mu-
sikalische als Thema und Instrument der Lyrik: Musikgedichte der Romantik nimmt ebenfalls
ithren Ausgangspunkt bei einer systematischen Gliederung musikalisch-literarischer
Beziehungen. Lubkoll bestimmt zunichst drei mégliche Optionen, die Schriftstelle-
rinnen und Schriftstellern bei der Adaption musikalischer Gestaltungs- und Aus-
drucksmittel zur Verfigung stehen, und unterscheidet (1) einen ausdrucks- und ge-
fihlsdsthetischen, (2) einen produktions- sowie (3) einen formisthetischen Ansatz.
Sodann exemplifiziert sie jede dieser drei Optionen anhand musikaffiner Dicht-
werke der Romantiker Wackenroder, Tieck und Eichendorff, wobei sie diesen Tex-
ten wiederum drei fur die romantische Musikrezeption zentrale motivische Bereiche
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— Religion, Liebe, Natur — zuordnet. Anschlussmoglichkeiten fiir den Literaturun-
terricht sieht Lubkoll weniger in einer akademisch-propadeutischen Perspektive als
vielmehr in der Offenlegung von Ausdrucksmdoglichkeiten, welche in den unter-
suchten Werken auf ebenso exemplarische wie zeitlose Weise aufscheinen.

Bachmann und Celan — die Wirkung der Stimmen, so betitelt Manfred Koch seine
Untersuchung zu epochemachenden Dichterlesungen bei der Niendorfer Tagung
der Gruppe 47 im Jahr 1952. Am Beispiel der h6chst unterschiedlich aufgenomme-
nen Gedichtrezitationen von Ingeborg Bachmann und Paul Celan zeigt er auf, wel-
che Bedeutung die stimmliche Realisation eines lyrischen Textes sich in Zeiten der
massenmedialen Reproduzierbarkeit zuriickerobern konnte — in dem Sinne, dass
erstmals seit der griechischen Antike wieder ein unmittelbar akustisches, an Gesang
erinnerndes Moment den Texten in gewisser Hinsicht eingeschrieben wurde. Denn
wer die eindriicklichen Rezitationen Celans und Bachmanns einmal vernommen
hat, wird die Gedichte in Zukunft anders lesen, d.h.: héren. Die naheliegende
Schlussfolgerung, dass sich tber die Wirkung der Stimmen auch bedeutsame Zuginge
tiir einen multimodalen Literaturunterricht ergeben, tiberlisst Koch der Leserin und
dem Leser.

Jiirgen Oberschmidt fragt in seinen Uberlegungen mit dem Titel ,,Keinerlei Mys-
tik; Mathematik geniigt mir*. Uber die Schwierigkeiten, Musik mit den Mitteln der Sprache su
vermessen grundsitzlich nach Moglichkeiten, Musik zu versprachlichen, und lotet da-
bei zwei denkbar unterschiedliche Herangehensweisen aus: Zum einen das im Auf-
satztitel sich dullernde ,vermessene® Unterfangen, musikalische Ereignisse allein auf
die niichterne Formel bringen zu wollen; zum anderen den Weg tiber korperlich-
bildliche Assoziationen und Metaphern, deren unreflektierter Gebrauch allerdings
leicht den Verdacht subjektivistischer Willkiir aufkommen ldsst. Mit Blick auf jin-
gere Forschungspositionen der Musikpadagogik betont Oberschmidt das grof3e
sprachschopferische und erkenntnisgenerierende Potenzial eines metaphorischen
Sprechens iiber Musik, zumal wenn es auf Tuchfithlung zum niichtern-verallgemei-
nernden Fachvokabular bleibt. Dass das Unterfangen, musikalische Ereignisse as-
soziativ und metaphorisch zu bannen, gro3es Potenzial nicht nur fiir das musikali-
sche, sondern auch fiir das sprachliche und literarische Lernen besitzt, liegt auf der
Hand.

Anregungen fiir eine musikalisch inspirierte Praxis des Schreibens im Deutsch-
unterricht findet Michaela Schwarzbauer in Peter Hirtlings Roman Schumanns
Schatten. In threm Aufsatz Sprechen in Musik — Sprechen iiber Musik. Gedanken, angesta-
chelt durch die Gestalt Robert Schumanns untersucht sie, wie der Romancier Hirtling
ebenso wie die literarisch-musikalische Doppelbegabung Schumann sich auf ihre je
unterschiedliche Weise beim Verfassen von Texten in Gestus, Klang und tektoni-
scher Faktur musikalischen Gestaltungsprinzipien annahern. Dass Hirtling, indem
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er das in geistiger Umnachtung endende Leben Schumanns behutsam nachzeichnet,
sich zugleich in seiner Schreibweise von der Musik inspirieren ldsst, empfiehlt seinen
Roman in inhaltlicher ebenso wie in stilistischer Hinsicht fiur den Literaturunter-
richt.

Auch Wolfgang Wangerin richtet seinen Blick nicht allein auf das musikalische,
sondern auch auf das literarische Schaffen eines herausragenden Komponisten der
Romantik. In seinem Aufsatz ,,Ich bin zu Ende mit allen Triumen!” Franz Schuberts Er-
zdablung Mein Traum wund das Ende einer romantischen Illusion bezieht er sich auf eine
autobiographisch geprigte Erzihlung sowie auf das Liedschaffen Schuberts. Fir
Wangerin stellt das Moment des Traumbhaften eine Klammer zwischen der musika-
lischen und der literarischen Rede des Komponisten her: In der Traumerzihlung
werden zundchst eher diffuse, keiner kausalen Logik unterworfene, emotional ge-
prigte innere Erfahrungen sprachlich artikulierbar — nicht unahnlich der musikali-
schen Gestaltung. Insofern aber der Traum, und zwar gerade in der romantischen
Tradition eines Novalis, immer auch utopisch-idyllische Sehnsuchtsorte anzielt,
konstatiert Wangerin fiir Schuberts spites Liedschaffen gleichwohl eine radikale
Abwendung von aller Triumerei. Bei seinen letzten Vertonungen von Gedichten
Heines und Wilhelm Miillers verdichte Schubert vielmehr die im Text schon vor-
findlichen Momente der Desillusionierung und schmerzhaften Erntichterung und
spitze sie in einem nachgerade verstorenden Ausdrucksgestus zu, der aus der Ro-
mantik hinaus- und in eine transzendenzlose Moderne verweise.

ITI. Rockmusik und Popkultur: Intermediale Grenzginge, auch im Li-
teraturunterricht

Caroline Bader beschiftigt sich in ithrem Beitrag Dze Revolution oder Berlin — Tag &
Nacht. Zeitgenissische deutschsprachige Rockmusik im Dentschunterricht mit der Chemnitzer
Formation Kraftklub. Deren Lied Schiisse in die Luft — eine Auseinandersetzung mit
politischer Lethargie, entmiindigendem Medienkonsum und dem impulsiven Auf-
begehren dagegen — unterzieht sie einer kritischen Analyse. Dabei nimmt sie vor
allem solche unterschwellig sich in Text und Videoclip dulernden Botschaften in
den Blick, die den Einsatz von spontaner, ungerichteter Gewalt wo nicht rechtfer-
tigen, so doch zumindest nahelegen. Anhand konkreter methodischer Vorschlige
zeigt sie schliefSlich exemplarisch auf, wie ein aktueller, fiir Heranwachsende hoch-
relevanter Song in seiner intermedialen Verfasstheit vom Literaturunterricht aufge-
griffen und dort verhandelt werden kann.
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Mit dem intermedialen Konglomerat von Text, Musik und bewegtem Bild in ei-
nem aktuellen Popsong beschiftigt sich auch Carlo Brune. In seinem Aufsatz mit
dem Titel ,, Aufraumarbeiten nach 100 Jabren Selbstverwirklichung®. Peterl ichts popmusika-
lische Rilke-Rezeption in Das Ende der Beschwerde | Du musst dein Leben dndern geht er
zudem den prominenten intertextuellen Spuren nach, in denen der Literat, Musiker
und Konzeptkiinstler PeterLicht wandelt. So leuchtet er dessen kunstreiches, inter-
medial inszeniertes Spiel mit Briichen und Friktionen aus, das die Suche nach einer
klar definierten Subjektidentitit ebenso durchkreuzt wie Anspriiche an ein formal
kongruentes oder gar einen ethischen Weckruf formulierendes Kunstwerk — wie
dies Rilkes beriihmtes Sonett durchaus noch anzielte, wenngleich auch schon nur
noch mit Blick auf einen Torso. Dass gerade auch PeterLichts Aufraumarbeiten frucht-
bare Impulse fiir den Literaturunterricht bereithalten kénnen, indem sie Fragen
nach Identititskonstruktion und Selbstinszenierung in medial verhandelten Lebens-
welten aufwerfen, demonstriert Brune in seinen abschlieBenden didaktischen Uber-
legungen.

Intertextuelle Bezilige in intermedialen Verbiinden von Film bzw. Videoclip,
Songtext und Musik verfolgt auch Torsten Vof3 in seinem Beitrag Schwarge Romantik
und Gothic Elements bei Rammstein und Julee Cruise. Literalitait und Musikalitat im Dentsch-
unterricht. Anhand ebenso sprechender wie plakativer Beispiele aus dem filmischen
Schaffen David Lynchs weist er nach, wie stark die Motivik der (Schwarzen) Ro-
mantik mitunter die Populdrkultur durchdringt, dabei den Grenzibertritt zum
Kitsch durchaus nicht scheuend. Gerade in diesem Eingewobensein romantischer
Sehnstichte und Phantasien in postmoderner populirer Kunst sicht Vo3 grof3e
Chancen fiir einen schiiler- wie gegenstandsnahen Unterricht.

Heidi Lexe schlief3lich arbeitet in ihrem Beitrag ,,Me and the Devil*. Zur Ergdibl-
Funktion jugendliterarischer Soundtracks heraus, dass sich der filmanalytische Begriff des
Soundtracks auch auf Erzahlstrategien aktueller Jugendliteratur produktiv anwen-
den ldsst. Am Beispiel von Romanen Tamara Bachs, Kathrin Steinbergers und Niels
Mohls demonstriert sie, wie die dort paratextuell ebenso wie binnenfiktional aufge-
rufenen Songtexte, einem filmischen Soundtrack gleich, vielfiltige motivische Be-
ziige zur jeweiligen Romanhandlung herzustellen vermoégen. Dass es fiir den Lite-
raturunterricht dullerst gewinnbringend sein kann, solche aktuellen Erzihltexte mit
threm Rekurs auf gegenwirtige Jugendkulturen und ihren intermedialen Verweis-
strukturen aufzugreifen, wird dabei offenkundig.

Mein besonderer Dank gilt Frau Mag. Caroline Bader und Herrn Gernot Knittelfel-
der fir die sorgfiltige Durchsicht der einzelnen Beitrdge bei der Endkorrektur.
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Musik und literarisches Lernen

Intermediale Grundlagen und didaktische Perspektiven

JOHANNES ODENDAHL

1. Einleitung

Musik und Literatur sind iber Momente des Klangs, der Stimme, des Rhythmus,
mithin Gber die akustische und die zeitliche Entfaltungsdimension miteinander ver-
wandt. Insofern liegt der Gedanke nahe, dass die Beschiftigung mit Musik in ir-
gendeiner Form auch dem literarischen Lernen! zugutekommen sollte. Im Folgen-
den wird der Frage nachgegangen, in welcher Hinsicht dies der Fall sein kénnte.
Nacheinander eingenommen werden dabei eine methodische Perspektive (Inwie-
fern kann Musik bei der unterrichtlichen Vermittlung von Literatur helfen?), eine
Gegenstandsperspektive (Inwiefern sollte Musik im Literaturunterricht thematisiert
werden?) sowie, und dies schwerpunktmafig, eine hermeneutische Perspektive (In-
wiefern konnen musikbezogene Rezeptionsfihigkeiten das literarische Verstehen
befordern?). Eingeschaltet werden an gegebener Stelle Exkurse zur Theorie der In-
termedialitit und zur Frage nach der Bedeutungshaftigkeit von Musik.

Der vorliegende Text geht auf einen Einfihrungsvortrag zur Tagung Musik und
literarisches Lernen zurtick, welcher seinerseits das Ziel einer knappen Orientierung im
Gegenstandsfeld verfolgte. Dies bringt es mit sich, dass wichtige Aspekte des The-
mas eher punktuell angedeutet als in gebithrender Ausfiihrlichkeit behandelt wer-
den.

t Fir den Titel des vorliegenden Einfihrungsaufsatzes ebenso wie des Sammelbandes wurde
Kaspar H. Spinners gliickliche Formulierung vom /Zterarischen Lernen (vgl. Spinner 2006) aufge-
griffen. Bezeichnet werden damit an dieser Stelle in eher globaler Weise literaturbezogene Lehs-
und Lernprozesse; ein strenger Bezug auf Spinners elf Aspekse ist mit der Begriffsibernahme
nicht intendiert.
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2. Methodische Perspektive: Inwiefern kann Musik bei der unterricht-
lichen Vermittlung von Literatur helfen?

In der Einleitung zu seiner Monographie Musik im Deutschunterricht gebraucht Hel-
mut Holoubek (1998, 1f.) dreimal die Formulierung vom ,,Einsatz der Musik® im
Deutschunterricht. Er spricht in diesem Zusammenhang von der ,,Erfahrung, daf}
(erklingende) Musik an vielen Stellen des Deutschunterrichts aus den unterschied-
lichsten Griinden und fiir die unterschiedlichsten Zwecke erfolgreich eingesetzt
werden kann und eingesetzt wird® (ebd., 1) — womit er zugleich die Zahl der Be-
griffserwihnungen aus dem Wortfeld einserzen auf tinf erhoht. Fuhlbar wird in die-
ser Formulierung eine eher instrumentelle, strategisch-funktionale Auffassung von
Musik im Deutschunterricht (eine Auffassung, iiber die Holoubek im weiteren Ver-
lauf seiner sehr grundlegend ansetzenden Schrift iibrigens deutlich hinausgeht): Mu-
sikalische Klinge formieren gewissermalien eine Art mobiler Hilfstruppe, die er-
folgreich dort zum Einsatz gelangt, wo sie gebraucht wird — ndmlich im schulalltig-
lichen Geschift der Vermittlung von Sprache und Literatur.

Dass Musik gute Dienste in motivationaler Hinsicht leisten und den Zugang zu
literarischen Texten erleichtern kann, ist nicht zu bestreiten. Den Einstieg in die
Beschiftigung mit Lyrik tiber deutschsprachige Rock-, Pop- und Rapmusik zu su-
chen, Balladentexte in ,verrappter® Form zu rezipieren oder von Schiilerinnen und
Schiilern gleich selber ,rappen® zu lassen, literarische Schreibprozesse durch die Ein-
spielung musikalischer Klinge zu stimulieren: solche und andere methodische Ideen
konnen fraglos den Literaturunterricht beleben und bereichern. Zu bedenken ist
allerdings, dass ein nur instrumenteller Zugriff auf ansprechende Musikstiicke einen
zweischneidigen Effekt haben kann: Unterschwellig wird nimlich so die Botschaft
vermittelt, dass die dennoch nach- und untergeschobenen klassischen Balladen- und
Gedichttexte, fiir sich genommen, so abseitig und schwer verdaubar sind, dass sie
nur durch die Uberzuckerung mit eingingigen Rap- und Popmusikklingen iiber-
haupt einem jungen Publikum zumutbar sind. In einem solchen Fall hitte man aber
der zu vermittelnden kanonischen Literatur sogar einen schlechten Dienst erwiesen
— eben indem man sie als etwas kennzeichnet, das dringend einer poppig-aufhiib-
schenden Verpackung bedarf.
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3. Gegenstandsperspektive: Inwiefern sollte Musik im Literaturunter-
richt thematisiert werden?

Wo Musik im Deutschunterricht nur ,eingesetzt® wird, wird sie selbst nicht thema-
tisch. Anders sieht es aus, wenn die intermedialen Beziehungen zwischen Literatur
und Musik tatsichlich zum Unterrichtsgegenstand gemacht werden — so etwa, wenn
Liedvertonungen auch im Deutschunterricht auf das Wort-Ton-Verhiltnis hin un-
tersucht oder wenn Werke der symphonischen Dichtung in Beziehung zu jenen li-
terarischen Texten gebracht werden, die sie illustrieren. Die Beschiftigung mit der
Musik ist hier nicht vom methodischen Kalkil bestimmt, sie gehort vielmehr zum
Kern der unterrichtlichen Arbeit. Musik und Intermedialitit fallen damit unter die
Gegenstandsperspektive. Einem wissenschaftspropddeutischen Unterricht der
gymnasialen Oberstufe stehen hier prinzipiell alle von Steven Paul Scher ausgewie-
senen ,,drei Hauptbereiche innerhalb des musikliterarischen Studiums® (Scher 1984,
14) als Beschiftigungsfelder offen: der Bereich ,,Literatur in der Musik® (ebd.), vor-
rangig mit der Programmmusik (etwa: Paul Dukas” Symphonische Dichtung I app-
renti sorcier nach Goethes Ballade Der Zauberlehrling); das Themenfeld ,, Musik und
Literatur* (ebd.) mit dem reichen Fundus an Lyrikvertonungen oder, etwas abseiti-
ger, mit der Literaturoper (Verdis Rduber, Gounods Faust); schlieBllich die Sparte
»Musik in der Literatur® (ebd.) — dazu zihlen literarische Texte und Schreibweisen,
die sich klanglich, strukturell oder thematisch auf musikalische Werke beziehen:
lautmalerische Nachgestaltungen, Experimente z.B. mit der Fugen- oder Sonaten-
form oder suggestive Musikbeschreibungen.

Wihrend die zuletzt erwihnten intermedialen Grenzginge selbst im Bereich der
Literaturwissenschaft nur ein Spezialinteresse ansprechen, das im Deutschunterricht
allenfalls kursorisch aufgegriffen werden diirfte (zur Musikbeschreibung im Unter-
richt vgl. aber zuletzt Odendahl/Hacksteiner 2017), geh6ren musikalische Aspekte
der Lyrik (Schers Hauptbereich ,,Musik und Literatur®, a.a.0.) unbedingt zum Kern
des Literaturunterrichts aller Altersstufen. Wo Lieder und Gedichte zum Gegen-
stand werden, sollte auch das musikalisch-klangliche Element nicht fehlen, und der
Einbezug anspruchsvoller deutschsprachiger Rock- und Popmusik empfiehlt sich
nicht nur aus motivationalen Erwigungen heraus, sondern ergibt sich auch aus der
Struktur der Sache selbst (vgl. die Beitrige von Bader, Brune, Vo3 und Lexe in die-
sem Band). Speziell sind es aber die Liedvertonungen und das romantische Kunst-
lied im Gefolge Schuberts, die einen intermedial inspirierten Literaturunterricht seit
langem prigen. So plidiert Wolfgang Wangerin dafiir, ,,Vertonungen in den Unter-
richt einzubezichen, [...], weil sie [...] die Rezeptionsweisen literarischer Texte ver-
dndern, das Verstehen erleichtern und erweitern und zu einem gréfleren Reichtum
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unterschiedlicher Wahrnehmungen fiithren® (Wangerin 2013, 63). Als kiinstlerisch
elaborierte Interpretationen kénnen Gedichtvertonungen bei Schiilerinnen und
Schiilern bis dato unerhorte Resonanzriume erdffnen, neue Bedeutungsschichten
erschlieBen oder auch zu einer kritischen Auseinandersetzung mit moglichen Ein-
seitigkeiten oder Verkiirzungen musikalischer Deutungen einladen — abgesehen da-
von, dass ihre Rezeption dabei helfen kann, metrisch-rhythmische und prosodische
Strukturen der lyrischen Texte prignanter wahrzunehmen.

Allerdings: Wangerins optimistischer Auffassung, eine Liedvertonung aus Schu-
berts oder Schumanns Feder kénne umstandslos ,,das Verstehen etleichtern®
(a.2.0.), ist nur bedingt zuzustimmen. Nicht nur der klassisch-romantische Text,
auch die klassisch-romantische Musik ist den Lernenden oft sehr fern und fremd,
und es kann geschehen, dass ein wohlmeinender Deutschlehrer mit dem Rekurs auf
ein Klavier- oder Orchesterlied eher noch neue Rezeptionsschwierigkeiten schafft,
statt bestehende abzubauen. Auch in der gymnasialen Oberstufe kann mittlerweile
nicht mehr von einer bildungsburgerlich gepragten Sozialisation des Horens ausge-
gangen werden. Wenn etwa Franz Schubert in seiner Vertonung von Wilhelm Miil-
lers Lindenbaum in der zweiten Strophe vom traumseligen Dur (Aw Brunnen vor dem
Tore | Da steht ein Lindenbaum) zum trinenschweren Moll wechselt (Ich nuf§t anch hente
wandern | Vorbei in tiefer Nach?): dann ist damit zu rechnen — so jedenfalls eine unter-
richtspraktische Erfahrung des Verfassers — dass dieser fir das klassisch-romanti-
sche Idiom so grundstiirzende Beleuchtungswechsel von vielen heutigen Hérerin-
nen und Hérern schlichtweg gar nicht mehr aufgefasst wird. So aber verfliichtigt
sich der erhoffte Mehrwert eines Einbezugs des Kunstlieds in den Lyrikunterricht.
Um diesen tatsichlich ausspielen zu kénnen, miisste vielmehr eine sensibilisierende
Horerziehung projektiert werden, die freilich nicht erst kurz vor der Matura und
dem Abitur, sondern viel frither schon, nimlich im Primar- und Elementarbereich,
ithren Anfang nehmen sollte. Von einer solchen langfristigen Horerziehung kénnten
dann aber literarische Rezeptionsfihigkeiten insgesamt, iiber den engeren Bereich
der Lyrik und deren Vertonungen hinaus, profitieren. Dieser Gedanke soll unten
wieder aufgegriffen werden.

Bevor hier aber Ubetlegungen zu einer moglichen Verwandtschaft musikalischer
und literaturbezogener Rezeptionsfihigkeiten und zu deren gemeinsamer Forde-
rung angestellt werden kénnen — bevor also die hermeneutische Perspektive auf
Musik und literarisches Lernen eingenommen werden kann —, sind zunichst die in-
termedialen Beziige zwischen Musik und Literatur niher zu beleuchten. Zu kliren
sein wird in der Folge insbesondere, wie es um die Semantik musikalischer Gebilde
im Vergleich zu derjenigen literarischer Texte bestellt ist; denn eine vergleichende
hermeneutische Betrachtung kann sinnvollerweise nur dann erfolgen, wenn das
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Phinomen der musikalischen und literarischen Bedeutungsbildung in den Blick ge-
nommen wurde.

4. Exkurs I: Zur Theorie der Intermedialitit — und zu musikbezogenen
Kategorisierungsproblemen

Steven Paul Schers oben erwihnte, bis heute durchaus nicht tiberholte? Dreigliede-
rung der ,,Hauptbereiche innerhalb des musikliterarischen Studiums® (Scher 1984,
14) bezieht sich ausdriicklich auf die Berithrungspunkte zwischen Musik und Lite-
ratur. Eine groflere Allgemeingiiltigkeit strebt Irina Rajewsky mit ihrer 2002 vorge-
legten Arbeit zur Intermedialitit an: Hier werden in systematischer Weise Beziehun-
gen nicht mehr zwischen speziellen Kunstformen, sondern zwischen neutraler Me-
dien genannten Kommunikationsdispositiven zu kategorisieren versucht. Schers ein-
faches Ordnungsprinzip nach dem Muster ,Medium 1 in Medium 2° — ,Medium 1
und Medium 2° — Medium 2 in Medium 1° reicht bei diesem Abstraktionsgrad na-
tirlich nicht mehr hin; vielmehr gilt Rajewskys Untersuchungsinteresse jeweils der
unterschiedlichen Art und Weise, wie ein Medium ,in‘ ein anderes gelangen kann
und wo die medial bedingten Grenzen einer solchen Inkorporation liegen.

Rajewskys abstrahierende Perspektive bringt es mit sich, dass die spezifische
Qualitit der einzelnen Medien und Kunstformen aus forschungssystematischen
Grinden vernachlissigt werden muss. Mit Riickgriff auf einen Definitionsvorschlag
Werner Wolfs spricht sie von einem Medium global als von einem ,,konventionell
als distinkt angesehene[n] Kommunikationsdispositiv (Rajewsky 2002, 7). Ein be-
stimmtes, von anderen Medien zu unterscheidendes Medium ist demgemil etwas,
das gemeinhin eben als solches angesehen bzw. unterschieden wird und das zudem
durch die Verwendung eines oder mehrerer ,,semiotische[r] Systeme® (ebd.) der
Kommunikation dient. Auf die Frage, ob auch die Musik tatsichlich ein semzotisches
System in einem sprachihnlichen Sinne ausbildet, wird unten zuriickzukommen sein;
dabei wird sich auch zeigen, dass die aus der Systematisierungsbestrebung resultie-
rende Vernachlissigung der besonderen Eigenart einzelner ,Medien‘ gerade in Be-
zug auf die Musik nicht unproblematisch ist.

Werner Wolf, auf dessen Medienbegriff Rajewsky rekurriert, hat wiederum deren
Systematisierung intermedialer Beziige (vgl. Rajewsky 2002, 19; 157) aufgegriffen
und Uberarbeitet. Sein als Strukturbaum veranschaulichtes ,,System intermedialer

2Vgl. etwa die Gliederung des systematischen Teils des Handbuchs Literatur & Musik (Gess/Ho-
nold 2017, 57ff.), die im Wesentlichen Schers Kategorisierung folgt.
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Beziehungen® (zuletzt Wolf 2017, 98) wird er im vorliegenden Sammelband in Be-
zug auf das Verhiltnis von Musik und Literatur exemplifizieren; eine nihere Erldu-
terung seines Modells eriibrigt sich daher an dieser Stelle. Nur zwei seiner insgesamt
vier Hauptkategorien (vgl. Wolf in diesem Band, S. 39) seien hier niher beleuchtet,
weil ihre schwierige Unterscheidung im Bereich der Beziechungen von Musik und
Literatur einiges iber den medialen Sonderstatus der Musik verrit.

Wolf unterscheidet unter anderem die ,,intermediale Transposition3 von der
wintermediale[n] Referenz*“4 (Wolf 2017, 98). Als klassisches Beispiel fiir eine Trans-
position kann die Literaturverfilmung gelten: Volker Schlondorffs Film Homo faber
(1991) wire demgemil3 eine Transposition von Max Frischs gleichnamigem Roman
aus dem Jahr 1957. Wolf zihlt die intermediale Transposition zu den ,,werk- bzw.
auffihrungstbergreifend erschlieBbare[n]* Formen der Intermedialitit (ebd.). Das
heif3t, sie manifestiert sich und wird greifbar, wenn man zwei Medienprodukte ne-
beneinanderstellt, hier nimlich den Roman und den Film.

Als Beispiel einer intermedialen Referenz hingegen lisst sich eine Passage aus
Frischs Homo faber anfithren, die von einem Museumsbesuch Walter Fabers und Sa-
beths erzihlt. Beide betrachten mit gro3er Anteilnahme den ,,Kopf einer schlafenden
Erinnye* (Frisch 1957, 111, Hervorh. 1.0.). Dieses Bruchstiick einer antiken Mar-
morplastik stellt mithin ein Medienprodukt respektive Kunstwerk dar, auf welches
im Roman (und tbrigens auch in Schléndorffs Film) Bezug genommen wird. Dass
diese Bezugnahme zugleich duflerst beziehungsreich ist, hingt mit der kunstvollen
motivischen Durcharbeitung des Romans zusammen: Die Furien der antiken My-
thologie verfolgten als Rachegottinnen bekanntlich vor allem familidre Frevel von
der Art, wie ihn sich Faber mit der inzestuésen Beziehung zu seiner Tochter hat
zuschulden kommen lassen; der Kopf des schlafenden Midchens kann als Voraus-
deutung auf die schlafende Sabeth, dem Schlangenbiss ausgeliefert, gelesen werden,
aber auch auf die entschlafene Sabeth.> Relevant fiir unseren Zusammenhang ist
aber vor allem, dass sich die Intermedialitit, mit Wolf zu sprechen, nur ,,werk-*“ und
wauffihrungsintern® nachweisen lisst (Wolf 2017, 98). Das heil3t: Der steinerne Fu-
rienkopf gehort der erzihlten Welt des Werks Homo faber an (zunichst des schrift-
stellerischen, spiter dann auch des filmischen Werks), der intermediale Bezug ist
auch nur dort greifbar, keineswegs jedoch ein Attribut der antiken Statue im rémi-
schen Museum, die, wie ihr anonymer Schopfer, von Frischs Roman nun einmal
nichts wissen kann.

® Von Rajewsky ,,Medienwechsel* genannt (Rajewsky 2002, 19).

4 Intermediale Beziige® bei Rajewsky (ebd.).

5 ,Dann vor ihrem Bett, Hanna und ich, man kann es einfach nicht glauben, unser Kind mit
geschlossenen Augen, genau wie wenn sie schlift, aber weillich wie Gips [...]* (Frisch 1957, 160).
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Der Kopf der schlafenden Erinnye ist Teil der erzihlten Welt: Dieser Umstand
scheint mir ausschlaggebend fiir die Unterscheidung der Kategorien ,intermediale
Referenz® und intermediale Transposition® zu sein. Denn diese Unterscheidung
hingt, so behaupte ich, maf3geblich mit dem Moment der Fiktionalitit zusammen.
Transponiert in ein anderes semiotisches System wird im Fall der intermedialen
Transposition all dasjenige, wovon ein Film, Roman oder Bildwerk mit je seinen
medialen Mitteln spricht; nicht transponiert wird hingegen das mediale Verweissys-
tem, eben weil es wechselt. Sobald der Zeichentriger und mithin das Zeichensystem
selbst ins Blickfeld des kontaktnehmenden Mediums geraten — und das heil3t im
untersuchten Fall: in dessen fiktive Welt hineingezogen und dort platziert werden —,
ist hingegen von einer intermedialen Referenz zu sprechen. Schlicht formuliert: Die
Transposition betrifft stets nur den Inhalt, die Referenz auch die Form. Deutlich
wird das, wenn man sich vergegenwirtigt, auf welche Kunstwerke und Medien
Schléndorff sich bei seiner Verfilmung von Frischs Roman beziehen, genauer: wel-
che Medienprodukte und Kunstwerke er in seine erzihlte Welt einbeziehen kann.
Tatsdchlich kann er eine Vielzahl von Blichern, Bildwerken und auch die Vorfuh-
rung von Filmen zeigen und zum Thema machen, nur ganz gewiss ein Werk nicht:
Max Frischs Roman Homo faber. Es wiirde auf einen groben metafiktionalen Kalauer
hinauslaufen, wollte er in einer Filmszene etwa eine Figur mit dem entsprechenden
Suhrkamp-Bandchen in der Hand prisentieren. Auf den transponierten Roman
kann er nicht materiell referieren, eben weil er thn transponiert, das will sagen: seiner
medialen Oberflichengestalt entkleidet. Ganz offensichtlich heil3t also intermediale
Transposition: Transposition eines plots, einer histoire, einer fiktiven, erzihlten Welt
in ein anderes Medium des Erzihlens. Was Werner Wolf ,werkintern® nennt (der
Fall der Erinnye), kénnte, so betrachtet, auch ,fiktionsintern® oder ,erzahlweltintern
genannt werden; wahrend die Kategorie des Werkiibergreifenden (der Fall der Ver-
filmung eines Romans) hier besagen wiirde: die dargestellte fiktive Welt tibergrei-
fend, ins Metafiktionale ausgreifend, nimlich das Wie des Erzihlens und nicht mehr
dessen Was betreffend.¢

¢ Wolf rechnet zur intermedialen Transposition, anders als hier argumentiert wird, die ., Uberset-
zung bestimmter inhaltlicher oder formaler Konzepte/Konzeptfigurationen von einem Medium in
ein anderes® (Wolf 2017, 98; Hervorh. J.O.), er beschrinkt die Kategorie also durchaus nicht auf
die Ubersiedelung binnenfiktional-inhaltlicher Momente. Dagegen ist anzufiihren, dass interme-
diale Aspekte der formalen Anverwandlung bei ihm doch simtlich im Rahmen der ,,implizite[n]
Referenz® (ebd.) verhandelt werden — also einer Unterkategorie der intermedialen Referenz.
Auch Rajewskys Systematik sieht fiir formale Analogien ausschlielich den Bereich der ,,[i|nter-
mediale[n] Beztge* vor, nicht aber den des ,,Medienwechsels“, dessen Paradebeispiel eben die
,Literaturverfilmung bzw. -adaption® bleibt (Rajewsky 2002, 157).
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Wenn aber die Kategorie der intermedialen Transposition (respektive des Medi-
enwechsels bei Rajewsky) eigentlich mit Fiktionalitit zu tun hat, wird auch deutlich,
dass diese Kategorie bei der Betrachtung intermedialer Beziehungen zwischen Mu-
sik und Literatur systematisch labil aufgestellt ist. Denn schlieSlich: Was sollte der
Begriff der Fiktionalitit in Bezug auf musikalische Werke besagen? Musik kann
nicht wie Sprache, Literatur, Bild und Film im buchstdblichen Sinne etwas erzihlen,
sie kann keine fiktiven Welten aufschlie3en, und daher gibt es auch nichts, was beim
Medienwechsel von der Literatur zur Musik oder umgekehrt ,transponiert® werden
konnte — wenn denn Transposition heif3t, eine Geschichte mit einem anderen me-
dialen Zeichensystem zu erzahlen.

Der hier scheinbar einschligige Fall der Programmmusik taugt keineswegs als
Gegenbeispiel, sondern bestitigt nur die obige Aussage. Ganz gleich etwa, mit welch
suggestiver Macht Paul Dukas in seiner symphonischen Dichtung die anschwellen-
den, sprithenden Klangmassen aufeinandertiirmt: die Geschichte vom Zauberlehr-
ling, und zwar genau diese, erzahlt er nicht, er kann das nicht mit den rein kompo-
sitorischen Mitteln, die ihm zur Verfligung stehen; allein der Paratext leitet die As-
soziationen in Richtung Zauber, Besen, Beil und Wasserflut. Eine eigentliche Trans-
position von der Literatur in die Musik findet ohne Paratext nicht statt; korrekter-
weise kann nur von einer Referenz gesprochen werden, und zwar der impliziten des
,»showing* (vgl. Wolf 2017, 98): Begriffslos deutet die Musik an, was im Zauber-
lehrling und um ihn herum vorgeht.

In umgekehrter Richtung (von der Musik zur Literatur) ldsst sich erst recht kein
Fall der intermedialen Transposition denken. Da hierfiir eine erzihlte Geschichte
transponiert werden miisste; da die begriffslose Musik aber keine Geschichten in
dem Sinne erzihlen kann, dass sie fiktive Welten entwerfen wiirde, ist auch hier eine
Leerstelle zu konstatieren. Wenn Thomas Mann im Roman Dokfor Faustus beschrei-
bend und imitierend Beethovens Klaviersonate op. 111 in der Vorstellung des Le-
sers evoziert, betreibt er Techniken des ,, Telling* und ,,Showing* (a.a.0.); diese aber
werden in der Intermedialititsforschung konsequent unter der Kategorie der inter-
medialen Referenz, nicht der Transposition, subsumiert. Entsprechend kennt das
erwihnte Handbuch Literatur & Musik beim Bezug von Literatur auf Musik aus-
schlieBlich das ,, Telling* (Lubkoll 2017) und das ,,Showing* (Wolf 2017); und es ist
die Mitherausgeberin dieses Handbuchs, Nicola Gess, die schon 2010 in Hinblick
auf die intermedialen Beziehungen zwischen Musik und Literatur die Unterschei-
dung zwischen Referenz und Transposition bzw. Medienwechsel sowie speziell die
Legitimitit des letzteren Konzepts mit einer dhnlichen Argumentation wie der hier
angefiihrten in Frage gestellt hat. Sie schlagt vor, ,,nicht vom Medienwechsel, son-
dern von Medientransformation zu sprechen® (Gess 2010, 142; Gess/Honold 2017,
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7) und unter diesem Begriff auch dasjenige zu subsumieren, was Wolf intermediale
Referenz und Rajewsky intermediale Beziige nennt (vgl. ebd.).

Die Musik ist, wie gesehen, als begriffslose Kunst auch von den Méglichkeiten
des denotativen Telling ausgeschlossen. Sie kann allenfalls Showing betreiben, also
tber den Weg konnotativer Assoziationen auf etwas hindeuten. Aber ist sie dann
tberhaupt ein Medium im Sinne der Intermedialititstheorie? Kennzeichnend fiir ein
solches ist ja, laut Werner Wolf, ,,die Verwendung eines semiotischen Systems (oder
mehrerer solcher Systeme) zur offentlichen Ubermittlung von Inhalten® (Wolf
2002, 165). Wohl mogen dies ,,nicht nur referentielle, sondern auch (z.B. in der Mu-
sik) expressive/emotive Inhalte” sein (Wolf 2014, 20) — die Frage bleibt, ob Musik
tatsidchlich Inhalte Gbermitteln kann in der Weise, dass diese zumindest theoretisch
von der musikalischen Struktur abzulésen wiren; denn andernfalls lieB3e sich von
einer Ubermittlung kaum sprechen. Als erfolgreich tibermittelt kann ja nur gelten,
was nach dem Akt der Ubermittlung beim Empfinger verbleibt, und zwar auch
dann noch, wenn die Ubermittlungsinstanz sich zuriickgezogen hat. Nimmt diese
hingegen den Inhalt wieder mit sich; kann sie sich vom Inhalt nicht trennen, weil er
unablésbar an ihre klingende Struktur gebunden ist, dann muss auch der Ubermitt-
lungsvorgang als gescheitert gelten. Der Empfinger koénnte mit gutem Recht die
mediale Funktion der Ubermittlung von Inhalten durch die Musik reklamieren.

5. Exkurs II: Zur Frage der Semantik von Musik

Die Fragen danach, ob Musik Inhalte, und wiren es auch solche emotiv-expressiver
Art, vermitteln kann, ob sie dazu ein semiotisches System verwendet und ob sie
insofern als Medium im Sinne der intermedialititstheoretischen Definition gelten
kann, laufen letztlich auf die Frage nach der Semantik der Musik hinaus. Dies ist
nun allerdings eine Fragestellung, die im gegebenen Rahmen nicht annihernd er-
schopfend behandelt und schon gar nicht beantwortet werden kann. Nur zwei kont-
rire Positionen zur Bedeutungshaftigkeit von Musik und ein mdéglicher Vermitt-
lungsvorschlag seien hier angefithrt, um anschlieBend auf Verwandtschaftsbezie-
hungen zwischen der Rezeption von Musik und Literatur zu verweisen und um auf
dieser Grundlage schliellich auf mogliche positive Einfliisse musikalischer Erfah-
rungen auf das literarische Lernen zuriickzukommen.

Der Romanist und Librettoforscher Albert Gier vertritt in der Frage musikali-
scher Semantik einen radikal monistischen Ansatz: Musik verweist auf nichts aul3er
auf sich selbst, sie ist ganz und gar Form und vermittelt keine von ihr ablésbaren
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Inhalte,” auch Konnotationen emotiver Art ergeben sich keineswegs zwingend aus
der musikalischen Gestalt, sondern gehen auf konventionelle, prinzipiell verinder-
bare Zuschreibungen und kulturell verfestigte Hoérgewohnheiten zuriick (vgl. Gier
1995, 64). Musik, so Gier, zeigt auf nichts auf3erhalb ihrer, sie ist insofern nicht als
semiotisches System beschreibbar. IThm gemil ist es tibrigens gerade die monisti-
sche Autoreflexivitit der Musik, welcher sich ihrerseits die Literatur annihert, indem
sie die poetische Funktion im Sinne Roman Jakobsons bedient. Fur Gier ist die
poetische Funktion ,,in etwa gleichbedeutend [...] mit Autoreflexivitit (ebd., 68),
und so kann er festhalten: ,,Je bedeutsamer die poetische Funktion in einem Text
ist, um so niher steht er [...] der Musik® (ebd.). Der Gedanke, dass sich Literatur
und Musik gerade im Moment der poetischen Funktion begegnen, soll unten wieder
aufgegriffen werden; wiewohl Giers Gleichsetzung von poetischer Funktion und
Autoreflexivitdt dabei nicht aufrechtzuerhalten sein wird.

Grindlich anders gelagert als Giers formal-monistischer Standpunkt ist die Mu-
sikauffassung der amerikanischen Philosophin Susanne Langer. Sie geht dezidiert
von einer semiotischen Dichotomie zwischen musikalischen Zeichentrigern und ei-
ner durch diese angezielten Ebene des Gemeinten aus und hilt dafir, ,,dal3 der
Sinngehalt® der Musik 7z zrgendeiner Weise der eines Symbols ist™ (Langer 1965, 217,
Hervorh. 1.0.). Dabei grenzt sie sich zugleich von einer alten, bis heute populiren
Vorstellung ab, dass Musik ein unmittelbarer, indexikalischer Gefiihlsausdruck sei.
Musik verweise vielmehr aus einer reflexiven Distanz heraus auf Geflihle, und zwar
mithilfe eines semiotischen Systems, das Langer ,symbolisch® nennt, das aber im
Wesentlichen als mimetisch-ikonisch gekennzeichnet werden kann, weil es auf einer
gestalthaften Ahnlichkeitsbeziehung beruht. Das Verweissystem Musik funktioniere
in der Weise,

dal3 gewisse Aspekte des sogenannten ,inneren Lebens® — des physischen wie
geistigen — formale Eigentiimlichkeiten besitzen, die denen der Musik gleichen
— Muster von Ruhe und Bewegung, Spannung und Entspannung, Ubereinstim-
mung und Unstimmigkeit, Vorbereitung, Erfilllung, Erregung, plétzlichem
Wechsel usw. (Langer 1965, 225)

Weil die Formen des menschlichen Fiihlens den musikalischen Formen viel kon-
gruenter sind als denen der Sprache, kann die Musik die Natur der Gefiihle in
ciner Weise detailliert und wahrhaftig offenbaren, der die Sprache nicht nahe-
kommt. (ebd., 231)

7,,Die ,Botschaft’ der Musik ist ihre Form, sie ist autoreflexiv, d.h., sie bezieht sich nur auf sich
selbst™ (Gier 1995, 67).
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Die kontriren Positionen zur Semantik der Musik hei3en also: Musik verweist auf
nichts auBlerhalb ihrer, sie ist autoreflexiv und ausschlieBlich Form (Gier); Musik
verweist abbildhaft auf ,,die Natur der Geftihle” (a.a.0.), bildet also ein Zeichensys-
tem aus, mit dem sie auf unabhingig von ihr Gegebenes rekurrieren kann (Langer).
Albert Giers formalen Rigorismus uneingeschrinkt zu teilen, fallt angesichts einer
Auffiihrung etwa des Beginns von Brahms’ Erster Symphonie in c-Moll nicht leicht.
Mit beiden Schligeln holt da der Paukist in grofler Bewegung aus, um fiir die Dauer
einer guten halben Minute gewichtig den Grundton C immer wieder zu repetieren,
wihrend das Orchester, von Dissonanz zu Dissonanz sich fortwilzend, den vom
Paukenbass doch geforderten Grundakkord c-Moll gleichsam nicht finden kann, bis
zuletzt stattdessen der Dominantdreiklang erreicht wird; welcher allerdings als Span-
nungsakkord schlechthin erst recht keinen Ruhepunkt bietet. Die Musik ist hier Ge-
stus durch und durch: das unbeirrbare, unerbittliche, grimmig-fatalistische Insistie-
ren der Orchesterbisse mit der raumgtreifenden Pauke; der bis zum Zerreilen span-
nungsvolle, die Auflésung vergeblich suchende Weg der tibrigen Orchesterstimmen
durch immer ferner liegende Akkordfortschreitungen hindurch. Sicher, dies alles
meint nicht etwas Denotativ-Bestimmtes; aber in seiner gestischen Qualitt hat es
unbedingt Verweischarakter, es zeigt auf etwas, das dem Horer auch nicht grund-
fremd ist — wie sollte er die Musik sonst verstehen kénnen? —, sondern das er vage
als Strenge, Unerbittlichkeit, qualvolles Fortstreben kennt. Fiir all diese Erfahrungs-
qualititen der Musik erscheint Giers Rede von der blof3 autoreflexiven ,Form'
schlichtweg zu akademisch und blass. Die Musik bewihrt hier so sehr einen gesti-
schen Charakter, dass ihr die Fahigkeit, auf etwas — und das heilit notwendig: auf
etwas anderes auBerhalb ihrer — zu verweisen, letztlich nicht abgesprochen werden
kann.

Freilich ist Susanne Langers Position, die Musik verweise aufgrund gestalthafter
Entsprechungen auf ,,Aspekte des sogenannten ,inneren Lebens“* und offenbare
,»die Natur der Gefiihle” (a.a.0.) gleichfalls nicht ohne Tiicken. Trife das vollkom-
men zu, dann misste es das von der Musik Gezeigte ja auch unabhingig von der
Musik geben. Man misste also beim Héren von Brahms” Erster Symphonie sagen
koénnen: ,Richtig, das kenne ich auch, gerade so habe ich mich noch vorgestern
Abend gefiihlt’ — was aber eine eher unwahrscheinliche Reaktion wire. So sehr die
Musik hier auch gestisch auf etwas verweist: dasjenige, worauf sie verweist, ist in
dieser Form, also ohne die ganz spezielle musikalische Formung, nirgends in der
Welt auffindbar. Erst die Musik bringt es an den Tag, und sobald sie verklungen ist
oder innetlich nicht meht vernommen wird, ist es auch wieder dahin. ,,[D]as Ge-
sagte 1d3t von der Musik nicht sich ablésen (Adorno 1963, 9), oder, wie Glinther
Anders mit Verve formulierte:

27



Johannes Odendahl

Vollends téricht ist jene Variante der subjektivistischen Asthetik, die im Kunst-
werk nichts als die Spiegelung oder den ,,Ausdruck® eines ohnehin gefiihlten
Getiihles sieht; und die tiberhaupt nichts erklirt, da sie vollig im Dunkel 1403t,
warum Kunstwerke, wenn sie nur das ,,ohnehin Gefuhlte® ausdriicken, uns der-
art erschittern. Was der Komponist beim Komponieren seines Stiickes fiihlt,
kann er nur vermittels dieses Stiickes fuhlen. Das heif3t: die Kunstwerke erzeu-
gen die Gefiihle, und zwar solche sui generis [...]. (Anders 1956, 315; Hervorh.
1.0))

Anhand dieser Aussagen Adornos und Giinter Anders’ ldsst sich eine Vermittlungs-
position zwischen den gegensitzlichen Ansichten Giers und Langers skizzieren:
Musik verweist zwar auf etwas, das bringt ihr durch und durch gestischer Charakter
mit sich, wie es auch ihre prinzipielle Verstehbarkeit verbiirgt; insofern findet sich
bei ihr die semiotische Zweiheit von Zeichen und Gezeigtem; insofern ist sie ein
Medium des Zeigens. Kennzeichnend fiir sie ist aber zugleich — und darin unter-
scheidet sie sich vom Verweissystem der Sprache —, dass das Bezeichnete nicht von
der Zeichenstruktur zu trennen ist, sodass dialektischerweise Zeichen und Gezeigtes
dennoch eine Einheit bilden; insofern ist sie kein Medium der Ubermittlung von
Inhalten.

6. Hermeneutische Perspektive: Inwiefern kénnen musikbezogene
Rezeptionsfihigkeiten das literarische Verstehen beférdern?

Nach diesen beiden lingeren Exkursen zur Theorie der Intermedialitit und zur
Semantik der Musik soll nun wieder auf das Verhiltnis von Musik und literarischem
Lernen zuriickgekommen werden, und zwar diesmal unter hermeneutischer Per-
spektive. Musik, so wurde mit Susanne Langer gesagt, verweist gestalthaft auf ,As-
pekte inneren Lebens®, auf Gefiuhle und menschliche Grunderfahrungen. Dabei
bleibt aber das Verhiltnis von Zeichen und Gezeigtem eigenartig schillernd: Beide
sind zweierlei — sie miissen zweierlei sein, sonst kénnte von einem zeigenden Gestus
nicht die Rede sein. Aber beide sind auch eins: Mit dem musikalisch-kompositori-
schen Zeichenkomplex steht und fillt das von ihm Gezeigte, ohne Zeichen gibt es
auch das Gezeigte nicht.

Bei der denotierenden Sprache ist das grundsitzlich anders. Zeichen und Ge-
meintes sind durchaus nicht unablésbar miteinander verquickt; das Phinomen der
Ubersetzbarkeit sprachlicher Auerungen macht vielmehr deutlich, dass mit ganz
unterschiedlichen Zeichenkomplexen auf ein identisches Gemeintes verwiesen wer-
den kann. Diese prinzipielle Dichotomie von Zeichen und Objekt ist es nun, welche
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laut Roman Jakobson durch die poetische Funktion offengelegt wird. Das geschieht
durch Aquivalenzstrukturen, also durch Momente der (variierenden) Wiederholung
(vgl. Jakobson 1979, 94). ,Dri Chinisin mit dim Kintribiss®: Durch die spielerische
Rekurrenz des i-Lauts wird die Klanglichkeit und Materialitit der sprachlichen For-
mung betont — und damit zugleich ihre prekire, fragile Kopplung an eine von ihr
angezielte Vorstellung. So stark verfremdet ist die Formulierung nimlich nicht, dass
das Denotat vollig aus dem Blickfeld verschwinde. Die Erfahrung, die ein Horer
dabei machen kann, ist ungefihr: Man kann es so (,Dri Chinisin‘) oder auch anders
(;,Drei Chinesen®) und auch noch wieder anders (,Dra Chanasan®) sagen. Die sonst
so selbstverstindliche Zuordnung von Zeichen und Objekt gerit ins Wanken, das
Zeichen als Klang, Form und Gestalt emanzipiert sich von seiner pragmatischen
Funktion; ohne dass es doch, wie Albert Gier behauptet, seine Bedeutungsdimen-
sion ganz verlieren und im strengen Sinn autoreflexiv wiirde. Die Ebene des Ver-
weisens und der inneren Vorstellung bleibt vielmehr im Spiel, sie kommt sogar recht
eigentlich auf diese Weise erst ins Spiel; denn nicht blo3 mit den Zeichentrigern,
sondern auch mit den von ihnen angezielten Vorstellungen wird gespielt, sobald die
poetische Funktion vorherrscht.

So viel zur Wirkung der poetischen Funktion bei einem Kindervers. In welchen
verschiedenen Hinsichten sie die Rezeption eines literarischen Textes pragen kann,
sei im Folgenden méglichst knapp anhand von Goethes Ballade Er/kinig demons-
triert (vgl. aber ausfihrlicher Odendahl 2017; Odendahl 2018, 114ft.). Dass hier die
poetische Funktion qua Aquivalenzreihenbildung auf der klanglichen Ebene wirk-
sam wird, liegt auf der Hand: Es finden sich Endreime, eine metrisch gebundene
Sprache, eine versmiflige und strophische Rhythmisierung des Texts. Eine zweite,
strukturell bedingte Ebene von Aquivalenzen erschlie3t sich eher dem analytischen
Blick als dem Horsinn. So folgt die Ballade etwa dem rekurrenten Erziahlmuster
Jockende, fordernde AuBerung des Erlkénigs — Reaktion des Sohnes, der sich rat-
und hilfesuchend an den Vater wendet — rationalisierende Beschwichtigungsversu-
che des Vaters‘; ein ritualartig wiederholter Dreischritt, der zu Beginn und gegen
Ende nur elliptisch gegeben ist. Den rhythmisierenden Aquivalenzen klanglicher
und struktureller Art lisst sich nun noch eine dritte Aquivalenzebene hinzufiigen,
die ich hier behelfsweise die ,existentielle’ nennen mochte. Sie Uiberschreitet den
Raum des Erzihltexts und greift auf die Erfahrungswelt des Rezipienten tiber. Die-
ser stellt beim Lesen und Horen der Ballade méglicherweise Aquivalenzbeziehun-
gen zu eigenen Erlebnissen her. Wenn Goethes Er/kinigvom Verfihrtwerden durch
eine fremde, verlockende Macht erzahlt und von der vielleicht ambivalenten Reak-
tion auf solche Verlockungen zwischen Angst und Neugier; wenn sie von irrationa-
len Triebkriften spricht und vom zuletzt vergeblichen Versuch, diese durch Ratio-
nalisierung zu bannen: dann versteht der Leser den Text vor allem in der Weise,
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dass er dem Erzihlten seine eigenen Erfahrungen des Verfithrtwerdens, der ambi-
valenten Emotionen dabei, der vergeblichen Rationalisierungsbemtihungen entge-
genstellt. Er bildet so eine vom Erzihltext angeregte Aquivalenzreihe. Im Abgleich
von erzihlten und erlebten Erfahrungen wird aber ein Drittes sichtbar; und das sind
grundlegende, tUberzeitliche, interindividuell gegebene Gefiihls- und Erfahrungs-
muster, von denen sowohl das in Goethes Ballade Geschilderte als auch das vom
Leser Erlebte jeweils nur zeichenhafte Ausprigungen darstellen. Was der Sohn mit
dem Erlkonig, was der Leser mit triebhaft-verfiihrerischen Michten erlebt hat: bei-
des zihlt, so betrachtet, nur zu den symptomatischen Ausformungen einer wieder
und wieder, iiber zeitliche und kulturelle Grenzen hinweg sich abspielenden Erle-
bensqualitit. Der Rezipient erkennt aber auf diese Weise seine ihn bedringenden,
ihn vereinzelnden Erfahrungen nun als Zeichen von etwas; wodurch er sich fir den
Moment der Rezeption von der Last dieser Erfahrungen I6sen kann. Sie sind zum
Zeichen geworden, in den Rang des Zeichens erhoben, sind dadurch Gegenstand
des Spiels geworden und spielerisch verfiigbar; nicht linger aber mehr bleierner
Ernst.

Hier vor allem begegnen sich Musik und Literatur. Es ist nicht allein so, dass die
poetische Funktion durch Aquivalenzstrukturen auf klanglicher und formaler
Ebene den literarischen Text rhythmisiert und musikalisiert; rhythmisiert und mu-
sikalisiert werden auch individuelle Erlebnisse und Erfahrungen einer Leserin und
eines Lesers, indem sie eingereiht werden in einen globalen Puls des Immergleichen
und Immer-wieder-Neuen. Musik und Literatur erreichen dies mit verschiedenen
Mitteln; gemeinsam ist ihnen aber, dass sie Zeichenkomplexe ausbilden, in denen
,»Aspekte des sogenannten ,inneren Lebens“* (Langer 1965, 225), Grundaffekte und
-erfahrungen also, zeichenhaft verdichtet, zeichenhaft veranschaulicht, als Zeichen
dem Bereich des Spiels und der spielerischen Freiheit zugefithrt werden. Die poeti-
sche Funktion musikalisiert die Sprache — und sie musikalisiert menschliche Erfah-
rungen, die, wie in der Musik, auch im literarischen Werk ihre jeweils einzigartige,
zeichenhafte Ausprigung finden.

7. Didaktische Folgerungen: Zum Projekt einer musisch-literarischen
Erziehung

Die poetische Funktion ist es also, aufgrund deren literarische Texte in ihrer Faktur
sich musikalischen Prinzipien annihern und in ihrer Wirkung der Rezeption von
Musik nahekommen. Wenn aber die Literatur qua poetischer Funktion so eng mit
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der Musik verwoben ist, dann sollte Musik im Literaturunterricht nicht allein me-
thodisch ,eingesetzt® und auch nicht nur unter intermedialer Perspektive thematisiert
werden. Vielmehr wire auf lange Sicht eine musisch-literarische Erziehung zu pro-
jektieren, die frih schon, im Elementar- und Primarbereich niamlich, ansetzt, um
den Sinn fiir Aquivalenz- und Rekurrenzstrukturen zu 6ffnen und bis in die
Deutschlehrerinnenbildung hinein wachzuhalten. Gemal3 den drei oben unterschie-
denen Ebenen der klanglichen, strukturellen und ,existentiell® genannten Rekurren-
zen konnte ein solches Projekt die folgenden Dimensionen betreffen:

o Sinn fiir klangliche Rekurrengen: Auch wenn Schiilerinnen und Schiiler sich de-
klaratives Wissen dariiber erworben haben, was ein Jambus oder ein Tro-
chius ist, konnen doch viele mit Blick auf ein Gedicht dessen Betonungs-
strukturen schlicht nicht auffassen. Eine musikalische (Ho6r-)Erziehung
kann hier kaum frith genug ansetzen, um das Ohr in metrisch-rhythmischer
Hinsicht zu schulen. Davon diirfte nicht nur die Rezeptionsfahigkeit lyri-
scher Texte profitieren. Wenn zutrifft, was Wolfgang Herrndorf tiber den
schriftstellerischen Primat des Klangs vor dem Gesagten gedullert hat
(., Klang beim Schreiben immer wichtiger als Inhalt. Erst Klang und Form,
dann Inhalt™, Herrndorf 2013, 242)8, dann sollten sich vielmehr auch Er-
zihltexte ihrem Leser ganz wesentlich iitber Momente der prosodischen Ge-
wichtung in Satzbogen und -perioden erschlieBen (vgl. ausfithrlicher
Odendahl 2015, 81ff.). Zu den klanglichen Schénheiten der Texte etwa von
Kafka oder Thomas Mann wird ein Rezipient ohne ein entsprechend sensi-
bilisiertes Ohr keinen adidquaten Zugang finden kénnen — weshalb ihm
moglicherweise dergleichen Texte tiberhaupt verschlossen bleiben werden.

o Sinn fiir strukturelle Rekurrenzen: Kennzeichnend fir die musikalische Rezep-
tion ist das Wieder-H6ren-Wollen, Voraussetzung fiir eine kompetente mu-
sikalische Produktion das wiederholende Uben. Auch literarisches Lernen
ist wesentlich an die (lustvolle) Repetition gekniipft. Bevor etwa ein Mar-
chen ,gegen den Strich® erzihlt oder in diskursiver Verfremdung aufgefasst
werden kann, mussen seine Grundstrukturen erst einmal durch wiederho-
lende Lektiire- und Hérerlebnisse zum verkorperten Besitz geworden sein.

8 Vgl. Thomas Manns auch klanglich gravititischer daherkommende AuBerung gegeniiber dem
Dirigenten Bruno Walter: ,,Beim Schreiben [...] ist der Gedanke sehr oft das blo3e Produkt eines
rhythmischen Bediirfnisses: um der Kadenz und nicht um seiner selbst willen — wenn auch
scheinbar um seiner selbst willen — wird er eingesetzt. Ich bin Gberzeugt, dal3 die geheimste und
stirkste Anziehungskraft einer Prosa in ihrem Rhythmus liegt, — dessen Gesetze so viel delikater
sind als die offenkundig metrischen® (Mann 1960, 510).
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Das musikalisch-rhythmische ,Immer Wieder® der Rezeption derselben Ge-
schichte oder motivisch-strukturell verwandter Erzihltexte schafft tber-
haupt erst einen Sinn fiir strukturelle Aquivalenzen und Oppositionen. An-
spruchsvolle, den Literaturunterricht prigende Aufgaben wie das Auffinden
motivischer Verwandtschaften zwischen einzelnen Erzihlstringen eines
Texts oder zwischen verschiedenen, motivverwandten Texten setzen im
Grunde solche genussvolle Primarerfahrungen der Wiederholung des Im-
mergleichen voraus. Fir eine langfristig angelegte Férderung des literari-
schen Lernens bedeutet dies, dass vom vorschulischen Bereich an bis hinein
in die Lehrerausbildung Riume des ritualisierten, zu ibenden Vorlesens und
Erzihlens (vgl. etwa Wardetzky 2007), der stimmlichen Performanz und des
Theaterspielens offengehalten werden sollten. Literatur als Zeit- und Klang-
kunst verlangt schlicht viel Zeit fiir ihre Verlautbarung, gerade auch in der
Wiederholung. Wie oft erklingen Sitze aus einem Theaterstiick bei der Vor-
bereitung auf eine Schulauffithrung; wie wenig kommt Literatur zum Klin-
gen im zurechtgestutzten, aufgabenbewehrten Schnipsel-Format, das die
meisten Lehrwerke ihr einzurdumen bereit sind. Nur wo den Texten und
ithren Rezipienten Zeit und Mul3e zur Entfaltung gegeben wird, kénnen sich
auch literarische Lesefdhigkeiten entfalten.

Sinn fiir existentielle Refurrengen’. Musik und Literatur, so wurde hier gesagt,
stellen auf je unterschiedliche Weise Zeichenkomplexe bereit, in denen ein
Rezipient seine Grund- und Urerfahrungen, in den Rang eines Zeichens
erhoben, wiedererkennen kann. Ein solches Wiedererkennen hat eine ka-
thartische Wirkung, indem es dem Rezipienten erlaubt, sich in spielerisch-
betrachtender Distanz von dem zu 16sen, was ihn sonst unmittelbatr um-
treibt. Wenn Musik, Literatur und, wie man annehmen darf, Kunst schlecht-
hin das Wiedererkennen von etwas je Empfundenem ermdglicht, nicht sel-
ten weit iber kulturelle und zeitliche Grenzen hinweg: dann ist der Kunst
fraglos ein regressives Moment zu eigen. Eine ihrer wichtigsten Funktionen
wire es nimlich, dem Rezipienten zu bedeuten: ,So, wie es dir ergeht, ergeht
es Menschen iiberall und von jeher. Du bist nicht mehr und nicht weniger
als sie; lass dir das zum Trost und zur Entlastung gesagt sein‘. Eine solche
regressive Wirkung der Kunst muss allerdings einer Zeit, die vor allem Fort-
schritt, kumulativen Erwerb und Wachstum will — gerade auch im Erzie-
hungswesen — zutiefst suspekt sein. Aber so gewiss es ist, dass der Mensch
stets das Vorwirtskommen sucht (dialektischerweise ja auch im Kunst-
schaffen), so sicher ist es auch, dass er Momente des Sich-Besinnens, Zu-
ruckfindens, Zur-Ruhe-Kommens und Loslassens dringend benétigt. Und
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zwar nicht zuletzt, um sich in einer Sphire des Spiels und der Freiheit von
den Zwingen eines gesellschaftlich geforderten Immer-weiter-Miissens ein-
mal zu emanzipieren. Dies aber gewihren thm, auch in Schule und Erzie-
hung, vor allem die Kunst, die Literatur und die Musik.
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Formen intermedialer Beziige zwischen Musik und
Literatur — und welche Erkenntnisse sie fur Literatur
und Literaturunterricht erméglichen’

WERNER WOLF

1. Einleitung: Intermediale Beziige zwischen Literatur und Musik —
fachdidaktisch fiir den heutigen Literaturunterricht relevant?

Literatur, insbesondere die buchvermittelte, scheint in der heutigen Welt angesichts
der wachsenden Bedeutung der neuen Medien und ihrer technischen Méglichkeiten
an Gewicht zu vetlieren. Das macht den Literaturunterricht in den Schulen, ein-
schlieBlich des Deutschunterrichts der Sekundarstufe 11, um den es im Folgenden
gehen soll, nicht leichter. Grundsitzlich, und das weil3 jeder, der Literatur auf seriése
und insbesondere ,vorwissenschaftliche® Art und Weise vermitteln will, braucht man
tir den Unterricht von Literatur wie fir jedes andere Wissens- und Bildungsgebiet
ein gewisses Fachvokabular. Aber gilt das auch fiir etwas so Spezielles wie ,Interme-
dialitit’, ein Konzept, das wohl noch immer zumindest fiir ein breites Publikum der
Erliuterung bedarf (vereinfachend meint es die ,\Wechselbeziehung zwischen Me-
dien?)? Die Frage nach dem Wert, sich mit Intermedialitit zu beschiftigen, stellt
sich im vorliegenden Kontext nicht zuletzt deshalb, weil die fachdidaktische For-

! Der Vortrag basiert z.T. auf: Wolf 2014/2018 und 2017; vgl. auch den fachdidaktisch otien-
tierten Essay Wolf 2019. Ich danke meinen Mitarbeiterinnen Frau Ingrid Pfandl-Buchegger und
Frau Jutta Klobasek-Ladler fir ihre Hilfe bei Einrichtung und Korrektur des Manuskriptes.

2 Der Begriff ,Medium®, wie er hier und in der Folge verwendet wird, schlie8t die Kunste ein und
meint ,,ein konventionell als distinkt angesehenes Kommunikationsdispositiv, das nicht nur
durch bestimmte technische und institutionelle Ubertragungskanile, sondern auch durch die
Verwendung eines semiotischen Systems (oder mehrerer solcher Systeme) zur Gffentlichen
Ubermittlung von Inhalten gekennzeichnet ist* (Wolf 2014/2018, 183); ,, Intermedialitit bedeu-
tet das Uberschreiten von Grenzen zwischen konventionell als distinkt angesehenen Kommuni-
kationsmedien, wobei solches Uberschreiten sowohl sunerbalb von einzelnen Werken oder Zei-
chenkomplexen als auch gwischen solchen vorkommen kann® (ebd., 184-185).
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schung die Auseinandersetzung mit diesem Konzept bisher nur zégerlich aufge-
nommen hat.> Brauchen also Schiiler und Lehrer* des Faches Deutsch wirklich
Kenntnisse tiber intermediale Beziige z.B. zwischen Literatur und Musik, und ist aus
der Beziehung Musik — Literatur fir den heutigen Literaturunterricht tiberhaupt et-
was zu gewinnen?

Die obigen Fragen sind natiirlich rhetorisch, denn die Antwort ,Ja‘ist zumindest
fir den vorliegenden Band und die diesem zugrundeliegende Innsbrucker Tagung
,»,Musik und literarisches Lernen vom Mirz 2018 bereits impliziert, denn ansonsten
hitte die Tagung nicht stattgefunden und es wiirde auch diesen Band nicht geben.
Ich selbst bin — als Hobby-Musiker und Literaturwissenschaftler, aber auch als ehe-
maliger Gymnasiallehrer — zutiefst davon iiberzeugt, dass die Einbeziehung von
musik-literarischer Intermedialitit fiir den Literaturunterricht (und dartiber hinaus)
relevant ist und dass damit auch die einschligige Intermedialititsforschung fiir Li-
teraturlehrende Beachtung verdient. Aber wie ist diese Uberzeugung zu rechtferti-
gen? Was genau ist aus der musik-literarischen Intermedialitit an Erkenntnissen fur
die Literatur und deren Didaktik zu gewinnen?

Ich méchte im Folgenden zeigen, dass jede der — in meiner Typologie — vier
Hauptformen der musikliterarischen Intermedialitit tatsichlich fiir den Literaturun-
terricht sinnvoll zu verwenden ist. Dafiir stelle ich zunéchst das System intermedia-
ler Beztige kurz vor und werde dann auf einzelne (aufgrund der Beschrinkungen
des vorliegenden Beitragsformates allerdings nicht auf alle) Formen mit einigen Bei-
spielen eingehen. AbschlieBend méchte ich Perspektiven fiir Moglichkeiten des in-
terdiszipliniren Zusammenwirkens einiger Schulfacher mit dem literaturbezogenen
Deutschunterricht andeuten.

2. Zur Bedeutung von musik-literarischer Intermedialitit fiir Studium
und Unterricht von Literatur

Was genau ist nun die Relevanz von Intermedialitit fir Studium und Unterricht von
Literatur? Dass heute Medien selten allein auftreten, dass das Visuelle mit dem

3 Wangerin (2006) kommt als Herausgeber eines inhaltlich intermedialen fachdidaktischen Ban-
des ohne den Terminus aus, und auch Esterl/Petelin (2013/2016) erwihnen ihn nur beildufig.
Erst in jungerer Zeit gibt es im deutschsprachigen Raum einige einschlidgige Publikationen aus
dem Bereich der Fachdidaktik, z.B. Lieder/Uhlig, Hg. (2016) oder Maiwald, Hg. (2019), jeweils
mit Beitrigen von mir (Wolf 2016 und 2019).

4 Hier und in der Folge wird das grammatische Geschlecht von Sammelbezeichnungen unab-
hingig vom natiirlichen Geschlecht der Gemeinten verwendet.
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Akustischen, dass Schrift, Bild und Ton hiufig zusammen vorkommen, wird jedem
Schiiler durch den Verweis auf den Tonfilm und digitale Dispositive wie Computer
oder Smartphone rasch klar zu machen sein. Was aber hat das mit dem Deutschun-
terricht zu tun, in dem es wohl immer noch hauptsichlich um Texte geht?

Eine mégliche Antwort, die ich hier nur andeuten kann, ist der Verweis auf das,
was heute ,transmediales Erzihlen® (fransmedial storytelling [vgl. Jenkins 2006/2008])
genannt wird: die Vermittlung von Erzihlwelten wie z.B. derjenigen der auch im
deutschsprachigen Raum bekannten Serie Gamze of Thrones® nicht nur in Romanen,
sondern auch als TV-Serie, als DVD- oder Blue Ray-Filme, als Computerspiel,
Brettspiel usw. —, und in manchen dieser Medien wird die urspringlich literarische
Erzihlung auBlerdem mit Musik kombiniert, z.B. als Filmmusik. Erzahl-Literatur ist
tibrigens auch mit mancher Musik insofern verwandt, als beide Medien mehr oder
weniger gut narrative Strukturen umsetzen kénnen. Der Roman kann das zwar bes-
ser als Instrumentalmusik, aber immerhin ist manche Programm-Musik sogar als
,Ubersetzung‘ literarischer Erzdhlungen ins Medium der Musik entstanden® — eine
weitere Moglichkeit, die Bedeutung von Intermedialitit fiir den Literaturunterricht
zu illustrieren. Eine andere Antwort auf die oben gestellte Frage konnte der histori-
sche Hinweis darauf sein, dass v.a. die Lyrik urspriinglich in sehr enger Beziehung
zu Musik gestanden hat, mit der sie Rhythmus und andere Hervorhebungen des
Lautlichen teilt (all dies zeigt sich bis heute in der Etymologie des Begriffs ,Lyrik*
mit seiner Referenz auf ein Musikinstrument, die Lyra). Damit nicht genug: Literatur
und Musik sind einander auch z.B. in der gemeinsamen Fihigkeit zum besonders
intensiven Erwecken von Emotionen verwandt. Des Weiteren gehen literarische
Texte und Musik nach wie vor enge Beziehungen miteinander ein, z.B. in Oper und
Operette sowie im Musical und im Lied oder song. Ferner kénnen literarische Texte
auf vielfiltige Art auf Musik verweisen und solche Referenzen als Teil der eigenen
Sinnstruktur verwenden. Und schlief3lich kann die Tonkunst, die trotz mancher Ver-
wandtschaft mit der Sprachkunst doch auch deutlich von dieser unterschieden ist,
ihr ,Anderes‘ bildet, gerade wegen dieses Kontrastes zur Reflexion tiber die Eigen-
heiten der Sprachkunst fithren. — Alles in allem gentigend Griinde, um sich mit Mu-
sik und Literatur auch im Deutschunterricht zu beschiftigen.

> Dies ist der Serientitel der HBO-Fernsehserie und der daran anschlieBenden DVD- bzw. Blue
Ray-Produktion; die urspriingliche Romanserie hatte der Autor George R. R. Martin bekanntlich
The Song of Ice and Fire betitelt.

¢ So ist z.B. Shakespeates Tragddie Romzeo and Juliet (Dramen sind Formen des Narrativen) nicht
nur in diverse Opern und Musicals transponiert worden, sondern auch in Programm-Musik (z.B.
Hector Betlioz, Roméo et Juliette, 1839/1846), wie unlingst von Pawlowska (2017) diskutiert wurde
(vgl. hierzu auch Rosteck 2006). Zur Narrativitit von Instrumentalmusik s. auch Wolf
2002b/2018, 413-427 und Wolf 2018, 480-500, mit jeweils weiteren bibliographischen Angaben.
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3. Typologie (musik-literarischer) intermedialer Formen im Uberblick

Die Vielfalt der Formen musik-literarischer Beziige verlangt nach einer bestimmten
Ordnung, nach einer Typologie. Die Beispiele, die ich soeben genannt habe, sind
allesamt Erscheinungsformen einer Typologie, die ich in Anlehnung an eine klassi-
sche Systematik von Steven Paul Scher (1984) und eine weitere von Irina Rajewsky
(2002) entwickelt habe.” Ich will hier nicht auf ihre im vorliegenden Zusammenhang
weniger interessierende Genese eingehen, sondern die mit ihr erfassten Hauptfor-
men der Intermedialitit kurz vorstellen. Im Anschluss daran sollen diese Formen
durch einige, hoffentlich nicht ganz an einem denkbaren Deutschunterricht vorbei-
gehende musik-literarische Beispiele erlautert werden, verbunden mit Bemerkungen
zu einem moglichen didaktischen Ertrag fir den Literaturunterricht.

Vorangestellt sei eine systematische Ubersicht tiber die in der genannten Typo-
logie erfassten Intermedialititsformen (siche Diagramm 1). Was dieses Diagramm
nicht anzeigt, was aber hier in Erginzung fritherer Publikationen von mir betont
werden soll, ist der Umstand, dass die einzelnen Formen theoretische Abstraktionen
darstellen, die in der Praxis isoliert, aber auch in Kombination vorkommen kénnen.8
Auflerdem vermag die hier illustrierte Typologie, die aus einer synchronen, stati-
schen Perspektive hervorging, diachrone, dynamische Entwicklungen z.B. bei der
Entstehung neuer Medien nicht zu erfassen, ebenso wenig wie eine funktionale Per-
spektive, die fiir den Einzelfall der jeweiligen Interpretation vorbehalten bleiben
muss.

7 Vgl. hierzu Wolf 2018, v.a. Teil 1.

8 So kann die intermediale Transposition eines Romans in einen Film natiirlich explizite intet-
mediale Referenzen (z.B. im Abspann) auf diesen Roman enthalten, und die intermediale Trans-
position eines literarischen Werks in Programm-Musik kann auch zu literaturimitierenden Ver-
fahren in der Musik fithren.
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INTERMEDIALITAT (IM)
(in weiterem Sinn)

werk-/auffiihrungsiibergreifend werk-/auffiihrungsintern
erschliefbare TM nachweisbare IM

(= IM in engerem Sinn)

Transmedialitiit intermediale (in einem Werk/ (in einem Werk/
(medienunspezifi- Transposition einer Auffihrung einer Auffithrung
sche Eigenschaft (Ubersetzung angedeuteter Bezug offensichtliche
bestimmter in- bestimmter in- zu anderen Medien Einbezichung von
haltlicher oder haltlicher oder durch) mindestens zwei
formaler Kon- formaler Kon- intermediale Medien durch)
zepte/Konzept- zepte/Konzept- Referenz Plurimedialitiit
konfigurationen, in konfigurationen
mehr als einem von einem Me- (,verdeckte® IM, da (,offensichtliche*
Medium vor- dium in ein die Oberfliche des IM, da das Werk/
zukommen) anderes) betreffenden Werk-/ die Auffiihrung
(z.B. Emotions- (z.B. Auffithrungsteils medial heterogen
Erweckung in Mus. Programmusik als medial homogen ist, z.B. im Lied)
und Lit.) ,Ubersetzung® eines bleibt)
Gedichts oder
Dramas)
implizite Referenz (showing): explizite Referenz (teiling):

(punktuell bis systematisch in einem ganzen ohne imitative Verfahren

Werk vorhandene Einzel- oder (intermediale Thematisierung

Systemreferenz durch imitative Verfahren) als Einzel- oder

Systemreferenz)

(z.B. musikiisth. Reflexionen in
einem Roman)

Evokation formale Imitation Teilreproduktion
(lit. Beschreibung  (word music/mus. (Zitat eines

einer mus. Kom-  Strukturparallelen in Liedtextes in einem
position)} einem Roman) Roman)

Deutlichkeit der Intermedialitit

Abb.: System intermedialer Beziehungen mit Beispielen aus dem Bereich Musik/Lite-
ratur, z.'T. nach Rajewsky 2002 und Wolf 2002a/2018, 77
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Die oben genannte gemeinsame Fihigkeit von Literatur und Musik, z.B. Gefiihle
hervorzurufen, ist Teil einer ,werkiibergreifenden Intermedialitit, die ich nach
Rajewsky (vgl. 2002, 200) ,Transmedialitit® nenne (wobei Rajewsky Transmediali-
tit anders als ich der Intermedialitit gegentiberstellt und sie damit nicht als eine ihrer
Erscheinungsformen ansieht). Transmedial sind Phinomene, die nicht medienspe-
zifisch und daher in mehr als einem Medium beobachtbar sind. Dabei spielt hier fiir
den Beobachter ein méglicher Ursprung des untersuchten Phinomens in einem be-
stimmten Medium keine Rolle, sondern nur, dass es medientibergreifend vorkom-
men kann und so zum Medienvergleich anregt.

Transmedialitit kann sich auf historische Phinomene bezichen wie z.B. auf die
Empfindsamkeit, die im 18. Jahrhundert in mehreren Medien und Kiinsten (z.B. in
der Erzihlkunst wie in der Musik) prisent ist. Sie kann sich aber auch auf transhis-
torische Phinomene beziehen, wie z.B. Erzihlstrukturen, die sowohl in der Erzihl-
kunst als auch in der Oper (und manchmal sogar in der Instrumentalmusik)? auftre-
ten.

Eine weitere Spielart werkiibergreifender Intermedialitit ist in der oben ebenfalls
genannten Moglichkeit impliziert, dass literarische Werke Vorlagen fiir eine musi-
kalische Umsetzung in der Programm-Musik werden oder umgekehrt, wenn Opern
aus bereits existierenden Romanen entstehen. Was hier vorliegt, ist die sog. ,inter-
mediale Transposition‘. Wird bei der Transmedialitit von einem Ursprungsme-
dium abgesehen, so werden mit dem Begriff der intermedialen Transposition Fille
erfasst, bei denen formale oder inhaltliche Elemente eines Werkes des Zielmediums
B auf erkennbare Weise auf ein Werk des Quellmediums A als ,Ubersetzung® riick-
fithrbar sind oder fiir die eine solche Riickfithrbarkeit zu Interpretationszwecken
wichtig ist.

Das Lied und der Popsong sind die vielleicht hiufigsten und auch offensicht-
lichsten Formen musik-literatischer Intermedialitit. Es sind Formen, die sich nicht
in intermedialen Beziigen jenseits eines untersuchten Werkes zeigen, sondern inner-
halb desselben. Es handelt sich also um Varianten ,werkinterner Intermedialitit’
(wobei — hier wie generell — \Werk® auch eine Auffihrung bezeichnen kann). Bei
werkinterner Intermedialitit ist der intermediale Bezug zu mindestens einem weite-
ren Medium ein integraler und nicht subtrahierbarer Bestandteil des betrachteten
Werkes. Dies kommt wie bei der werkiibergreifenden Intermedialitit in zwei Haupt-
ausformungen vor: zum einen in der sog. intermedialen Referenz (auf die gleich
eingegangen wird) und zum anderen in der Plurimedialitdt. Letztere liegt im Lied
vor und kann als additive Kombination oder als Verschmelzung von (urspringli-
chen) Einzelmedien auftreten. In jedem Fall aber werden die medialen Bestandteile

 Vgl. hierzu oben, Anm. 6.
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zu integralen Teilen der semiotischen Oberflichenstruktur eines plurimedialen Wer-
kes und erzeugen den Eindruck medialer Hybriditit, da semiotische Anteile von
eigentlich oder urspriinglich eigenstindigen Medien an der Werkoberfliche erschei-
nen.

Bleibt noch die intermediale Referenz als zweite Hauptform werkinterner In-
termedialitit. Intermediale Referenz erscheint ihrerseits in zwei Grof3formen: in ex-
pliziter und impliziter Referenz. Die explizite Referenz kann bei verbalen Medien
auch ,Thematisierung® genannt werden, da sie im Modus des ,%/ing® operiert: Die
altermediale Referenz basiert hier darauf, dass in einem Werk mit Hilfe des je ubli-
chen Zeichensystems klar, d.h. iiber Denotationen, auf ein anderes Medium verwie-
sen wird. In verbalen Medien bedeutet das, dass immer dort explizite intermediale
Referenz vorliegt, wo in einem gegebenen Werk ein altermediales Medium oder
Werk genannt oder diskutiert wird.10

Neben der expliziten ist die implizite intermediale Referenz zu nennen. Sie
kann wiederum mehrere Formen annehmen, wie sei bei Rajewsky (2002 und 2003)
ausfithrlich fir filmisch-literarische Intermedialitit diskutiert werden. Zu diesen im-
pliziten Referenzen gehort die partielle Reproduktion eines Mediums, wie sie z.B.
im Zitieren eines Songtextes in einem Roman vorliegt, wodurch zugleich per Asso-
ziation die musikalische Begleitung im inneren Ohr eines informierten Lesers er-
klingen kann. Ferner zihlt zu den Spielarten impliziter intermedialer Bezugnahmen
die altermediale Evokation, durch die z.B. in einem Roman mittels der ,anschauli-
chen‘ Beschreibung eines Musikstiickes oder eines Konzertbesuches eine mehr oder
weniger lebhafte Vorstellung eines altermedialen Werkes im Leser erzeugt werden
kann. Und schlie3lich ist auch der Versuch, ein anderes Medium formal mit den
Mitteln des eigenen Mediums nachzuahmen, eine Variante der impliziten interme-
dialen Referenz. Der gemeinsame Nenner all dieser Unterformen ist nicht wie bei
der expliziten Referenz der Modus des ,%e//ing’, sondern die mehr oder weniger de-
taillierte Imitation eines anderen Mediums im Modus des ,showing’.

10 Selbst die Erwihnung eines Bildes an der Wand eines Zimmers als Teil einer Deskription in
einem Roman wire damit theoretisch eine intermediale Referenz — diese Klassifikationsméglich-
keit besagt allerdings noch nichts tiber den praktischen interpretatorischen Wert dieser Referenz,
der auch nur in der atmosphirischen Ausstattung eines Interieurs liegen mag,.
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4. Werk- und auffithrungsiibergreifende Intermedialitit: musikalische
und literarische Beispiele

Nun zu einigen Beispielen fiir die vorgestellten vier Hauptformen der Intermediali-
tit und zur Bedeutung dieser Formen fiir den Unterricht.

4.1 Transmedialitit: Emotionen in Instrumentalmusik und Literatur
(Lyrik)

Emotionen gehoren zu jenen psychischen Zustinden, die durch lebensweltliche Er-
fahrung hervorgerufen werden konnen, daneben aber auch durch Erinnerungen
und durch die Kunst. In manchen Kiinsten ist das Erwecken von Emotionen sogar
eine herausragende und oftmals gesuchte Wirkung. Die Musik gehort sicher zu die-
sen Kiinsten, aber auch die Literatur. Fiir den Deutschunterricht bietet sich daher
ein Fokus auf die Emotionsauslésung im Medienvergleich zwischen der Literatur
(v.a. der Lyrik) und der Musik an — und zwar als eine Moglichkeit, Aspekte der
Wortkunst in ihrer Spezifizitit durch Differenz und Ahnlichkeit im Vergleich mit
einer anderen Kunst herauszuarbeiten.

Bei einem solchen transmedialen Vergleich auf der Basis eines gemeinsamen,
medientbergreifenden Potentials empfiehlt es sich im Fall der Emotionsauslésung,
zunichst ein Beispiel aus dem Bereich der Instrumentalmusik zu wihlen, d.h. ,rei-
ner’, wortloser Musik, um den Kontrast zur Wortkunst zu maximieren. Man konnte
hier z.B. einen modernen ,Klassiker wihlen: das berithmte Adagio for Strings aus dem
Streichquartett op. 11 (1936) von Samuel Barber (ggf. nur den Beginn, denn die
Komposition kénnte zwar mit neun Minuten Linge im Unterricht gerade noch ver-
wendet werden, konnte aber den veranschlagten Rahmen fiir ein Beispiel sprengen;
jedenfalls geniigte fir den vorliegenden Zweck ein Auszug).

Im Unterrichtsgesprich wire hier zunichst die vermittelte Emotion — verhaltene
Trauer/Melancholie — zu identifizieren. Danach sollten einige chatrakteristische Vet-
fahren der Komposition erarbeitet werden, mit deren Hilfe diese emotionale Wir-
kung erzielt wird. Man wird hier u.a. auf Folgendes eingehen: Da ist zunichst einmal
das sehr langsame Tempo, wie es bereits in der Tempobezeichnung ,,Adagio® des
Satzes anklingt (es wird unterstrichen durch die vielen Zisuren vor den Einsitzen
des Hauptthemas und zweimal sogar durch Generalpausen). Erwidhnenswert sind
ferner die geringe Lautstirke (meist piano mit nur vier Takten im f; bevor das Stiick
im pp endet), die Dominanz von Moll (die Tonart ist b-Moll) und die Melodiefiih-
rung, die auffillig wenig Springe aufweist, vielmehr fast ausschlieSlich in Ganz-
oder Halbtonschritten immer wieder um einen Ton (b oder f) kreist.
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Als Parallele hierzu kénnte man ein bekanntes Kurzgedicht von Johann Wolf-
gang v. Goethe wihlen: das Gegenstiick zu Wandrers Nachtlied, Ein Gleiches (entstan-
den 1780):

Uber allen Gipfeln

Ist Ruh,

In allen Wipfeln

Spiirest du

Kaum einen Hauch;

Die Végelein schweigen im Walde.
Warte nur, balde

Ruhest du auch.

(Goethe 1988: 1, 142; Hervorhebungen nicht original)

Man wird hier im Unterricht zunachst mit dem Vorlesen oder Vorlesen-Lassen (ggf.
mit der Frage, ob adiquat rezitiert wurde)!! beginnen und dann nach den in der
Klasse hervorgerufenen Gefithlen oder nach der Wirkung fragen (melancholische
Ruher resignierte oder gleichmiitige Todeserwartung?). Wichtig ist sodann, als Vor-
bereitung fiir den Medienvergleich, die Diskussion der sprachlichen Mittel, mit de-
nen diese Wirkung erzielt wird: Besonders auffallend ist hier wohl — wie bei Barber
— das langsame Tempo, das durch die auffallend kurzen Zeilen nahegelegt wird und
bereits im zweiten Vers durch ein Aquivalent zu einer Generalpause quasi zum Er-
liegen kommt: Im Gegensatz zu allen anderen Versen, die zwischen zwei und drei
Hebungen (im obigen Zitat unterstrichen) schwanken (wie tbrigens auch das Takt-
mal} bei Barber schwankt), hat dieser Vers nur eine Hebung, auf welcher er endet.
Ruhe wird durch diese ,Generalpause® ikonisch durch Abwesenheit von Text und
Laut erfahrbar gemacht: Es fehlt ein Versful. Das Tempo verlangsamend wirkt
auch das Aufeinandertreffen von Hebungen zwischen dem Ende von V. 4 und dem
Beginn von V. 5 (,du/Kaum®) sowie moglicherweise auch innerhalb von V. 7
(wenn man liest ,,warte nur, balde®). Der Text eignet sich — wie sich hier zeigt — im
Ubrigen gut fiir die Einfithrung von Begriffen wie ,Metrum* und ,Rhythmus‘ — und
entsprechenden Vergleichen zur Musik (z.B. Takt, Synkopen). Eine weitere Bezie-
hung zur Musik besteht in der Farbung bzw. Tonhdhe der Vokale: Bemerkenswert
an Goethes Gedicht ist das Vorherrschen von dunklen Vokalen, v.a. des [u] (im
Zitat durch Fettdruck angedeutet) und mit Einschrinkung auch des [a]. Wo aller-
dings zunichst kein Musikdquivalent erkennbar wird, ist der Bereich der doch recht
konkreten Semantik des Textes, wenn man ihn rein inhaltlich betrachtet und als

11 Zu beachten wire insbesondere ein langsames Sprechtempo und das Realisieren der Enjam-
bements.
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eingeschrieben in die zeitgendssische ,Waldromantik® ansieht (was durch Goethes
Wanderung auf den Kickelhahn im Thiiringer Wald am 6. Sept. 1780 autobiogra-
phisch eine Bestitigung finden kénnte). Welche Vorstellungswelt dagegen Barbers
Komposition erweckt, ist diffus — wie aus einer Befragung von Schiilern sicher un-
schwer zu ermitteln ist. Hieraus ldsst sich Grundsitzliches tber die unterschiedliche
Wertigkeit der Semantik in Literatur und Musik ableiten und auch iiber deren — be-
schrinkte — Bedeutung bei der Erzeugung von Gefiihlen.

Allerdings ergibt sich dann doch wieder eine Nihe zur Musik, wenn man auf
Themen oder zumindest auf das wiederholte Auftreten von ,Isotopien® (sprachlich-
semantischen Rekurrenzen) zu sprechen kommt: Ahnlich wie bei Barber ein wie-
derholtes Thema deutlich wird, lasst sich auch bei Goethe eine Rekurrenz von Be-
griffen feststellen, welche zum Begriffsfeld ,Naturszenerie eines Waldgebirges® ge-
héren (,,Gipfeln®, ,,Wipfeln®, ,,Vogelein®, ,,Walde®): hierdurch wird sowohl eine
dsthetische Einheit als auch eine gewisse Stimmung erzeugt.!? Insgesamt ergiben
sich so einige Ahnlichkeiten und Differenzen zwischen den Kiinsten (Instrumen-
tal-)Musik und (lyrischer) Literatur, die fir das Medium Literatur als Objekt des
(Deutsch-)Unterrichts erhellend verwendet werden kénnen.

4.2 Intermediale Transposition (Medienwechsel)

Fir die zweite Form werkiibergreifender Intermedialitit, die intermediale Transpo-
sition, gibt es nur relativ wenige im Deutschunterricht verwendbare Beispiele. Ich
gehe daher auf diese Spielart nur durch die Nennung eines Beispiels ein, da hier fiir
dessen Explikation der Raum fehlt: Es ist die programm-musikalische Umsetzung
von Goethes Ballade Der Zauberlehrling durch Paul Dukas unter dem Titel L Apprenti
sorcier (1897). Literaturdidaktisch wiren Fille wie dieser auszuwerten, indem man
folgende Fragen stellt und im Unterrichtsgesprach beantworten lasst: Wie verstind-
lich wire Dukas’ Komposition ohne den Titel? Was vermag sie an Goethes Ballade
ins eigene Medium zu tbertragen — was nicht? Worin besteht ein grundsitzlicher
Unterschied zwischen Sprache bzw. Sprachkunst und reiner Tonkunst bzgl. kon-
kreter Aussagen? Leistet die Musik in mancher Hinsicht mehr als die Ballade? Aus
alldem konnte sich Folgendes zeigen: Wie Medienvergleiche im Zeichen der oben

12 Wem die gewihlten Beispiele zu dister sind, der kann auch auf die Freude als transmediales
Thema ausweichen. Als Beispiel boten sich hier an: in der Musik etwa der vierte Satz von
Beethovens 7. Symphonie und in der Literatur Schillers Ode an die Freude, wodurch auch die
Tllustration von Plurimedialitit durch die Vertonung dieser Ode in Beethovens Neunter vorbe-
reitet werden konnte.
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vorgefithrten Transmedialitit kann auch die intermediale Transposition zum ,Au-
Benblick® auf die Literatur genutzt werden — und zwar, um Grundsitzliches iiber die
Leistungsfihigkeit, aber auch die Grenzen dieses Mediums zu erarbeiten.

5. Werk- und auffithrungsinterne Intermedialitit: musik-literarische
Beispiele

5.1 Plurimedialitit: das Lied

Das obige Beispiel von Goethe kann auch zur Illustration der offensichtlichsten
Form musik-literarischer Intermedialitit, der Verbindung von Text und Musik im
Zeichen der Plurimedialitit, u.a. im Lied, verwendet werden. Hier bietet sich Franz
Schuberts Vertonung des Gedichtes an (alternativ die etwas lingere von Franz
Liszt)!3. Literaturdidaktisch wird hier zu fragen sein, was an der Vertonung durch
Schubert auffillt: erneut das langsame Tempo, die geringe Lautstirke bzw. Dynamik
der Begleitung; die Wiederholung der letzten beiden Verse (,,Warte nur...*), der
geringe Tonumfang der damit ruhig wirkenden Melodie (dhnlich wie bei Barber um
das b kreisend). Ferner wire zu fragen, ob die beiden Medien literarischer Text und
Musik hier einfach addiert werden, oder ob die Musik auf den Text Bezug nimmt
und wenn ja, inwiefern. Schlief3lich kénnte erarbeitet werden, in welcher Hinsicht
die Vertonung einen Mehrwert und auch eine interpretatorische Deutung (vielleicht
auch Vereindeutigung) erzeugt. Besonders wird man hier auf das Erreichen des
Textendes einen Takt vor dem Schlussakkord der Begleitung achten: Durch dieses
Schweigen der Singstimme ergibt sich der ikonische Effekt einer bestimmten Art
von Ruhe und Abwesenheit, die hier die Konnotation ,Tod‘ sehr nahe legt.

13 Zu ,,Goethe-Vertonungen im Deutschunterricht® siche Lecke 2006; Schubert verwendet fiir
Ein Gleiches den Titel des ersten Gedichts aus Goethes Dyprichon. Wer nach Wort-Musik-Pluri-
medialitit aus dem Bereich von Popmusik-Klassikern sucht, dem sei z.B. Yesterday von den Beat-
les empfohlen, da sich hier durch die Parallelen zwischen dem nostalgischen Inhalt und der un-
gewohnlichen Begleitung mit ihrer ,altmodischen® Instrumentierung unter Einschluss von Vio-
linen gute Ansatzpunkte fiir eine Diskussion des ,Mehrwertes® von Medienverbindungen ergi-
ben.
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5.2 Intermediale Referenz I (zelling): explizite Musikreferenz in der Lite-
ratur

Damit kommen wir zur zweiten Hauptform werkinterner Intermedialitit: zur inter-
medialen Referenz. Beginnen wir mit der einfacheren Unterform, der expliziten
Referenz. Der folgende Auszug Andante aus Hermann Hesses Gedichtzyklus Feder-
liche Abendmmusik (1913-14) illustriert einen Fall solcher expliziter Referenz und soll
zugleich zeigen, wie ein Musikbezug im Unterricht mit Blick auf seine Funktion
innerhalb eines literarischen Textes fruchtbar gemacht werden kann (als Ubung zur
Identifikation solcher Referenzen kann man Schiiler zum Unterstreichen einschla-
giger Textpassagen anregen):

Andante

Immer wieder trostlich
Und immer neu in ewiger Schépfung Glanz
Lacht mir die Welt ins Auge,
Lebt und regt sich in tausend atmenden Formen,
5 Flattert Falter im sonnigen Wind,
Segelt Schwalbe in seliger Bliue,
Stromt Meerflut am felsigen Strand.
Immer wieder ist Stern und Baum,
Ist mir Wolke und Vogel nahe verwandst,
10 GrulBt mich als Bruder der Fels,
Ruft mir freundschaftlich das unendliche Meer.
Unverstanden fihrt mich mein Weg
Einer blau vetlorenen Ferne zu,
Nirgend ist Sinn, nirgend ist sicheres Ziel —
15 Dennoch redet mir jeder Wildbach,
Jede summende Fliege von tiefem Gesetz,
Heiliger Ordnung, deren Himmelsgewdlb’ auch mich tiber-
spannt,
Deren heimliches Ténen
20 Wie im Gang der Gestirne
So auch in meines Herzens Taktschlag klingt.

(zit. nach Mayer 2011, 19-20, Hervorhebungen nicht original)

Dieses Gedicht scheint zunichst (V. 1-11) die tiefe Naturverbundenheit eines lyri-
schen Ichs auszudriicken, die dieses Ich auf seinem Lebensweg trotz aller Repetiti-
vitit empfindet. Angesichts der frohen Naturverbundenheit kommt das Negative
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ab V. 12 iiberraschend: Dieser Lebensweg — solange er iber dominant visuelle Ein-
driicke vermittelt wird — entbehrt offenbar des Sinnes und Ziels (V. 14). Das aber
ist nicht das letzte Wort, denn ab V. 15 widerspricht ein ,,Dennoch®, gefolgt von
expliziten Musikreferenzen (im Zitat fett gedruckt), dieser Sinnlosigkeit. Hier wire
nun didaktisch einzuhaken mit der Frage: Welche Bedeutung, welcher Mehrwert
wird durch die Musikreferenz erzeugt? Als Antwort wird man herausarbeiten, dass
der Verweis auf die Musik die thematisierte Sinnlosigkeit in eine kosmische Harmo-
nie iberfihrt, innerhalb derer die zuvor verspiirte Sinn- und Ziellosigkeit aufgeho-
ben ist (und bereits durch die Begriffe ,heilige[...] Ordnung® und ,,Gesetz* in V.
17 und 16 angedeutet wird). Die ab V. 18 vorliegenden expliziten Musikreferenzen,
die durch den Titel des Zyklus wie auch des vorliegenden Teil-Gedichts bestitigt
werden, erflllen eine traditionsreiche Funktion: Hier wird nimlich eine seit der An-
tike bis ins 20. Jahrhundert wirkende Konnotation der mwusica instrumentalis als Tri-
gerin und Ausdruck geordneter Proportionen aufgerufen: die pythagoriische Idee
der Sphirenharmonie. Diese Uberzeugung von einer geordneten Welt ist es, welche
dem lyrischen Ich letztlich Halt vermittelt. Dies geschieht durch die gefiithlte Einheit
der musica mundana (der Weltenmusik, die hier noch, so muss man sagen, als gottge-
schaftfene kosmische Harmonie erscheint) mit der musica humana, der Harmonie von
Korper und Seele, die das lyrische Ich in seines ,,Herzens Taktschlag™ (V. 20) ver-
spurt. Es versteht sich, dass Hesses Text auf eine instrumentale, eine echt tonende
und nicht nur virtuelle Musik verweist, allerdings auf Musik von einem harmonie-
stiftenden Wohlklang, der fiir zahlreiche musikalische Strémungen der Gegenwart
lingst nicht mehr als Idealvorstellung gelten kann.

Auch aus diesen Bemerkungen lisst sich literaturdidaktisch Kapital schlagen: Es
zeigt sich namlich zum einen, dass die Literatur dank der Flexibilitit der Sprache auf
alles Mégliche referieren kann, und eben auch auf andere Texte und Medien — durch
Intertextualitit und Intermedialitit. Ferner zeigt sich, dass fiir das Verstindnis sol-
cher Verweise einiges zu beachten ist: Wo es um Einzelwerkverweise geht, wire der
Sinnhorizont des Verweiswerkes zumindest in groben Ziigen zu rekonstruieren, und
es wire zu priifen, inwieweit dessen Einbeziehung in das verweisende Werk zu ei-
nem Mehrwert fihrt. Wo es um allgemeine Medienverweise (also ,Systemreferenz®)
geht wie im vorliegenden Beispiel, sind die jeweils epochen- oder kulturspezifischen
Konnotationen zu reflektieren, die mit dem entsprechenden ,System‘ verbunden
werden (insbesondere die Verbindung der Idee universeller Harmonie mit der Mu-
sik).
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5.3 Intermediale Referenz II (altermediales, imitatives showing): impli-
zite Musikreferenz in der Literatur in der formalen Musik-Imitation
(Musikalisierung von Literatur)

Nach einer Illustration expliziter intermedialer Referenz wenden wir uns nun der
impliziten Variante zu. Hier wiren nach Rajewskys und meiner Typologie, wie in
Abschnitt 3 angedeutet, theoretisch drei Varianten zu behandeln: die Referenz
durch partielle Reproduktion, dic Referenz durch altermediale Evokation und
die Referenz als formale Imitation. Aus Raumgriinden seien im Folgenden fiir
die ersten beiden Formen nur Beispielhinweise gegeben, um Platz fiir die Illustration
der dritten, besonders interessanten Form zu erhalten.

Ein Beispiel aus dem Bereich einer literarischen Referenz als Teilreproduktion
findet sich in Thomas Manns Dokzor Faustus (1947) an einer im Folgenden zitierten
Stelle, wo der Erzahler Serenus Zeitblom sich an Gespriche mit dem jungen Adrian
Leverkihn tiber das deutsche Kunstlied erinnert:

Schuberts [...] vom Tode beriihrtes Genie [...] suchte er dort mit Vorliebe auf,
wo es einem gewissen nur halb definierten, aber unabwendbaren Einsamkeits-
verhingnis zu héchstem Ausdruck verhilft, wie in [...] jenem ,Was vermeid’ ich
denn die Wege, wo die andren Wandrer gehn’ aus der ,Winterreise® mit dem al-
lerdings ins Herz schneidenden Strophenbeginn:

»Habe ja doch nichts begangen,
Dal3 ich Menschen sollte scheu’n

Diese Worte habe ich ihn, nebst den anschlieBenden:

»Welch ein torichtes Verlangen
Treibt mich in die Wistenei’n?*

die melodische Diktion andeutend, vor sich hinsprechen héren und dabei, zu
meiner unvergessenen Bestiirzung, Trinen in seine Augen treten sehen.

(Mann 1947/71, 80)

Manns Text rechnet hier offenbar damit, dass der Leser die Musik Schuberts durch
das Zitat per Assoziation vergegenwirtigen kann, denn vom Text allein her wire es
unverstindlich, den Beginn der zweiten Strophe von Nr. 20 der Winterreise (Der
Wegweiser) als ,,schneidend® anzusprechen. ,,Schneidend wird das Suggerierte erst,
wenn man innerlich hort, dass auch das Lied Der Wegneiser, wie so viele der Winter-
reise, in Moll beginnt, aber in der zweiten Strophe ungewohnlicherweise nach Dur
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moduliert — und damit die Ungerechtigkeit, die dem lyrischen Ich durch seine un-
treue Geliebte widerfahren ist, nur um so anschaulicher durch die unschuldige Klar-
heit des Dur-Tongeschlechtes andeutet.

Fir die zweite Form imitativer, impliziter Musikreferenz in der Literatur, die
Musikevokation durch Deskription, méchte ich ex passant ein immer wieder zitier-
tes Beispiel aus der englischen Literatur erwihnen, nimlich die Evokation von Tei-
len von Beethovens finfter Symphonie im fiinften Kapitel von E. M. Forsters Ro-
man Howards End (1910).14

Die dritte und vielleicht anspruchsvollste Form des showing von Musik in der
Literatur ist die formale Imitation von Ton- in Sprachkunst. Sie verdndert das li-
terarische Medium am meisten, wenn es dabei auch homogen ein literarisches bleibt.
Denn es geht bei dieser dritten Form um das Verweisen auf Musik, indem sich das
literarisch-sprachliche Medium durch die Struktur der signifiants, der Zeichenober-
fliche, wie auch der signifiés, der Bedeutungsstruktur, selbst musikdhnlich macht, so-
weit das eben moglich ist.15 Zwei untereinander kombinierbare Varianten von sol-
chem showing sind gelaufig: die ,Wortmusik® und die ,Strukturanalogien® zur Musik.
Fir letztere mochte ich nur auf ein vielleicht auch im Unterricht (bei entsprechen-
den Kenntnissen musikalischer Formen) verwendbares Beispiel verweisen: die zwi-
schen 1959 und 1961 entstandene ,,Sonatine® von Heimito von Doderer,!6 einen
héchst seltsam ereignislos wirkenden Teil von drei scheinbar zusammenhanglosen
Kirzestgeschichten (Niheres hierzu in Wolf 2017, 105-109).

Auch ein Beispiel fiir ,Wortmusik® bzw. das, was Steven Paul Scher word music
genannt hat, sei kurz erwihnt (vgl. Scher 1968, 3-5; 1970, 152). In der Wortmusik
wird die lautlich-rhythmische Oberfliche der Sprache affiziert. Freilich setzt dies
eine zumindest imaginire miindliche Realisation des Gelesenen voraus. In der
Wortmusik wird also auf die Akustik des sprachlichen Mediums statt auf die Se-
mantik des Vermittelten abgehoben, was den Text zunichst in Lyrikndhe bringt.
Damit der Leser quasi auf die richtige Fihrte gesetzt wird, ist hier wie allgemein bei
den Formen impliziter Referenz in der Regel eine Stiitzung der Musikreferenz durch
explizite Thematisierung notig, sei es in den Paratexten, sei es im Haupttext.

14 Naheres hierzu siche Alder/Hauck 2005, 110-120; Wolf 2017, 101-103.

15 Siehe hierzu z.B. Kolago 1997 und Vratz 2002 zur Musikimitation in deutschsprachiger Lite-
ratur, und zur ,musicalization of fiction® in englischsprachiger Literatur Wolf 1999.

16 Zur besonderen Affinitit Doderers zur Musik siehe Sichelstiel 2004, 155; zur ,,Sonatine* ebd.

49



Werner Wolf

Eine beriihmte Manifestation radikaler Wortmusik ist Kurt Schwitters’ Lautge-
dicht Ursonate (entstanden 1929-32)17, bei der die Sprache um ihre Sinn- und Refe-
renzdimension gebracht und damit Raum fiir die Rezeption nur der lautlichen Ober-
fliche geschaffen wird. Ein Ausschnitt aus dem Beginn des dritten Teils, ,,Scherzo®,
mag hier zur Illustration dienen und sollte im Unterricht nattrlich durch ein z.B.
aus dem Internet zu beziehendes Horbeispiel erginzt werden:

Scherzo
(die themen sind charakteristisch verschieden vorgutragen)

Lanke trr gll (munter)
Pe pe pe pe pe

Ooka ooka ooka ooka

Lanke trr gll
Pii pii pii pii pii
Zutka zutka zitka ziika
Lanke trr gll
Rrrmmp
Rennf
Lanke trr gll
Zituu lenn trill?
Limfpp trimpff trll

(Schwitters 1929-32, online)

Diese extreme Deviation von allen literarischen Konventionen ist natiirlich Teil des
ikonoklastischen und spielerischen Programms des Dadaismus. Dass in der Ursonate
eine musikalische Referenz gemeint ist und nicht einfach nur nonsense poetry vorliegt,
ergibt sich aus dem Titel. Musik, die am wenigsten referentiell bedeutende Kunst,

7 Die Ursonate konnte auch mit Blick auf mégliche Strukturanalogien zur im Titel evozierten
Sonatenform untersucht werden. Ich konzentriere mich hier indes auf die leichter evident zu
machende ,Wortmusik®, da die Frage nach Strukturanalogien (wie im Zusammenhang mit Do-
derers Sonatine bereits angedeutet) woméglich nicht vorhandene musikalische Formkenntnisse
voraussetzen wirde (wie auch musikhistorische Kenntnisse, die fiir den bemerkenswerten Rick-
griff auf eine Form des 18./19. Jhs. benotigt wiitden). Zur Ursonate vgl. auch Sichelstiel 2004,
147; weitere Beispiele fir Lautgedichte, die im Deutschunterricht verwendet werden kénnten,
siche Wangerin 20006, 24.
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wird hier in Form einer wortmusikalischen Systemreferenz eines Sprachkunstwer-
kes in der Weise verwendet, dass nicht, wie zumeist, einzelne Teile eines literari-
schen Werks imitativ auf Musik verweisen, sondern dass eine gewissermal3en totale
Musikalisierung von Literatur entsteht. Die hier gegebene intermediale Totalitét kor-
reliert mit der Totalitit der Sinnverweigerung, mit der sich dadaistische Kunst cha-
rakteristischerweise vom biirgerlichen Literaturbetrieb absetzt, den sie aber gleich-
wohl noch als Folie braucht, damit ihr Verweigerungsgestus als negativer metarefe-
rentieller Kommentar zur bisherigen Literatur iiberhaupt erkennbar wird. Musikre-
terenz fungiert hier also auch als Index einer geglaubten Erschopfung tiberkomme-
ner literarischer Mittel und gleichzeitig als Ausweg in eine neue Richtung. Dieser
Ausweg hilt immerhin noch am Kunstanspruch fest — denn so viel zeigt sich darin,
dass hier eben nicht einfach Nonsens vorliegt, sondern ein musikalisch und damit
kiinstlerisch geformter Mangel an, ja eine Negierung von (traditioneller lyrischer)
Sinnhaftigkeit.

Was ldsst sich aus solcher seltsamer Musikalisierung literaturdidaktisch gewin-
nen? Allem voran die Erkenntnis, dass ein zentraler Unterschied zwischen Literatur
und Musik in der fast schon unausweichlichen Heteroreferentialitit der Sprachkunst
und der inhdrenten Selbstreferentialitit und damit mangelnden Heteroreferentialitit
der Musik liegt. Literatur, die sich formal iiber ,Wortmusik* der Musik annéhern will,
wird damit dereferentialisiert und verliert so etwas vom Literarischen. Ein weiterer
Unterschied besteht in der Wertigkeit der lautlichen Oberfliche. In der Rezeption
von Literatur — der Begriff stammt bekanntlich vom lt. /i#tera, Buchstabe‘ —, d.h.
also beim Lesen, das seit dem Mittelalter zunehmend ein stummes ist, kann die
Lautlichkeit ganz wegfallen oder in der Virtualitit des Im-Kopf-Hérens bleiben.
Musikrezeption ist dagegen in der Regel (abgesehen vom Spezialisten vorbehaltenen
,Partiturlesen’) immer ein echtes Héren. Damit hat hier die klangliche Oberfliche
einen ungleich hoheren Stellenwert als in der Literatur und selbst in der Lyrik. Musik
ist Klang, Literatur kann Klangqualititen haben (Lyrik hat sie nahezu immer!8, ist
aber — wie alle Sprache — stets auch mehr als Klang). Die Radikalitit des dadaisti-
schen Experimentes von Schwitters zeigt daher implizit metareferentiell Grenzen
des Mediums Literatur auf,!? deren Uberschreiten ein Gedicht tendenziell zu etwas
anderem macht. Eine echte Musikalisierung von Literatur ist daher unmdoglich, aber
der Versuch, auch der scheiternde, kann formal wie historisch Wichtiges iiber dieses
Medium wie auch iiber die Sinnbildung bei einzelnen Werken zutage férdern.

18 Eine Ausnahme stellt die visuelle Poesie dar.
19 Zur Metareferenz als transmedialem Phianomen sieche Wolf 2009.
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6. Intermedialitit und Interdisziplinaritit in der Schule

Klassifikatorische Typologien wie die eben illustrierte kénnten erginzt werden
z.B. hinsichtlich der beteiligten Medien, einer eventuellen Dominanzbildung durch
eines dieser Medien oder beztglich der Quantitit intermedialer Phinomene in ei-
nem gegebenen Werk, wie ich dies in meinem Intermedialitits-Artikel in Mezzlers
Lexcikon Literatur- und Kulturtheorie getan habe (Wolf 1998/2013, 344-346). Derartige
Typologien wie die dazugehorigen Terminologien sind allerdings nicht mehr als n6-
tige Versuche, Ordnung in einem Untersuchungsgebiet zu schaffen, sie sind kein
Selbstzweck. Die gefundenen Formen und die damit verbundenen Begriffe stellen
lediglich eine ,Werkzeugkiste® dar, iiber deren blof3e Erstellung hinausgegangen wer-
den muss: Man muss mit ihr etwas anfangen konnen, sonst wiren sie sinnlos. In
unserem Fall sollen die beschriebenen Werkzeuge einen fir den Literaturunterricht
im Fach Deutsch didaktisch verwertbaren Beitrag leisten — was zu testen wire.

Im Unterricht bietet das Eingehen auf intermediale Phinomene, wie oben ge-
zeigt, jedenfalls Chancen, das Medium ,Literatur® besser und umfassender zu ver-
stehen. In der Behandlung von Intermedialitit liegt freilich auch ein didaktisches
Problem. Dieses hat mit der naturgemif3en Interdisziplinaritit von intermedialen
Fragestellungen zu tun. Interdisziplinaritit ist zwar in Schule und Universitit seit
langem ein oft beschworenes Schlagwort geworden; um die tatsichliche Fihigkeit
und Bereitschaft zu interdisziplinirem Arbeiten ist es indes oft nicht gut bestellt.
Um bei unserem Thema musikliterarischer Beziige zu bleiben: Leider verfiigt ein
tiberwiltigender Teil der Studenten selbst im ,Musikland Osterreich® heute nicht
mehr tber ein friher zur Allgemeinbildung gehérendes musikanalytisches und -his-
torisches Wissen, wie sich zeigt, wenn man im universitiren Literaturunterricht No-
tenlesekenntnisse wenigstens im Violinschliissel anspricht oder fragt, was denn eine
Kadenz oder auch die Sonatenhauptsatzform sei.

Hier nun ist eminent der Unterricht an héheren Schulen gefragt, der ja zur Stu-
dierreife fithren soll und damit auch im Bereich der geisteswissenschaftlichen Fa-
cher nach wie vor ein gertttelt Mal3 an Allgemeinbildung zur Verfiigung stellen
sollte. Die Chance, welche in der Intermedialitit als Gegenstand liegt, besteht im
Zusammenwirken von mehreren Fichern. Da sind einmal die — auch — literaturver-
mittelnden Ficher wie Deutsch, Englisch, Italienisch, Franzésisch, Russisch usw.
(wenn auch in Osterreich die Stellung der Literatur in den neuen Lehrplinen zumal
der Fremdsprachen katastrophal unterbewertet ist). Und dann gibt es Ficher, wel-
che die Bezugsfelder fiir — wie ich es einst nannte — eine literaturzentrierte Interme-
dialitdt (Wolf 1996/2018) bereithalten: Im Fall des vorliegenden Zusammenhangs
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ist das nattrlich der Musikunterricht, der eben nicht als Erholungs-Nebenfach an-
zusehen ist, wie man mitunter hort (vgl. kritisch hierzu Wangerin 2006, 36), und
dessen Lehrpersonen sich daher auch nicht zu Diskjockeys vermeintlich oder tat-
siachlich uninteressierter Klassen machen lassen sollten. Vielmehr sollte der Musik-
unterricht nach wie vor neben der praktischen Austibung von Musik in Gesang und
Instrumentenspiel auch theoretische und historische Grundkenntnisse vermitteln,
ohne welche musikliterarische Intermedialitit, wie sie im vorliegenden Beitrag vor-
gestellt wurde, vielfach ins Leere liefe.

Da Intermedialitat natiirlich nicht auf die Beztige zwischen Literatur und Musik
zu beschrinken ist, kommen fiir die erforderliche Interdisziplinaritit selbstverstind-
lich auch noch Kooperationen mit anderen Fichern in Frage: allen voran mit dem
Fach Kunst bzw. bildnerische Erziehung; ferner sind auch Philosophie- und Religi-
onsunterricht zu nennen, da hier — wenn diese Ficher ernst genommen werden, was
sie verdienen — wesentliche weltanschauliche Hintergriinde fiir die Interpretation
von Sprach- und anderen Kunstwerken als Formen kultureller Aktivititen bereitge-
stellt werden konnen. Und schlieBlich sollte die Schule auch in den neueren und
neuen Medien erziehen (allen voran in der Interpretation von Filmen und Compu-
terspielen?’), da diese ebenfalls fiir eine intermedial orientierte Interdisziplinaritat
von Nutzen sein kénnen.

Manche werden hietr wohl einwenden, all dies sei Wunschdenken. Aber ohne
solches Wunschdenken, ohne Zukunftsvisionen bleibt alles beim Alten. Das ist zwar
nicht immer schlecht, aber eben auch nicht immer gut. Musikeinbeziechende Inter-
medialitit im Deutschunterricht bietet jedenfalls Chancen auf sinnvolle Erweiterun-
gen und Vernetzungen von Wissen, Fihigkeiten und Bildungsbereichen, Chancen,
die genutzt werden sollten und zu deren Realisierung fachdidaktische Publikationen
wie die vorliegende einen hoffentlich niitzlichen Beitrag leisten.

20 Bin beredtes Plidoyer fiir eine intermediale Offnung des schulischen Ficherkanons findet sich
bei Wangerin (2006), 35-36.
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Das Musikalische als Thema und Instrument der Lyrik:
Musikgedichte der Romantik

CHRISTINE LUBKOLL

1. Musik und Literatur / Musik und literarisches Lernen

Gewohnlich beschiftigt sich der Deutschunterricht mit Sprache, mit Literatur und
Literaturgeschichte, mit Textsorten verschiedenster Art und mit dem Erwerb von
Schreibkompetenzen. Der Musikunterricht hingegen befasst sich mit musikhistori-
schen Entwicklungen, mit unterschiedlichen Musikgattungen bis zum Jazz und der
Popmusik, mit Kompositionsprinzipen, nicht zuletzt auch mit dem Musizieren
selbst. Fichertibergreifende Perspektiven werden in beiden Disziplinen selten er-
probt; dabei erscheint gerade eine Verbindung zwischen Literatur- und Musikunter-
richt besonders fruchtbar. Im Vergleich der beiden Kiinste — Musik und Dichtung
— konnen die spezifischen Ausdrucksméglichkeiten, die Kompositions- und Gestal-
tungsprinzipien des jeweiligen Mediums besonders klar konturiert werden; eine
komparatistische Perspektive schirft in eindringlicher Weise das Bewusstsein fiir
asthetische Horizonte und poetologische Implikationen. Dies umso mehr, als so-
wohl Dichter als auch Komponisten immer wieder in Auseinandersetzung mit der
benachbarten Kunst ihr Tun reflektieren und ihre Programmatik konturieren. Es
gibt eine lange Geschichte der ,,wechselseitigen Erhellung der Kiinste® (Walzel
1917); und es gibt eine Vielfalt an literaturwissenschaftlichen sowie musikologischen
Forschungen, die im komparatistischen Grenzgebiet ,Musik und Literatur® diesen
intermedialen Bezugnahmen nachgehen (vgl. Scher 1984; Gess/Honold 2017).

Mo6chte man fiir den Deutschuntetticht, namentlich im Rahmen einer Auseinan-
dersetzung mit den Funktionszuschreibungen und mit der poetologischen Bestim-
mung des Literarischen, die interdisziplindre Perspektive fruchtbar machen, dann
stellen sich vor allem zwei Fragen:

1. Was bringt Dichter, die es ja kiinstlerisch mit Sprachgestaltung zu tun haben,
tberhaupt dazu, sich literarisch mit der benachbarten Kunst, mit dem Medium der
Musik, zu beschiftigen?
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2. Welchen Erkenntniswert hat dies fiir den schulischen Umgang mit Literatur?
Welche Impulse und Lernziele ergeben sich fur Lehrende? Was kénnen Schiiler/in-
nen aus der Beschiftigung mit dem Thema gewinnen? Wie kann man also eine Re-
flexion tiiber Musik und Literatur fiir den Deutschunterricht auf eine sinnvolle Art
und Weise einbringen?

Zunichst zur ersten Frage. Betrachtet man die Geschichte der Beziechungen zwi-
schen Literatur und Musik, dann lassen sich im Wesentlichen drei Motive bzw. Op-
tionen fiir die poetische Auseinandersetzung von Dichtern mit Musik ausmachen:

Erste Option: Musik wird als ein Medium geschitzt, das dort aussagekriftig er-
scheint, wo die Sprache nicht hinreicht. Sie ermoglicht den Ausdruck von Gefiihlen
und unsagbaren Erfahrungen (Liebe, Tod, Sehnsucht, Schmerz, Spiritualitit etc.),
sie ist eine ,Sprache des Herzens®. Diesen awusdrucks- und gefiiblsdsthetischen Ansatz fin-
det man schon im Kirchenlied, eine intensive Ausprigung erfihrt er in Empfind-
samkeit und Romantik (vgl. Miiller 1989). Aber noch im Popsong oder auch in der
Filmmusik setzt sich diese Auffassung von der Musik als Ausdrucksform der Af-
tekte fort.

Zweite Option: Das Musikalische wird als Vorbild fiir Gestaltungformen ge-
nutzt, d.h. die der Musik zur Verfiigung stehenden Darstellungsmittel werden in der
Dichtung zur Anwendung gebracht (oder es wird markant ausgestellt, dass sie in ihr
ja auch vorhanden sind): Takt und Rhythmus, Wiederholungsstrukturen, Klangef-
fekte usw. Dies ist ein produktionsdsthetischer Ansatz, der im Grunde seit der Antike
wirksam ist, namentlich in der Lyrik, in welcher Dichtung und Musik ja urspriinglich
verbunden sind. Er wird aber gezielt weiterentwickelt in allen Formen von ,Wort-
musik® — von romantischen Gedichten iiber Dadaismus und konkrete Poesie bis hin
zum Poetry Slam oder zum Hiphop.

Dritte Option: Musik wird als ein nichtreferentielles Zeichensystem betrachtet
(das sie natiirlich nicht ginzlich ist), es wird postuliert, dass sie im Gegensatz zur
Sprache frei (oder zumindest weitgehend frei) von semantischen Festlegungen sei.
Gerade aus dieser Losgel6stheit vom Bedeutungszwang und gerade aus den kom-
plexen abstrakten Strukturen der musikalischen Komposition wird ihr dsthetischer
Reichtum abgeleitet. Dieser formisthetische Ansatz wird in der Literatur ab dem spi-
teren 18. Jahrhundert entwickelt — mit einer deutlichen Akzentuierung in der Rom-
antik, wo man von der ,,Idee der absoluten Musik* spricht (Dahlhaus 1978), aber er
findet auch Eingang etwa in die hermetische Literatur oder in den Dadaismus und
die konkrete Poesie.

Man kann zusammenfassend auch sagen: Uber die genannten Optionen wird die
Musik in drei Funktionen stark gemacht: als alfernatives Ausdruckssystem, als gestalteri-

sches V'orbild oder schlielich als das ganz ,Andere* der Sprache.

60



Sprache — Klang — Gesang

Zur zweiten Frage: Welche Fragestellungen kénnen aus diesen Diskussionszu-
sammenhingen fiir den Deutschunterricht entwickelt werden? Welche Einsichten
lassen sich gewinnen? Es ist wohl weniger der historische Blick auf poetologische
Entwicklungen, mit denen man Schiiler fiir das Thema begeistern kann (dies wire
cher eine akademische Perspektive). Jugendliche sind vielmehr dort abzuholen, wo
es um die Frage nach spezifischen Ausdrucksmdoglichkeiten geht: Wie kann ich aus-
dricken, was mich im Innersten bewegt? Oder: was leisten eigentlich die verschie-
denen Zeichensysteme, die unsere Kultur bereitstellt? Wo gerit vielleicht die All-
tagssprache an ihre Grenzen; welche Méglichkeiten bieten hier kiinstlerische Ge-
staltungsweisen wie die Musik und die Literatur — oder eben speziell die musikaffine
Literatur? Eine solche zeichentheoretische und dsthetische Reflexion soll und kann
durch die Beschiftigung mit dem Thema angestof3en werden.

Spricht man vom Musikalischen als Themaund Instrument der Literatur, so ermég-
licht es dieser Zugang zunichst, tiber einschligige Zuschreibungen und Vorstellun-
gen tiber das Musikalische nachzudenken (die nicht nur kulturgeschichtlich bedeut-
sam sind, sondern ganz sicher auch die eigenen Uberlegungen und Erfahrungen der
Schiiler betreffen). Der Zugang 6ffnet sodann den Blick fir musikaffine Ausdrucks-
moglichkeiten der Sprache und damit nicht zuletzt ganz allgemein fiir die Macharten
von Literatur und ithr Wirkungspotential. Der vorliegende Ansatz verbindet also
eine thematologische, problemorientierte Betrachtungsweise mit einer formalen
bzw. funktionalen, auf die Poetologie musikalischer Texte zielenden Analyse. — Um
in diesem Zusammenhang nicht zuletzt auch analytische Kompetenzen zu férdern,
richtet sich der Fokus auf die Lyrik, genauer: auf eine exemplarische Beschiftigung
mit ,,Gedichten iber Musik* — und zwar aus drei Grinden:

e Die Lyrik ist die Gattung, in der traditionell sprachliche und musikalische
Ausdrucksmittel nahe beieinander liegen und sich verbinden.

e Durch Gedichte, die die Musik zum Thema haben, kénnen in konzentrier-
ter Form einschligige Medien- und Zeichenreflexionen herausgearbeitet
werden.

e Aufgrund ihrer dichten asthetischen Gestaltung sind Gedichttexte beson-
ders dazu geeignet, neben dem thematischen Zugang in hohem Maf3e auch
die analytische Kompetenz zu schulen. Es geht darum, die Musikalisierung
der Sprache anschaulich vor Augen und vor Ohren zu fihren — nicht zuletzt
unter Einbeziehung performativer Methoden wie der Rezitation oder des
spielerischen Vollzugs.
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Zusitzlich wird eine Fokussierung auf die Romantik gewihlt: In der Sattelzeit um
1800 wurde das Paradigma des Musikalischen zuerst und am prominentesten fiir die
literarische Zeichenreflexion und poetologische Konzepte stark gemacht (vgl. Lub-
koll 1995). Die Musik — als Sprache des Herzens — entfaltet demnach dort ihre Kraft,
wo die Sprache nicht hinreicht (vgl. Miller 1989). In der Literatur um 1800 sind es
vor allem drei Erfahrungsbereiche, mit denen Autoren das musikalische Ausdrucks-
ideal verbinden: Religion, Liebe, Natur. Der Beitrag orientiert sich an diesen thema-
tischen Schwerpunkten. Dabei wird es in der exemplarischen Betrachtung ausge-
wihlter Texte aber zugleich darum gehen zu fragen, wie die Autoren die von ihnen
exponierte Musikauffassung jeweils poetologisch einbringen bzw. umsetzen. D.h.:
die drei zu Beginn genannten Optionen — Musik als alternative Ausdrucksform, als ge-
stalterisches 17orbild oder als nichtdifferentielles Gegenmodell zur Sprache — werden
die Auseinandersetzung mit den Beispieltexten stetig begleiten.

2. Thematische und dsthetische Fokussierungen

Wilhelm Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck kénnen als mal3gebliche Weg-
bereiter einer musikalischen Poetik der Romantik gelten. In den Phantasien iiber die
Kunst (1799) formulieren beide richtungsweisende Thesen: Dabei vertritt Wacken-
roder eher eine (noch) empfindsame Gefihlsisthetik (vgl. Naumann 1990); Tieck
dagegen tendiert schon zu einer Idealisierung der ,absoluten Musik®, wenn er die
Kompositionskunst als ein selbstreferentielles Zeichenspiel, die Tone als ,,eine Welt
tir sich selbst (Tieck in Wackenroder 1991, 236) und namentlich die Instrumen-
talmusik als ,,rein-poetische Welt“ bezeichnet (ebd., 244). Diese Entwicklung von
einer noch an Inhalte gebundenen Ausdrucksisthetik hin zu einer losgel6sten
»Wortmusik® (v. Bormann 1987) lisst sich an den Musik-Gedichten beider Autoren
besonders anschaulich nachvollziechen.

a) Musik und Religion: Wilhelm Heinrich Wackenroders musikalische
Ausdrucksisthetik (Cicilien-Gedicht aus der Berglinger-Novelle)

In den von Tieck und Wackenroder gemeinsam verfassten Hergensergiefiungen eines
kunstliebenden Klosterbruders (1796) spielt die Musik vor allem in Wackenroders Berg-
linger-Novelle eine Rolle (Das merkwiirdige musikalische 1eben des Tonkiinstlers Joseph Berg-
linger; Wackenroder 1991, 130-145) — aus diesem Text stammt das erste Beispiel ei-
nes ,Musik-Gedichtes‘, das deshalb besonders interessant erscheint, weil es vom
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Protagonisten Joseph Berglinger verfasst ist, der eigentlich Komponist werden will,
seiner Musikliebe aber zunichst als Dichter Ausdruck verleiht.

Es wird gleich zu Beginn berichtet, wie sehr der junge Protagonist, solange er
noch als Zogling im Haus seines Vaters wohnt, von den Zwingen der biirgerlichen
Welt geplagt wird, wie sehr er zugleich, angeregt durch das Erlebnis kirchenmusika-
lischer Auffithrungen, zu einem musikalischen Schwirmer wird: er erfahrt die Musik
als intensive Ausdrucksform der innersten Gefithle und Sehnstchte, und es entwi-
ckelt sich in ihm der dringende Wunsch, Komponist zu werden. Bevor er diesen
Wunsch im zweiten Teil der Erzihlung realisiert (und dort als Kinstler eigentlich —
typisch fiir die Romantik — scheitert), versucht sich Berglinger als Dichter und Kom-
ponist in Personalunion. Angeregt wird er dazu durch ein Musikerlebnis, ganz kon-
kret: durch die Auffihrung eines ,geistlichen Oratoriums® (Wackenroder 1991,
135), dessen Text in der Erzihlung als erster zitierter Gedichttext wiedergegeben
wird:

Stabat Mater dolorosa
Juxta crucem lacrymosa,
Dum pendebat filius:
Cuius animam gementem,
Contristantem et dolentem
Pertransivit gladius.

O quam tristis et afflicta
Fuit illa benedicta
Mater unigeniti:
Quae moerebat et dolebat
Et tremebat, cum videbat
Nati poenas inclyti.

(ebd.)

Die Erzihlung der Berglinger-Novelle mag nahelegen, dass es sich beim gehdorten
Musiksttick um Pergolesis Stabat mater handelt — worauf einige biographische Paral-
lelen zwischen der Figur Berglinger und dem Komponisten Pergolesi hindeuten
(vgl. Lubkoll 1995, 151). Dessen Name wird aber nicht genannt, wohl um generell
der Inspirations- und Ausdruckskraft der ,alten Kirchenmusik® zu huldigen, die von
den Romantikern ganz besonders favorisiert wird.

Berglinger schreibt — wie gesagt — in der Phase religiosen bzw. kiinstlerischen
Schwirmertums ,,mehrere kleine Gedichte nieder, die seinen Zustand, odetr das Lob
der Tonkunst schilder[n]“ (Wackenroder 1991, 136). Eine ,,Probe* (ebd.) fiir dieses
Tun wird im Text prasentiert, kurz nach dem Abdruck des S7abat mater-Textes; es
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handelt sich um ein Gedicht, das der Schutzpatronin der Musik, der Heiligen Cicilie,

gewidmet ist:

Siehe, wie ich trostlos weine

In dem Kimmertlein alleine,
Heilige Ciicilial

Sieh mich aller Welt entfliehen,

Um hier still vor dir zu knien:
Ach, ich bete, sei mir nah!

Deine wunderbaren Tone,

Denen ich verzaubert frone,
Haben mein Gemut verriuckt.
Lése doch die Angst der Sinnen, —

Laf3 mich in Gesang zerrinnen,
Der mein Herz so sehr entziickt.

Mochtest du auf Harfensaiten
Meinen schwachen Finger leiten,
Dall Empfindung aus ihm quillt;
Dal3 mein Spiel in tausend Herzen
Laut Entzlcken, sufle Schmerzen,
Beides hebt und wieder stillt.

Mocht ich einst mit lautem Schalle
In des Tempels voller Halle
Ein erhabnes Gloria
Dir und allen Heil'gen weihen,
Tausend Christen zu erfreuen:
Heilige Cicilia!

Offne mir der Menschen Geister,
Dab ich ihrer Seelen Meister

Durch die Kraft der Tone sei;
Dal mein Geist die Welt durchklinge,
Sympathetisch sie durchdringe,

Sie berausch® in Phantasei! —

(Wackenroder 1991, 136f.)

Gegentiber der Vorlage des Stabat mater fillt zunichst auf, dass der thematische Fo-
kus verrickt wird: Es ist nun nicht mehr die leidende Mutter Gottes, die mater dolo-
rosa, die im ersten Vers angesprochen wird, sondern das untréstliche und einsame
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Ich bringt sich zu Beginn des Gedichtes in Position, das einem namenlosen, hier
dekontextualisierten Schmerz ausgeliefert ist (,,Siche, wie ich trostlos weine®, ebd.,
1306). Das verbindende Element zwischen beiden sind die Trinen; offenbar identi-
fiziert sich der Sprecher des Gedichtes mit der Gottesmutter und setzt sich an deren
Stelle. Aber wihtrend diese vor dem Kreuz des Sohnes (also dewz Garanten des christ-
lichen Glaubens und des Heilsversprechens schlechthin) steht, betet das Ich im stil-
len Kdmmerlein die heilige Cicilie an: An die Stelle der Religion tritt die Kunst bzw.
eine Art Kunstreligion, denn die Musik erscheint ja in der Berglinger-Novelle nicht
als weltliche Kunst, sondern immer als eine Art Gottesdienst — bis hin zur Passions-
musik, die Berglinger am Ende schafft.

In den anschlieBenden Strophen erfolgt dann die Charakterisierung der Musik
als Medium der Erl6sung, und hier findet man einen ganzen Katalog von Zuschrei-
bungen: Die Musik verzaubert und nihrt die Phantasie, sie spricht das Gemiit an,
sie 16st die Angst, sie fithrt nicht zuletzt zu einer Art Entdifferenzierung® oder ,Ent-
Ichung’, indem sie das Gefiithl der Auflésung suggeriert (Strophe 2). Sie ist ein Ga-
rant der Empfindungen und eine Sprache des Herzens, sie erfasst das ganze Spekt-
rum menschlicher Affekte und macht diese prisent, ebenso wie sie den Menschen
auch davon befreit (Strophe 3). In den beiden letzten Strophen wird dann vor allem
der kommunikative Aspekt hervorgehoben: Musik ist eine Ausdrucksform der
Freude ebenso wie des erhabenen religiosen Gefiihls und des Gotteslobs (Strophe
4); und sie ist buchstiblich eine Mittlerin, ein Medium der Harmonie: Harmonie der
Welt, Harmonie zwischen den Menschen, indem sie — tiber den Weg des ,sympa-
thetischen Durchdringens® — einen Gleichklang der Seelen herbeifiihrt.

Betrachtet man neben dieser Art der geftihlsisthetischen Thematisierung die
Machart bzw. die musikalische Wirkungskraft des Textes, dann muss zunichst
hervorgehoben werden, dass ihm eine bekannte Musik unterlegt ist, man also neben
den Versen immer noch die Klinge Pergolesis mithort, wie der Erzihler der Berg-
linger-Novelle es ja zuvor durch die Wiedergabe des lateinischen Textes nahelegt.
Dies wird verstirkt bzw. performativ umgesetzt, indem der Dichter des Cicilien-
Gedichtes genau das Metrum (den 4-hebigen Trochius) und die formale Struktur
des Stabat mater-Textes imitiert: ,,Stabat Mater dolorosa / Juxta crucem lacry-
mosa[...]“ — [...] ,,Sieche, wie ich trostlos weine / In dem Kimmetlein alleine®
(usw.). Die Musikalisierung der Sprache findet also nicht allein durch die Versform
als solche, sondern durch eine indirekte Anlehnung an eine konkrete musikalische
Komposition statt — hier ins Werk gesetzt tiber die Text-Analogie und die erkenn-
bare, geradezu demonstrative Identitit von Takt bzw. Rhythmus und Strophen-
struktur (die bis ins Schriftbild reicht: siehe die eingeriickten Zeilen). Dadurch wird
ein musikalischer Assoziationsraum erdffnet, der hier das Gedicht buchstiblich be-
gleitet. Hinzu kommen sprachliche Mittel, die dem musikalischen Zeichensystem,
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das mit Klangwirkungen arbeitet, nahestehen: etwa Binnen-Reime und Assonanzen,
Alliterationen, Wiederholungen, Anaphern und Parallelismen. Werner Wolf spricht
in solchen Fillen von ,,formaler Imitation® (Wolf 2017, 104): Die Musik wird hier
nicht nur thematisiert, sondern sprachlich nachgeahmt, wodurch eine konkrete Vor-
stellung im Geiste evoziert wird (Wolf 2017). Solche sprachlichen Mittel stammen
zwar auch aus der literarischen Rhetorik und lassen sich generell nicht allein fiir das
Musikalische der Literatur verbuchen. Im Kontext der Erzihlung und im Zusam-
menhang mit der S7abat mater-Anspielung wird mit diesen Mitteln jedoch vor allem
eine Harmonisierung im Sinne eines musikalischen Ausdrucksideals vor Augen —
und vor die Ohren! — gefithrt. Fine Harmonisierung, die im Kontext einer religio-
sen Erfahrung steht ($7zbat Mater, Heilige Cicilie), zugleich aber auf die Seelenlage
des Subjekts und seine Sehnsucht nach kiinstlerischer Artikulation gerichtet ist —
also ein dsthetisches Modell markiert.

b) Musik und Liebe: Ludwig Tiecks Wortmusik (Glosse, 1802/1816)

Ludwig Tieck steht, was die musikpoetischen Reflexionen betrifft, einerseits dem
Wackenroder’schen Ansatz einer Ausdrucksisthetik sehr nahe; andererseits verselb-
stindigt sich seine Poetik in Richtung einer selbstreferentiellen Wortkunst. Dies
kann man sehr deutlich in seinen Gedichte/n] iiber die Musik nachvollziehen. Dort fin-
det man auf der einen Seite eine Gruppe von Texten, die etwa — im Sinne der Wa-
ckenroder’schen Kunstreligion — die Musik als Medium einer geoffenbarten Reli-
gion feiern — so z.B. die Sonette aus dem Zyklus Die heilige Cicilie, in denen es u.a.
heiBt: ,,Ihr sollt auch Gott, der euch erschaffen, loben, / Den Kirchendienst soll
meine Orgel weihen, / Den Glauben stirken mit allmicht’gen Toénen® (Tieck 1985,
933; Tieck 1995, 141).

AuBlerdem greift Tieck auf die empfindsame Auffassung von der Musik als einer
innigen ,Sprache des Herzens® zuriick: ,,Ich kann in T6énen sagen, wie ich liebe*
(Pergolese, Tieck 1995, 143). Die Ausdrucksisthetik wird bei Tieck also nicht nur auf
die Religion, sondern auch auf die weltliche Liebe bezogen. Auf der anderen Seite
neigt der Autor in seinen Gedichten siber Musik auch dazu, die Musik produktionsis-
thetisch als Modell fir den poetischen Text zu instrumentalisieren, und zwar in
zweierlei Hinsicht: Er greift formale Gestaltungsmittel der Musik auf; und er verab-
solutiert das klangliche Moment, indem er die Sprache tendenziell entsemantisiert
(vgl. Lubkoll 2011). In diesem Sinne beginnt der Romantiker Tieck gewissermalien
mit Worten zu musizieren, die Sprache buchstiblich als Instrument zu handhaben
— soweit dies eben mdglich ist. Alexander von Bormann hat in diesem Sinne den
Begriff der ,,Wortmusik® geprigt (vgl. v. Bormann 1987).
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Seht schon kann man diese Tendenz in einem Gedicht Tiecks sehen, das den
Titel Glosse trigt.

Glosse

Liebe denkt in stiBen Tonen,
Denn Gedanken stehn zu fern,
Nur in T6nen mag sie gern
Alles, was sie will, verschonen.

Wenn im tiefen Schmerz verloren
Alle Geister in mir klagen,

Und gerthrt die Freunde fragen:
»Welch ein Leid ist dir geboren?*
Kann ich keine Antwort sagen,

Ob sich Freuden wollen finden,
Leiden in mein Herz gew6hnen,
Geister, die sich liebend binden,
Kann kein Wort niemals verkinden,
Liebe denkt in stilen T6nen.

Warum hat Gesangessti3e

Immer sich von mir geschieden?
Zornig hat sie mich vermieden,
Wie ich auch die Holde grii3e.

So geschiceht es, daf3 ich bife,
Schweigen ist mir vorgeschrieben,
Und ich sagte doch so gern

Was dem Herzen sei sein Lieben,
Aber stumm bin ich geblieben,
Denn Gedanken stehn zu fern.

Ach, wo kann ich doch ein Zeichen,
Meiner Liebe ew’ges Leben

Mir nur selber kund zu geben,

Wie ein Lebenswort erreichen?
Wenn dann Alles will entweichen,
Mubt ich oft in Trauer wihnen,
Liebe sei dem Herzen fern,

Dann weckt sie das tiefste Sehnen,
Sprechen mag sie nur in Trinen,
Nur in Ténen mag sie gern.
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Will die Liebe in mir weinen,

Bringt sie Jammer, bringt sic Wonne,
Will sie Nacht sein, oder Sonne,
Sollen Gluckessterne scheinen?
Tausend Wunder sich vereinen:

Ihr Gedanken, schweiget stille,
Denn die Liebe will mich krénen,
Und was sich an mir erfiille,

Weil ich das, es wird ihr Wille

Alles, was sie will, verschonen.
(Tieck 1995, 152f.)

Tiecks Glosse geht eigentlich auf ein Gedicht zurtick, das der Autor bereits 1799 in
seinen Aufsatz Die Tone in den Phantasien iiber die Kunst aufgenommen hatte (Tieck
in: Wackenroder 1991, 233-39) — dort finden sich die 4 Zeilen des ,Mottos‘, aus dem
Tieck dann 1802 — nach dem Vorbild der spanischen ,Glosse® — sein kunstvolles
Gedicht arbeitet (;,Liebe denkt in stilen Toénen, / Denn Gedanken stehn zu fern, /
Nur in Ténen mag sie gern / Alles, was sie will, verschonen®; Tieck in: Wackenroder
1991, 238). Dabei orientiert er sich am Strukturmodell des spanischen Vorbildes
(nach dessen Erfinder, Espinel): Die Glosse besteht ja — nach dem vierzeiligen
Motto —aus vier Dezimen (Zehnzeilern), die jeweils am Ende (der Reihe nach) einen
der Verse des Mottos aufgreifen und akzentuieren. Es ist also offenbar eine Kom-
positionsstruktur — vergleichbar der ,strengen Form® in der Musik, die Tieck faszi-
niert hat.

Inhaltlich behandelt der Text ganz offensichtlich die ausdrucksisthetische Frage,
wie man Uber das Gefiihl der Liebe sprechen kann — die zentralen Worter (bezeich-
nenderweise handelt es sich um Neologismen) geben davon Zeugnis ab: ,,Gesan-
gessiile; ,,Lebenswort®. Zugleich wird verdeutlicht, dass es nicht die Sprache, son-
dern die Musik ist, mit der sich die Gefiihle am authentischsten vermitteln lassen.
Um diese Aussage performativ umzusetzen — das ist die entscheidende Pointe der
Glosse — versucht Tieck, die poetische Sprache (mit der hier iiber die Sagbarkeit der
Liebe gesprochen wird) selbst zu musikalisieren — so lautet auch die These von Paul
Gerhard Klussmann, der die bisher ausfiihrlichste und tberzeugendste Interpreta-
tion des Gedichtes vorgelegt hat: ,,Die kunstvolle Form der Glosse dient Tieck dazu,
das Motto vielfiltig zu variieren und zu entfalten, gewinnt aber auch die Funktion,
in der Durchfithrung dieses Themas das Verfahren lyrischer Musikalisierung zu de-
monstrieren® (Klussmann 1984, 344).

Es ist jedoch nicht nur die formale Struktur, die in diesem Zusammenhang auf-
fillt, sondern auch die Tendenz, die Klanglichkeit der Sprache tiber den Inhalt zu
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stellen. Tieck selbst hat ein solches poetologisches Programm explizit in seiner zeit-
nah zur Glosse entstandenen Vorrede zu Minnelieder ans dem Schwibischen Zeitalter for-
muliert, wo er sagt:

Es ist nichts weniger, als Trieb zur Kiinstlichkeit oder zu Schwierigkeiten, welche
den Reim zuerst in die Poesie eingefiihrt hat, sondern die Liebe zum Ton und
Klang, das Gefiihl, daf die dhnlich lautenden Worte in deutlicher oder geheim-
nisvoller Verwandtschaft stehen miissen, das Bestreben, die Poesie in Musik, in
etwas Bestimmt-Unbestimmtes zu verwandeln. (Tieck 1848, 1,199)

Die Klangstruktur steht also zugleich im Dienste einer Art Entsemantisierung (,,Be-
stimmt-Unbestimmtes®). Klussmann (1984) hebt in diesem Zusammenhang zu-
nichst hervor, dass das Gedicht tiber die Liebe sehr wenig anschaulich, sondern
anhand abstrakter Begriffe spricht (,,Gedanken®; ,,.Schmerz®; ,,Freuden®; ,,Leiden®;
»Wort®; , Schweigen®; ,,Herz*; ,,Zeichen®; ,, Trauer®; ,,.Sehnen®; ,,Trinen®; ,,Jam-
mer®; ,,Wonne®; ,,Wunder*; ,,Wille®). Vor allem aber werden Sinnstrukturen aufge-
brochen, indem z.B. die Syntax ungewohnlich konstruiert wird (in Strophe 1 er-
scheint die Negation einer méglichen Antwort in der Mitte, nachdem eine Frage
gestellt, diese aber in den folgenden Versen weiter konkretisiert und verworfen
wird); oder es finden semantische Umkehrungen statt (z.B.: ,,Ob sich Leiden an
mein Herz gewShnen®); oder es werden Satzteile assoziativ aneinandergereiht, ohne
dass sich daraus eine gezielte Aussage ergeben kann — die Demonstration der Un-
moglichkeit, eine Sprache der Liebe zu finden, ist ja gerade das Thema des Gedichts,
und nicht zufillig hdufen sich Vokabeln im Wortfeld des Schweigens (,,keine Ant-
wort sagen; ,kein Wort niemals verkiinden®; ,vermieden®; ,,Schweigen®;
»stumm®; | Sprechen nur in Trinen®; ,,Stille schweigen® usw.). Zudem wird eine
eigenwillige Reimstruktur gewihlt, um vor allem klangliche Zusammenhinge her-
zustellen: Jede Dezime hat am Anfang und am Ende jeweils einen umarmenden
Reim; die beiden Mittelzeilen beziehen sich jeweils auf die vorangehenden und die
nachfolgenden Reimpaare, aber nicht in ganz regelmiBiger Abfolge.

Weitere musikalische Mittel sind auf der Mikroebene Klang-Korrespondenzen
Uber Endreime und Binnenreime, Assonanzen und Alliterationen; auBerdem finden
sich auf der Makroebene Wiederholungen (das ist ja das Hauptprinzip der Glosse);
Variationen, z.B: , Denn Gedanken stehn zu fern® (Str. 2) — , Liebe sei dem Herzen
fern® (Str. 3); ,,Jhr Gedanken schweiget stille” Str. 4) oder: ,,Liebe denkt in stilen
Tonen® (Str. 1); ,,Nur in Ténen mag sie gern® (Str.3, zugleich ein Chiasmus); pho-
netische Variationen finden sich auch auf der Lexemebene, z.B.: ,,Geschieden ,,/
,»geschieht® in Str.2); und der Text arbeitet mit Parallelfiihrungen: Auffillig sind
z.B. die Wenn-dann-Konstruktionen, zahlreiche Fragesitze, Parallelismen wie in
Str. 4: ,,Bringt sie Jammer, bringt sie Wonne® usw.
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Wiederum in seiner Vorrede zu Minnelieder aus dem S chwibischen Zeitalter beschreibt
Tieck die poetische Sprache in erster Linie als formales und klangliches Spiel, das
dazu dient, sie als ,,eine Welt fur sich selbst® erscheinen zu lassen — so wie dies laut
Tieck auch fiir die Musik gilt (Tieck in: Wackenroder 1991, 236). Der folgende Text-
ausschnitt macht sehr deutlich, was auch die StroB3richtung der G/osse ist: Die Ein-
sicht, dass in gewohnlicher Sprache nicht tber die Liebe gesprochen werden kann,
verbindet sich mit der Favorisierung der Musik als geeignetes Ausdrucksmedium
(,Liebe denkt in stilen Ténen®); die poetische Sprache versucht darauthin die spe-
zifischen Gestaltungsmittel der Musik nachzuahmen und realisiert so das Sprechen
tber das Gefthl in der Form:

Ein gereimtes Gedicht ist dann ein eng verbundenes Ganze, in welchem die ge-
reimten Worte getrennt oder niher gebracht, durch lingere oder kiirzere Verse
auseinander gehalten, sich unmittelbar in Liebe erkennen, oder sich irrend su-
chen, oder aus weiter Ferne nur mit der Sehnsucht zu einander hintiber reichen;
andere springen sich entgegen, wie sich selbst tiberraschend, andere kommen
einfach mit dem schlichtesten und nichsten Reim unmittelbar in aller Treuher-
zigkeit entgegen. In diesem lieblichen labyrinthischen Wesen von Fragen und
Antworten, von Symmetrie, freundlichem Widerhall und einem zarten Schwung
und Tanz mannigfalticer Laute schwebt die Seele des Gedichts, wie in einem
klaren durchsichtigen Kérper, die alle Theile regiert und bewegt, und weil sie so
zart und geistig ist, beinahe Gber die Schonheit des Korpers vergessen wird.
(Tieck 1848, 1,199)

Dieser Text liest sich geradezu als Kommentar zur Glosse: In thm wird nicht tiber
die Liebe im inhaltlichen Sinn geredet, sondern die Elemente der Sprache realisieren
in ihrem (musikalisierten) Zusammenspiel eine der Liebe analoge Kommunikations-
form. Das Gedicht handelt nicht von Musik, sondern es praktiziert sie — und es
redet damit doch — aber eben auf eine entsemantisierte Weise, in Form der Wort-
musik — tiber die Liebe.

¢) Musik und Natur: Universalmusik / Universalpoesie (Joseph von
Eichendorff: Wiinschelrute, 1835)

Bisher wurden zwei Beispiele erortert, in denen es um die Aussage-Moglichkeiten
der Musik und um ihre Fruchtbarmachung fiir die poetische Sprache ging: Wacken-
roder evoziert Musik ausdrucksdsthetisch durch einen religiés-musikalischen Assozia-
tionsraum, Tieck produktionsisthetisch durch eine formale und klangliche Musikalisie-
rung der Sprache — wobei das Musikalische hier zugleich als Spiel der Liebe insze-
niert wird. Der dritte Teil der vorliegenden Ausfithrungen wendet sich nun noch
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einem Topos zu, der in der romantischen Musikreflexion und Musikasthetik eben-
falls eine zentrale Rolle spielt: nimlich der Verbindung von Musik mit der Natur
oder einer natiirlichen Sprache. Hier wird die Musik als das ganz Andere der Sprache
(bzw. eine ,andere Sprache) aufgefasst und in den Dienst der romantischen Utopie
einer Reharmonisierung der Welt gestellt.

Die Verbindung von Musik und Natur hat eine lange Tradition — schon in der
Antike entstand die Idee der Sphirenmusik, und zwar bei den Pythagoriern. Sie
vertraten die These,

dass die Gestirnsphiren (im geozentrischen System) in ihren Abstinden und Ro-
tationsgeschwindigkeiten zueinander harmonisch angeordnet sind, wobei die bei
ihrer Bewegung entstehenden T6ne (Sphirenmusik) den harmonischen Ténen
der diatonischen Skala entsprechen. Platon und [in der Neuzeit, C.L.] besonders
Johannes Kepler nahmen an, dass diese Harmonien nur dem ,geistigen® Ohr er-

kennbar seien. (Brockhaus 1993, 640)

Daraus wurde in der Romantik die Idee abgeleitet, dass der harmonische Zusam-
menhang zwischen der Welt (dem Kosmos) der Natur und den Menschen letztlich
durch quasi-musikalische Schwingungen erfahrbar sei. Schon in Wackenroders
Riickgriff auf die Sympathielehre klingt diese Idee an; besonders prominent wird sie
dann von E.T.A. Hoffmann vertreten, der etwa seinen Ritter Gluck den ,Euphon*
héren lisst oder in seiner Besprechung von Beethovens 5. Symphonie von einem
,Geisterreich der Téne* und der Verbindung zwischen der Musik und dem Unend-
lichen spricht (Hoffmann 2006, 61). Die Verbindung von Musik, Natur und Sprache
wird dariiber hinaus auch — in einem ganz anderen, geschichtsphilosophischen Zu-
sammenhang — von Rousseau vertreten, der in seinem Essay Uber den Ursprung der
Sprachen den Gesang als die urspriingliche Kommunikationsform der Menschen be-
zeichnet (Rousseau 1984).

Aus diesen beiden Traditionen schreibt sich die romantische Verbindung von
Musik und Natur im Rahmen der Idee der progressiven Universalpoesie her. In
romantischen Gedichten ist es daher hiufig so, dass Naturerfahrungen (oder die
Begegnung des Subjekts mit den Geheimnissen der Natur) tiber Musikanspielungen
zum Ausdruck gebracht werden. Der Vogelgesang erscheint immer wieder als Re-
prisentant oder Botschafter einer Sprache der Natur, ebenso das Rauschen der Wil-
der, der Biche und Quellen, die brausenden Stiirme und Wellen oder das Siuseln
des Windes — sie alle werden — als Natursprache — musikalisch gedacht und mit den
Metaphern des Liedes, des Gesangs oder eben der Musik allgemein umschrieben.
Umgekehrt fillt tibrigens auf, dass Musikbeschreibungen hiufig von Naturmeta-
phern durchzogen sind, wie zum Beispiel in Brentanos Gedicht Nachklinge Beethoven-
scher Musik (1814), wo es etwa heil3t:
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Seit du ganz mich uberronnen / Mit den dunklen Wunderwellen, / Hab zu ténen
ich begonnen, / Und nun klingen all die hellen / Sternenchére meiner Seele, /
Deren Takt ein Gott mir zihle, / Alle Sonnen meines Herzens, / Die Planeten
meiner Lust, / Die Kometen meines Schmerzens, / Klingen hoch in meiner
Brust. (Brentano 1968, 308f.).

Joseph von Eichendorffs berithmtes Gedicht Wiinschelrute, das 1835 entstand und
1838 erstmals veroffentlicht wurde, kniipft an diese Art des romantischen Musik-
diskurses an.

Wiinschelrute

Schlift ein Lied in allen Dingen,
die da trdumen fort und fort,
Und die Welt hebt an zu singen,
triffst Du nur das Zauberwort.

(Eichendorff 1987, 328)

Schon der Titel macht deutlich, dass es sich beim romantischen Projekt einer pro-
gressiven Universalmusik / Universalpoesie um eine Suchbewegung handelt — wie
der Wiinschelrutenginger versucht der Dichter dem Geheimnis einer Natursprache
auf den Grund zu gehen, Gberhaupt erst einmal Spuren davon auszumachen und
sich so mit dem Universum zu verbinden. Die Sprache der Natur wird hier eben
bezeichnenderweise mit Musik assoziiert, sie wird als Lied bezeichnet. Dieses wie-
derum entspricht offenbar nicht der Logik der normalen menschlichen Sprache
(auch nicht der blo3en Tradition des Volksliedes), sondern wird diffus der Sphire
des Schlafes und des Traumes zugeordnet, die in der Romantik fiir das ,Andere der
Vernunft’, eine andere Form des Wissens, das Reich der Phantasie und auch fiir eine
permanente Dynamik stehen (,,fort und fort® ist dabei sowohl zeitlich als auch
rdaumlich zu verstehen, als das Progressive und das Unendliche). Vor allem ist das
,Lied in allen Dingen® zunichst nicht horbar, das ist entscheidend. Sein Erklingen
und ,Anheben’, das ,Singen der Welt, ist vielmehr von einer Bedingung abhingig:
nidmlich von der seismographischen, sympathetischen Fihigkeit des Dichters, die
poetische Formel zu finden, mit der der harmonische Einklang zwischen Subjekt,
Welt und Sprache erschaffen bzw. als Erfahrung aktualisiert werden kann. , Triffst
du nur das Zauberwort*: Diese Vision beschreibt nicht nur eine Kondition, sondern
sie ist konditional gedacht: Wenn Du das Zauberwort triffst (oder: so/ltest Du das
Zauberwort treffen) — dann erst erklingt das Lied in allen Dingen. Das Gedicht Ei-
chendorffs spricht also von einer utopischen Vision. Zugleich wirkt es aber auch
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wie deren ,Einlésung® — und das macht seinen ,Zauber® aus: Indem ,,das Zauber-
wort™ im Text am Ende ja stebt, als Jletztes Wort', wird die Erfiillung der romanti-
schen Utopie gewissermallen performativ vollzogen.

Damit ergibt sich aber auch eine Wende beziiglich des Verhaltnisses von Musik
und Dichtung in der Romantik, wie ich es bisher beleuchtet hatte. Bisher fungierte
das Paradigma der Musik als das Ideal schlechthin und als eine Art Projektionsfla-
che: die Musik erschien als ein Medium, dem man die Uberwindung der Defizite
(oder sogar der Aporien) der Sprache zutraute und zuschrieb — als Ausdrucksform,
als Klang, als Struktur. Das Musikalische erschien als ein mogliches Kompensati-
onsmodell im Rahmen einer ernsthaften Sprachkrise. Nun, bei Eichendorff, wirkt
diese Vorstellung zwar weiter: Die unverstellte Sprache der Natur ist musikalisch
und damit absolut; die Verbindung zwischen Mensch und Natur muss tiber eine
musikalische Artikulationsform hergestellt werden. Die Pointe des Gedichtes be-
steht aber gerade darin, dass es am Ende doch die Sprache, nimlich die poetische
(die musikalisierte) Sprache ist, der die Macht oder die Kraft zugesprochen wird, die
Weltharmonie zu erneuern oder mit Leben zu fiillen. Dass Eichendorff ein Ijed in
allen Dingen schlafen lisst, deutet dariiber hinaus darauf hin, dass es dabei — kraft
des poetischen Zauberwortes — nicht um eine reine Musikalisierung (im Sinne einer
,absoluten Musik®), sondern um eine innige Verbindung von Sprache und Musik zu
gehen hat. Diese Auffassung von Dichtung als Klangkunst bzw. Symbiose von
Sprache und Musik ist es, die das poetologische Credo des Textes ausmacht.

Wenn man schlieSlich bedenkt, dass nicht nur romantische Dichter, sondern
auch Komponisten tiber diese Zusammenhinge dsthetisch reflektiert haben, wendet
sich das Blatt noch einmal. Es scheint mir interessant (und vielleicht der Diskussion
férderlich), wenn man etwa die Kompositionen Robert Schumanns einbezicht, die
bekanntlich immer wieder auf literarische Vorlagen, aber auch auf die dsthetischen
Reflexionen der Romantik rekurrieren — man denke an die Kreisleriana (als Instru-
mentalkomposition) oder an seine zahlreichen Vertonungen von Texten Goethes,
Chamissos, Heines und Riickerts — um nur einige zu nennen. Besonders eindrucks-
voll kommt die édsthetische Vision einer Verbindung von Musik und Dichtung in
einer kleinen Klavierkomposition im Rahmen der Kinderszenen op. 15 zum Ausdruck:
Der Dichter spricht. In diesem im gleichen Jahr wie die Wiinschelrute erschienenen Stiick
(1838) findet sich eine im Verhiltnis zu Eichendorff komplementire Anniherung.
War es bei Eichendorff die Musik, die den Dichter zu seinem ,,Zauberwort™ inspi-
rieren sollte, so ist es nun die poetische Sprache, die als Vorbild und Modell der
musikalischen Komposition dient. Musik und Literatur gehen eine Symbiose ein,
die noch bis in die Moderne hinein als Ausdrucks- und Strukturideal wirksam ist.
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MANFRED KOCH

Vom poetischen Gesang zum vertonten Text

,,Stfe Floten vermischten sich da mit der Leier Klang / und der Becken Geriusch,
und es sangen ein heiliges Lied / hell die Midchen, und géttlicher Widerhall stieg
empor / bis zum Ather...“: ,Ayéme 8"apa mepOevor detdov pelog dyvov —und
es sangen ein heiliges Lied die Madchen (Sappho 1957, 52f.). Diese Sappho-Verse
sind einer der zahlreichen Belege dafiir, dass in der Antike Lyrik gesungen wurde
(und wir missen erginzen: auch getanzt), zu Begleitinstrumenten wie Fléte und
Leier, entweder, wie in diesem Sappho-Text bezeugt, durch einen Chor (bei Sappho
ein Mddchenchor) oder auch im Einzelvortrag (monodia) durch die Lyrikerin selbst.
Bekanntlich — und betriiblicherweise — ist diese antike Musik verlorengegangen, so
dass schon bei der Uberlieferung der erhaltenen Texte durch die Philologen von
Alexandria der Findruck entstehen konnte, man habe es mit alleiniger Sprachkunst
zu tun. In der Geschichte der mittelalterlichen Lyrik begegnet uns auf ihrem Hoéhe-
punkt, in der provenzalischen Troubadour-Dichtung und dem deutschen Minne-
sang, abermals die feste Verbindung von Text und Musik; hier ist es dank erhaltener
Notationen immerhin mdéglich, sich heute noch ein ungefihres Bild des Melodie-
verlaufs zu verschaffen. Wir haben Textbelege, wie die Dichter selbst gesungen ha-
ben (oder besser: selbst gesungen haben sollen); der berithmteste betrifft das Lob,
das Gottfried von StraB3burg der Vortragskunst Walthers von der Vogelweide spen-
det: ,,Ei, wie die uber die Heide hinschallt mit ihrer lauten Stimme! Welche Wunder
sie vollbringt! Wie kunstreich sie musiziert! Wie sie ihren Gesang variiert™ (Tristan,
V. 4800-4804). Prigend fiir die weitere Geschichte der europdischen Lyrik ist indes-
sen der Ubergang zur reinen Schriftlichkeit durch einen Autor, der sich selbst als
dankbaren Erben der trobadoresken Gesangs-Poesie vorstellte. Francesco Petrarca
wollte seinen Canzgoniere, das Grundbuch der europiischen Lyrik der Neuzeit, dezi-
diert als /iber, als gebundenes Text-Werk, verstanden wissen (vgl. Stierle 2003, 523).
Er prisentiert sich als schreibenden Autor, der mit den Moglichkeiten des Wortklangs
operiert, also z.B. semantische Vieldeutigkeit durch assonantische Nihe erzeugt
(Laura - lanra - 'oro - l'anreo - alloro). Das lyrische Musizieren wird vom tatsichlichen
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Vorgang zur Metapher fiir das Spiel mit Klingen, Rhythmuseffekten und Bedeu-
tungsverschiebungen in Lesetexten.

Axiomatisch fir die Gattung Lyrik bleibt freilich die Forderung, dass Gedichte
laut gelesen werden sollten, als Klanggebilde eben auch realisiert werden missen.
Diese (richtige) Auffassung vom Gedicht als einer Art Partitur, die der Verwirkli-
chung im rezitierenden — und damit natirlich auch schon interpretierenden — Vor-
trag bedarf, dndert aber nichts an seiner selbstverstindlichen Einstufung als Sprach-
kunstwerk. Das Musikalische der neuzeitlichen Lyrik liegt fiir die meisten Rezipienten
cher in ihrer Vertonbarkeit, sprich: in der Gestalt, die der Text in einem Klangkorper
annimmt, der gemil3 den Gesetzen einer anderen — der musikalischen — Logik ver-
fertigt wurde. Selbst wenn man, um ein beriihmtes Beispiel zu nennen, Schumanns
Eichendorff-Vertonungen bescheinigt, sie vollendeten gleichsam, was im Innersten
der Texte angelegt sei, ohne im Medium Sprache artikulierbar zu sein,! bleibt doch
festzuhalten, dass die Eigenklanglichkeit des Gedichts einer anderen Ordnung an-
gehort als die Klanglichkeit des komponierten und gesungenen Lieds. Friedrich
Nietzsche hat diese Differenz zwischen antiker musiké, in der Musik und Text noch
eine unteilbare Einheit bildeten, und modernem Kunstlied in seinen Basler Votle-
sungsnotizen folgendermal3en umrissen:

Die Griechen lernten ein Lied gar nicht anders kennen als durch den Gesang.
Und zwar empfand man hier strengste Zusammengehorigkeit. Wenn uns das
Lied eines Dichters mit den T6nen eines Komponisten vorgefithrt wird, so kom-
men wir fast nie mehr zum Gesammtgefiihl, sondern genieB3en das Musikalische

firr sich und das Dichterische fiir sich. (Nietzsche 1993, 108)

Im Hoéren moderner gesungener Lyrik wird sehr viel stirker ein Spannungsverhilt-
nis vernommen — nicht nur zwischen Textbedeutung und Musik, sondern auch zwi-
schen Wort- und Musikklang — als eine fugenlose Entsprechung der zwei Dimensi-
onen.

! So verstehe ich Adornos Diktum: ,,Sie [Schumanns Eichendorff-Tieder, M.K.] bringen ein
Potential der Gedichte heraus, jene Transzendenz zum Gesang, die entspringt in der Bewegung
tber alles bildhaft und begrifflich Bestimmte hinweg, im Rauschen des Wortgefilles* (Adorno
1978, 135).
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Die Wiederkehr der Stimme im Zeitalter der Massenmedien

Auf das Gedicht als Sprachklangkoérper wurde man in hohem Mal3 wieder aufmerk-
sam zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Der Grund liegt auf der Hand: mit der Erfin-
dung des Radios treten wir ein in die Epoche der ,,sekundiren Oralitit” (Walter
Ong), in der genuine Schriftkulturen neue Formen medialer Kommunikation ent-
wickeln, die ganz auf das Sprechen und Héren abgestellt sind (vor dem Radio gab
es ja bereits den Phonographen und das Telefon). Der Rundfunk, bis in die sechzi-
ger Jahre hinein das unbestrittene elektronische Leitmedium, machte Gedichte in
vollig neuer Weise zum Klangereignis. Durch die ,,Reduktion aller Sinneserfahrun-
gen auf das Héren®, so Reinhart Meyer-Kalkus, ergibt sich ,,eine zuvor nie gekannte
Apotheose der menschlichen Stimme* (Meyer-Kalkus 2001, 363). Die Aura des
Dichterworts aus dem Ather wird noch erheblich verstirkt, wenn es die authenti-
sche Stimme des Poeten selbst ist, die es verkiindet. Schon Ende der 20er Jahre
traten Deutschlands prominenteste Dichter regelmiflig vor die Mikrophone der
Funkhiuser; dieser Tatsache verdanken wir, dass wir heute Uber einen wahren The-
saurus an von den Autoren selbst gesprochenen Tondokumenten verfiigen (vgl.
Collotio u.a. 2009).

Fir die Entwicklung der deutschen Nachkriegsliteratur, speziell der Lyrik, war
das Radio von enormer Bedeutung. Es ist ja bekannt, dass eigentlich alle freien Au-
toren auf die erfreulich hohen Radiohonorare fiir Horspiele, Features, Reportagen
angewiesen waren und dass auf diese Weise die Rundfunkanstalten mit zentralen
Figuren wie Alfred Andersch und Ernst Schnabel zu einer Art Mazen der Schrift-
stellerszene in der jungen Bundesrepublik wurden.

Exemplarisch studieren lisst sich die Verflechtung von Radio und Literatur an
der legendiren Niendorfer Tagung der Gruppe 47 im Mai 1952. Organisiert im wei-
testen Sinn hatte sie, wie immer, der Gruppenchef Hans Werner Richter durch Ver-
sendung seiner Postkarten-Einladungen. Der eigentliche Triger aber war der Nord-
westdeutsche Rundfunk (NWDR), dessen Intendant Ernst Schnabel selbst ein be-
deutender, heute zu Unrecht vergessener Horspiel- und Feature-Autor war. Die
Schriftsteller (und wenigen Schriftstellerinnen) trafen sich im Ferienheim des Nord-
westdeutschen Rundfunks im Ostseebad Niendorf. Der Sender tibernahm auf3er-
dem die Reisekosten der 45 Teilnehmer und lud 20 von ithnen anschlieBend zu Le-
sungen in seine Zentrale nach Hamburg ein. Deutlich zeichnete sich hier bereits ab,
welch wichtige Rolle fiir die literarische Karriere von nun an die Performance spie-
len sollte — speziell die Radiotauglichkeit der Stimme. Man kénnte angesichts der
zunehmenden Bedeutung der Gruppe 47 fiir die bundesdeutsche Literatur — wer
sich auf dieser Plattform bewihrte, wurde als Autor iberhaupt erst sichtbar — etwas
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iberspitzt von einer unaufhaltsamen Radiophonisierung der deutschen Nachkriegs-
literatur sprechen.

Bachmann: gebieterische Scheu

Die Niendorfer Tagung war der erste Auftritt und gleich auch schon der Durch-
bruch von Ingeborg Bachmann im bundesrepublikanischen Literaturbetrieb. Vor
dem Hintergrund dessen, was ich gerade erldutert habe, wirkt der konkrete Ablauf
dieses Durchbruchs allerdings befremdlich, denn er begann mit einem Szzunwersagen.
Bachmanns panische Nervositit machte, was sie da vortrug, fast unhorbar; sie flis-
terte’, ja ,weinte‘ ihre Verse, wie verschiedene Gruppenmitglieder berichteten, und
am Ende musste der Autor und professionelle Sprecher Walter Hilsbecher die Texte
noch einmal vorlesen. Aber dies war bereits der Beginn des ,,Mythos Bachmann®
(Hemecker/Mittermayer 2011), in dem das Schauspiel des Ungeschicks, das ihre
Lesungen darboten, zu einem Markenzeichen wurde: Die schone, scheue, blonde
Frau, die das Podium sichtlich widerstrebend betrat, hilflos in ithren Manuskriptblat-
tern raschelte, die Gedichte mit leiser Stimme und flatternden Augenlidern vortrug
— all dies gehorte sehr bald zur immer wieder beschworenen Bachmann’schen
JAura’,

Die nerviése Magie, die von Bachmann ausging, ist mittlerweile ein etablierter
Forschungsgegenstand; bei wenigen Autoren des 20. Jahrhunderts ist die Lektiire
der Texte derart verquickt mit Uberlegungen zur Biographie, zum personlichen Ex-
scheinungsbild, zum Auftreten in der Offentlichkeit. Untersucht wurde zuvérderst
ihre Inszenierung von Weiblichkeit in der Mdnner-Gruppe 47, ihr Selbstportrait als
Dichterin des Siidens in den Italien-Jahren 1953-1958, die Imago der Schmerzens-
frau, die sich in der Zeit des Todesarten-Projekts, also grob gesagt im letzten Lebens-
jahrzehnt, um sie bildete. Bachmann-Photographien — von dem legendiren Spiege/-
Cover von 1954 tber die romische Portrait-Serie von Herbert List bis hin zu den
spaten, die Verwistungen der Krankheit dokumentierenden Aufnahmen von Gari-
baldi Schwarze — werden schon seit lingerer Zeit genauestens analysiert, bis hin zu
Details wie Kleidung, Wohnungseinrichtung oder auch der Art, wie die Dichterin
die Zigarette hilt.

Bachmanns Stimme zieht etwa ab 2000 vermehrt Interesse auf sich. Uberblickt
man die mittlerweile erschienenen Beitrdge, fillt auf, dass auch der Stimme jene
grundlegende Ambivalenz attestiert wird, die man generell an der Person ausge-
macht hat: das ,,zarte Reh* (Joachim Kaiser) auf der einen, die energisch urteilende,
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ithre hohen Anspriiche unerbittlich vertretende Autorin auf der anderen Seite.? Man
kontinuierte damit ein Muster, das die Gruppe 47-Autoren vorgegeben hatten: von
der faszinierenden ,,Mischung aus Scheu und Glanz* hatte Joachim Kaiser gespro-
chen und speziell in Bezug auf die Stimme ein ,,Flistern® ausgemacht, das die ,,Aura
von Unbesiegbarkeit™ ausstrahle (zit. nach Schweiger 2011, 192). Von der ,,gleich-
sam bebenden Aufrichtigkeit des Vortrags® spricht Peter Beicken (ebd., 187), von
ihrem ,,Sound, ihrem Ton, dieser fast fliisternden Stimme, die dennoch Uberall
durchdrang®, Peter Hamm (ebd., 198). Immer also das Ineins von Gegensitzlichem:
Schwiche und Durchsetzungsvermégen, Angst und Unbeirrbarkeit, wobei das Mo-
ment der Stirke gerade im schonungslosen Ausstellen der Verwundbarkeit liegen
soll. Spitestens hier muss man natiirlich auf die Semantik und Rhythmik der gespro-
chenen Texte eingehen. Viele Bachmann-Gedichte faszinieren durch einen eigen-
timlichen Gestus der Hirte, in dem Leid konstatiert, aber eben nicht schluchzend
beklagt, sondern beinahe schon brutal ins Mythisch-Schicksalhafte iberhoht wird.
Exemplarisch zeigt dies das Titelgedicht ihres ersten Lyrikbandes von 1953, Die ge-
stundete Zeit:
Die gestundete Zeit

Es kommen hirtere Tage.

Die auf Widerruf gestundete Zeit

wird sichtbar am Horizont.

Bald muB3t du den Schuh schntiren
und die Hunde zuriickjagen in die Marschhoéfe.
Denn die Eingeweide der Fische

sind kalt geworden im Wind.

Armlich brennt das Licht der Lupinen.
Dein Blick spurt im Nebel:

die auf Widerruf gestundete Zeit

witd sichtbar am Horizont.

Driiben versinkt dir die Geliebte im Sand,
er steigt um ihr wehendes Haar,

er fillt ihr ins Wort,

er befichlt ihr zu schweigen,

er findet sie sterblich

und willig dem Abschied

nach jeder Umarmung.

2 Nach Peter Hamm war das Merkwiirdige, dass Bachmanns Schiichternheit ,,entsetzlich ein-
schiichternd® auf ihn gewirkt habe (zit. nach Schweiger 2011, 192).
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Sieh dich nicht um.
Schntr deine Schuh.

Jag die Hunde zurtick.
Witf die Fische ins Meet.
Lésch die Lupinen!

Es kommen hirtere Tage.
(Bachmann 1983, 47)

In einer archaischen Landschaft geht hier — Strophe 2 — eine Frau zugrunde; ange-
sprochen wird aber im Tonfall einer endzeitlichen Prophetie der Mann, der sich
nicht nach ihr umdrehen soll, ein Orpheus, der den Blick zuriick vermeidet, nicht
um die Geliebte zu retten, sondern um sie — in genauer Umkehrung des Mythos —
threm Schicksal zu tiberlassen. Der Glutkern des Gedichts ist zweifellos diese zweite
Strophe, die Mundtotmachung (,,er fillt ihr ins Wort, er befiehlt ihr zu schweigen®)
und finale Verabschiedung des weiblichen Wesens. Der Ausdruck ihres Leidens
vollzieht sich indes in einer schneidend-harten Diktion. Man kénnte vielleicht, im
Blick auf die funf Befehlssitze der dritten Strophe, pointiert von einer ,imperativi-
schen Klage® sprechen, die in Bachmanns erstem Gedichtband auf indirektem Weg
die schmerzlichen Erfahrungen der ,,Geliebte[n]* zum Ausdruck bringt.

Auffillig an Bachmanns Stimmfiithrung in den Radio-Einlesungen ist das Fehlen
von Intonationskurven. Die fast gleichbleibende Tonhéhe, in den frithen Aufnah-
men noch mit einer madchenhaft anmutenden hohen Stimme, kénnte monoton
wirken, wire da nicht jenes verhaltene Tremolo, das — je nach Sichtweise — wirkliche
Aufregung oder einstudierte existentielle Betroffenheit bezeugt (oder eine Mischung
aus beiden). Reinhart Meyer-Kalkus, der fithrende Stimmforscher unter den Ger-
manisten, neigt letzterer Deutung zu. Bachmanns Deutsch ist in seinen Augen (bzw.
Ohren) ein ,,Bithnenhochdeutsch aus einem 6sterreichischen Sprachmilieu fern von
Wien®? d.h. eine Kunstsprache, die zwar Elemente des Dialekts aufnimmt (wie die
breit gesprochenen ,ei-Diphthonge oder die lenisierten harten Verschlusslaute:
shirdere Dage”), aber kein origindres Kérntnerisch ist, wie in der deutschen Presse
lange zu lesen war. Folgt man Meyer-Kalkus® Interpretation, hat Bachmann einen
individuellen ,Gesang’® entwickelt, der von ihrer Ausstrahlung, ja, von der Wirkung
des Werks nicht mehr abzutrennen ist. Gerade die Stimme hitte so einen wesentli-
chen Anteil an der oft kritisierten Uberblendung des Werks durch die mythisch
tberhohte Person der Autorin. Tatsichlich lassen sich Leben und Werk im Fall
Bachmann kaum siuberlich voneinander scheiden. Wer sie in Lesungen gebdrt hat,

3 Meyer-Kalkus duBerte diese Einschitzung im Gesprich mit der Bachmann-Biographin Ina
Hartwig (Hartwig 2017, 60).
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beispielsweise mit dem Gedicht Die gestundete Zeit, wird die Passagen tiber das Ersti-
cken der weiblichen Stimme durch miénnliche Gewalt im Todesarten-Zyklus anders
lesen.

Die wechselseitige Verstirkung von Wirkung der Person und Wirkung der Texte
war durchgingig ein wichtiger Faktor in der Entwicklung des Mythos Bachmann.
Es wire angesichts der seit dem 20. Jahrhundert wachsenden Bedeutung der 6ffent-
lichen Auffihrung poetischer Werke ein falscher literaturwissenschaftlicher Puris-
mus, die ezze Dimension — die Wirkung der Person — auszuschlieSen, um sich allein
mit den Texten zu befassen.* Vielmehr gilt es, in der Epoche der von den Massen-
medien geschaffenen ,sekundiren Oralitit, das Gesamtkunstwerk Text #nd Perfor-
manz ins Auge zu fassen. Weshalb wir als Germanisten auch gehalten sind, dem
Sprech-Gesang der grolen Lyrikerin Ingeborg Bachmann unsere ungeteilte Auf-
merksamkeit zu widmen.

Celan: das Pathos der fremden habsburgischen Stimme

Besondere Brisanz als Markstein der Literaturgeschichte erhielt die Niendorfer Ta-
gung durch den gleichzeitigen Auftritt von Paul Celan. Wie Bachmann las er zum
ersten Mal vor der Gruppe 47; sie, die Hans Werner Richter gleich bei der ersten
Begegnung in Bann geschlagen hatte, war verantwortlich fir seine Einladung. Nie-
mand wusste damals, dass Bachmann und Celan 1948 in Wien ein Liebespaar gewe-
sen waren, das 1950 in Paris sogar den — freilich bald gescheiterten — Versuch einer
dauerhaften Lebensgemeinschaft unternommen hatte.> Diese Konstellation des ge-
meinsamen Debiits der beiden herausragenden Lyriker der deutschen Nachkriegs-
literatur ist dafiir verantwortlich, dass beider Lesung im Ruckblick vor allem als
Stimmereignis in Exrinnerung blieb. Denn wihrend die versagende Stimme Bachmanns
als Moment eines ritselhaften Gesamterscheinungsbildes fragil-entschiedener
Weiblichkeit rezipiert wurde, war es bei Celan tatsichlich die Stimme, die seine In-
tegration in die Gruppe 47 verhinderte. Er selbst hat das so formuliert in dem Brief,
in dem er seiner spateren Frau Giscle von der Niendorfer Lesung berichtete:
,Diese Stimme, im vorliegenden Fall die meine, die nicht wie die der anderen
durch die Worter hindurchglitt, sondern oft in einer Meditation bei ihnen verweilte

[...] — diese Stimme muBte angefochten werden® (Celan/Celan-Lestrange, 22f;

4 Dies gegen das ex cathedra verkiindete Verbot biographischer Interpretation in dem einfluss-
reichen Buch von Sigrid Weigel (Weigel 1999).

> Die wahren Konturen dieser Liebesbezichung zeichneten sich fiir eine breitere Offentlichkeit
erst seit den 90er Jahren ab, lange nach dem Tod der beiden.
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28.5.1952). Es handelt sich um eine Lesung der damals noch unbekannten Todesfuge
und die unverstindige Reaktion der Horer. Walter Jens hat sie mehr als 20 Jahre
spiter folgendermallen uberliefert:

Als Celan zum ersten Mal auftrat, da sagte man: ,,Das kann doch kaum jemand
hoéren!®, er las sehr pathetisch. Wir haben dariiber gelacht. ,,.Der liest ja wie
Goebbels®, sagte ciner. Er wurde ausgelacht, so dal3 dann spiter ein Sprecher
der Gruppe, Walter Hilsbecher aus Frankfurt, die Gedichte noch einmal votle-
sen mufite. Die ,Todesfuge® war ja ein Reinfall in der Gruppe! Das war eine vollig
andere Welt, da kamen die Neorealisten nicht mit.6

Der Vergleich mit Goebbels kam von keinem Geringeren als Hans Werner Richter,
ein schlimmer Fauxpas, dessen Tragweite Richter anfangs nicht begriff.” Dass der
Jude Celan, dessen Eltern von den Nazis ermordet worden waren, den Vergleich
seiner Stimme mit der des NS-Oberpropagandisten als ungeheuerliche persénliche
Krinkung und — auf einer allgemeineren Ebene — als antisemitischen Akt verstehen
musste, kam ihm nicht in den Sinn. Es schien Richter ausgemacht, dass e mit sol-
chem Denken nichts zu tun hatte, war er doch im ,Dritten Reich® im Widerstand
aktiv gewesen und hatte sich nach dem Krieg als linker, antifaschistischer Publizist
hervorgetan. In seinen Augen war der Goebbels-Vergleich ein blofler Versuch der
Stimmcharakterisierung, weshalb er bei einer anderen Gelegenheit ebenso unbefan-
gen aullerte, Celan habe ,,in einem Singsang vorgelesen wie in einer Synagoge®.8 Das
vollig Abstruse einer Abgleichung von Goebbels- und Synagogen-Ton schien ihn
genau so wenig zu storen, wollte er doch nur irgendwie benennen, was ihn irritiert
hatte: zu viel Pathos, mit einer zu hellen Stimme dargebracht.

Tatsichlich stand Celans Ton in einer ganz anderen Tradition: der des Wiener
Burgtheaters mit seinen groBen Vortragskiinstlern Josef Kainz und Alexander
Moissi.? Mit Schallplatten des 1935 verstorbenen Moissi hatte der junge Celan sich
in der Gedichtrezitation geschult.

Es ist keineswegs klar, worauf sich Celans Satz ,,Diese Stimme muf3te angefoch-
ten werden genau bezog. Auf eine Ablehnung durch die ganze Grupper Oder vor

6 Zitiert nach einem Gesprich von Heinz Ludwig Arnold mit Walter Jens (Arnold 2004, 76).
7Vgl. zum Folgenden die umsichtige Darstellung dieser Auseinandersetzung in Helmut Bottigers
Geschichte der Gruppe 47: Béttiger 2013, 130-156.

8 Uberliefert durch das Gruppenmitglied Milo Dor (Dor 1988, 214).

9 Vgl. Hartwig 2017, 53f. Moissi war zwar nicht, wie Hartwig irrtimlich schreibt, judischer Ab-
kunft (die Familie stammte aus Albanien); es trifft aber zu, dass sein ,fremder® Deklamationsstil
von den NS-Kulturpolitikern ,,als jidisches Pathos verunglimpft wurde® (ebd.).
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allem auf die Animositit Richters, kulminierend in dem unseligen Goebbels-Ver-
gleich?10 Oder meinte er mit anfechten noch konkreter die Entscheidung, das Gedicht,
wie bei Bachmanns Lesung, ein zweites Mal durch Walter Hilsbecher rezitieren zu
lassen?!! Diese Mal3nahme belegt, dass die Zuhorer bei Celans Lesung wohl gar
nicht verstanden hatten, worum es in Todesfuge geht: die fabrikmaBig betriebene Ex-
mordung der Juden!

Todesfuge

Schwarze Milch der Fruhe wir trinken sie abends

wir trinken sie mittags und morgens wir trinken sie nachts

wir trinken und trinken

wir schaufeln ein Grab in den Liiften da liegt man nicht eng

Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den Schlangen der schreibt

der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland dein goldenes Haar Margarete

er schreibt es und tritt vor das Haus und es blitzen die Sterne er pfeift seine Ri-
den herbei

er pfeift seine Juden hervor li63t schaufeln ein Grab in der Erde

er befiehlt uns spielt auf nun zum Tanz

Schwarze Milch der Frithe wir trinken dich nachts

wir trinken dich morgens und mittags wir trinken dich abends

wirt trinken und trinken

Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den Schlangen der schreibt

der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland dein goldenes Haar Margarete

Dein aschenes Haar Sulamith wir schaufeln ein Grab in den Liiften da liegt man
nicht eng

Er ruft stecht tiefer ins Erdreich ihr einen ihr andern singet und spielt
er greift nach dem Eisen im Gurt er schwingts seine Augen sind blau
stecht tiefer die Spaten ihr einen ihr andern spielt weiter zum Tanz auf

10Tn dem Brief an Gisele heil3t es eingangs bei der Schilderung der Lesung: ,,Hans Werner Rich-
tet, der Chef der Gruppe, [...] lehnte sich auf* (Celan/Celan-Lestrange 2001, 22).

1 Barbara Wiedemann duBlert in ihrer vorbildlichen Rekonstruktion der Niendorfer Tagung die
Vermutung, die Wiederholung der Todesfugen-Lesung durch Hilsbecher habe wohl gar nicht
stattgefunden, es handle sich, bedingt durch die Vorginge bei der Bachmann-Lesung, um eine
Fehlerinnerung der Zeitzeugen Jens und Hilsbecher. Das halte ich fiir iberzogen. Vgl. Wiede-
mann 2013, 9-30; hier 22f.
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Schwarze Milche der Frihe wir trinken dich nachts

wir trinken dich mittags und morgens wir trinken dich abends
wir trinken und trinken

ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Margarete

dein aschenes Haar Sulamith er spielt mit den Schlangen

Er ruft spielt siller den Tod der Tod ist ein Meister aus Deutschland
er ruft streicht dunkler die Geigen dann steigt ihr als Rauch in die Luft
dann habt ihr ein Grab in den Wolken da liegt man nicht eng

Schwarze Milch der Frithe wir trinken dich nachts

wir trinken dich mittags der Tod ist ein Meister aus Deutschland
wir trinken dich abends und morgens wir trinken und trinken
der Tod ist ein Meister aus Deutschland sein Auge ist blau

er trifft dich mit bleierner Kugel er trifft dich genau

ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar Margarete

er hetzt seine Riiden auf uns er schenkt uns ein Grab in der Luft

er spielt mit den Schlangen und triumet der Tod ist ein Meister aus Deutsch-
land

dein goldenes Haar Margarete
dein aschenes Haar Sulamith

(Celan 1975, 41£)12

Eindeutig klaren ldsst sich heute nicht mehr, wo boswillige Anfechtung und wo nur
situationsbedingtes Missverstehen vorlag. Von einer totalen Ablehnung Celans
durch die Gruppe 47, gar aufgrund eines tiefsitzenden Antisemitismus ihrer Mitglie-
der, kann jedenfalls keine Rede sein.!3 Bei der Abstimmung tiber den Gruppenpreis,
den schlieBlich Ilse Aichinger erhielt, kam er auf den dritten Platz und war damit

12 Von der Niendorfer Tagung gibt es keine Tonaufzeichnungen. Richter hat in den 50er Jahren
Mitschnitte durch die anwesenden Rundfunkmitarbeiter untersagt (mit einer Ausnahme). Im
Hamburger Funkhaus las Celan andere Gedichte ein. Die in der Anthologie Lyrikstimmen (Col-
lorio u.a. 2009) wiedergegebene Aufnahme stammt aus dem Jahr 1958; auch sie vermittelt aber
einen guten Eindruck von Celans ,singendem‘ Vortrag. Irritierend wirkten auf die Zuhérer wohl
auch einzelne Elemente des Habsburger Bithnendeutsch wie das gerollte r und die harte Auslau-
tung des ng-Nasals (,da liegt man nicht enk®).

13 Dies gegen Klaus Brieglebs Verzeichnung der Gruppe 47 zum antisemitischen Landsetverein
(Briegleb 2003).
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der erfolgreichste unter den angetretenen Lyrikern.'# Mit der Niendorfer Tagung
begann auch Celans Aufstieg zu einem der angesehensten Schriftsteller deutscher
Sprache. In Briefen hat er dankbar vermerkt, Kontakte zu interessierten Verlegern
und Rundfunkleuten gekniipft zu haben. Walter Jens” Behauptung, die Todesfuge sei
in Niendorf durchgefallen, diirfte wohl eher auf die Scham des Erinnernden zuriick-
gehen, das beriihmteste Gedicht der deutschen Nachkriegsliteratur damals in seiner
Bedeutung nicht sofort erkannt und gewtirdigt zu haben.

Mit aller gebotenen Vorsicht kann man wohl sagen, dass das Befremden der
Niendorfer Horer auf eine Mischung aus Verstorung durch Celans ,hohen Ton® bei
gleichzeitigem Nicht-Verstehen (oder Kaum-Verstehen) des Inhalts der Todesfuge
zuriickging. Die Aversion gegen ,Pathos® war eine Haltung, die die Griindungsmit-
glieder dieser losen Schriftstellervereinigung von Anfang an miteinander verband.
Nach zw6lf Jahren dréhnender NS-Propaganda sollte eine klare, niichterne, ehrliche
Literatursprache den unumginglichen Neubeginn markieren. Das war das unter
Schlagwortern wie ,Kahlschlag® oder ,Trummerliteratur® verkiindete Programm der
jungeren Generation von Schriftstellern, aus der die Gruppe 47 hervorging. Die
meisten waren zwischen 1908 und 1922 geboren, hatten den Krieg als einfache
Wehrmachtsoldaten mitgemacht und fanden sich nach ihrer Riickkehr konfrontiert
mit der schwiilstigen Rhetorik der alten Eliten, die schon wieder ,die ewigen Werte
deutschen Dichtens und Denkens‘ beschworen. Dagegen setzten sie das Ideal eines
neuen, realistischen Schreibens, das sich — orientiert an amerikanischen Autoren wie
Hemingway oder Faulkner — durch Hirte und Prizision in der Wiedergabe des All-
tagslebens im zerstorten Deutschland auszeichnen sollte. Hans Werner Richter war
tberzeugt, dass dieser Generationsstil auch auf die gemeinsame Kriegserfahrung
zurlickging. Er erinnerte, wie Richter einmal schrieb, ,,in der Wortwahl an die Land-
sersprache der vergangenen Kriegsjahre: rauh, karg, die Dinge unmittelbar beim
Namen nennend® (zit. nach Béttiger 2013, 52).

Eine reinigende Nachkriegsliteratur auf der Basis der ,,L.andsersprache*? Man
reibt sich heute die Augen, wenn man sieht, wie selbstverstindlich die Schiitzengra-
benwerte des Harten, Minnlichen, Entschlossenen in das Literaturprogramm dieser
linken Schriftstellervereinigung eingingen und dort ein neues, andersgeartetes Pa-
thos begriindeten. Von einem ,,soldatischen Ausntichterungspathos® spricht tref-
fend Helmut Béttiger in seiner Geschichte der Gruppe 47 (ebd., 73).

14 Erfolgreicher als Bachmann, die sich freilich im Unterschied zu ihm sofort in die Gruppenge-
selligkeit integrierte. Celan kam mit dem minnerbiindisch-burschikosen Umgangston der ehe-
maligen Weltkriegssoldaten, die den Kern der Gruppe ausmachten (s.u.), aus verstindlichen
Grinden nicht zurecht; ,,diese FuB3baller” (Wiedemann 2013, 26) nannte er sie einmal enerviert
gegeniiber einem Freund.

86



Bachmann und Celan — die Wirkung der Stimmen

Der Ton in der Frithphase der Gruppe 47 war demgemil3 auf Niichternheit ge-
stimmt. Das betraf nicht nur den Stil der Texte, sondern gerade auch die Art, wie
sie vorgelesen werden sollten. Wer in der Gruppe 47 Erfolg haben wollte, dessen
Stimme musste eine gewisse Kiihle, eine gewisse raue Monotonie ausstrahlen. Auf
diese Erwartungshaltung traf Celan im Frithjahr 1952, an ihr ist er letztlich geschei-
tert. So oder so: Celans Stimme war nach dem Niendorfer Auftritt trotz mehrerer
Einladungen, die Richter ihm in den folgenden Jahren zukommen lief3, nicht mehr
zu horen. Auch die Beziehung zu Ingeborg Bachmann geriet bis zum heftigen Wie-
deraufflaimmen ihrer Liebe finf Jahre spater in eine anhaltende Krise. Aber das ist
wieder eine andere Geschichte.
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»yKeinerlei Mystik; Mathematik geniigt mir.*

Uber die Schwierigkeiten, Musik mit den Mitteln der Sprache
ZUu vermessen

JURGEN OBERSCHMIDT

Versuch einer Situationsbeschreibung

»Du behandelst das Leben nicht als Gestalt, sondern als bloBe Addition” (Frisch
1977, 170). Diesen Vorwurf muss sich der Ingenieur Walter Faber in Max Frischs
Roman Homo faber gefallen lassen, bringt hier doch der Autor durch seine Protago-
nistin Hanna Piper die Gefahr eines technokratischen Weltverstindnisses zur Spra-
che, das in ihren Augen dem Dasein gegeniiber blind macht: ,,Keinerlei Mystik; Ma-
thematik gentigt mir* (ebd., 22). Solch ein rationalistisches Weltbild in den Sicher-
heiten, Kontrollierbarkeiten und Gewissheiten der monologisch gefithrten Wissen-
schaften, dessen empathieloses Verhiltnis zur Welt durch Entfremdung gekenn-
zeichnet ist, begegnet uns ausgerechnet auch in jenen Geistesarbeiten, die sich mit
den schonen Kinsten beschiftigen. Theodor W. Adorno etwa zeigt sich als ein sol-
cher Homo Faber, der — bestimmt vom strukturbetonten Ordnungswahn seiner
Zeit —in seiner posthum erschienenen Theorie der musikalischen Reproduktion das
Musizieren auf ein niichternes mathematisches Geriist zu reduzieren sucht:

Die wahre Reproduktion ist die Réntgenphotographie des Werkes. Ihre Aufgabe
ist es, alle Relationen, Momente des Zusammenhanges, Kontrasts, der Kon-
struktion, die unter der Oberfliche des sinnlichen Klanges verborgen liegen,
sichtbar zu machen — und zwar vermége der Artikulation eben der sinnlichen

Erscheinung. (Adorno 2005, 9)

Solchen Weisungen folgt hdufig auch der Musikunterricht, vornehmlich in Gestalt
der dort ansissigen Verrichtungen, die sich bis heute den Erlassen einer traditionel-
len musikalischen Analyse beugen. Kraft ihres altgriechischen Leumunds (von
griech. dvdhvoig andlysis ,,Auflosung®) sucht die Analyse ihr dsthetisches Objekt in
seine Einzelteile zu zerlegen, in der Hoffnung, im Einzelnen das Ganze zum Vor-
schein zu bringen: ,,Du behandelst das Leben nicht als Gestalt, sondern als bloB3e
Addition* (Frisch 1977, 170).
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Werkanalyse als musikpddagogisches Pflichtgebot

Musikanalytiker verstehen sich als Eliteeinheit unter den Musikologen. Im Sinne
eines wissenschaftspropadeutischen Unterrichts in der gymnasialen Oberstufe ge-
hort die musikalische Analyse damit zum selbsternannten Pflichtprogramm. Nur
durch sie wird ein Zugang zur gymnasialen Krénungszeremonie des Musikabiturs
ermoglicht. Auf fatale Weise wirkt dies sich in den langwierigen Zurichtungen bis
in die untersten Klassenstufen aus. Solch ein vermeintlich notwendiges ,Zerreden’
der Musik aus einer wissenschaftlich gebotenen Distanz fithrt bei Schiilerinnen und
Schiilern zu einem rezeptionsasthetischen Fremdheitsgefiihl: ,,Formale Analysen
sind Drahtzdune, die den Laien mit seinen unbequemen Fragen abwehren®
(Schmidt-Banse 2005, 493).

Die zu erlernende musikalische Fachsprache wird dabei zum Herrschaftsinstru-
ment, zur Handlangerin eines langjahrigen Selektionsprozesses, der dann in der
Oberstufe eine formanalytisch dressierte Auslese tbrigbleiben lisst. In der musik-
padagogischen Betriebsblindheit wird dabei verkannt, wie schnell solch ein Zugang
im Benennen von Belanglosigkeiten stecken bleibt: ,,Die Grazie zu zerlegen, das
Mondlicht wiegen zu wollen, was niitzt es!” (Schumann 1914, Bd. 2, 227).

Hans Ginter Bastian hat jene Schiilerinnen und Schiiler zu ihrem eigenen Mu-
sikunterricht befragt, die als Jugend-musiziert-Preistriger die Musik lingst zu ihrem
Lebensmittelpunkt erkliart haben. Selbst jene werden von den dort erlebten Proze-
duren verstort zuriickgelassen und finden wenig Gefallen, an diesem schulmusikali-
schen Zentralsakrament teilzuhaben:

»|Ein] Schulmusiker ist fiir mich kein Musiker, das ist ein Lehrer mit Fach Musik.
Er muss versuchen, eine Musik zu vereinfachen, so dass es jemand, der von
nichts Ahnung hat, kapiert. Dabei geht an der Musik so viel kaputt. Wenn wir in
der Schule eine Mahler-Sinfonie durchgenommen haben, die ich kurz zuvor im
Orchester gespielt habe, hat mir das fast wehgetan. Musiklehrer [sein,] ist eben
eine frustrierende Sache, fiir den Lehrer selbst und fiir die Schiiler.” (Bastian
1987, 737)

Musik wird reduziert auf die Einheitsmechanik ihres kleinsten gemeinsamen Nen-
ners, die an den vielfiltigen Erfahrungsmdéglichkeiten und individuellen Bedeu-
tungskonstruktionen vorbeischaut. Meist bleibt die Analyse im Benennen von ein-
zelnen Partikeln stecken und versiumt es, diese phinomenologisch zu einem Gan-
zen zusammenzufiigen. In der verdiinnten Suppe der Fachbegrifflichkeiten wird da-
bei der Notentext abgetastet, um dann mithsam nur das zu duplizieren, was in der
Partitur ohnehin zu sehen ist. Der Musiklehrer witd zum Homo Faber, der meint,
die Musik in ihren zerlegten Parametern aufschlieBen zu kénnen und dies mit Hilfe
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seiner Metiergeheimnisse in den Gewissheiten einer konkreten musikalischen Logik
zelebrieren zu miissen: ,Der Punkt verlingert die Note um die Halfte ihres Wertes!*
—,,Keinerlei Mystik; Mathematik gentigt mir.*

Lernen auf den eingefahrenen Schienenstringen

Schulische Curricula scheinen vom Homo Faber gemacht, der sich im geschlosse-
nen System der Schule iiber die Generationen hinweg stets selbst zu erneuern
scheint. Und solches gilt wohl nicht nur fiir den schulischen Musikunterricht. Mit
einem Homo Faber als Chefideologen bildet sich aus fahrplangeeigneten Formge-
rusten zugleich ein stabiler und festliegender Schienenstrang fir alle im Vorfeld an-
gelegten Lernprozesse. Zu prifen ist dann lediglich, wie sich die Komponisten an
die ihnen auferlegten Strukturen gehalten haben. Und damit dies gelingen kann,
werden solche Werke fiir den Unterricht ausgewihlt, die solchen Vorgaben gehor-
chen und die sich in solch einem Unterricht auch auf diese Weise veranschaulichen
lassen. (Wo findet sich in Schulbiichern ein Zugang zur Musik Gustav Mahlers oder
Sergej Rachmaninoffs, zu jener Musik, die unmittelbar an filmmusikalische Horer-
fahrungen anschlieSen kénnte und auch junge Horer unmittelbar bertihrt?)

Musik wird (im wortlichen Sinne) ,,betrachtet” — und dafir bedient man sich
eben einer entsprechenden Zentralperspektive. Das Blumenpfliicken ist wihrend
der Fahrt verboten, jedes Nachfragen bedeutet fiir den Unterricht hier nur eine St6-
rung im Betriebsablauf.

Ich hére was, was du nicht siehst

Alles Reden tiber Musik gleicht einem ,,Attentat auf das Grundrecht der Musik,
ausschlief3lich mit thren Mitteln fiir sich zu sprechen® (Sloterdijk 2007, 29). Diesem
Diktum folgen jene jungen Menschen und eigentlichen Protagonisten des Musikun-
terrichts, die in ihrem Alltag stindig von Musik umgeben sind, aber mit Hilfe der
Bluetooth-Technologie ihre ganz eigenen Infusionstherapien pflegen. Sie orientie-
ren sich dann an Robert Schumann, fir den die ,,beste M6glichkeit iber Musik zu
reden, die [sei], zu schweigen® (Schumann 1914, Bd. 1, 165) — und wihlen in der
Oberstufe dann das Fach Kunst.

Auch die meisten professionellen Musiker erleben Musik lieber ohne Worte. Die
Pianistin Martha Argerich dirfte im Interview mit ZEIT-Redakteur Burkhard Scha-
fer vielen von ihnen aus dem Herzen gesprochen haben:
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Ich spreche ungern, das ist wahr. Auch mit anderen Musikern spiele ich lieber
zusammen, als gemeinsam tber Musik zu reden. All die Erklirungen, zum Bei-
spiel, warum man dies oder jenes macht, brauche ich bei der Kammermusik
tiberhaupt nicht. Und den Leuten, mit denen ich spiele, geht es genauso. (Schifer
2010)

Warum braucht es hier noch einen belehrenden Musikvermittler, wo uns Musik
doch so unmittelbar und vielleicht auch unvermittelbar beriihrt und anspricht?

Musik wird auf das Sichtbare ihres Schriftbilds reduziert

Peter Rummenhéller beschreibt eine ,,offizidse Angstlichkeit, mit welcher Musik
auf das Nichterklingende reduziert und das ,,iiberschieSende Potential des Horba-
ren® (Rummenhdller 1997, 175) von Anbeginn aus dem wissenschaftlichen Diskurs
ausgeschlossen wird. Das in der Partitur Sichtbare und die vermutete Bedeutung
dahinter gilt bis ins 18. Jahrhundert ,,als Bedingung der Méglichkeit zur Konstituie-
rung von Musik iiberhaupt® (ebd., 176). Erst in der Wende zur Empfindsamkeit
und zur Romantik und einer sich hier vollziechenden ,,Wende zum Héren, zum Ton,
zum Lauschen® (ebd.) habe, so Rummenhdller, die Musik zum ersten Mal zu sich
selbst gefunden, ,,als miisse sie die ihr genuin fremde Kategorie des Visuellen ab-
streifen (ebd.). Diese Wendung zum Irrationalen scheint im Musikunterricht noch
nicht angekommen zu sein. Musikpiddagogen vertrauen eher dem Augenzeugenbe-
richt als dem Horensagen und gestalten hier den Kompetenzerwerb ihrer Schiile-
rinnen und Schiiler immer noch rational aufgeklirt.

Fir einen musikwissenschaftlichen Text darf es durchaus gelten, dass hier das
tithlende Herz, das so oft betonte ,,Unsagbare®, vor den Zudringlichkeiten einer
Analyse in Schutzhaft genommen werden soll. Schlie8lich wenden sich solche Texte
an einen Leser, der Musik bereits zu seinem inneren Besitz gemacht hat. Musikun-
terricht hingegen sollte es sich zur Aufgabe machen, die Hinwendung zum irrational
Akustischen, zur Zauberwelt der T6ne zu initiieren, und dieses nicht mit seinen
analytischen Greifarmen abwehren oder gar verhindern.

Deutschlehrer haben hier mit dhnlichen Problemen zu kimpfen und kennen es
aus ihrem Unterricht, wenn hier in dumpfer Prosa und mit den vorbereiteten Ope-
ratoren versucht wird, den Bedeutungsschichten eines Textes niher zu kommen,
wenn im Sinne des Homo Faber hier Checklisten zur Gedichtanalyse abgearbeitet
werden und fir ein sinnliches und individuelles Erleben jede Luft zum Atmen fehlt:
Das Ideal der logischen Wissenschaften ,,beschreibt, analysiert, subsumiert den Ein-
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zelfall, damit fir jeden Einzelfall das rechte Kistchen da ist, in das er sich wegord-
nen lasse: der wohlpriparierte Leichnam der Wirklichkeit, dieser Scheintote® (Do-
min 1968, 138).

Anstof3e (1): Didaktische Interpretation und Lebensweltorientierung

Karl Heinrich Ehrenforths Anregungen ist es zu verdanken, dass eine ,,von histori-
schen Verengungen befreite Hermeneutik® (Ehrenforth 1971, 4) in die musikpida-
gogische Diskussion eingefiihrt wurde, noch bevor diese in einen musikwissen-
schaftlichen Diskurs eingehen konnte. Christoph Richter greift diesen Gedanken
der ,,didaktischen Interpretation der Musik® (ebd., 8) auf dem Boden einer ,,neue(n]
Hermeneutik in Philosophie, Theologie und Literaturwissenschaft® (ebd., 26) auf,
mochte den Begriff Werkbetrachtung, der fiir ihn das Werk noch als ein objektives
und rationales Gegentiber fasst, durch den Begriff Werkerfahrung ersetzen, um sich
auch begrifflich von einer objektzentrierten Schau zu l6sen und mit diesem Begriff
die Schiiler als Hauptakteure ihres Unterrichts in den Blick zu nehmen. Das Kunst-
werk steht dem Hérer nicht mehr auf dem polierten Marmorsockel als ein zu be-
trachtendes Artefakt gegentiber, von dem aus eine monologische Botschaft zu thm
tont. Es geht vielmehr darum, Berithrungspunkte zwischen dem Verstehenssubjekt
und dem zu verstehenden Objekt auszumachen, um dialogische Begegnungen zu
initileren. Was sich bereits in den 1970er Jahren als Theorie #nd Praxis der didakti-
schen Interpretation verstehen méchte, blieb jedoch zunichst in der Theorie hin-
gen. Konkrete unterrichtspraktische Anregungen sind rar und treffen auf Lehrende,
die sich von ganz anderen Erfahrungen getrinkt fihlen und im alten Denken des
Homo Faber verhaftet bleiben. Sie erleben das neue Ansinnen als ,Feiertagsdidaktik®
oder als das zu moderierende Geplinkel einer Vorspeise fir das eigentliche analyti-
sche Hauptgericht. Als subjektive Anmutungen gehen diese Schileriuf3erungen
dann nicht in die ,eigentliche® Auseinandersetzung ein: ,Beschreibe, wie die Musik
auf dich wirkt! Wo beginnt das Zweite Thema?‘ Verkannt wird dabei, dass ein her-
meneutischer Prozess immer ein offener ist, der nie direkt zu einem (vom Lehrer)
vorhersehbaren Ziel fithren kann.

Anstof3e (2): Lebensweltorientierung
TIhre praktische Relevanz erhielt die Didaktische Interpretation nicht zuletzt durch

die Einfithrung des Begriffsfelds der ,,LLebenswelt® in die Diskussion: ,,Es sollte da-
mit deutlich werden, dass Musik als eine metaphorisch-symbolische Spiegelung von
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Phinomenen der Lebenswelt verstanden werden kann, die als Bildwelt gerade auch
Kindern nahe steht” (Ehrenforth 2014, 44).

Eine vom Lebensweltkonzept abgeleitete Toposdidaktik versucht nun, diese zu-
vor bereits angestoBenen Prozesse zu kanalisieren und zu systematisieren: Musik und
Tod, Musik und Liebe, Musik und Religion sind mégliche Unterrichtsvorhaben, die sich
aus solchen Zugingen ergeben kénnen. Erkauft wird damit, dass der Musikunter-
richt seine eigenstindige Fachsystematik aufgibt und sich die Musik hinter dem To-
pos verstecken kann. Auf diese Weise werden die analytischen Begehungen leicht
zu einem angewandten Deutsch-, Religions- oder Philosophieunterricht, der in einer
Auseinandersetzung mit dem Topos steckenbleibt und nicht in gebotener Weise zur
Sache vordringt.

AnstofBe (3): Allgemeine Gestaltungsprinzipien als Grundlage fiir das
Verstehen von Musik

Christoph Richter entfaltet in seinen neueren Schriften den Zugang mehr aus den
Resonanzen der Musik selbst, indem er ,allgemeine Gestaltungsprinzipien als
Schliissel und Begleiter fiir das Verstehen von Musik® ausmacht, um diese dann
zum Schwingen zu bringen und zu zeigen, wie sie ,,fiir alle Weisen der Gestaltung
von Leben® (Richter 2012, 59f.) wirksam sind: Offnen — Schliefien, Anfang — Schiuss,
Kontrast, Monolog— Dialog sind solche Gestaltungsprinzipien, die sich nicht als lebens-
weltlich zu begriindende Topoi von aullen an die Musik anlehnen, sondern jenen
Erfahrungsschatz der Schiilerinnen und Schiiler aufnehmen, den diese bereits als
,»allgemeine[s] Gestaltungsprinzip| | in den Unterricht einbringen, der als dstheti-
sche Idee aber genauso auch als innerer Erfahrungsschatz aus der Musik und ihrer
Phinomenologie herauswichst.

Anstof3e (4): Konstruktivistische Orientierungen

Dass ein Abhandeln von Stoffkatalogen entlang der eingefahrenen und im Vorfeld
bestimmten Schienenstringe des Systems nicht bildet, hat bereits der Physikdidak-
tiker Martin Wagenschein festgestellt und das selbststindige und eigenverantwortli-
che Lernen in den Blick genommen: ,,Wir wollen Geleisleger erwecken, nicht Ge-
leisfahrer machen® (Wagenschein 1970, 229). Erlaubt man den Lernenden, sich ihr
Wissen eigenstindig zu erschlieSen, und vollzieht sich Lernen als selbstgesteuerter
Prozess, der von aufen lediglich initiiert bzw. begleitet wird, kénnen sich solche
konstruktivistischen Zuginge nicht auf ihre methodischen Settings oder an Musik
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herangetragene Lerndesigns beschrinken. Martina Benz griindet die Begriffe Be-
deutung und Interpretation in konstruktivistischer Weise und geht davon aus, ,,dass
Bedeutung weder von vornherein existiert, um abgelesen oder ,herausinterpretiert’
zu werden, noch nachtriglich und quasi willkiirlich von Subjekten in etwas ,hinein-
interpretiert” wird, sondern dass Bedeutung immer wieder neu — und unter konkret
zu explizierenden Bedingungen — erzeugt, also konstruiert wird, und zwar in einem
intersubjefetiven Prozess (Krause 2008, 20). Ein beredtes Beispiel fur solch eine in-
tersubjektive Bedeutungskonstruktion findet sich bereits in den Kritiken Robert
Schumanns (vgl. Schwarzbauer, in diesem Band), der in seinen szenisch ausgemalten
Analysen allegorische Personen auftreten lisst und veranschaulicht, wie solche kon-
struktivistischen Aushandlungsprozesse immer auch das Verstehen selbst berithren:
Florestan und Eusebius suchen hier den vermittelnden Meister Raro auf, um den
musikalischen Gegenstand gemeinsam aus den verschiedenen Perspektiven zu um-
stellen. Schumann setzt in diesen Analyseinszenierungen lediglich den Grund fiir
einen hermeneutischen Prozess frei und rechnet hier mit einem smpligiten Leser
(Wolfgang Iser), den er indirekt auffordert, in den Diskurs einzutreten und sich an
der gemeinsamen Bedeutungskonstruktion zu beteiligen: ,,Erhitzt von Wein, Cho-
pin und Hin- und Herreden gingen wir fort zum Meister Raro, der viel lachte und
wenig Neugier zeigte, nach dem W/erk] 2, ,denn ich kenn euch schon und euren
neumodischen Enthusiasmus — nun, bringt mir doch den Chopin einmal her
(Schumann 1914, Bd. 1, 6). Die poetische Sprache, mit der Robert Schumann seine
Leser an seinen analytischen Tischgesellschaften teilhaben lisst, ist sicher auch dem
Umstand geschuldet, dass der eigentliche Gegenstand vor der Erfindung des Gram-
mophons nicht fiir jedermann als akustisches Ereignis anwesend sein konnte und
daher auf diese Weise in das poetisch klingende Wort transformiert werden musste.

Uber Musik sprechen mit einer ,,Lizenz zur Liige*“?

,Dichter ligen, und sie wissen, dass sie liigen* (Horisch 2005, 104). Dichtung be-
sitzt diese ,,Lizenz zur Liige — und sie macht von dieser Lizenz offensiven, aufrich-
tigen und insofern ligenlosen Gebrauch® (ebd.). Gleiches gilt fiir die Kunst der
Rhetorik, die es sich ja gerade zur Aufgabe macht, mit ihren unlauteren Mitteln ei-
nen Gesprichspartner — sei es nun auf den Versammlungsplitzen oder vor Gericht
— zu Uberzeugen und dabei auch den Zuhérern mittels der Sprache den Verstand zu
rauben oder thn zumindest zu vernebeln. Wissenschaft — und mit ihr die musikali-
sche Analyse — verfolgt hingegen die Strategie, wahrheitsfihige Behauptungen auf-
zustellen und sich mit ihren Richterspriichen im Bereich der sterilen Vernunft zu
bewegen.
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Einem Reden tiber Musik, das den Anspruch dieser Wissenschaftlichkeit einl6-
sen mochte, geht es immer in besonderer Weise darum, sich von einer metaphori-
schen Sprache reinzuhalten und damit vor allzu zudringlichen semantischen Kon-
notationen zu befreien. Dass Metaphern in diesen Gefilden keinen guten Ruf genie-
Ben, dirfte sicher mit den Erfahrungen einer allzu subjektiv-konkreten musikali-
schen Hermeneutik des 19. Jahrhunderts zusammenhingen. Wie viele seiner Zeit-
genossen, die aus Beethovens Werken Schicksal, Heldentum oder Mondschein her-
auslesen (oder genauer gesagt: ,hineindeuten®), versteht sich auch der Pianist und
Dirigent Hans von Bulow in seinen Exegesen als ein moderner Hermes, der es sich
— ganz im Sinne des Zeitalters der klassischen Antike — zur Aufgabe macht, die
Sprache der Gétter fiir seine irdischen Mitbewohner zu tibersetzen. In seinem Text
tiber das cis-Moll-Prélude von Frédéric Chopin (op. 20, Nr. 10) gibt sich der G6t-
terbote als ausgewiesener Lepidopterologe und damit vorbildlich naturwissenschaft-
lich:

Ein Nachtschmetterling gaukelt durch den Raum — dort! Plétzlich hat er sich
versteckt (das ausgehaltene Gis); nur seine Fliigel zucken ein biichen. Nach ei-
nem Augenblick fliegt er wieder herum und setzt sich erneut in der Dunkelheit
nieder — seine Fligel zittern (Triller in der linken Hand). Das wiederholt sich ein
paarmal, bis der empfindungslose Bewohner des Raums nach dem armen Insekt
schligt. Es zuckt noch einmal — und stirbt. (zit. n. Schonberg 1971, 129).

Aus Angst, solchen Spekulationen zu verfallen, und in Abkehr zu jenen sich herme-
neutisch gebenden Auswiichsen hat sich die Musikwissenschaft im Sinne ihrer
Selbstreinigung auf das empirisch Beweisbare zuriickgezogen und das fiihlende Sub-
jekt als korrupten Faktor auszuschalten versucht. Die Anniherung an das innere
Wesen der Dinge blieb somit wie die Daseinsbewiltigung Walter Fabers an deren
duBeren Schale hingen: ,,Keinerlei Mystik, Mathematik gentigt mir.“ Damit begab
sie sich in ein Dilemma:

Sich aus Angst vor einer irrtimlichen Spekulation auf das blof3 empirisch Be-
weisbare zurtickzuziehen hief3e, das Wesen einer Geisteswissenschaft zu verken-
nen. Versucht man nimlich eine solche Spekulation nicht, so hat man den Geist
vetloren, versucht man wiederum eine solche Spekulation ohne Ruckbindung an
empirische Analyse, so hat man die Wissenschaft vetloren. (v. Massow 2007,
163)

Ludwig Tieck hat einen verzweifelten Versuch unternommen, das Seiende mit Hilfe
einer Sprache zu beschreiben, die von aller Poesie gereinigt ist, und nimmt damit
Nietzsches Gedanken Ueber Wabrheit und Liige im anfSermoralischen Sinne vorweg, die
zeigen, dass hinter jedem reinlich erscheinenden Begriff eine Metapher lauert:
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,Der Morgen erwacht’. Es giebt keinen Morgen; wie kann er schlafen? Es ist ja
nichts, als die Stunde, wenn die Sonne aufgeht. Verflucht! Die Sonne geht ja
nicht auf; auch das ist ja schon Unsinn und Poesie. O durft’ ich nur einmal tber
die Sprache her, und sie so recht sdubern und ausfegen! O verdammt! Ausfegen!
Man kann in dieser ligenden Welt es nicht lassen, Unsinn zu sprechen! (Tieck
1844, 87)

In ironischer Weise hat Tieck hier dargestellt, wie ein Poet resignativ-dichtend und
ligend durch den Tag wandelt — und dies gerade dann tut, wenn er doch verzweifelt
versucht, sich von seiner dichterischen Sprache zu 16sen, um sich in der prosaischen
Welt die Wahrheit abzuringen.

Musikalische Analyse und ihre metaphorische ,Mitgift¢

Dass nun jedes Kratzen an einem Begriff letztlich zu einer Metapher fiihrt, gilt auch
fiir die etablierten Termini der Musiktheorie, in die sich metaphorische Konzepte
tief eingegraben haben. Im Musikunterricht ergibt sich dann ein Problem, wenn
Schiiler hier ihre eigenen Konzepte entwickeln, die sich den etablierten manchmal
auch in den Weg stellen: Wir verorten Musik im Raum, sprechen wie selbstverstind-
lich von hohen und tiefen T6nen, wenn wir unterschiedliche Frequenzen meinen.
Kinder bezeichnen diese als ,hell* und ,dunkel, eine Cellistin zieht den Finger nach
unten, also tiefer, wenn sie einen Ton groBerer Frequenz erzeugen moéchte, ein jun-
ger Geiger bewegt den Finger intuitiv von sich weg, wenn er auf ein vom Lehrer
liebevoll gemeintes Kommando ,héher’ eingeht, um seine Saitenschwingung an die
Begehren seiner Umwelt anzupassen. Sein Ton wird aber entgegen dieser Erwar-
tungen tiefer. Die altgriechischen Ausdriicke oxys (scharf und spitz) und barys
(schwer, breit gelagert), mit denen Ordnungsrelationen im Tonhéhenbereich der
griechischen Musiktheorie hergestellt wurden, entziehen sich ginzlich unserer ein-
gewohnten zweidimensionalen Darstellung des Tonraums. Je nach dsthetischem
Gusto einer Epoche konzeptionalisieren wir Musik mal als ,Sprache’, ,Energie?, ,Or-
ganismus’, ,Struktur® oder ,Architektur?, was sich dann in den Terminologien und
einzelnen Begriffen niederschligt.

Dass Sprache nun einmal metaphorisch organisiert ist, soll im Folgenden nicht
als Mangel oder Verlust an Sicherheit, sondern als besondere Gabe und schopferi-
sches Potenzial betrachtet werden, das natiirlich wie jedes Medikament, das einem
Organismus zugefiigt wird, immer auch zum Narkotikum werden kann und als ein
dem Rausch nahe verwandtes Gift in die Stoffwechselvorginge der musikalischen
Analyse eingreifen kann. Die folgenden Uberlegungen méchten nun dazu anregen,
hier nicht nur an ,Nachtschmetterlinge® zu denken, deren gaukelndes Wesen auch
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auf eine unredliche Sprache der Analyse angewendet werden miisste, sondern auch
an die urspringliche Bedeutung des Wortes ,Gift® zu erinnern, das sich in seiner
positiven Konnotation nur in der ,Mitgift* erhalten hat und im englischen gf? wei-
terlebt.

Musikanalyse aus metaphorologischer Perspektive (1): Die Metapher
als Steigbiigel fiir den Begriff

Als Steigbtigel hat die Padagogik das didaktische Potenzial der Metapher fiir sich
lingst entdeckt: ,,Ein schulischer Stoff, der in einer begrifflichen Sprache darstellbar
ist, 1aB3t sich allmihlich von seinen metaphorischen Kriicken befreien und den Schii-
lern ,wortlich® nahebringen (Herzog, 1983, 313). Die Metapher wird hier als eine
didaktische Hilfskonstruktion gefeiert, als ein rhetorisches Gewand, das einer Mu-
sikbeschreibung bei triiber Wetterlage hinzugefiigt und bei der aufscheinenden be-
grifflichen Erkenntnis auch wieder abgenommen werden kann. Eine Melodie ist
dann nur so lange ,hiipfend’, bis der dazugehorige Fachbegriff ,staccato® die Meta-
pher als vorldufigen Ausdruck und zweitbeste Losung ersetzt. Solch ein Denken
folgt der schon bei Aristoteles angelegten Substitutionstheorie der Metapher, nach
der sich ein metaphorischer Liickenbiiler durch einen wortlichen Ausdruck erset-
zen lsst: ,,Du fragst, was niitzt die Poesie? / Sie lehrt und untetrichtet nie. / Allein
wie kannst du doch so fragen? / Du siehst an dir, wozu sie nlitzt: / Dem, der nicht
viel Verstand besitzt, / Die Wahrtheit, durch ein Bild, zu sagen (Gellert 2000, 41).

Das Lernen erfolgt in einer linearen Logik von A nach B, das sprachliche Bild
dient lediglich als Trittbrett fiir den ,eigentlichen® Begriff. Als Vorhut einer tiblichen
Analyse kann die Metapher hier keine Erkenntnisse generieren, sondern Wissen nur
veranschaulichen. Die Frage ,Was niitzt die Poesier wire hier mit Christian Fiirch-
tegott Gellert also sehr einseitig zu beantworten: Narrative Texte oder in Sprache
gegossene Bilder werden reduziert auf eine didaktische Kriicke, die den Unterrichts-
prozessen je nach Lernfortschritt hinzugefiigt und auch wieder abgenommen wer-
den kann. Metaphern erfiillen im Musikunterricht dann die Aufgabe eines Partikel-
filters, der den gereinigten Begriff von der rulhaltigen Metaphernasche trennt:
»Keinerlei Mystik; Mathematik gentigt mir.*

Musikanalyse aus metaphorologischer Perspektive (2): Das schopferi-
sche Potenzial der Metapher

Nach der bisher beschriebenen zweieinhalb Jahrtausende alten Lehrtradition der
Rhetorik ist die Metapher eine Erscheinung des Sprachgebrauchs mit Resonanzen
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im Denken. Fir George Lakoff und Mark Johnson ist sie umgekehrt eine Erschei-
nung des Denkens mit Resonanzen im Sprachgebrauch. Es sind metaphorische
Konzepte, die unsere Erfahrungen strukturieren und wie ein Sinnesorgan unser
Denken leiten: ,,Die Metapher ist primdr eine Sache des Denkens und Handelns
und erst sekundir eine sprachliche Angelegenheit™ (Lakoff/Johnson 1998, 177).

Solch ein Mechanismus der Erfahrungsbewiltigung greift in unserem Alltag,
wenn Sachvorstellungen eines bestimmten Bereichs an einen anderen Bereich ge-
koppelt werden: ,Das Leben ist eine Reise® ist solch ein Konzept, das auch erfahrbar
wird, wenn wir uns in der Auseinandersetzung mit Musik auf Abwegen oder Um-
wegen bewegen und einmal in eine Sackgasse geraten. Die ,Feldwege und ,Holz-
wege‘ eines Martin Heidegger stellen sich gegen unsere bildungsbeschleunigten Zu-
ginge, bei denen wir uns lieber einer ,Datenautobahn® bedienen.

Auch unser Denken und Reden tiber Musik bedient sich solcher metaphorischen
Werkzeuge: ,Musik ist Sprache’, ,Musik ist Energie’, ,Musik ist ein Gebdude®, ,Musik
ist Struktur® — all dies sind eben solche Konzepte, die dann in etablierten Begriff-
lichkeiten, aber eben auch in ganz subtilen Sprachschépfungen ihren Niederschlag
finden konnen.

Die innovativen Momente von Metaphern liegen im Unterricht dann genau da-
rin, Fragen aufzuwerfen, die sich erst aus einer womoglich ungew6hnlichen Kon-
zeptualisierung ergeben und die man sich sonst erst gar nicht stellen wiirde. Meta-
phern regen dann dazu an, sich des eigenen Begriffssystems auch in seinen Be-
grenztheiten zu vergewissern und den Gegenstand auf diese Weise differenzierter
zu erschlieSen. Solch ein Denken in Metaphern schlief3t die Liicke zwischen subjek-
tiven Anmutungen, den intuitiven sprachlichen Zugingen und einer im Unterricht
eben auch zu erbringenden musikalischen Analyse. Bernhard Debatin fasst dieses
schopferisch-kreative und zugleich rationale Potential der Metapher treffend zusam-
men und kleidet seine Uberlegungen zur Rationalitit der Metapher in die These,

daB die lebendige Metapher ein rationaler Vorgriff ist, da sie lebensweltliche, oft
vorbegtiffliche Vorstellungen zum Ausdruck bringt und deren Sinn konstruiert,
dal3 sie fiktive imagindre und utopische Ideen entwirft und daf3 sie als heuristi-
sches Mittel zur Artikulation von neuen kognitiven Gehalten dient. (Debatin
1995, 137)

Rationalitit und Vorgriff sind dabei zwei zentrale Kennungen des Metaphorischen,
die sich zundchst zu widersprechen scheinen. Weisen doch gerade vorgreifende
Strukturen tiber eine gesicherte Erkenntnis der Ratio hinaus, die Metaphern mit ih-
rer ., Lizenz zur Liige” (a.a.0.) auch gar nicht erbringen mdchte.
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Betrachtet man Biilows Beschreibung nicht als feste Zuschreibung eines poeti-
schen Gehalts oder gar musikalischen Programms, die im Indikativ jede Fehldeu-
tung ausschlieBen méchte, sondern als eine metaphorische, die als initiale Metapher
in ihrer Vagheit und Unbestimmtheit verbleibt, kann sie den Ausgangspunkt eines
metaphorischen Prozesses bilden, der ein sprachliches Bild dann weiter ausgestaltet
und in der bereits von Bilow angedeuteten Weise an den Notentext anbindet (,,das
ausgehaltene Gis®, ,, Triller in der linken Hand*, a.a.0.), ohne dass sich diese Bilder
verselbststindigen und dabei vergessen, eben ,nur® Metaphern zu sein (vgl. hierzu
Oberschmidt 2011, 64£f.). Folgt man diesem Prozess, dann tbertrigt die Metapher
den Bazillus, das Gift der Phantasie auf die sterile Vernunft. Mit Lichtenbergs Apho-
rismus ldsst sich dies trefflich zusammenfassen: ,,Die Metapher ist viel kliiger als ihr
Verfasser und so sind es viele Dinge. Alles hat seine Tiefen. Wer Augen hat der sieht
[alles] in allem* (Lichtenberg 1968, F 369).

Ausblicke (1): Leibarzte und Liebhaber vereinigt euch!

Die Sprache der Betroffenheit und die Sprache der Analytik haben keinen
Grund, gegeneinander zu hetzen. Uber beiden wache die Sprachkritik. (Von Frau
Musica muf3 ihr Leibarzt anders sprechen als ihr Liebhaber. Sie zeigt sich aber
beiden und lisst sich von beiden erhéren). (Neumann 1986, 224)

Die von Horst Peter Neumann gezogene Grenze zwischen einer analytischen und
empathischen Sprache impliziert ein notwendiges Nebeneinander von Leibarzt und
Liebhaber. Gelenkt vom prifenden Erkenntnisinteresse oder einer kontemplativen
Hinwendung nach dem wesenhaft Schénen der Frau Musica setzen sie unterschied-
liche Werkzeuge ein. Fin Leibarzt, der sich seinen ,niederen® Gefiihlen ergibe,
konnte nicht aus einer ihm gebotenen Distanz seinen Patienten begegnen.
Metaphern, die im Rahmen der angedeuteten rationalen Prozesse ausgehandelt
werden, mochten Grenzen aufbrechen, ohne die beiden Zuginge gegeneinander
auszuspielen. Sie kénnen dazu beitragen, dass ein gereifter Liebhaber der Frau Mu-
sica begegnet, sie erfordern einen Leibarzt, der sich auf der Basis seiner fachsprach-
lichen Geritemedizin um einen Ausgleich der Verstehensarten miiht. Heinrich v.
Kleist macht sich in den von ihm herausgegebenen Berliner Abendblittern zweitelnd
auf die Suche nach solchen Doppelnaturen: ,,Man kénnte die Menschen in zwei
Klassen abteilen; in solche, die sich auf eine Metapher und 2) in solche, die sich auf
eine Formel verstehn. Deren, die sich auf beides verstehn, sind zu wenige, sie ma-
chen keine Klasse aus®™ (Kleist 1978, 472). Musiktheoretiker, die sich auf eine For-
mel verstehen und die im Sinne Adornos selbst ein gelungenes Musizieren an der
Horbarkeit dieser Formel bemessen, tragen ebenso wenig zu solch einem Ausgleich
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bei wie jene Insektenforscher, die ihre gaukelnden Poetisierungen in den Raum stel-
len. Wie weit darf sich ein poetischer Herzschlag in das Reden tiber Musik einnisten?
Kleists Apercu soll hier nun zum Anlass fiir eine Neuorientierung genommen wer-
den. Dabei werden Autoren, die sich um eine stindige Figuration von Formel und
Metapher mithen, stets kritisch unter die Lupe genommen, was anhand zweier
Kommentare zu einem Text von Peter Gllke uber Debussy Prélude a L apres-Midi
d’un Faune exemplifiziert werden soll:

Zunichst am Beginn, ist da nur ein einzelner, einsamer, in das Schweigen gestell-
ter Ton, in dessen reglosem Schweben sich ein Bediirfnis nach Bewegung und
Fortgang erst bilden muf, ehe die Linie tastend herabgleitet in die ritselhafte
Ungewissheit des Tritonus g und sodann zurtickschwingt — wie ein Versuch, der
zu nichts fithrte und zuriickgenommen, alsbald aber wiederholt wird. [...] Eben
diese Unverbindlichkeit im Hinblick auf eine musikalische Kristallisation sichert
die ,animalische’ Gebundenheit der Linie an das Instrument [...]. (Gtlke 2001,
330)

Norbert Schlibitz kritisiert an diesem Text eine eher belletristisch anmutende Spra-
che, die nicht von wissenschaftlichen Sprachcodes geprigt ist. Daher kommt Giilke

in seinem Essay zu ,,erstaunlichen, erbaulichen, aber selten wissenschaftlichen Ein-
sichten® (Schlibitz 2016, 240):

Wo aber ,regloses Schweben® ausgehend Linien ,tastend® herabgleiten, ,ritsel-
hafte® Ungewissheiten heraufbeschworen oder ,traumatische Qualititen® zuer-
kannt werden, [...] kann der wissenschaftliche Code nur eine nachgeordnete Be-
deutung spielen. Von ,animalische[r] Gebundenheit der Linie an das Instrument
zu reden, beschreibt ein besonderes Bonmot von Unwissenschaftlichkeit. (ebd.,

241)

Die ,,Fachdisziplin Musik® versteht Schlibitz als ,,Teil des Systems Wissenschaft*
(ebd.), das demnach nach dem Code wahr/falsch zu unterscheiden habe. Doch gibt
es solch eine Fachdisziplin Musik oder ist hier eher eine Fachdisziplin Musikwissen-
schaft gemeint? Hort die Wissenschaftlichkeit dort auf, wo ein binirer Code versagt,
oder beginnt sie erst an jenem Punkt, wo das Nachdenken tiber Musik diesen iiber-
schreitet? Hans-Ulrich Fuf3 rithmt gerade jene poetischen Anmutungen, die alle ob-
jektivierbaren Komponenten tiberschreitet:

Ein solches Sprechen und Schreiben tiber Musik ist selten geworden. Ausdrucks-
qualititen kommen in der Regel bei Analysen viel zu kurz. Die Griinde daftr
sind vielschichtig: Ausdruck und Charakter sind weniger objektivierbar als die
absolut-musikalischen Komponenten. [...] Zur Verbalisierung physiognomati-
scher Qualititen gehort ein Vokabular und eine Sprachsensibilitit, die nicht
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selbstverstindlich ist und die vor allem nicht so leicht lernbar und abrufbar ist
wie die musikalische Fachsprache. (Ful3 1995, 115¢£.)

Ausblicke (2): Theorie und Praxis einer dsthetischen Transformation

,»Zeigen, nicht sagen!®, ist das Motto der von Ursula Brandstitter entwickelten The-
orie der dsthetischen Transformation. Hier versucht sie, ,,die spezifischen, sich in
dsthetischen Medien vollziehenden Moglichkeiten von Erkenntnis® (Brandstitter
2013, 12) zu systematisieren und zu veranschaulichen. So wie ein poetischer Text
Musik als Seiendes, eben als Gestalt und nicht als ,,bloe Addition* (Frisch 1977,
170), in Sprache transformiert und sich dabei der Transportmdoglichkeiten von Me-
taphern bedient, kann Musik auf dhnliche Weise auch ins Bild gesetzt oder in Be-
wegung Ubertragen werden. Auch hier kénnen intuitiv und einmalig gefundene
Wege beschritten werden, die in intermedialen Begegnungen hin und her fithren,
die Notwendigkeit der Reflexion und der anschlieBenden Kommunikation tber die
eigenen Verstehenszuginge erfordern. Auch auf diese Weise kann es gelingen, jen-
seits mathematischer Konstruktionen eines Homo Faber neue Anschauungsfelder
zwischen Kunst und Wissenschaft zu er6ffnen und sie im Dialog weiter zu entfalten.
Auf diese Weise kann es gelingen, sich mit den Worten von Oscar Bie gegen das
Ansinnen eines Homo Faber zu stellen:

Wie beschreibe ich dieses Ratsel? Wie helfe ich zu seinem Verstindnis? Die Ge-
heimnisse des Ritsels kann ich nicht erkliren. Ich kann keine Aufldsungen ge-
ben, die das Wunder irdisch machen. Denn das Wunder muf3 bleiben, wenn die

Musik bleiben soll. (Bie 1922, 5)
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Gedanken, angestachelt durch die Gestalt Robert Schumanns

MICHAELA SCHWARZBAUER

1. Prolog

In seinem Artikel Kollision zwischen Musik und Literatur (Sprache?): Uberlegungen 3u aus-
gewdhlten Beispielen ans der Musikgeschichte geht der slowenische Sprach- und Musikwis-
senschaftler Gregor Pompe von der Beobachtung aus, dass der Interpretation als
grundlegendem methodischen Zugang der Komparatistik im Bereich der Musikwis-
senschaft die Analyse entgegensteht (Pompe 2017, 2). Es soll kein Ziel meines Bei-
trags sein, Pompes Ubetlegungen kritisch zu hinterfragen oder gar zu widetlegen.
Es geht mir vielmehr darum, zu reflektieren, ob ein fir Formenlehre und Musik-
analyse wesentliches Instrumentarium, das sich in der Konzentration auf musikali-
sche Strukturen beispielsweise mit der Herausarbeitung und dem Vergleich von
Themen und Motiven beschiftigt, auch im Zugang zu literarischen Werken erhel-
lend eingesetzt werden kann.

Als Projektionsfliche fir meine Gedanken dient Peter Hirtlings 1996 verfasster
Roman Schumanns Schatten. 1 ariationen iiber mebrere Personen (Hartling 1996). Im Un-
tertitel seines Werkes stellt Hirtling terminologisch deutliche Beziige zu einem im
musikalischen Schaffensprozess zentralen Gestaltungsprinzip her. Musik und Lite-
ratur — sie bertihren sich, nihern sich in Hartlings einfiihlendem Zugang an, ohne
allerdings Deckungsgleichheit zu erzielen. Fiir die thematische Ausrichtung dieses
Sammelbands scheint mir insbesondere die folgende Frage bedeutsam: Welche
Konsequenzen und Méglichkeiten lassen sich aus einer an ,Handwerklichem®, an
musikalischen Parametern orientierten Analyse fiir den Deutsch- und Musikunter-
richt ableiten?

Notwendig erscheint mir vorerst ein kurzes Ausloten der Méglichkeiten von
Sprache im Musikunterricht. Vielfaltige Ansitze lassen sich insbesondere im Bereich
der Instrumentaldidaktik aufspiiren. Auf einer Metaebene angesiedelt erscheinen
fachsprachliche Ausdriicke, die ein fundiertes Sprechen tiber musikalische Abldufe
und Gestaltungsmoglichkeiten gestatten. Begleitet wird ein Fachvokabular, das
sprachlich vielfach noch die besondere Bedeutung des italienischen Kulturkreises in
der Entwicklung abendlindischer Musik reflektiert, von oft héchst phantasievollen
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metaphorischen Anniherungen. In Worte gefasste Stimmungsbilder gestatten ein
Sich-Herantasten an Herausforderungen kiinstlerischer Interpretation und werden
in Lehrwerken nicht selten begleitet von Illustrationen.

Eine mindestens ebenso groe Bedeutung kommt der Parallelisierung von all-
taglichen Vorstellungen mit motorischen Herausforderungen des Instrumental-
spiels zu. Da sind die Streichholzschachteln, die geschiittelt werden, das Kitzchen,
das zart gekrault wird, als ,Briicken®, die an das Cellovibrato heranfithren sollen, da
ist der Vergleich mit dem hechelnden Hund, der Atmungsvorginge bewusst ma-
chen kann. Sprache dient hier als Vehikel, um im Kinisthetischen verankerte Emp-
findungen ,griffiger* zu machen. In besonders einfallsreicher Weise sucht Gerhard
Mantel aus der Perspektive des Instrumentalpidagogen auch das rhythmische und
klangliche Potenzial der Sprache zu nutzen. Lagenwechsel am Violoncello werden
von Worten unterstiitzt, die eine Rhythmisierung des motorischen Ablaufs gestat-
ten, eine Verbindung des Ausdrucksgehalts einer Passage mit unterschiedlichen
Konsonanten férdert nuanciertes Spiel (Mantel 2001).

Nicht immer sind Verbalisierungsversuche mittels bildhafter Sprache erfolgver-
sprechend: Zu eng gefasste Stimmungsbilder kénnen die eigene musikalische Vor-
stellung, den ganz persénlichen Gestaltungswillen einengen; nicht immer gelingt der
Transfer von Alltagsbewegungen auf das Instrument, dennoch erschlief3t sich hier
ein fir Instrumentalpiddagoginnen und -pidagogen unverzichtbares Feld an Trans-
formationen, das den phantasievollen und einfithlsamen Umgang mit Sprache for-
dert.

Im Bereich der Regelschule sind es unter anderem Lehrbiicher, die sich in ganz
selbstverstindlicher Weise der Sprache bedienen: sei es in der Heranfiihrung an
Fachtermini und im weit gefassten Anliegen, tiber Musik in ihrer sozio-kulturellen
Verankerung zu informieren, sei es in der Einladung, tber die Wirkung von Musik
zu reflektieren und diskutieren, sei es in der Verbalisierung von Stimmungsbildern,
die den Prozess der Werkbegegnung unterstiitzen sollen, sei es in der Nutzung von
Wortbetonungen, um an rhythmische Phinomene heranzufiihren.

Dieser Uberfiille an kaum hinterfragten Transferaktionen steht in die andere
Richtung, am Weg von Musik hin zu Sprache, ein m.E. wesentlich schmaler gerate-
ner Fundus an bislang eingesetzten Moglichkeiten gegentiber: Assoziativem Schrei-
ben, inspiriert durch Musikstiicke, scheint eine gewisse Vorrangstellung zuzukom-
men, dazu tritt die Analyse von Liedtexten als zweite probate Methode, Bertihrun-
gen zwischen den Kiinsten zu bedenken und mitzudenken. Hirtlings Umgang mit
Musikalischem hat in mir Ubetlegungen in eine weitere, bislang meines Wissens
noch wenig verfolgte Richtung freigesetzt. Formprinzipien, etwa auf einer ganz fun-
damentalen Ebene Phinomene wie Wiederholung, Variation und Kontrast, im Be-
reich der Musik konstitutive Elemente in der Gestaltung eines zeitlichen Verlaufs,
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konnen als Einladungen fir kreative Schreibprozesse verstanden werden und m.E.
einen wichtigen Beitrag fiir die Entwicklung eines personlichen Schreibstils leisten.

2. Grenziiberschreitungen

Kaum tritt er aus dem Haus, beginnt die Luft zu dréhnen, als stiinde er unter
einer riesigen Glocke und sie driickt gegen die Schlifen, auf den Schidel. Ex
rennt, halt sich mit den Hinden den Kopf. Zum Rhein ist es nicht weit. Nur
Maskierte kommen ihm entgegen. [...] Er [rennt] und wilzt sich tUber das Ge-
lindet. ,... mir trdumte, ich wire im Rhein ertrunken. Sie holen ihn heraus,
schleifen, schleppen, tragen ihn, grélende und héhnende Narren im Geleit. Der
Schumann aus der Bilker Gass, pitschepatschepudelna3! Jemand reiit ihm den
Kopf in den Nacken und er sieht hinter einem Fenster die Kinder, Marie und
die andern, ihre roten Nasen springen wie Notenképfe tiber unsichtbare Linien.

(Hirtling 1996, 379)

Am Fastnachtsmontag, dem 27. Februar 1854, stiirzt sich Robert Schumann, nur
mit einem Negligé bekleidet, von der Rheinbriicke in Diisseldorf. Was sich in Pha-
sen depressiver Verstimmung angekindigt hatte, findet einen dramatischen Héhe-
punkt und leitet gleichzeitig die letzte Lebensphase des Komponisten und Musik-
schriftstellers in der Privatheilanstalt des Dr. Richarz in Endenich bei Bonn ein.
Rund zwanzig Jahre davor hatte Schumann in Carnaval op. 9 unterschiedlichste Fi-
guren ,auftreten‘ lassen. Vordergriindig betrachtet haben sie wenig gemeinsam mit
den von Peter Hirtling beschriebenen Narren in dieser Diisseldorfer Faschings-
nacht, deren laute Ausgelassenheit ein im Inneren des Komponisten tobendes, qui-
lendes, in den Wahnsinn treibendes Dréhnen gleichsam hervorquellen und Gestalt
werden ldsst. Damals, in den 1830er Jahren, waren es Florestan, Eusebius, Meister
Raro, die Schumanns vielfiltigen Geftihlen und Phantasien Gestalt verlichen. Im
einfallsreichen ,Jonglieren mit Namen, insbesondere inspiriert von Jean Pauls Dop-
pelgiangern, erfand Schumann fiir sich selbst Rollen, die es ihm gestatteten, sich und
seine Umgebung aus unterschiedlichen Perspektiven zu betrachten. Das Spiel trug
er nach auflen: In der Gemeinschaft der Davidsbiindler teilte er auch seiner Umge-
bung phantasievolle Namen zu. Was oberflichlich betrachtet als Rahmen fiir Un-
terhaltung im geselligen Kreis erscheint, erwies sich fiir Schumann als lebensnot-
wendiger Halt. ,,Der Kiinstler muf sich stets im Gleichgewicht mit dem Auf3enle-
ben halten, sonst geht er unter wie ich® (Schumann 1971 [5. Jinner 1832], 378),
notierte er 1832 in seinem Tagebuch. Spielerischer mutet sein Verweis auf Florestan
und Eusebius in einem Brief an Clara an:
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Zurnt Florestan, / Schmieg Dich an Eusebius an! // Florestan, den Wilden /
Eusebius den Milden, / Thrinen und Flammen / Nimm sie zusammen / in mir
beide / Den Schmerz und die Freude! // Eiferstichtig wohl Florestan ist, / Doch
voller Glauben Eusebius — / Wem giebst Du am liebsten den Hochzeitskuf3? /
Der Dir und sich am treuesten ist. (Schumann 1887, Brief Nr. 105a, 1. Dezember
1838, Z. 42-53)

LeichtfiiBige Trdumereien eines Kiinstlers? Florestan und Eusebius werden zu
Schumanns Sprachrohren, gemeinsam mit der Vernunft einmahnenden Stimme
Meister Raros hinterlassen sie ihre Spuren in Schumanns Schriften iber Musik, ge-
statten Perspektivenwechsel, unvermutete Spriinge. Im Gegensatz zu ihrem ver-
ninftigen ,dritten Ich werden Florestan und Eusebius in Carmaval auch Musik.

Liest man die Anndherung Dieter Schnebels, eines Komponisten unserer Zeit,
an Schumanns op. 9, wird durch seine Beschreibung unwillkiirlich eine Vorahnung
der Ereignisse am Faschingsmontag des Jahres 1854 wachgerufen. Die Fingangs-
tiberlegungen Schnebels, die aus der Sichtweise des austibenden Musikers seiner ei-
genen Betroffenheit durch Schumanns Musik sprachlichen Ausdruck verleihen, mu-
ten poetisch an:

Indem er [...] Menschen, Dinge und Ereignisse seines Lebens literarisch in die
Bilder eines Faschingszuges transformiert, maskiert er gleichsam sein inneres
und duBeres Leben — verhtllt es distanzierend und erweitert es in die Region der
Phantasie. Die Maske als Persona verbirgt die nackte Wahrheit und birgt zugleich
Wiinsche, duflert in der grotesken oder auch milden Fratze und im Flitter des
verhiillenden Kostiims nicht nur, was man gerne sein méchte, sondern auch, was
phantastisch alles sein kénnte. (Schnebel 1981, 29)

Schnebel stiitzt seine metaphorische, zu Beginn ,unwissenschaftlich® klingende Be-
schreibung in Folge durch vielfiltige musikalische Beobachtungen und entsprechen-
des Fachvokabularl: Wenn er in Es#rella, Stick 13 aus Carnaval, auf die in einem
immer gleichbleibenden rhythmischen Motiv gehimmerte Tonfolge Es-C-B Bezug
nimmt, so scheinen die quilenden Stimmen und T6ne, die Schumann spiter in den
Wahnsinn treiben, fast greifbar. Den Florestan und Eusebius zugewiesenen Stiicken
mangelt es, folgt man Schnebel, an ,festem Boden‘, der das ersehnte Gleichgewicht
zwischen Innen und Auflen gewihrleisten konnte. Er verweist auf das Fehlen eines
klar erkennbaren Grundtons und Metrums in Euwsebius, das Changieren zwischen
Dur und Moll in ,,Flotestan® (Schnebel 1981, 34).

I Schnebels Zugang dhnelt in vielerlei Hinsicht dem Zugang Peter Giilkes an Debussys Prélude
a ’Apres-Midi d’un Faune oder Helmut Lachenmanns Anndherung an Anton Weberns Orches-
terstiicke op. 10, Nr. 4, auf die Jirgen Oberschmidt verweist (vgl. Oberschmidt 2011, 406f.).
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In origineller Weise verbindet Schnebel in Riickungen — 1/ er-riickungen, einer um-
fangreichen Auseinandersetzung mit der Gestalt Robert Schumanns, psychoanaly-
tische und musikanalytische Betrachtungen. Primir unter Bezugnahme auf Wilhelm
Joseph von Wasielewskis Biographie aus dem Jahr 1906 und offensichtlich unter-
stitzt durch psychoanalytisches Expertenwissen nahert er sich dem angesichts de-
pressiver und psychotischer Schiibe briichigen Leben des Komponisten. Zur tra-
genden Siule in seiner Darstellung, auch typographisch durch Kursivschrift klar ab-
gesetzt, wird seine Zuwendung zu ausgewihlten Werken Schumanns, die dessen
bewegtem Leben gleichsam ein Echo verleihen. Zwei Komponisten begegnen sich
tber Klangliches: Schnebels Interesse gilt einerseits der Wirkung, die Schumanns
Musik auf ihn selbst ausiibt, andererseits Handwerklichem, die dem Schaffenspro-
zess zugrunde liegenden Kompetenzen im Umgang mit verschiedenen musikali-
schen Parametern.

Anders muss der Zugang an Schumanns Leben und Schaffen durch Peter Hirt-
ling erfolgen. Zum Riickgrat in seinem Roman Schumanns Schatten wird das durch
Aribert Reimann zuginglich gemachte drztliche Tagebuch von Dr. Richarz, aufbe-
wahrt in der Akademie der Kiinste von Berlin und Brandenburg. Die Aufzeichnun-
gen bringen ihm die Gestalt des Komponisten niher, gestatten ihm, teilweise aus
der Sicht anderer Romanfiguren, teilweise aus seinem ganz personlichen Blickwin-
kel, in einen Dialog mit seinem zentralen Protagonisten zu treten. Hirtling folgt der
Chronologie der drztlichen Eintragungen. Im streng aufrechterhaltenen Wechsel
zwischen Endenich-Passagen und Episoden aus Schumanns Leben schafft der Li-
terat fir seine Leser Orientierungspunkte. Diese verleihen Halt angesichts von Per-
spektivenwechseln, Rhythmusinderungen in der Satzgestaltung und unvermuteten
,Einbriichen neuer Figuren‘ in Schumanns Leben, mit denen der Dichter dem Tor-
keln des Komponisten zwischen vielfiltigen Gefiihlsaufwallungen Ausdruck ver-
leiht. In mehreren Schriften betont Hartling, dass er kein Musiker sei: ,,Ich lebe mit
Musik, bin ein Zuhérer und denke nicht daran, Musik zu interpretieren. Wenn
schon, will ich sie erzahlen.” Es geht ihm darum, ,,mit Wortern der Musik nahezu-
kommen [...]. Ich hére Musik, folgte ihr und wurde von ihr verfolgt (Hartling
1998, 56). Grenziiberschreitungen scheinen ihn magisch anzuziehen: Nicht zufillig
widmete er nicht nur dem literarisch hochgebildeten Schumann, dessen Ambitio-
nen, angesiedelt zwischen Dichtung und Musik, den Eindruck des Unstabilen,
Schwankenden vermitteln, sondern auch dem in vielen kunstlerischen Ausdrucks-
formen versierten E.T.A. Hoffmann einen Roman (vgl. Hirtling 2001).

In ganz unterschiedlicher Weise wagen sich Hirtling und Schnebel in ihren Aus-
einandersetzungen mit der Gestalt Robert Schumanns an Grenziberschreitungen.
In meinem Zugang wird Hartlings Annaherung im Mittelpunkt stehen. Bewusst sol-
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len, wie bereits angesprochen, nicht jene Aspekte in Schumanns Musik, die im Lite-
raten Phantasien freisetzen und ein metaphorisches Sprechen tiber Musik inspirie-
ren, in den Mittelpunkt gestellt werden. In dieser Hinsicht finden sich neben allge-
meinen Uberlegungen von Jiirgen Oberschmidt (2011) aufschlussreiche Analysen
von Hirtlings Schumann-Roman bei Wolfgang Kreutzer (2009) und Lars Oberhaus
(2004). Mich interessiert vor allem Hirtlings Inspiration durch ,Handwerkliches® im
Bereich kompositorischen Schaffens. Welche Berithrungspunkte zwischen Musik
und Literatur lassen sich in Hirtlings Vorgehen erkennen? Wo versprechen Trans-
formationen Gewinn in der Offenlegung neuer Ausdrucksdimensionen, wo lassen
sich Grenzen im Gleiten zwischen den Kinsten erkennen? Diesen Fragen soll in
notwendigerweise selektiver Form, zentrierend um Hirtlings Auseinandersetzung
mit einem Kinstler, der in vielfacher Hinsicht als ,Grenzginger® beschrieben wer-
den kann, nachgegangen werden.

3. Dichter oder Komponist?

Hirtling wendet seine Aufmerksamkeit einer selbst ,zwischen® den Kunstformen
angesiedelten Personlichkeit zu. ,,Was ich eigentlich bin (habe), weil3 ich eigentlich
selbst noch nicht klar* (Schumann 1971 [Janner 1827], 30). Mit diesen Worten be-
schreibt Schumann sich selbst 1827 in seinem Tagebuch. Als Heranwachsender hat
sich ihm in der viterlichen Buchhandlung die Faszination von Welten, die Dichter
wie Jean Paul erstehen lassen, erschlossen, er hat sich erste Sporen als Pianist und
Dirigent erworben, an der Seite des Vaters zum Beispiel ein Konzert des Kompo-
nisten und Pianisten Ignaz Moscheles erleben diirfen. Traumatischen Erlebnissen,
wie dem Selbstmord der idltesten Schwester Emilie und dem Tod des Vaters im Jahr
1826, begegnet er unter anderem durch das Studium der Musik Franz Schuberts,
Johann Sebastian Bachs und Felix Mendelssohn Bartholdys. Die spitestens 1834
getroffene Entscheidung, als freischaffender Komponist und Musikschriftsteller zu
wirken, scheint zwar fern, Wege beginnen sich allerdings abzuzeichnen; Begegnun-
gen mit Kinstlern wie Heinrich Heine (1828) oder Felix Mendelssohn Bartholdy
werden zu Marksteinen.

1830 nimmt Schumann bei Friedrich Wieck seine Klavierstudien auf, die durch
eine Handverletzung zu einem jihen Ende kommen. In der Begriindung der Newen
Zeitschrift fiir Musik im April 1834 findet er eine neue, wesentliche Erginzung zu
seinem kompositorischen Schaffen. Als Musikkritiker vermag er Musik ein gleich-
sam verbales Echo zu verleihen. In Hottentotiana sucht Schumann seine kiinstlerische
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Begabung in Worte zu kleiden: ,,— ausgezeichnet in Musik und Poesie — nicht musi-
kal[isches] Genie — sein Talent als Musiker und Dichter steht auf gleicher Stufe
[....]“ (Schumann 1971 [Hottentotiana, Heft 4 / Beilage], 242f.), so schildert er sich
selbst. Betrachtet man Schumanns Worte aus der Perspektive des slowenischen Mu-
sikwissenschaftlers Matjaz Barbo, so reflektiert sich in dieser Selbsteinschitzung
und in weiteren AuBerungen des Komponisten das Streben, Dichtung und Musik
nicht als isolierte Einzelkunste zu betrachten, sondern als Ausdrucksformen, die im
Ideal des ,Poetischen® einen Kristallisationspunkt finden (Barbo 2016). Poesie wird
fur Schumann zu einem Schlisselwort. Das Ideal, mit Kunst ein Geisterreich fern
des Alltiglichen zu schaffen (vgl. Floros 1981, 91)2, teilt Schumann mit Kinstlern
und Denkern seiner Zeit, wie Johann Heinrich Wackenroder, Friedrich Hardenberg
alias Novalis, den Bridern Schlegel oder E.'T.A. Hoffmann. Poetische Musik wen-
det sich nicht nur gegen dullerliche Virtuositit und alles Mechanische sowie das
Trockene und Starre von Akademie und Gesellschaft (vgl. Eggebrecht 1981, 105),
sondern strebt danach, die Vibrationen geheimer Seelenzustinde aufzuspiiren (vgl.
Floros 1981, 93): Indem sich der Schaffende von starren Schemata 16st, sucht er die
Phantasie des Horers anzuregen (ebd.). Dies soll auch dort gelingen, wo durch Ti-
telvorgaben wie Papillons, Carnaval oder Kreisleriana vordergriindig betrachtet eine an
Begriffe und reale Vorstellungen gebundene Lenkung der Imagination der Zuho-
renden vollzogen wird. Harald Eggebrecht vollzieht in seiner Annaherung an Schu-
manns poetische Klaviermusik auch terminologisch eine Parallelisierung mit Litera-
rischem, spricht von ,Exkurse[n]|, rhetorische[n] Aufschwinge[n], [...] unge-
hemmte[m] Draufloserzihlen, depressive[m] Sinnieren und glanzvolle[m] Parlie-
ren® (Eggebrecht 1981, 105). Umgekehrt schafft Schumann im Sinn Eggebrechts
durch die Erfindung der Gesellschaft der Davidsbiindler fiir sich die Méglichkeit, auch
Kritik zu poetisieren. Diese Uberlegungen erscheinen mir héchst einleuchtend. Das
folgende Beispiel vermag sie m.E. zu illustrieren:

1835 widmet sich Schumann in seinen kritischen Betrachtungen neuen Sonaten
fiir das Pianoforte. Uber die Sonate (in C) von Franz Graf von Pocci sowie die
Frihlingssonate (in G) desselben entspinnt sich ein in den Lingenverhiltnissen selt-
sam inkongruentes fiktives Gesprich zwischen Florestan und Eusebius (Schumann
1982, 53f.). Eusebius, der Schwirmerische und Melancholische, hebt an:

»Hitte mir jemand den Titel zugehalten, so wirde ich auf eine Komponistin
geraten und vielleicht so geurteilt haben: Wie du heiflen magst, Adele — Zuleika,

2Vgl. dazu Schumanns Uberlegungen: ,,Fine unaufgeléste Dissonanz kann es nicht geben; viel-
leicht ist aber das Leben eine, welche erst der Tod auflést. Philosophie ist Musik des (Verstandes
u.) Geistes, Musik Philosophie des Gemiithes; die Philosophie bereitet uns auf ein héheres Le-
ben vor, die Musik bringt es uns* (Schumann 1971 [Ho#tentotiana, Heft 1, Juli 1828], 96).
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Schumanns Sprache scheint vorerst gepragt von einem ,,Heer von Metaphern® —
um in den Worten Oberschmidts (2011) zu sprechen — die alle Sinne bis hin zum
Geruchssinn wachzukitzeln suchen. Das Fehlen von Halt und Erdung, das sich in
Eusebius’ arabesken Satzkonstruktionen verdeutlicht, gemahnt an Schumanns mu-
sikalische Charakterisierung seines Alter Egos in Carmaval. Nonchalant streut Euse-
bius Fachvokabular ein, kokettiert und jongliert mit Graf Poccis méoglicher Reak-
tion, der Zurtickweisung kompositorischer Vorschriften. Seine Gedanken spiegeln
in ihrer Unabgeschlossenheit und Sprunghaftigkeit das, woran es dem Komponie-
renden zu mangeln scheint: fundiertes Wissen um satztechnische Regeln. Diese Tat-
sache bringt Florestan in seinem knapp gehaltenen Verdikt, das sich alle Verzierun-
gen und hoflichen Verschnorkelungen erspart, auf den Punkt: ,,Der Graf hat sehr

Michaela Schwarzbauer

ich liebe dich vorweg, wie alle, die Sonaten schreiben! Hortest du nur auch immer
so auf, wie du anfingst, so z.B. in der Frihlingssonate, wo einen auf der ersten
Seite ordentliche Marzveilchen anduften. .. Aber wihrend dein schwirmerisches
Auge am Mondhimmel herumschweift oder das Herz in Jean Paul, so fillt dir
das Rosenband ein, das deine Freundin so wohl kleidet; auch verwechselst du
noch hiufig das ,dal3* mit dem ,das, so nett deine Handschrift iibrigens aussicht
— mit einem Worte, du bist ein gutes siebzehnjihriges Kind mit viel Liebe und
Eitelkeit, viel Innigkeit und Eigensinn. Mit Worten wie ,Tonika‘, ,Dominante’
oder gar ,Kontrapunkt® erschreck’ ich dich gar nicht, denn du wiirdest mir la-
chend ins Wort fallen und sagen: ,Ich hab’ es nun mal so gemacht und kann nicht
anders‘, und man miifite dir dennoch gut sein. Wir’ ich aber dein Lehrer und
klug, so gib’ ich dir oft von Bach oder Beethoven in die Hinde (von Weber, den
du so sehr liebst, gar nichts), damit sich Geh6r und Gesicht schirfe, damit dein
zartes Fuhlen festes Ufer bekomme und deine Gedanken Sicherheit und Gestalt.
Und dann wul3t’ ich nicht, was dir selbst eine ,neueste’ Zeitschrift flir Musik
anhaben konnte, das sich nicht auf ,lieb‘ und ,schon® reimte.*

Eusebius

»Wie schlau mein Eusebius drum herum geht! Warum nicht ganz offen: ,Der
Herr Graf hat sehr viel Talent, aber wenig studiert.”

Florestan

viel Talent, aber wenig studiert (Schumann 1982, 54).
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4. ,,Geriist und Kifig der Kunstgrammatik*

Sich im Studium handwerkliches Geschick zu erwerben, wird trotz der Sehnsucht,
,mit Orpheus’ Lyra die Tore des Orkus® zu 6ffnen, wie es E.'T.A. Hoffmann aus-
drickt (Hoffmann 1983, 26f.), zur vielfach als schmerzhaft empfundenen Verpflich-
tung an Komponisten des frithen 19. Jahrhunderts: Joseph Berglinger spricht in
Heinrich Wackenroders fiktivem Kinstlerroman vom ,,Geriist und Kifig der
Kunstgrammatik® (Wackenroder 1997, 21). Allerdings erméglichen erst Ubung so-
wie die Auseinandersetzung mit einem kompositorischen Handwerkszeug kiinstle-
rische Hohenfliige. In Hirtlings Roman risoniert Schumann aus dem Blickwinkel
Florestans: ,,Ich lerne. Ich habe nie ahnen kénnen, wie stumpf und stur das werden
kann® (Hirtling 1996, 149). Hirtlings Schumann schult sein formales Verstindnis
im Studium der Werke der von ihm verehrten Komponisten: ,,Von neuem half ihm
Schubert, der Umgang mit seiner grolen C-Dur Symphonie® (Hirtling 1996, 273).

Es bedarf insbesondere des formalen Riickhalts, um der Fliichtigkeit des Augen-
blicks, um iiberbordender Einfille und Gefithle Herr zu werden: In Carnaval op. 9
ist es ein musikalisches Motiv, orientiert an Asch, dem Namen der Heimatstadt der
vom Komponisten hochverehrten Ernestine von Fricken, das die einzelnen Sitze
zusammenhilt, indem es immer wieder aufgegriffen wird (vgl. Kalyn 1995). Poin-
tiert verweist Deborah Vlock-Keyes darauf, dass die Tonfolge A-Es-C-H mit allen
Varianten sich dem horenden Zugang entzieht und ein Lesen des Notentexts for-
dert (Vlock-Keyes 1991, 234). Ob Schumann dies von seinen Rezipienten einfor-
dern wollte, wie Vlock-Keyes annimmt, oder dieser Riickhalt einzig fir ihn als kon-
zeptionelle Stiitze gedacht war, lasst sich kaum erhellen.

Nicht unihnlich scheint mir in mancher Hinsicht der Zugang Hirtlings an die
Gestalt Robert Schumanns: Zur Einfithlung, die ein freies Assoziieren gestattet, tritt
m. E. eine grofle Empfinglichkeit fir die Strukturierungskraft musikalischer Phi-
nomene: Ich denke hier an formale Anspriiche, motivische Arbeit, den gezielten
Umgang mit Gestaltungsmoglichkeiten von Agogik und Dynamik. Auch wenn
Hirtling darauf besteht, nicht als Musiker gesehen zu werden: Im Zugang zu Schu-
manns Schaffen, der im Gegensatz zu Schnebels Anniherung die Analyse ausspart,
lisst er sich in seiner Leidenschaft fiir Musik von den spezifischen Moglichkeiten
dieses kiinstlerischen Ausdrucksmediums infizieren. Transformation in die Sprache
des Dichters bedeutet ein Sich-Ahnlich-Machen im vollen Bewusstsein von Diffe-
renzen.

Ursula Brandstitter, die sich in etlichen Schriften mit Transformationen zwi-
schen den Kiinsten beschiftigt (vgl. Brandstitter 2004; Brandstitter 2013) und ein
analoges Denken in offenen Netzen propagiert, beschreibt ,,Zeitlichkeit™ als das
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Spezifikum einer musikalischen Logik. Innerhalb des Ablaufs der Zeit gibt es ,,Biin-
delungen und Orientierungen®, kommt Riickbeziigen und Vorausbeziigen eine kon-
stitutive Bedeutung zu (Brandstitter 2013, 31). Inwiefern vermag Hirtling dieses
Spezifikum in seiner literarischen Gestaltung nutzbar zu machen? Dieser Frage
mochte ich mich im Folgenden widmen.

5. Das dramaturgische Gesamtkonzept von Hirtlings Roman

Ein Springen zwischen den Zeiten

Die Endenich-Kapitel, versehen mit klaren Datumsangaben, erméglichen Hartling
ein ,Springen zwischen den Zeiten‘, ohne der Gefahr von Struktur- und Beziehungs-
losigkeit zu erliegen. Schumanns Unfihigkeit, sich zu artikulieren, die ,,jagenden,
wifirigen Augen, die alles und nichts sehen® (Hirtling 1996, 13): sie geben dem
Anstaltswirter Klingelfeld zunichst Aufschluss tiber die Stimmungslage des Kom-
ponisten. Es sind Charakteristika, die einerseits in Endenich eine dramatische Ver-
dichtung erfahren werden. Andererseits gestatten sie Hirtling ein Spiel mit Riick-
und Vorausbeziigen im Sinn Brandstitters: Da ist etwa das Bild, das sich Hirtling
vom jungen Komponisten macht und das Beziige zu Klingelfelds erstem Eindruck
herstellt: ,,ein grof3flichiges Gesicht mit dem ein wenig stieren LLauschen eines Stum-
men® mit hellen Augen, die unter der ebenmilligen Stirn ,,verschleiert™ (Hartling
1996, 44) wirken.

In chronologischer Abfolge zoomt Hirtling Episoden aus Schumanns Leben
heran, versieht diese mit Titeln aus dessen musikalischen, aber auch literarischen
Werken sowie musikalischen Vortragsbezeichnungen, die ihrer urspriinglichen
Funktion als Interpretationshinweise fiir Ausfiihrende entbunden werden. Im Zu-
gang des Literaten mutieren sie zu subtilen Anregungen, das eigene Lesetempo, die
Lesart der jeweiligen Stimmung ,anzupassen’, aber auch zu Hinweisen, die Hirtling
sich selbst fiir die sprachliche Ausformung der einzelnen Szenen zu geben scheint.

Intermezzi als Punkte des Innehaltens — drei Engel

Repetitionen einzelner Formteile gestatten das Aufspannen eines zarten Bezie-
hungsgeflechts. Auf der Ebene der Makrostruktur des Romans sind es ,eingestreute’
Intermezzi, die fiir Schumanns Leben konstitutive Personen heranriicken. Ver-
gleicht man Hirtlings Beschreibung des Eintritts Ludwig Schunckes, Joseph
Joachims und Johannes Brahms’ in Schumanns Leben, erklirt sich der Untertitel,
den der Literat wihlt, ,,Variationen tber mehrere Personen®: Als Engel, der ,,nicht
bleiben kann, der fremd kommt und angebetet geht* (Hartling 1996, 188), erscheint
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der Klaviervirtuose Schuncke. Sein Auftritt kiindigt sich zart an, Engelsfliigel schei-
nen Schumann vorerst sacht zu streifen, bevor Schuncke in seiner ,katastro-
phale[n]* Schonheit (Hirtling 1996, 189) — wie Hirtling das ausdriickt — die Blicke
des Komponisten bannt. Diesen seinen ersten Engel verliert Schumann an die
Schwindsucht, und auch der zweite — der Geiger Joseph Joachim — bertihrt in Hirt-
lings Darstellung vorerst nur kurz Schumanns Kreise: ,,Danach verschwindet der
Engel, schwarzsamten und die Violine unterm Arm* (Hartling 1996, 313). Der dritte
Engel ,tritt auf und mochte gleich wieder fort™ (Hirtling 1996, 366): Schumann
erlebt Brahms’ Kommen als Wiederholung. ,,Die vergangene Zeit hat die Personen
nur auseinander gedringt. Schumann ist dreiundvierzig, Brahms zwanzig. Damals,
als er Schuncke traf, seinen Engel, waren sie gleich alt. Er liebt diesen Jungen. [...]
Er liebt ihn aus seiner Erinnerung heraus. Und er beschenkt ihn mit seiner Gegen-
wart™ (Hirtling 1996, 367).

6. Motivische Arbeit

,Horen‘— ein zentrales, strukturierendes Motiv

Auch auf einer Mikroebene erweisen sich Repetition, Variation und Kontrast als
wesentliche Elemente, um Zeitverldufe zu gliedern und Beziige herauszuarbeiten.
Es erscheint mir legitim, Hirtlings Vorgehen in diesem Zusammenhang als motivi-
sche Arbeit zu beschreiben. Eine Ballung des Wortes ,,h6rt rhythmisiert das Ein-
gangskapitel, das sich Schumanns Ankunft in Endenich im Mirz 1854 widmet. ,,Er
hért, wie sie Gber ihn reden, ihn redend drehen und wenden, hort zufillig, was sie
mit thm vorhaben, was ihn ungefragt erwartet, er hort die beiden Arzte, Doktor
Richarz und Doktor Peters, ohne dal3 sie eine Ahnung davon haben [...]* (Hirtling
1996, 11). Fur Klingelfeld, der ganz Ohr ist, vollzieht sich ein Gibergangsloses Chan-
gieren zwischen seinem Schicksal und dem Robert Schumanns. Klingelfeld, der
Schatten Robert Schumanns in Endenich, ist wie sein Schiitzling passiv den Worten
anderer ausgeliefert. Sich vor lauter Horchen vergessend lauscht Klingelfeld der
»zungenbrecherischen Wortlosigkeit™ (Hartling 1996, 12) Schumanns, die sich all-
mihlich in einer fistelnden, sich tiberschlagenden Stimme zu fassen vermag. Barbara
Dobretsberger begegnet Hirtlings Zugang am Beginn der Endenich-Szene mit mu-
siktheoretischem Fachvokabular, spricht von einem ,,modulierenden Zirkelkanon®,
der sich in ,entfernteren Tonarten® fortspinnen wird (Dobretsberger 2007, 15).
Uber das Horchen vollzieht sich Klingelfelds Anniherung an den groBen Schu-
mann. Immer wieder im Verlauf des Romans greift Hirtling auch auB3erhalb der
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Endenich-Szenen das Motiv des Horens auf. So beschreibt er etwa die Empfindun-
gen des Komponisten nach seiner Entlassung als Disseldorfer Musikdirektor im
Jahr 1853 folgendermal3en: ,,Sich selbst hort er noch entfernter. Es kommt ihm vor,
als sei seine Stimme mit allen Sitzen und Wortern, an die er sich erinnert, die sie
noch konnte, tief in thm versunken® (Hartling 1996, 374).

Zur ,Personifizierung® des Horens wird ein eigentiimlicher alter Mann, dem Eu-
sebius die Rolle des ,alten Hauptmanns® zueignet. Dieser fithrt zeitlich noch weiter
zuriick in die Leipziger Jahre ab 1830, die Jahre im Kreis der Davidsbiindler. Der
Alte saugt in den Zusammentreffen, folgt man Hartlings Beschreibung, gekrimmt,
mit geschlossenen Augen, ganz Ohr, Musik in sich auf und verschwindet so unver-
mutet wie er auftauchte.

Ganz anders als die Klangwelt, die sich dem Hauptmann erschlief3t, gestaltet sich
nun im Herbst 1855 fiir den Wirter in Endenich die sich entfaltende Horwelt: Das
Geschrei des ihm Anvertrauten kann in ein nicht enden wollendes Stéhnen tiberge-
hen, das die Winde durchdringt (Hartling 1996, 345), manchmal ,,briillt [Schumann]
so inbriinstig und verzweifelt, dal3 Klingelfeld fiirchtet, es zerreile ihm den ge-
schwollenen Hals oder das Herz* (Hirtling 1996, 345). Motive drehend und wen-
dend, gestaltet Hartling insbesondere fiir den Zeitraum zwischen dem 18. Septem-
ber 1855 und dem 28. Oktober 1855 ein Horszenario von bedriickender Intensitit:

Er summt vor sich hin, ohne Unterbrechung. [...] Es ist ein Gerdusch von gro-
Ber Monotonie: Immer drei gleiche Téne im Terz-Intervall. Ding-dong-dang. Sie
werden erst lastig durch ihre Monotonie, die, hort man hin, dazu zwingt, auf
einen Fehler zu warten. Schumann summt wie ein Apparat. [...] So als hitte er
etwas in sich angestellt. Es tont aus thm, ohne daf3 er das Gesicht verzieht. (Hart-
ling 1996, 345)

Auch als der Arzt erscheint, lasst Schumann nicht ab: ,,Nur das Gerdusch indert
seine Klangfarbe. Es hort sich nicht mehr dumpf und dunkel an, sondern quirrend,
wie eine Kindertrompete [...]* (Hirtling 1996, 345). Klingelfeld gelingt es schlie3-
lich, den Spuk zu beenden. Das Summen miindet ein in einen stéhnenden, wirgen-
den Laut, ein Schreien, ein Lallen, schliefilich ein ,irrwitziges Gebrill (Hartling
1996, 345).

Sprechen und Verstummen

Hirtling beschreibt einen Kunstler, dem es von Jugend an schwerfillt, sich zu arti-
kulieren. So skizziert er einen Jungen, den seine Euphorie in der Arbeit mit dem
Schulorchester stottern macht: ,,Fuchtelnd gibt er Zeichen, hiipft, rei3t den Mund
auf — ein aus der Fasson geratener Kapellmeister, den die Jungen im Orchester nach-
iffen: der Robert, der irre Robert* (Hirtling 1996, 29). In der Begegnung mit dem
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verehrten Dichter Heinrich Heine ,,zerfallen” dem achtzehnjihrigen Schumann die
Sitze ,,im Mund* (Hirtling 1996, 58). Schumanns Stammeln, Stottern, Verstummen
erscheint hier als unmittelbar kérperlich empfundene Schwiche und Hilflosigkeit:
Bt splirt, wie gegen seinen Willen seine Bewegungen sperrig werden, wie die Zunge
gegen den Gaumen schwillt und jedes Wort zerdricken wird* (Hirtling 1996, 80).
Die Zunge, die den Mundraum verstopft, verkleistert ...

In vielfiltigen Varianten durchzichen diese quilenden Empfindungen Schu-
manns Torkeln zwischen Realitat und Fantasie, Vernunft und zunehmend bedroh-
lichen Anwandlungen von Depression und Wahnsinn, genialen kiinstlerischen
Zeugnissen und zunehmender Wortlosigkeit. Eindrucksvoll schildert m.E. die fol-
gende Passage aus den frithen Leipziger Jahren die innere Zerrissenheit:

Nun driickte der Gaumen wieder auf die Zunge, schlimmer noch: Die Worter
zersprangen schon im Kopf, und anstelle jener hérte er eine Art Tanz, Veitstanz,
Totentanz, zweistimmig oder zweikSpfig oder vierbeinig. Er [...] lief ans Klavier:
Hoér zu Glock. Er spielte einen auftrumpfenden, schrecklich stolpernden Tanz.
Glock, der ihm entgeistert mit den Blicken folgte, rief in Schumanns Spiel hinein:

Das ist grandios und macht mir zugleich Angst. Schreib es doch auf, Schumann.
(Hirtling 1996, 129)

Musik und geschriebene Sprache sind es, die in Hirtlings Interpretation vorerst De-
fizite zu kompensieren vermégen. Konsequent erscheint in der motivischen Arbeit
des Literaten eine zunehmende Verdichtung jener Momente, in denen auch die Mu-
sik zu verstummen droht: Hirtlings Beschreibung Schumanns, der willkirlich zu-
sammengesuchte Notenblitter auf dem Klavierstuhl ausgebreitet und sich darauf-
gesetzt hat, beriihrt in ihrer Schlichtheit:

Er singt vor sich hin: Seine abgemagerten, noch immer schénen Hinde liegen
gespreizt auf den Tasten, schr leicht und fiir das Klavier abwesend. Eine Weile
sitzt er so, summend und brummend, die Augen geschlossen. Dann zieht er die
Hinde zuriick in den Schof, beugt sich nach vorn und sagt, kaum verstindlich:
Spiter Klingelfeld, lieber etwas spater. (Hartling 1996, 303)

Monate danach, in der Zeit zwischen April und Juni des Jahres 1856, wird Schu-
mann schon auf halbem Weg zum Klavier umkehren. ,,Vorsichtig tastend geht er
den Weg zuriick® (Hartling 1996, 343).

7. Die Bedeutung des Tempos in der Strukturierung zeitlicher Abliufe

Mit wachsender Sorge muss der Wirter das zunehmende Verstummen des ihm an-
vertrauten Patienten erleben. Noch einmal, am Ende des Romans wird er ,ganz Ohr*
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werden, dem leiser und leiser werdenden Atem nachlauschend. Hirtling sucht die-
sen Augenblick des aus der irdischen Zeit Fallens in kiirzer werdende Sitze — ein
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Verlangsamen bis hin zum Stillstand — zu kleiden:

Die Gestaltung von Satzlingen wird zum literarischen Pendant von Tempovor-
schreibungen im Bereich der Musik. Hirtlings Sprache lidt den Lesenden dazu ein,
sein Lesetempo der jeweiligen Situation ,anzupassen’. In der Beschreibung von
Schumanns konfliktreicher Begegnung mit Wieck, in der Schumanns Liebe zu Clara
in den Mittelpunkt riickt, spielt Hirtling virtuos mit Personalpronomina, nicht en-
den wollenden Sitzen, abrupten Perspektivwechseln — alles stilistische Mittel, die
der Erregung beider Gesprichspartner unmittelbaren Ausdruck verleihen. Vielleicht

Klingelfeld legt das Ohr an den Mund, fithlt nach dem Puls. Er ruft nicht gleich
nach dem Doktor, bleibt bei dem Toten sitzen, sieht zu, wie sich die Ziige in
dem Gesicht ordnen und entfernen. Eine grof3e Traurigkeit erfaf3t ihn; er beginnt
zu weinen. Und ich? fragt er sich und den Toten. (Hirtling 1996, 384)

lieBe sich die Szene mit ,Allegro furioso® iiberschreiben:

Ganz anders gestaltet sich, dhnlich der Beschreibung von Schumanns eigenem
Ende, das allmihliche Schwinden des Engels, der Lichtgestalt Schuncke aus Schu-

Sie bleiben stehen, Schumann, Sie setzen sich nicht, Sie werden in diesem Haus
fiirs Nachste oder auf Dauer, das will ich jetzt nicht entscheiden, keinen Platz
mehr angeboten bekommen, da Sie Thr Gastrecht mif3braucht haben, und das
wissen Sie, ich mii3te gar nicht deutlicher werden, will es aber, worauf er wie ein
Messer auseinanderschnellt, die Beine von sich streckt und die Arme tber den
Kopf reilit, auf dem Stuhl eher liegt als sitzt, und Schumann endlich Zeit findet,
ein Wort herauszuwiirgen, sich herauszuwiirgen: Ich, sagt er, ich [...]. (Hirtling

1996, 210)

manns Leben:
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In diesem gewittrigen Sommer, im Sommer 1834, wird Ludwig Schuncke krank.
Er ist es schon gewesen, hat freilich nicht darauf geachtet, gehofft, die Schmer-
zen und die Schwiche wurden ihn noch eine Weile auslassen. Die Schonfrist hat
nun ein Ende. Die Schwindsucht wird offenbar. Er lebt sie aus. Er ist mit einem
Mal siichtig, zu schwinden, zu verschwinden. (Hértling 1996, 195)
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8. Epilog

Wortlosigkeit, Klanglosigkeit, Musiklosigkeit, das Verstummen des Poeten, dazwi-
schen Episoden ungeztigelten Lebensgenusses, die fast euphorische Hingabe an Ge-
fiihle und Phantasie — in vielfiltigen ,Momentaufnahmen* sucht Hirtling den Spu-
ren Schumanns zu folgen. Die oft nur kurz ,emportauchenden Personen aus dem
Umfeld des Komponisten gemahnen an die huschenden Gestalten in Carnaval, de-
nen, um Dieter Schnebels Gedanken aufzugreifen, vielfach keine klare musikalische
Schlussbildung zugebilligt wird (vgl. Schnebel 1981, 34).

Hirtlings Auseinandersetzung mit der Gestalt Robert Schumanns sollte im Auf-
griff einiger im Bereich der Musik wesentlicher Parameter als Fallbeispiel dienen,
sich mit einem ,auch‘ an musikanalytischen Zugangsweisen orientierten Methoden-
repertoire einem literarischen Werk zu nahern. Ich kehre zu meiner eingangs gestell-
ten Frage zuriick: Welche Konsequenzen und Méglichkeiten lassen sich aus einer
an ,Handwerklichem®, an musikalischen Parametern orientierten Analyse fiir den
Deutschunterricht ableiten?

Musik bedarf im Allgemeinen eines Klingend-Machens. Motivische Gestaltung,
die Verdeutlichung gréBerer formaler Zusammenhinge, die Umsetzung von Tem-
povorgaben, dynamischen Vorschreibungen usw. werden fiir Interpretinnen und
Interpreten zur groflen Herausforderung und verlangen meist vorerst einen analyti-
schen Zugang an ein Werk. Intentionen des Komponisten / der Komponistin wet-
den in der Folge, verbunden mit eigenen Empfindungen, dem Korper ,eingeschrie-
ben‘: im Einsatz eines vielfiltigen Repertoires an grob- und insbesondere feinmo-
torischen Abldufen. Erfahrungen ,iber den Koérper® erschlielen m. E. oft vorerst
nur instinktiv erspiirte Dimensionen eines Werkes.

Eine deutliche Anbindung an unmittelbare kérperliche Empfindungen ldsst sich
auch im Literaturunterricht gewinnbringend einsetzen: im verstirkten Einbezug von
Rezitation, im Vergleich unterschiedlicher Lesevarianten, im Rekurs auf Moglich-
keiten der Variation von Tempo, Lautstirke und Artikulation, gefolgt von einer
Phase der Reflexion, in der personliche Ausdeutungen auf Basis des Textmaterials
eine entsprechende Begriindung erfahren.

Eine Auseinandersetzung mit Literatur kann auch als Einladung fir eigenes, kre-
atives Schreiben verstanden werden. Hartlings Beschreibung der kompositorischen
Entwicklung Schumanns nimmt ganz selbstverstindlich Bezug auf ein natirlich
nicht nur in der kiinstlerischen Entwicklung von Musikerinnen und Musikern we-
sentliches Element: ein Lernen tber das Studium der Werke ,grofler Meister, ein
Lernen, das durchaus auch den Akt des manuellen Kopierens von Notentexten, die
Moglichkeiten eines Arrangierens miteinschlie3t, um sich der Tonsprache eines
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Vorbilds anzunihern. Vermutlich wird die Virtuositit, die Hirtling etwa bei dem im
wahrsten Sinn des Wortes mit verbalen Geschiitzen ausgetragenen ,Duell® zwischen
Schumann und seinem kiinftigen Schwiegervater Wieck an den Tag legt, fiir Schu-
lerinnen und Schiiler ein ,unerreichtes Ideal® bleiben — dennoch: Hirtlings Roman
in seinem ganzen Umfang Gibersteigt wohl das ,im Unterricht Machbare’, exempla-
rische Passagen, wie sie in meinem Text angefihrt wurden, erscheinen mir allerdings
als Moglichkeit zu einer Annaherung aus einem ungewohnten Blickwinkel. Fir ei-
gene Gestaltungen kann sich in Folge eine gro3e Bandbreite, von der Stilkopie bis
hin zur sehr frei gestalteten, personlichen Ausfihrung ergeben. FlieBend erscheinen
die Grenzen zwischen primir Handwerklichem und die Phantasie Anstolendem:
Was unterscheidet einen Largo-Text von einer Prestissimo-Passage, wie klingt ein
Absatz im Legato, was hebt ihn ab von einem telegrammihnlich verfassten Ab-
schnitt, in dem kurze Sitze im Staccato unmittelbar aufeinander folgen? Wie gestal-
tet sich eine kleine Erzihlung im Pianissimo? Gerade die letzte Frage leitet unmit-
telbar tiber zu den Feldern des Imaginierten, Ertrdumten ... Muss hier notwendi-
gerweise eine naturhafte Szene skizziert werden, um dem Anspruch eines ,beson-
ders leise® gerecht zu werden? Kann sich ein ,Pianissimo® nicht auch im Beziehungs-
gefiige zwischen zwei Personen ausdriicken?

Robert Schumann lisst in Carnaval in einem dahingehauchten Prestissimo-Satz
die Buchstaben A-S-C-H tanzen. Eine Einladung, eine Anniherung von Wort und
Musik zu vollziehen!
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,»Ich bin zu Ende mit allen Traumen!*

Franz Schuberts Erzihlung Mein Traumund das Ende einer
romantischen Illusion

WOLFGANG WANGERIN

Schuberts Musik und die Symbolik des Traumes

Poesie sei ,,ein freiwilliges und waches Triumen®, sagt August Wilhelm Schlegel
1801 in seinen Vorlesungen tiber schéne Literatur und Kunst (Schlegel 1963, 283).
Eine solche Vorstellung ist nicht ungewohnlich fiir die literarische Romantik, in der
Traumvorstellungen (und ihre Bedeutung fiir die Poesie) eine grof3e Rolle spielen.
Die Romantik traumt. Ihr Traum ist nicht nur eine Schutzwehr gegen die Regelmi-
Bigkeiten des Lebens. Sie triumt vom Blick in das Paradies, vom Goldenen Zeitalter,
von der blauen Blume, von der Freiheit (die Minner triumen von der Erlosung aus
ihrer Zerrissenheit durch die Liebe der Frauen), kurz: es ist ein Traum vom harmo-
nischen, gliicklichen Verhiltnis des Menschen zu sich selbst und zu seiner Welt.
,»Allerorten bezieht die Poesie ihre Substanz aus dem Traum®, ist bei Béguin zu
lesen (Béguin 1972, 15). Das kann auch fiir die Musik gelten, in besonderem Mal3e
fiir die Musik von Franz Schubert, der in den Jahren 1814 bis zu seinem Tod 1828
unter seine rund 600 Gedichtvertonungen zahlreiche romantische Gedichte aufge-
nommen hat. Man kénnte Schuberts ganzes Werk als ein waches Triumen bezeich-
nen, mit allen Spannungen, die in einer solchen Formulierung enthalten sind und
die sich in Schuberts Kompositionen wiederfinden.

Wit wissen, wie schnell die Romantik mit ihtem Traum am Ende war. Ich denke
dabei an Wilhelm Miiller, den wachen und politisch wachsamen Freiheitsdichter, an
Heine (der hier nur am Rande eine Rolle spielt, obwohl er im Zusammenhang dieser
Thematik eine zentrale Figur ist), auch an Caspar David Friedrich (den ich nur er-
wihne) und besonders an Franz Schubert. Schubert — ein literarisch denkender und
auch selbst schreibender Komponist: Welche Stellung hat er in diesem Kontext?



Wolfgang Wangerin

,,Jch bin zu Ende mit allen Triumen heil3t es bei Miiller und bei Schubert in der
Winterreise.! Dabei hatte doch der Traum des Novalis, der Traum von der blauen
Blume, Schubert besonders inspiriert und seine kurze Erzahlung Mezn Traum stark
beeinflusst. Ich riicke Schubert und seine vielfiltigen literarischen Beziige in den
Mittelpunkt, auch wenn ich die Vielfalt dieser Thematik hier nicht annihernd aus-
breiten kann und mich auf einige wenige Beispiele beschrinke.

Schubert war ein Kenner der Lyrik seiner Zeit und hat oft Gedichte noch druck-
frisch vertont, also damalige Gegenwartslyrik. Im Herbst 1828 vertont er sechs Ge-
dichte von Heinrich Heine aus dem Zyklus Heimkebr, die ein Jahr zuvor im Buch der
Lieder erschienen waren. Heine hat diese Gedichte 1824/25 geschrieben. Diese
sechs Vertonungen sind in ihrer Kiithnheit und in ihrer Radikalitit vollig singular.
Ich méchte mit der Vertonung eines dieser Gedichte beginnen, mit dem Gedicht
Nr. XX. Schubert gibt thm den Titel Der Doppelginger.

Still ist die Nacht, es ruhen die Gassen,

In diesem Hause wohnte mein Schatz;

Sie hat schon lingst die Stadt verlassen,

Doch steht noch das Haus auf demselben Platz.

Da steht auch ein Mensch und starrt in die Héhe,
Und ringt die Hinde, vor Schmerzensgewalt;

Mir graust es, wenn ich sein Antlitz sehe, —

Der Mond zeigt mir meine eigne Gestalt.

Du Doppelginger! Du bleicher Geselle!
Was affst du nach mein Liebesleid,

Das mich gequilt auf dieser Stelle,

So manche Nacht, in alter Zeitr?

1 Wilhelm Miillers Gedichtzyklus Die Winterreise ist 1821/22 entstanden. Schubert hat die Ge-
dichte unter dem Titel Winterreise 1827 in zwei Schritten vertont, den zweiten Teil im Oktober
1827, ein Jahr vor seinem Tod.

2 Schubert 1974, 162f., Heine 1975, 120f.
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Wenn man sich Schuberts Vertonung anhért, so ist ihr ,,Katastrophenton® (Furbeth
1997, 74) noch heute schockierend, sie ist ,,eine der beklemmendsten Kompositio-
nen Schuberts® (Dittrich 1997, 263). Die heftigen Ausbriiche sind fiir viele nur
schwer aushaltbar.3

Wir kénnten uns jetzt ausfithrlich nur mit diesem Gedicht, seinen Hintergriinden
und mit dieser Vertonung beschiftigen. Ich vernachlissige das, weil fiir uns eine
andere Frage interessant ist, nimlich: Wie ist diese hochgradig verstérende Kompo-
sition erklarlich? Gewiss, sie nimmt den Schmerz in Heines Gedicht ernst. Aber wo
Heines Text emotional gebindigt bleibt, Heine den Schmerz camoufliert und die
verborgenen Abgriinde eher fiirchtet, hat Schubert den Mut, den Schmerz ungemil-
dert geradezu herauszuschreien. Aber was sind die Griinde daftir? Schubert hat die-
ses Gedicht kurz vor seinem Tod vertont, nur 31 Jahre alt. Solche Ausbriiche und
Abstiirze finden sich auch in anderen Kompositionen und sind in Schuberts letzten
Lebensjahren so etwas wie ein musikalisches Prinzip, gerade auch in seiner Instru-
mentalmusik und selbst in seiner Kirchenmusik. Ich will versuchen, Erklirungen
dafir zu finden.

Robert Schumann hat aus der Kenntnis der Schubert’schen Musik heraus davon
gesprochen, dass Schuberts Komponieren ein Tagebuchschreiben mit Noten sei:
,,seine ganz durch und durch musikalische Seele schrieb Noten, wenn andere Worte
nehmen® (zit. n. Gal 1970, 158). Das Notenblatt sei sein Tagebuch, dem er ,,jede
seiner Launen anvertraute® (ebd.). Zudem wissen wir, dass Schubert die Texte fur
seine Lieder nach ganz personlichen, intimen Gesichtspunkten ausgewihlt hat. Sein
Tagebuchschreiben mit Noten ist auch ein Tagebuchschreiben mit den Texten der
von ihm vertonten Gedichte, in der Regel spiegeln sie seine eigene emotionale Ver-
fassung, es gibt daher oft ein Héchstmal3 an Identifikation (hier haben wir schon
die ersten Hinweise fiir das Verstindnis der Doppelginger-Vertonung). Schubert
benutzt sogar Gedichtzitate, um sein Befinden zu verdeutlichen, so in dem berithm-
ten Brief vom 31. Mirz 1824 an den Freund Kupelwieser:

Mit einem Wort, ich fithle mich als den unglicklichsten, elendsten Menschen auf
der Welt. Denk Dir einen Menschen, [...] dem das Gliick der Liebe u. Freund-
schaft nichts biethen als héchsten Schmerz [...] und frage Dich, ob das nicht ein
elender, ungliicklicher Mensch ist? — ,,Mezne Rub ist hin, mein Herz ist schwer, ich
finde sie nimmer nund nimmermebr, so kann ich wohl jetzt alle Tage singen, denn jede

3 Bei meinem Vortrag in Innsbruck habe ich eine Aufnahme mit Dietrich Fischer-Dieskau (Ba-
riton) und Alfred Brendel (Klavier) vorgespielt. Wer die Originaltonart vorzieht, kann unter vie-
len anderen eine Aufnahme mit Christoph Prégardien (Tenor) und Andreas Steier (Klavier) wih-
len.
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Nacht, wenn ich schlafen geh, hoff ich nicht mehr zu erwachen. (Schubert 1964,
234)

Wenige Tage zuvor, am 27. Mirz 1824, heil3t es in einem Notizbuch Schuberts (das
verloren gegangen ist, dessen Eintragungen aber z.T. von Eduard von Bauernfeld
tberliefert wurden): ,,Meine Erzeugnisse sind durch den Verstand fiir Musik und
durch meinen Schmerz vorhanden; jene, welche der Schmerz allein erzeugt hat,
scheinen am wenigsten die Welt zu erfreuen® (Schubert 1964, 233).

Das ist eine bemerkenswerte AuBerung. Der Schmerz wird zur poetisch-musi-
kalischen Instanz. Eine solche Auffassung findet tiberraschende Parallelen bei Gott-
hilf Heinrich Schubert, dem bedeutenden Psychologen der Romantik (der mit dem
Komponisten nicht verwandt ist). Er bezeichnet in seiner von den Zeitgenossen viel
gelesenen Symbolik des Tranms 1814 die Sprache des Traumes als eine ,,Abbreviaturen-
und Hieroglyphensprache®, in der das Unbewusste zutage tritt und die ,,der Natur
des Geistes in vieler Hinsicht angemessener erscheine, als unsere gewchnliche
Wortsprache® (G.H. Schubert 1814, 2). Der Psychologe Schubert hat den Kompo-
nisten Schubert nicht gekannt, und doch lassen sich seine Vorstellungen auf die
musikalische Sprache des Komponisten tbertragen. Der Komponist Schubert du-
Bert sich zudem mehrfach ganz dhnlich. Die Sprache des Traumes sei unendlich viel
ausdrucksvoller, sagt der Psychologe G. H. Schubert, und ,,nur der versteckte Poet
in unsrem Innern® weil3 sie zu handhaben (ebd., 3). Wenn wir dies auf den Kom-
ponisten Schubert tibertragen, lasst sich sagen: Schubert verwandelt seinen Schmerz
in Musik. Musik, so lesen wir bei Hegel in seinen VVorlesungen iiber die Asthetik, sei
»hur im Innern und Subjektiven getragen®, sie sei ,,das subjektive Innere selbst*
(Hegel 1970, 111, 136). Nur die Musik kann, wie die Sprache des Traumes, dabei
Gegensitzliches gleichzeitig sagen; die ganze Region unserer Gefihle, sagt G. H.
Schubert, sei ,,von zweydeutiger Natur® (ebd., 165), ,,Schmerz und Lust, Lust und
Schmerz sind auf dieselbe Weise verbrudert™ (G.H. Schubert 1814, 31). Wir werden
noch sehen, dass der Komponist Schubert genau diesen Gedanken ebenfalls for-
muliert, und wie sehr diese Erfahrung fiir sein Komponieren zentrale Bedeutung
erlangt. ,,.Schmerz und Lust, Lust und Schmerz®, das kénnte fast das dramaturgische
Programm der Schubert’schen Musik bezeichnen.*

4 Interessant sind hier auffallende Parallelen zur Symboltheorie von Susanne Langer (zuerst
1942), die fiir den Zusammenhang von Literatur und Musik wichtige theoretische Impulse liefert
(die auch didaktisch bedeutsam sind, vgl. Wangerin 2013; vgl. auch den Beitrag von Odendahl
in diesem Band). Susanne Langer war auch Musikwissenschaftlerin, méglicherweise hat sie den
Psychologen Schubert gelesen. Musik sei ,,wie geschaffen (...) zur Erklirung des ,Unsagbaren®,
sie sei der hochst entwickelte Typus ,,einer rein konnotativen Semantik® (Langer 1984, 107).

126



1¢¢

,,Ich bin zu Ende mit allen Traumen

Die Metapher vom ,,versteckte[n] Poetlen] in unsrem Innern®, die fir den
Psychologen Schubert zentral ist, besagt, dass im Traum wie in der Dichtung das
Unbewusste zutage tritt. Seine Traumsprache findet nicht nur ihre Analogie in der
Schubert’schen Musik, sie ist auch aufschlussreich im Blick auf Schuberts kurze Ert-
zahlung Mein Traum, von der gleich die Rede sein wird.

Wir wissen, wie sehr Heine vor allem in seinen frithen Gedichten aus dem Buch
der Lieder ein Traumdichter war. Ebenso war Schubert ein Traumkomponist. Bei
Heine gibt es unzihlige Traumgedichte, und der Traum kann viel intensiver erfahren
werden als die Realitit. Durch den biographischen Hintergrund wissen wir: Die
Trdume seiner Gedichte diirfen wir auch als seine Triume verstehen. Auch Schubert
vertont immer wieder Traumgedichte und Sehnsuchtsgedichte, und die komponier-
ten Triume sind seine Triume. Dafiir gibt es viele Beispiele und Belege.

Traumerfahrungen sind Realititserfahrungen gleichwertig (das wussten schon
die Romantiker). Hypnagoge Bilder sind dabei besonders intensiv. Die Romantik
sieht enge Verbindungen zwischen Traum und Poesie. Das bezeugt auch das ein-
gangs verwendete Schlegel-Zitat. Traum, Phantasie, Einbildungskraft sind wesens-
verwandt, und mit ihnen wiederum die Poesie. Ihnen gemeinsam ist die Bedeutung
der Bilder. Getriumte und phantasierte Formen haben eigene Gesetze. Sie sind as-
soziativ, tiberschreiten miihelos alle logischen Grenzen, Zeit und Raum — und erst
recht den eigenen Alltag. Das gilt auch fir die Poesie. Sie wird bildhaft wie der
Traum. Und: sie trdumt. Die entstehenden Bilder sind dabei haufig tatsichlich Hie-
roglyphen, Verritselungen, die wir oft schwer deuten kénnen und die durch Ver-
nunft nicht einfach zu erkliren sind. Die Aufklirung hat das abgetan: Triume sind
Schiume. Erst die Romantik erkennt, dass sie ernst zu nehmen sind — nicht zuletzt
als verritselte Erfullung verdringter Sehnsucht. Im Traum wird das Paradies ge-
schaut — und in der Kunst.

Schuberts Erzahlung Mein Traum ist vor diesem Hintergrund zu lesen. Der Kom-
ponist hat sie am 3. Juli 1822 geschrieben, im Alter von 25 Jahren.

Mein Traum

Ich war ein Bruder vieler Briidder u. Schwestern. Unser Vater, u. unsere Mutter
waren gut. Ich war allen mit tiefer Liebe zugethan. — Einstmahls fithrte uns der
Vater zu einem Lustgelage. Da wurden die Briider sehr frohlich. Ich aber war
traurig. Da trat mein Vater zu mir, u. befahl mir, die kdstlichen Speisen zu ge-
nieBen. Ich aber konnte nicht, woriber mein Vater erztirtnend mich aus seinem
Angesicht verbannte. Ich wandte meine Schritte und mit einem Herzen voll un-
endlicher Liebe fiir die, welche sie verschmihten, wanderte ich in ferne Gegend.
Jahrelang fiihlte ich den gréBten Schmerz u. die gréte Liebe mich zertheilen.
Da kam mir Kunde von meiner Mutter Tode. Ich eilte sie zu sehen, u. mein
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Vater von Trauer erweicht, hinderte meinen Eintritt nicht. Da sah ich ihre Lei-
che. Thrinen entflossen meinen Augen. Wie die gute alte Vergangenheit, in der
wir uns nach der Verstorbenen Meinung auch bewegen sollten, wie sie sich einst,
sah ich sie liegen.

Und wir folgten ihrer Leiche in Trauer u. die Bahre versank. — Von dieser Zeit
an blieb ich wieder zu Hause. Da flihrte mich mein Vater wieder einstmahls in
seinen Lieblingsgarten. Er fragte mich ob er mir gefiele. Doch mir war der Gar-
ten ganz widrig u. ich getraute mir nichts zu sagen. Da fragte er mich zum zwey-
tenmahl erglithend: Ob mir der Garten gefiele? Ich verneinte es zitternd. Da
schlug mich mein Vater u. ich entfloh. Und zum zweytenmal wandte ich meine
Schritte, u. mit einem Herzen voll unendlicher Liebe fur die, welche sie ver-
schmihten, wanderte ich abermals in ferne Gegend. Lieder sang ich nun lange
lange Jahre. Wollte ich Liebe singen, ward sie mir zum Schmerz. Und wollte ich
wieder Schmerz nur singen, ward er mir zur Liebe.

So zertheilte mich die Liebe und der Schmerz.

Und einst bekam ich Kunde von einer frommen Jungfrau, die erst gestorben
war. Und ein Kreis sich um ihr Grabmal zog, in dem viele Junglinge u. Greise
auf ewig wie in Seligkeiten wandelten. Sie sprachen leise, die Jungfrau nicht zu
wecken.

Himmlische Gedanken schienen immerwihrend aus der Jungfrau Grabmal auf
die Junglinge wie lichte Funken zu sprithen, welche sanftes Gerdusch erregten.
Da schnte ich mich sehr auch da zu wandeln. Doch nur ein Wunder, sagten die
Leute, fiihrt in den Kreis. Ich aber trat langsamen Schrittes, innerer Andacht u.
festem Glauben, mit gesenktem Blicke auf das Grabmal zu, u. ehe ich es wihnte,
war ich in dem Kireis, der einen wundetrlieblichen Ton von sich gab; u. ich fithlte
die ewige Seligkeit wie in einen Augenblick zusammengedringt. Auch meinen
Vater sah ich versohnt u. liebend. Er schlof3 mich in seine Arme u. weinte. Noch
mehr aber ich. — Franz Schubert

(Schubert 1964, 158£.).

Der Traum von ,unabsehlichen Fernen*. Schubert als Novalis-Leser

Bevor ich auf diesen ungewdhnlichen Text genauer eingehe, méchte ich ihn kurz in
den literarischen Kontext seiner Zeit stellen. Er erinnert sprachlich an Wackenro-

der, besonders aber an den berithmten Traum von der blauen Blume aus dem Ro-
man Heinrich von Ofterdingen von Novalis (1978, 240£t.). Dort heil3t es im 1. Kapitel:

Da trdumte ihm erst von unabsehlichen Fernen [...]. Der Gang fihrte ihn [...]
bis zu einer groBen Weitung, aus der ihm schon von fern ein helles Licht entge-
genglinzte. Wie er hineintrat, ward er einen machtigen Strahl gewahr, der wie
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aus einem Springquell bis an die Decke des Gewdlbes stieg und oben in unzih-
lige Funken zerstdubte [...]. Es war, als durchdringe ihn ein geistiger Hauch,
[...] eine himmlische Empfindung Giberstrémte sein Inneres; [...] neue, niegese-
hene Bilder entstanden [...] und jede Welle des lieblichen Elements schmiegte
sich wie ein zarter Busen an ithn. (ebd., 241)3

Den Traumdarstellungen von Schubert und Novalis gemeinsam ist eine Vision, ein
im Traum geschautes Paradies. Schubert hat Novalis nicht nur gelesen, er war auch
der erste, der (schon 1819/20) dessen Hymnen an die Nacht und seine Geistlichen Lieder
vertont hat (Schubert 1974, 11, 413-419). Vor allem die dritte Hymne konnte er un-
mittelbar auf sich selbst beziehen, er liest sozusagen im Buch seines eigenen Lebens:

Einst da ich bittre Trinen vergoB3, da in Schmerz aufgeldst meine Hoffnung zer-
rann, und ich einsam stand am diirren Higel, der in engen, dunkeln Raum die
Gestalt meines Lebens barg — einsam, wie kein Einsamer war, von unséglicher
Angst getrieben |[...] — durch die Wolke sah ich die verklirten Zige der Gelieb-
ten. In ihren Augen ruhte die Ewigkeit — ich fal3te ihre Hinde, und die Tridnen
wurden ein funkelndes, unzerrei3bares Band. [...] An ithrem Halse weint ich dem
neuen Leben entziickende Trinen. — Es ward der erste, einzige Traum —und erst
seitdem fithl ich ewigen, unwandelbaren Glauben an den Himmel der Nacht und

sein Licht, die Geliebte. (Novalis 1978, 154f.)

Der franzoésische Literaturwissenschaftler Albert Béguin sagt in seiner grof3 ange-
legten Monographie Traunmmwelt und Romantik (1937): ,,Hier hat der ,Traum® seine
héchste Bedeutung erreicht; er ist die Pforte zur zeitlosen Welt, der Weg, auf dem
man, aller Einsamkeit, aller Verzweiflung, aller abgeschiedenen Existenz ledig, zur
grenzenlosen Hoffnung gelangt™ (Béguin 1972, 260).

Novalis bezieht die eben zitierte Hymne auf seine verstorbene junge Geliebte
Sophie Kiihn, Schubert wird sie auf seinen Schmerz tber die verstorbene Mutter
bezogen haben. Sie starb, als Schubert 15 war. Thr Tod hat sein gesamtes Werk
nachhaltig beeinflusst; er hat ithn nie verwunden. Daftir gibt es viele Belege. Dass
ihr Tod auch in Schuberts Erzihlung eine so gro3e Rolle spielt, weist darauf hin,

5 Ganz Ahnliches finden wir in dem Mirchen Hyazinth und Rosenbliit, ebenfalls von Novalis. Mit
,unendlicher Sehnsucht® sucht Hyazinth die vetlorene Geliebte, und es ist #ur der Traum, der ihn
in das Allerheiligste fihrt und ihm die Geliebte zurtckbringt. Und wir kennen alle Jorinde und
Joringe! der Brider Grimm. Hier zeigt der Traum den Ausweg aus der hoffnungslosen Situation,
und er zeigt den Weg, den Jorinde gehen muss (iibrigens in der Realitit und nicht im Traum),
um die Geliebte zuriickzuholen. Kein enttiuschtes Erwachen, vielmeht ein Traum, der sich er-
fallt; und die blutrote Blume wird zum Symbol fiir den Eintritt in das paradiesische Gliick.
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wie wenig er noch 1822 verarbeitet war. Ich komme darauf noch zu sprechen. Da-
mit sind wir bei der Frage, was der Text Mezn Traum Gber Franz Schubert aussagt.

Der ,,Dichtertriumer*. Psychoanalytische Deutungen

Die Kiinstler der Romantik wissen, dass ,,der Traum ein treuer Spiegel des Wa-
chens® ist (G.H. Schubert 1814, 6) und dass ,,symbolische Handlungen im Traume
eine ganz eigene Bedeutung® erhalten — , auf rithselhafte Weise* (ebd., 10). ,,Wir
driicken in jener Sprache durch einige wenige hieroglyphische, seltsam aneinander
gefiigte Bilder [...] in wenigen Momenten mehr aus, als wir mit Worten in ganzen
Stunden auseinander zu setzen vermochten® (ebd., 1). Vor allem in Lebensbeschrei-
bungen entritselten sich den Schreibenden ,,Dinge, mit denen sie sich Jahre lang
angelegentlich beschiftigt, die sie Jahre lang als dunkles Geheimnil3 bekiimmert hat-
ten® (ebd., 22), so heil3t es bei G. H. Schubert.

Das klingt fast wie ein Kommentar des Psychologen Schubert zur Erzihlung des
Komponisten Schubert. Die Schubert-Forschung hat eine biographische Bedeutung
des Textes z.T. kategorisch verneint. So auch der bedeutende Schubertforscher
Otto Erich Deutsch: ,,Wahrscheinlich ist diese Erzihlung einfach ein literarischer
Ergul3 der Phantasie eines Zeitgenossen der deutschen Romantik® (Schubert 1964,
159). Der Psychologe Schubert dagegen, schon von der frithen Psychoanalyse als
ein legitimer Vorlaufer angesehen (vgl. Reik 1915, 298), wiirde die Erzihlung als
eine autobiographische verstehen, deren Sprache die Sprache des Traumes ist, aus
Bildern bestehend, die mit der Realitit in Verbindung stehen, sich dabei aber nicht
erkliren. Alle wichtigen Lebensereignisse Schuberts finden sich in dieser Erzihlung
wieder: Der Tod der Mutter, die vielfachen Spannungen mit dem Vater, die schnelle
Wiederverheiratung des Vaters, der Auszug aus dem viterlichen Haus, die ruhelose
Wanderschaft Schuberts durch stindig wechselnde Wohnungen, Einsamkeit, Ver-
zweiflung — und das Komponieren von Liedern. Dazu die Selbstcharakterisierung,
,zertheilt zu sein von Liebe und Schmerz. Der Wiener Arzt Eduard Hitschmann
spricht 1915 in Sigmund Freuds Zeztschrift fiir arztliche Psychoanalyse (die er mitbegriin-
det hat) als Erster von einer allegorischen, autobiographischen Erzihlung. ,,Diese
ernste, visiondre Erzihlung wird mit Recht als ein allegorisches Spiegelbild seiner
inneren Entwicklung aufgefal3t* (Hitschmann 1915, 288). ,,Schmerz und Liebe, |...]
Verstoflensein und Sehnsucht: dieser Komplex wire der Musaget seiner Gesinge.
[...] Was ihn ,in die ferne Gegend’, ins Triumen und Sehnen und Erfinden abseits
und hinan trieb, waren die Kimpfe und Schmerzen tief in seiner Brust, verstirkt
durch lingst ins Unbewulite versenkte infantile Gefithle” (ebd., 290). Er nennt
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Schubert einen ,,Dichtertrdumer® (ebd.). Sein Traum fihrt in die Kunst. ,,Only in
his music could Schubert enter the garden of delight, sagt auch der angesehene
amerikanische Musikwissenschaftler Maynard Solomon (1981, 147).6

Der Literaturwissenschaftler Detlef Kremer sieht fiir die Bedeutung des Unbe-
wussten in der Romantik verschiedene Griinde, u.a. die Entdeckung der Kindheit
als traumatischer Ort und den Wahnzustand als verschobene und gespaltene Wahr-
nehmung (vgl. Kremer 2007, 84). Kindheit ist nicht nur gliicklich und verklart, mit
utopischen Momenten wie etwa in Texten von Novalis oder Eichendorft, sie ist oft
auch traumatisch, von fundamentaler Verletzung geprigt, wie etwa bei E.T.A. Hoff-
mann oder Tieck, ,,die sich als unbewusste Wunde [...] durch das ganze Leben
zieht* (ebd.). Schuberts lebenslange Wunde ist in der Tat der Tod der Mutter. Ich
kann das hier nur andeuten.” Wenn man mit Hans J. Frohlich davon ausgeht, dass
die Gedichte, die Schubert vertont, ,,Bekenntnischarakter” haben (Fréhlich 1978,
95), so liegt es auf der Hand, dass der Schmerz um die verlorene Geliebte, den
Schubert so oft besingt, mit der Trauer um die verlorene Mutter zusammenfallt.

»Dich rufen alle, alle meine Lieder*. Der Traum-Komponist

Auch jenseits psychoanalytischer Deutungen liegt es auf der Hand, die Erzahlung
Mein Traum auf Schuberts (Euvre zu beziehen, zumal es nicht nur um Musik, son-
dern auch um (vertonte) Poesie geht. Ich mochte dafiir nur einige wenige Aspekte
herausgreifen. Was sind die wichtigsten Aspekte des Textes? Die Verbannung durch
den Vater, die Trauer iber den Tod der Mutter, die Flucht, das Wandern in ferne
Gegenden als Flucht, die innere Zerrissenheit und vor allem: jahrelang gesungene
Lieder, in denen sich Liebe und Schmerz wechselseitig tiberlagern. Das ist eine mu-
sikalische Selbstaussage, sozusagen das dramaturgische Programm nicht nur der
Lieder, sondern der Schubert’schen Musik insgesamt. Erfiillung gibt es dabei nur
durch ein Wunder und nur in der Vision: ,,ich fiihlte die ewige Seligkeit wie in einem
Augenblick zusammengedringt — bezeichnenderweise genau in dem Moment, in
dem das Ich aufgenommen wird in den Kreis, der sich um das Grabmal der Mutter
bildet. Dieses traumhaft erfullte Ende beschreibt einen Moment héchsten Gliicks,
das wir in Schuberts Kompositionen selten finden. Eine Erfillung im Traum. Der
Moment héchsten Gliicks allerdings geht einher mit ungehemmtem Weinen, noch

6 Solomon geht bei seiner Untersuchung der Schubert-Erzihlung von einer Homosexualitit
Schuberts aus.
" Genaueres u.a. bei Fréhlich 1978.
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der Schlusssatz bekriftigt, was zuvor so eindrucksvoll zur Sprache kommt: ,,So zer-
theilte mich die Liebe und der Schmerz.“

Wenn wir die tiefe Einsamkeitserfahrung, die starke Sehnsucht nach Geborgen-
heit und die Zerrissenheit, die aus dieser kurzen autobiographischen Erzihlung
sprechen, ernst nehmen, finden wir Erkldrungen dafiir, dass in Schuberts gesamtem
Liedschaffen die Themen Sehnsucht, Liebesverlust, Einsamkeit, Wanderschaft und
Tod so stark dominieren — von den frithen Liedern bis hin zum Dappelginger, einer
der letzten Vertonungen 1828. Und vor dem Hintergrund von Schuberts Erzihlung
tiberrascht es auch nicht, dass das Wandern, als durchgingiges Thema bei Schubert,
nicht das heitere Eichendorff’sche Wandern meint, sondern ein schmerzhaftes, das
nicht ans Ziel gelangt und in der Winterrezse nur mehr das Herumirren eines Fliich-
tenden ist. Das Wandern und die innere Zerrissenheit (,,So zertheilte mich die Liebe
und der Schmerz®) bestimmen immer wieder seine Textauswahl. Die Wanderschaft
wird nicht nur als Flucht bezeichnet,8 sondern das Liedersingen tiber ,lange lange
Jahre* wird als Folge der Einsamkeit gesehen. Mehr noch: das erzihlende Ich, das
wir mit Schubert gleichsetzen duirfen, weist selbst darauf hin, dass seine Zerrissen-
heit sich unmittelbar in seinen Liedern spiegelt: ,,Wollte ich Liebe singen, ward sie
mir zum Schmerz“ und umgekehrt. Nicht nur hier erklirt Schubert den Schmerz
zum Motor seines Komponierens. Kein Wunder, dass er spiter gerade Miiller und
Heine vertont, die genau diese Zerrissenheit zum Thema machen, und dafiir in sei-
nem musikalischen Ton zu einem zuvor nicht gehérten Ausdrucksradikalismus fin-
det. Kein Wunder auch, dass gerade der Doppelginger zu einem Selbstportrit wird
und dass wir auch in seiner Instrumentalmusik immer wieder radikale Ausbriche
und extreme Kontraste erleben. Das Adagio des Streichquintetts z.B. klinge in sei-
nem Mittelteil ,,wie Geschrei®, sagen Dieter Schnebel (1979, 86) und Peter Giilke
(1991, 296). Giilke spricht auch von unkultiviert schriller Klage, von nacktem
Grauen und von Verzweiflungsschreien (ebd., 212, 296). Zu dieser inneren Zerris-
senheit passen alle jene so zahlreichen Formulierungen innerhalb der Lieder wie
,,Und ich wandre sonder MaBen / Ohne Ruh’ und suche Ruh’* oder ,,ohne Rast
und Ruh® oder ,,Meine Ruh ist hin“ — und: ,,Ich finde sie nimmer und nimmer-
meht®.?

8 Wandern ist ein zentrales Thema in Schuberts Werk. Reise und Wanderschaft gelten als Todes-
und Sexualsymbole; fir C.G. Jung ist Wandern ein Bild des Suchens nach der verlorenen Mutter
(siche auch Frohlich 1979, 142, 160). Wandern verbindet Einsamkeit, Sehnsucht, Liebe, Tren-
nung, Trauer (ebd., 152) mit dem Traum, anzukommen und Ruhe zu finden.

? Die Beispiele, die sich leicht vermehren lieBen, sind Gedichten von Wilhelm Miiller (Der Weg-
weiser aus Winterreise) und Goethe (Rastlose Liebe und Gretchen am Spinnrade, Faust I) entnommen.
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Ich will im Folgenden mit nur einigen wenigen Beispielen Schuberts Erzidhlung
auf sein kompositorisches Werk beziehen. Das erste grofle Werk, das Schubert in
unmittelbarer zeitlicher Nihe zu seiner Erzihlung geschrieben hat, ist die h-Moll-
Sinfonie, die berithmte Unwollendete, mit ihrem schmerzhaften 1. Satz und dem E-
Dur-Andante des 2. Satzes. Man hat mit einiger Plausibilitit versucht, die zwei Teile
der Erzdhlung auf die zwei Sitze der Sinfonie zu beziehen, ohne dass man von ei-
nem Programm sprechen sollte. In dieser Zeit vertont Schubert u.a. Goethes Ge-
dicht An die Entfernte. ,,.So hab’ ich wirklich dich verloren?* ist die zentrale Frage
dieses Gedichtes. Die Schlusszeilen:

Dich rufen alle meine Lieder;
O komm, Geliebte, mir zurlck!

andert Schubert bezeichnenderweise ab:
Dich rufen alle, alle meine Lieder.
(Schubert 1974, 150; Hervorh. W.W.)

Dass Schubert hier an eine Liebesbeziehung gedacht haben kénnte, widerspricht
allem, was wir von ihm wissen; er hat z.B. keinen einzigen Liebesbrief hinterlassen.
Diese nachdriickliche Betonung klingt vielmehr so, als sei sein von Schmerz geprig-
tes Komponieren insgesamt der Ruf an die geliebte Mutter, zurtiickzukehren. Die
Klage um die verlorene Liebe, die Schuberts Werk durchzieht, meint unausgespro-
chen die verlorene Liebe der Mutter. Auch die vielen Todeslieder lassen sich von
hierher erkliren. ,,Der Schmerz des Funfzehnjihrigen um den Verlust mul3 gren-
zenlos gewesen sein® (Frohlich 1978, 80). Nur kurze Zeit nach ihrem Tod vertont
Schubert Schillers Gedicht Der Jiingling am Bache, in dem er, selbst noch ein Jiingling,
offenkundig sich selbst gesehen und das er gleich dreimal vertont hat. ,,Fraget nicht,
warum ich traure®, hei3t es in diesem Gedicht. ,,Eine nur ist’s, die ich suche / Sie
ist nah und ewig weit. / Sehnend breit ich meine Arme / Nach dem theuren Schat-
tenbild“ (Schubert 1974, 508). Ahnliche Formulierungen finden sich hiufig. Im Juni
1818 komponiert Schubert das Grablied fiir die Mutter (Schubert 1974, 717), von dem
wir annehmen konnen, dass auch der Text von Schubert stammt (vgl. Frohlich
1979, 102). Vater und Sohn stehen vereint am Grab der Mutter — eine deutliche Ent-
sprechung zur Wunschvorstellung am Ende der Erzihlung.

Die Realitit sah anders aus. Sie war geprigt durch Einsamkeit und Depression.
Vermutlich um die Jahreswende 1822/23 erkrankte Schubert zudem, 25jihrig, an
Syphilis. Seine Briefe belegen seine tiefe Depression!? ebenso wie seine in dieser
Zeit selbst geschriebenen Gedichte (Mein Gebet und Klage an das 1'0lk). Vor diesem

10'Vgl. u.a. die Briefe vom 28.2.1823, 14.8.1823, 30.11.1823, 21.3.1824, 16.7.1824, 12.9.1824.
Schubert 1964, 186 u. passim.
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Hintergrund entsteht zwischen Mai und November 1823 sein Liederzyklus Die
schine Miillerin, der zum Teil im Krankenhaus geschrieben wurde und der voller per-
sonlicher Beziige steckt. Dieser Zyklus ist nicht die vermeintliche Idylle, sie ist in
Wabhrheit die zerstorte Idylle, die im Selbstmord endet. Der Schlussgesang freilich,
Des Baches Wiegenlied, steht in E-Dur, bei Schubert eine Tonart, die den Wunsch nach
Versohnlichkeit, innerer Ruhe, Erftllung, himmlischem Frieden und Todesgliick
signalisiert.!’ Im Juli 1824 schreibt er seinem Bruder Ferdinand, er fiihle seine Per-
son ,,von ewig unbegreiflicher Sehnsucht gedriickt™, wohlgemerkt ,,gedriickt™ und
nicht ,erfillt’, und spricht von dem fatalen ,,Erkennen einer miserablen Wirklichkeit,
die ich mir durch meine Phantasie (Gott sey’s gedankt) so viel als moglich zu ver-
schonen suche® (Schubert 1964, 2501.). In Schuberts selbstverfasstem Gedicht Kiage
an das Volk (1824) heil3t es ganz dhnlich: ,,Zu groler Schmerz, der michtig mich
verzehrt (Schubert 1964, 259). Man denkt sofort an Heines _A#as, den Schubert
vier Jahre spiter dhnlich dramatisch wie den Doppelginger vertont:

Ich ungliicksel’ger Atlas! Eine Welt,

Die ganze Welt der Schmerzen, muss ich tragen
Ich trage Unertrigliches, und brechen

Will mir das Herz im Leibe.!2

Die paradoxe figura etymologica scheint zu Schubert zu passen: Unertrigliches ldsst
sich nicht tragen. Interessant ist, wie Schubert in seinem Gedichttext (Klage an das
1V olk) mit diesem Schmerz umgeht. Am Ende seines Gedichtes heif3t es:

Nur dir, o heil’ge Kunst, ist’s noch gegénnt |...]
Um weniges den grofien Schmerz zu mildern [...].

(Schubert 1964, 259)

T Dort heiBt es zu Beginn: ,,Gute Ruh’, gute Ruh’l Thu’ die Augen zu!l“, und am Ende: ,,Und
der Himmel da oben, wie ist er so weit!“. Albert Béguin sagt, ohne dabei von Schubert zu spre-
chen: Der Tod kann nichts anderes bringen ,,als die endgiltige Auflésung der Individualitit, die
Erfillung unserer Sehnsucht, wieder ins ungeschiedene Ganze einzugehen, und davon gibt der
Traum einen Vorgeschmack® (Béguin 1972, 104). Ernst Bloch spricht von der ,,Vermihlung mit
der Natur® im Tode und von den Sehnsuchtsbildern, die ihre ,,Todesutopie in der Einheit des
Unbewussten‘ haben, ,,das die Natur [...] zu versprechen scheint® (Bloch 1959, 1354). Uber
diese Parallelen zur Schomen Miillerin hinaus geht fiir Bloch Musik ohnehin ,,wirklich dem Tod
entgegen®, und sie intendiert, ,,ihn in Sieg verschlungen zu haben® (Ebd., 1290).

12 Schubert 1974, 160; Heine 1975, 123.
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Die Kunst als ein Gegengewicht zur miserablen Wirklichkeit — in der Kunst wie im
Traum schafft Schubert sich die Moglichkeit, dem Schmerz dieser Welt eine Sprache
zu geben. Der Traum heilt den Schmerz, heif3t es bei Karoline von Gtinderrode.!?

,Und ich wandre sonder MaBlen / Ohne Ruh’, und suche Ruh’
Schuberts schauerliche Lieder

Auf die Winterreise (1827) mit den Gedichten von Wilhelm Miiller reagieren die
Freunde verstort. Die metaphorische Besonderheit des Titels liegt auf der Hand.
Hier reist einer nicht wie tiblich zwischen Frithjahr und Herbst, sondern im Winter,
und er wird nirgendwo zur Ruhe kommen. Was er dabei erlebt, ist fiir den Kompo-
nisten Dieter Schnebel (vgl. 1979, 84f.) das vielleicht Resignierteste, das je geschrie-
ben wurde. Fischer-Dieskau (1985, 297) sagt tiber Schuberts Vertonung: ,,Die Ago-
nie nimmt kein Ende, bevor nicht der Wahnsinn erreicht ist. Agonie und Wahnsinn
sind in Millers Gedichten angelegt, werden in der Vertonung aber extrem radikali-
siert. Der Winterreisende erscheint psychisch gelihmt, die Stationen seiner Reise
lassen keinerlei Fortkommen, keine Entwicklung, keine Uberwindung seiner Agonie
erkennen. Diese schauerlichen 1ieder, wie Schubert sie selbst bezeichnet haben soll, die
thm selbst gleichwohl aber besonders gefallen haben, gefrieren in Fremdheit und
Eis. In einer ,,als absurd erfahrenen Existenz® (Schwab 1986, 172) bleibt im Schluss-
lied Der Leiermann wiederum nur, das Singen schauerlicher Lieder zu verlingern. An
den Leiermann, den wundertlichen Alten, der barfull auf dem Eise hin und her
schwankt, mit starren Fingern die Leier dreht und den keiner héren mag, richtet
sich, wie an einen Doppelginger, die Frage: ,,Willst zu meinen Liedern / Deine Leier
drehn?“ Nur: ,,Keiner mag ihn horen, / Keiner sicht ihn an“ (Schubert 1974, 409£.).

Die innere Zerrissenheit spricht aus jeder Zeile. Die Natur, eine eisige Winter-
landschaft mit Todesvogeln und heulenden, bellenden Hunden, ist hier nirgendwo
mehr romantischer Trost oder gar Freund des Einsamen, sie hat etwas Modernes,
fast Surreales an sich. Es gibt kein Zwiegesprich mehr mit dem Bach wie in der
Schonen Miillerin, denn dieser Bach ist ,,kalt und unbeweglich* (Schubert 1974, 400),
hart und starr, zugefroren. Er rauscht nicht mehr lustig, nicht mehr hell und wild,
er ist stumm, und der Himmel Uber allem ist nicht weit wie noch in der Schonen
Miillerin, auch nicht mehr blau, sondern grau und dunkel. Wir kénnen uns einen Satz
von Ernst Mach ausleihen, den er am Ende des Jahrhunderts, ebenfalls in Wien,
sagt: Das Ich ist unrettbar.

13 Karoline von Ginderrode, Der Kuf im Tranme (Giinderrode 1981, 85).
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Miiller findet bizarre, kithne Bilder von eindringlicher Wirkung (vgl. Wangerin
2004, 80t.), in denen Schubert sich selbst wiederfinden kann. Dessen musikalisch
neue, radikale Ausdrucksformen sind ohne Vorbild. Die Grenzen des Schonen wer-
den ohne Riicksicht auf die zeitgenossische Horerfahrung tiberschritten, ebenso wie
in etlichen Passagen seiner spiteren Instrumentalmusik mit ihren mitunter chaoti-
schen Ausbrichen. Der musikalische Grundton ist tief resigniert, ja verstort. Nichts
scheint musikalisch zufillig oder auswechselbar. Die Melodik fihrt oft schmerzhaft
abwirts (wie auch in den spiten Instrumentalkompositionen, etwa im Trio des 3.
Satzes des Streichquintetts C-Dur), und mitunter bricht die Gesangsstimme abrupt
aus der Melodiefithrung aus. Hiufig findet sich eine Art ,,gesteigertes Sprechen®
(Staiger 1986, 194). Tonwiederholungen sind in der Singstimme stellenweise so aus-
dauernd, dass alles Melodische getilgt ist. Chromatik, Riickungen, kithne Harmonik,
Neapolitanische Sextakkorde (die traditionell fiir Schmerz und Trauer stehen) spie-
len eine grof3e Rolle, dazu hiufig im Klavierpart fahle Oktavtremoli, leere Oktaven,
die stellenweise den Dur-Moll-Wechsel besturzend verstirken, akkordlose Schluss-
tone. Im Doppelginger und in den anderen Heine-Vertonungen geht Schubert diesen
musikalischen Weg konsequent weiter. Er beschlieBt seinen Zyklus ,,mit einer halb
irren, im tiefsten Elend erstickten Melodie* (Staiger 19806, 195£.), ohne jede Versoh-
nung. Mit Ernst Bloch kénnte man es auch so formulieren: Diese Musik ist durch
und durch Anti-Utopie (Bloch 1959).

In den sechs Gedichten von Heinrich Heine aus dem Zyklus Heimkebr, die Schu-
bert unmittelbar vor seinem Tod vertont hat, zeigt sich der Schmerz weniger in
Resignation, sondern in heftigen Forte- und Fortissimo-Ausbriichen, von denen wir
zu Beginn gehort haben. Schubert sieht in diesen Gedichten den Schmerz und nur
den Schmerz, ohne irgendeinen Unterton von Ironie oder Sarkasmus. Er sucht sich
bei Heine genau das aus, was sein personliches Thema ist. Neben den gewaltigen
Ausbriichen féllt auf, dass manche Kliange mit der klassischen Harmonielehre nicht
mehr zu beschreiben sind. So etwa der keiner Tonart mehr zuzuordnende vermin-
derte Septakkord in Die Stadt (,,Am fernen Horizonte®, Schubert 1974, 161), der als
Arpeggio und Akkord insgesamt siebzehnmal tiber dem C im Bass erklingt und auch
rhythmisch nicht zurechtgeriickt wird. Mit akkordlosem C versinken am Ende
Schmerz und Klage.

Die heftigen Ausbriiche in Der Doppelginger, die wir vorhin gehért haben, erfol-
gen bei sparsamstem Klaviersatz mit stark zuriickgenommener Dynamik und sehr
langsamem Tempo durch ein Hinauftreiben der Melodik bei starkem Crescendo.
Solche extremen Ausbriiche, die sich Schubert in der Winterreise versagt hat, stehen
an den exponiertesten Stellen und sind sicher Ausdruck einer starken Identifikation
des Komponisten mit den Gedichten Heines. Anders ist dieser ,,Ausdrucksradika-
lismus® (Ochlmann 1987, 313), wie wir ithn auch in der Instrumentalmusik finden,
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nicht erklarbar. Als Beispiel aus der Instrumentalmusik nenne ich stellvertretend das
Adagio aus dem Streichquintett C-Dur, ebenfalls in Schuberts Todesjahr entstan-
den, dessen himmlisch ruhiger E-Dur-Gesang durch einen wilden, heftigen Mittel-
teil in b-Moll geradezu vertrieben wird. Der Schubert-Biograph Frohlich (1978, 171)
sagt, der Doppelginger sei ,nicht ein, sondern sein Gedicht®. Der durchgingig tiefe
Klaviersatz erinnert an eine Chaconne, der Klang ist duster. Das Motiv, das dem
Bass zugrunde liegt, hatte Schubert schon im Agnus Dei der kurz zuvor komponier-
ten, aber bezeichnenderweise ebenfalls wenig trostlichen Es-Dur-Messe verwendet.
Ein sicher nicht zufilliges Selbstzitat.

Das Motiv des Doppelgingers war in der Romantik verbreitet. ,,Ich erschrecke®,
sagt Gotthilf Heinrich Schubert 1814 in seiner Symbolik des Traumes, ,,wenn ich diese
Schattenseite meines Selbst einmal im Traume in ihrer eigentlichen Gestalt erbli-
cke!“ (G.H. Schubert 1814, 118). Dieses Erschrecken spricht auch aus Schuberts
Vertonung. Er nimmt keinerlei Riicksicht mehr auf Konventionen bzw. Traditionen
des Klavierliedes und sprengt alle Gattungsgrenzen.

Der Doppelginger ist wie ein Spiegelbild, das nach altem Aberglauben den Tod
ankiindigt. Das ist noch einmal das Thema bei Schubert, nicht nur am Ende der
Heine-Lieder. Nachdem so viele seiner Wanderer aufgebrochen (oder vor etwas
fortgelaufen) sind, kehrt hier einer mutig zuriick (Heines Zyklus heil3t Heimkehr),
aber es ist keine Riickkehr nach Hause, und statt der erhofften inneren Ruhe steht
die ,,Schmerzensgewalt®, die durch die bertihrende, resignativ-melodische Wendung
am Schluss nicht abgemildert, eher noch intensiviert wird.

Gehen wir zum Schluss noch einmal zurtick zu einem thematisch zentralen Lied
aus der Winterreise, bei Schubert dem Lied Nr. 11, Friblingstraum.*

Ich triumte von bunten Blumen,
So wie sie wohl blihen im Mai,
Ich triumte von griilnen Wiesen,
Von lustigem Vogelgeschrei.

Und als die Hahne krihten,

Da ward mein Auge wach;

Da war es kalt und finster,

Es schrieen die Raben vom Dach.

14 Schubert verindert die Reihenfolge. Bei Miiller steht das Lied als Nr. 20 an viertletzter Stelle.
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Doch an den Fensterscheiben
Wer malte die Blatter da?

Ihr lacht wohl tber den Traumer,
Der Blumen im Winter sah?

Ich traumte von Lieb’ um Liebe,
Von einer schonen Maid,
Von Herzen und von Kissen,

Von Wonn’ und Seligkeit.

Und als die Hihne krihten,
Da ward mein Herze wach.
Nun sitz’ ich hier alleine

Und denke dem Traume nach.

Die Augen schlief3 ich wieder,

Noch schldgt das Herz so warm.

Wann griint ihr Blitter am Fenster,
Wann halt’ ich mein Liebchen im Arm??>

Wilhelm Miiller, der Dichter der Winterreise, war den Zeitgenossen als Freiheitsdich-
ter bekannt, und er war in der Zeit der Restauration auch ein politisch sehr wacher
Publizist. Im Winter vom Mai zu triumen, missen wir auch als politische Metapher
lesen, wie auch die Winterreise insgesamt. Aber beziechen wir das Gedicht auf den
Flichtling im Winter: Sein Frithlingstraum erweist sich als ,, Tauschung® (so lautet
die Uberschrift von Nr. 19, Schubert 1974, 407) und bleibt unerfiillt. Die Blitter am
Fenster werden niemals grinen. Die Wirklichkeit zerfillt bis zur Dissoziation in eine
Traumwelt und eine Welt des Wachens.

Der musikalische Kontrast, mit dem Schubert Traum und Erwachen gegentiber-
stellt, ist ungleich deutlicher als im Text: Dem lichten, fast walzerartigen A-Dur zu
Beginn folgen, nach Moll gewendet, die grellen Dissonanzen des Klaviersatzes, die
fast wie Geschrei anmuten und sich bis zum Fortissimo steigern. Die berithrende,
melodische dritte Strophe, in langsamem 2/4-Takt, findet ihre Entsprechung in det
Schluss-Strophe. Mit lang gehaltener leerer Oktave A und schlief3lich einem fahlen
Moll-Dreiklang verklingt das Lied im Pianissimo.

Im Lied Nr. 17 (Im Dorfe) bekommt das Ende des Traumes noch eine weitere
Dimension:

15 Miiller 1986, 59f. Schubert 1974, 402f. Bei meinem Vortrag in Innsbruck habe ich eine Auf-
nahme mit Christoph Prégardien (Tenor) und Michael Gees (Klavier) vorgespielt.
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Es bellen die Hunde, es rasseln die Ketten,
Die Menschen schnatrchen in ihren Betten,
Triumen sich Manches, was sie nicht haben,
Thun sich am Guten und Argen erlaben:
Und morgen frith ist Alles zerflossen. —

Und etwas spiter: ,,Ich bin zu Ende mit allen Trdumen — “.16 Hier verbinden sich
Literatur und Musik zu einer Einheit, in der der Glaube an den romantischen Traum
aufgegeben ist.

Wenn wir an Heines Gedichte aus dem Buch der Lieder denken, so finden wir
Ahnliches. Von dem Fichtenbaum, der in Eis und Schnee einsam von einer Palme
triumt, wissen wir so gut wie von der Sehnsucht der Lotosblume, dass die Erfiillung
des Traumes von vornherein ausgeschlossen ist. Heine, die Abgriinde fiirchtend,
hat seiner Klage dartber ,,die subtile Begleitung des Sarkasmus® mitgegeben (Bé-
guin 1972, 392), Schubert dagegen hat den Mut zum unverstellten, ungemilderten
Schmerz.

Das goldene Zeitalter, von dem sie alle triumten, liegt fiir Schubert wie fir Mil-
ler und Heine ,,jenseits der Welt und hinter dem Ende der Zeiten* (Béguin 1972,
388). Durch sie stitbt der romantische Traum.
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Zeitgenossische deutschsprachige Rockmusik im Deutsch-
unterricht

CAROLINE BADER

Einleitung

Aktuelle deutschsprachige Pop- und Rockmusik spielt im Leben der Heranwach-
senden eine wesentliche Rolle, umso erstaunlicher ist es daher, dass dieses Genre
im Unterricht eher selten aufgegriffen wird, vom Deutschunterricht mitunter gar
nicht. Obgleich es bereits intensive Auseinandersetzungen mit diesem Thema gege-
ben hat, ist die Zahl dieser Arbeiten auf ein paar wenige beschrinkt. Genannt sei in
diesem Zusammenhang Susanne Pichottkys Monografie (2013, erstmals 2005), die
sich mit deutschsprachiger Rockmusik im Lyrikunterricht beschiftigt hat, sowie
Morten Brandts Bestrebungen hinsichtlich der Rockband Tocotronic (2006). Obgleich
die beiden und weitere Forschende mit ihren Arbeiten der Integration von zeitge-
nossischer Musik in den Deutschunterricht Vorschub geleistet haben, liegen auch
ithre Arbeiten zumeist mehr als zehn Jahre zuriick, weswegen sich dieser Beitrag nun
aktueller Rockmusik zuwendet.

Asthetische Auseinandersetzungen mit der Vielfalt der (deutschsprachigen) Li-
teraturlandschaft sowie eine kritische Reflexion ebendieser sind zwei der Ziele des
Deutschunterrichts fiir die Oberstufe. Hiufig steht dabei im Zentrum, dass Schiile-
rinnen und Schiiler vor allem ,rechtes’ Gedankengut erkennen, hinterfragen, ja sogar
negieren lernen. Weitaus weniger oft wurde hinterfragt, wie mit politisch ,linken‘
Gedanken umgegangen werden soll. Auf den folgenden Seiten méchte ich darauf
eingehen, wie es dem Deutschunterricht gelingen kann, auf Phinomene wie unter-
schwellige Gewalt bis hin zum expliziten Aufruf zur Gewalt, ethische Fragwiirdig-
keit und moralische Indifferenz sowie eine unklare politische Positionierung inten-
siv einzugehen und Lernende ein Stiick weit dazu zu bemichtigen, Texte im Ge-
samten kritisch zu bedugen und sich nicht vorschnell von diffusen Begrifflichkeiten
wie Jinks® und ,rechts® vereinnahmen lassen. Zu diesem Zweck soll der Gegenstand
der Analyse, das Lied Schiisse in die Luft, welches 2014 auf dem zweiten Album In
Schwarz der Band Kraftklub erschien, einer Analyse unterzogen werden.
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Schiisse in die Luft von Kraftklub: Eine Analyse

Die aus Chemnitz stammende Band begann ihre Karriere im Jahre 2010, bereits
2011 konnte sie erste gro3e Erfolge verbuchen. Thre Musik besteht, grob gesagt, aus
einer Mischung zwischen Rock und deutschem Sprechgesang, hiufig werden auch
Elemente aus anderen Genres miteinbezogen. Auch bei KritikerInnen findet die
Band fast durchwegs Zuspruch. Laut Pascal Minger gelinge es Kraftklub, die
,,GroBstadtmelancholie der Jugend* aufzugreifen und in ,,relevante Inhalte zu ver-
packen. Er bezeichnet den Stil der Band als eine ,,Mischung aus stampfenden Disco-
Beats, treibenden Gitarren, energetischem Sprechgesang, fanfarenhaften Refrains
und lebensnahen Texten® (Munger 2012). Diese Texte, mit ,,steilen Thesen und
eingingigen Wortwitzen unterlegt, sind es, in Kombination mit der einfachen, aber
doch kraftvollen Musik, die diese Band so bedeutend macht und sie als ,,Sprachrohr
einer ganzen Generation gelten ldsst® (Schneeberger 2012).

Meine Mutter sagt
Junge, geh’ ma’ schlafen
Fahr mal in Utlaub!
Aber ich soll auf die Stral3e
5 Sagt Farin Urlaub
Ja okay, jetzt steh’ ich hier
Doch bin allein vor einer Wand
Da bin nur ich und sonst nichts
Nur dieser Stein in meiner Hand
10 Es ist ein einsamer Krieg
Gegen den Dreck, der mich umgibt
Den vetfickten Dreck
Den scheinbar keiner au3er mir sieht
Aber wie auch?
15 Wenn niemand rausschaut?
Lieber auf der Couch mit
Frauentausch oder Bauer sucht Frau
Und ja natirlich nur ironisch und nur so nebenbei
Aber im Vergleich mit den Opfern da ist das eigene Leben schon geil
20 Ein Hund beif3t nicht, wenn er bellt und alles ist gut
Solange die auf RTL noch ’n bisschen diimmer sind als du

Refrain

Und ich schieBe in die Luft (Bang Bang Bang)
Ich ziehe in den Krieg, aber keiner zieht mit
Drei Schiisse in die Luft (Bang Bang Bang)
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25 Der Einzige hier draullen bin leider wieder ich
Und ich schieB3e in die Luft (Bang Bang Bang)
Doch keine Reaktion, nur Beschwerden tiber Krach
Drei Schiisse in die Luft (Bang Bang Bang)
Die Revolution oder Berlin Tag & Nacht

30 Du wirst nicht enttauscht
Wenn du nie etwas erwartest
Und bevor du etwas falsch machst
Dann mach mal lieber gar nichts
Irgendjemand sagt schon irgendwann mal irgendwas
35 Ansonsten musst du halt zufrieden sein mit dem, was du hast
Und selbst wenn alles scheif3e ist, du pleite bist und sonst nix kannst
Dann sei doch einfach stolz auf dein Land
Oder gib die Schuld ein paar ander’n armen Schweinen
Hey, wie wir’s denn mit den Leuten im Asylbewerberheim
40 Und nein, ich war nie anti-alles, ich war immer anti-ihr
Doch hab’ schon lange angefangen mich mit Dingen zu arrangieren
Und genau das wollt” ich nie, ich bin schon viel zu lange hier
Ich muss hier weg, denn ansonsten werd’ ich irgendwann wie ihr

Refrain

Allen ist alles egal, auler der Handyvertrag
45 Und ich male alles schwarz
Mit 390 Euro Hartz kommt man nicht weit im Bio-Markt
Und ich male alles schwarz
Dein verkackter Kommentar war natiitlich nur ein Spal3, alles klar
Und ich male alles schwarz
50 Die ganze Nacht besoffene Vollidioten bedienen an der Bar
Fur sieben Euro die Stunde, aber schwatz

Refrain

Ich schieBe in die Luft (Bang Bang Bang)
Drei Schiisse in die Luft (Bang Bang Bang)!

Als Reaktion auf soziale und politische Umbriiche wollen die Musiker von Kraft-
klub ihr Lied verstanden wissen. Die Revolution, die sie hier fordern, soll gleichzei-
tig auf die Missstinde in der Gesellschaft aufmerksam machen, die vor allem auch

I Songwriter: Felix Brummer / Katl Schumann / Steffen Israel; Songtext von Schiusse in die Luft
© BMG Rights Management. URL: https://genius.com/Kraftklub-schusse-in-die-luft-lyrics
[zuletzt aufgerufen am 29.11.2018].
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den Umgang mit Asylwerberlnnen in ihrer Umgebung betrifft (vgl. Beganovic
2014). Die Forderungen, die sie stellen, sind dabei mitunter nicht klar einzuordnen.
Den Weg, welchen die Band seinen ZuhérerInnen nahelegt, ist ndmlich kein gewalt-
freier. Wenn der Leadsinger Felix Brummer in einem Interview seinen Mitmen-
schen fehlende Empathie vorwirft, aber selbst nur noch Gewalt als Ausweg besingt
(vgl. von der Brelie 2015), stellt sich die Frage, wie Gewalt als Reaktion auf Miss-
stinde zu interpretieren ist und wie viel Radikalisierung hinter der ,politisch linken*
Fassade steckt.

Rein textuell birgt bereits die erste Strophe in Verbindung mit der Bridge und
dem Refrain das Bild eines Amokliufers in sich. Der Sprecher wirkt global unzu-
frieden und sucht flir seine Wut auf die Umstinde, die Gesellschaft und die Politik
ein Ventil. Da jedoch seine Worte unerhort zu bleiben scheinen — immerhin findet
er sich alleine vor einer Wand wieder und mochte in einem einsamen Krieg gegen
den ,,Dreck® ankimpfen, den aufler ihm niemand zu sehen scheint (vgl. Z. 6-13) —,
muss er in einer fiir ihn logischen Konsequenz zum kérperlichen Kampf schreiten:
Mit einem ,,Stein in [s|einer Hand* (Z. 9) zieht er in den Krieg. Im Refrain explo-
diert die Stimmung horbar mit den Schiissen, die er in die Luft abfeuert. Selbst diese
Schisse scheinen die Leute nicht wachzurltteln, sie bleiben liebetr auf ihrer Couch
und beschweren sich iiber den veranstalteten Krach, wihrend sie weiter sogenannte
,scripted-reality-shows® im Fernsehen verfolgen, die sich vor allem durch bemer-
kenswerte Niveaulosigkeit auszeichnen. Zu diesen gehért auch die Sendung ,,Berlin
Tag & Nacht“ (Z. 29), auf die sich Kraftklub in ithrem Lied beziechen und die auch
im Titel dieses Aufsatzes zu finden ist. Den Krieg, den der Sprecher selbst herbei-
gefiihrt hat, muss er daher auch alleine weiterfiihren (vgl. Z. 22-29), wie auch Amok-
ldufer, die sich missverstanden und ungehort auf dieser Welt fiihlen, fiir gewShnlich
einen einsamen, wenngleich brutaleren Weg der Gewalt gehen.

Die Vorstellung davon, dass Unzufriedenheit in Gewalt miindet, ist offenkundig.
Der vom Sprecher eingeschlagene Weg ist also typisch fiir einen unzufriedenen
Menschen, dessen Forderungen nicht ernst genommen werden und der sich auf
seine eigene Art und Weise Gehor verschaffen muss. Damit ist auch der Satz des
Refrains erklirt: , Ich schief3e in die Luft®. Radikal wird nun dem klirenden Wort
eine Absage erteilt, und einzig und allein Gewalt, wenngleich sie sich (noch) gegen
niemanden richtet, scheint die Losung zu sein. Diese Art der Konfliktlésung wird
aber, wie der Titel meines Beitrags verrit, als Revolution verstanden, nicht als blo-
Ber, sich Gehor verschaffender Ausweg. Ob eine solche radikale Auslegung dann
tatsichlich noch mit einer Revolution gleichgesetzt werden kann, wage ich zu be-
zweifeln, schlieBlich gibe es auch gewaltfreie Moglichkeiten der Konfliktaustragung.

In stilistischer Hinsicht kann man den Sprechgesang in Schiisse in die Luft durch-
aus dem Genre des Hip-Hops und Raps zuordnen. Wie fiir Rap-Texte tiblich, finden
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sich auch hier Endreime. Ebenso typisch ist dabei die Abneigung gegeniiber reinen
Reimen, stattdessen werden vermehrt assonantische Halbreime verwendet (z.B. Z.
14-17), wodurch es einerseits gelingt, den RezipientInnen im Ohr zu bleiben und
Rhythmus zu erzeugen. Durch die Assonanzen wird aber andererseits transportiert,
dass man sich von nichts einengen lassen méchte und Regeln missachten soll, was
dazu fihrt, dass das Lied an Authentizitit gewinnt.

Dartiber hinaus finden sich zahlreiche rhetorische Stilmittel, neben Ironie und
Sarkasmus auch das Rap-typische Wortspiel. In den Zeilen 45 bis 52 wird auf zyni-
sche Weise darauf aufmerksam gemacht, dass die Welt aus den Fugen gerit, man
dem Sprecher aber stets ,Schwarzmalerei® (vgl. Z. 47) vorwirft. In der letzten Zeile
wandelt sich dann das ,Schwarzmalen®in ein ,schwarz Arbeiten‘, wodurch Kraftklub
durch eine semantische Verschiebung mit der Erwartungshaltung der Rezipieren-
den spielt.

Auch die direkte Adressierung ist ein beliebtes Stilmittel im Sprechgesang und
dient dem Aufzeigen der Machtposition, da der Sprechende in aller Ruhe belehren
und kritisieren kann, ohne eine mogliche Unterbrechung durch das ,Du‘ zu beftirch-
ten, was auch in Schiisse in die Luft der Fall ist. Wihrend die erste Strophe noch keine
unmittelbare Adressierung enthilt, werden die Horenden vor allem in der zweiten
Strophe direkt angesprochen (Z. 30-39). Die Zeilen unmittelbar vor dem Refrain
(Z. 40-43) wenden sich nicht blof an ein Dz, sondern an ein Ihr, wodurch sich das
lyrische Ich an dieser Stelle klar von der grof3en, untitigen Masse abgrenzen méchte.
Nicht das bloB3e Belehren tiber das falsche Verhalten des Einzelnen ist ausschlagge-
bend, sondern das Deutlich-Machen, unter keinen Umstinden so zu werden, wie
der Rest der Bevolkerung laut seinen Aussagen bereits ist. Dieses Aullenseitergefiihl,
gepaart mit einer Asthetik des ,,Oppositionellen, Ausweichenden, Skandalhaften,
Offensiven, Vulgiren und Widerstindigen (Fiske 1999, 54) und der Zuwendung
zur gesellschaftlichen Unterschicht sind typische Stilmittel des Hip-Hop-Genres,
deren sich Kraftklub hier durchwegs bedient.

Vor allem der Sprechgesang des Liedes erinnert stark an einen Rap-Text. Hierbei
ist zu beachten, dass es bei einem Sprechgedicht weniger auf die musikalische Un-
terstiitzung als vielmehr auf den Inhalt des ,Gesagten® ankommt. Das trifft auf
Schiisse in die Luft durchaus zu, denn die verwendeten Akkorde sind eher als unauf-
fillig zu bezeichnen, wodurch der Fokus auf dem Text liegt. Dabei gilt es, diese
Asthetik keinesfalls als minderwertig zu betrachten, sondern die Qualitit an anderen
MaBstiben zu messen, als es zum Beispiel bei Pop-Songs geschieht. Die Asthetik
eines Rap-Textes zeichnet sich vor allem durch Originalitit aus, sie ist dartiber hin-
aus an der Verstindigung orientiert, also selten semantisch ambivalent, schlieB3lich
ist die Botschaft, welche die Band zu vermitteln versucht, so eindeutig wie mdéglich
zu gestalten. Zentral sind zudem ebenfalls Tabubriiche bzw. ethisch bedenkliche
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Passagen, die sich bei Kraftklub zum einen durch das explizite Aufzeigen von Ge-
walt sichtbar machen, zum anderen durch die Verwendung von Vulgirsprache (Z.
12, 36, 49, 51), wodurch die Band, wie im Folgenden nun noch gezeigt wird, vor
allem ihre Authentizitit zu unterstreichen versucht.

Den Kiinstlern ist offenbar sehr daran gelegen, ihren Text so authentisch wie
moglich zu gestalten, um damit die HorerInnen zu erreichen. In diesem Sinne ist
auch die lexikalische Ausgestaltung, typisch fiir den Sprechgesang, an der gespro-
chenen Alltags- und Jugendsprache sowie am Slang orientiert. Durch die fehlende
Normierung gilt der Text tendenziell als konkreter, kreativer und prignanter und
damit wiederum als authentisch.

Auch das Musikvideo unterstiitzt die Botschaft der Band nachhaltig. Grundsitz-
lich handelt es sich hierbei um einen beinahe vollstindigen one-shot, d.h. das Musikvi-
deo wurde ohne erkennbaren Schnitt gedreht, wodurch erneut eine authentische
Stimmung vermittelt wird. Das allgemeine Setting ist sehr diister gehalten — man
befindet sich in einem schier endlos erscheinenden Tunnel, der zudem schlecht be-
leuchtet ist. Uberdies ist schwarz die vorherrschende Farbe, auch alle auftretenden
Personen sind durchwegs schwarz gekleidet.

Von besonderem Interesse sind weiterhin die symbolischen Bildmotive, deren
sich die Band bei der Gestaltung bedient hat. Der Singer geht zumeist alleine in eine
Richtung, die meisten Personen, auf die er trifft, gehen an ithm vorbei in eben jene
Richtung, aus der er gerade kommt, aus der er, symbolisch betrachtet, ausbrechen
mochte, was sein Gefiihl, alleine zu sein, verstirkt. Auch das von ihm selbst initiierte
Zerplatzen der Luftballons (siche Abb. 1) kann symbolisch ausgelegt werden. Ei-
nerseits erinnert schon das Gerdusch stark an einen Pistolenschuss, andererseits ist
mit dem Zerplatzen eines Ballons hdufig auch das Zerplatzen von Illusionen, das
Wachriitteln, gemeint. Selbst Farin Urlaub, der Frontsinger der Punkrockband Die
Arste, der im Lied namentliche Erwihnung findet (vgl. Z. 5), erscheint in diesem
Tunnel als Schwarz-Weil3-Bild an der Wand, wodurch der Eindruck entsteht, er sei
bereits verschieden und mit ihm die Hoffnung auf eine Besserung der Umstinde,
tir die sich schlief3lich auch seine Band stark gemacht hat bzw. macht.
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Abb. 1

Dartber hinaus birgt auch das erste Drittel des Videos schon Gewaltausbriiche. Der
Sanger schligt mit einem Vorschlaghammer auf einen Fernseher ein, erzirnt tiber
die Untitigkeit der Menschen, die lieber fernsehen, statt thm auf der Stral3e beizu-
stehen (Abb. 2). In weiterer Folge erhilt der Singer immerhin Unterstiitzung durch
zwei vermummte Frauen, die ihn auf seinem Weg begleiten und das Bild eines be-
vorstehenden Aufstands verstirken (Abb. 4).

Abb. 2

Gewalt wird bei Schiisse in die Luft nicht blof3 besungen, sondern auch direkt im Mu-
sikvideo gezeigt. Das beginnt mit dem noch eher harmlosen Zertrimmern eines
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Fernsehers und steigert sich kontinuierlich. Der Singer hilt im Laufe des Videos
stindig eine imaginire Pistole, die er mit seinen Fingern formt. Dabei richtet er sie
zunichst gegen sich selbst (Abb. 3), dann vermehrt in die Luft (Abb. 4) und zuletzt,
als Klimax des Videos, hilt er sie direkt in die Kamera und driickt immer haufiger
ab und zielt damit direkt auf den Hérenden bzw. Sehenden (Abb. 5).

Abb. 3

Abb. 4
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Abb. 5

Von besonderem Interesse ist jenes aggressive Gedringe mit den fahnenschwen-
kenden ,Patrioten’, die ihm entgegenkommen (Abb. 6). Beobachtet man dieses Ge-
schehen genau, erkennt man, dass der Anstof3 zur Gewalt nicht von ihnen, sondern
vom Singer ausgeht, er also offenbar derjenige ist, der seine Wut kaum kontrollieren
kann, und sie in Gewalt, hier dann tatsichlich schon gegen Menschen gerichtet,
miinden ldsst. Nicht einmal jene Patrioten, bei denen man gemeinhin grof3es Kon-

fliktpotenzial vermutet, scheinen hier diejenigen zu sein, die ,auf Krawall gebiirstet’
sind.

Abb. 6
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Der Hohepunkt der Bedrohlichkeit ist erreicht, als der Singer sich gegen Ende des
Clips inmitten von Rauchbomben wiederfindet, das Bild zu flimmern beginnt und
man kaum noch erkennen kann, was gerade um ihn herum passiert (Abb. 7).

Abb. 7

Mit ihrem Lied spiegeln Kraftklub eine ambivalente Haltung wider. Einerseits wol-
len sie mit ihrer musikalischen Darbietung die Missstinde thematisieren, die sie in
ihrer Heimat beobachten konnten, gegen die sie sogar mitdemonstrierten und Kon-
zerte organisierten (Wir sind mebr — ein Konzert, welches der Solidarititsbekundung
gegen ,rechte’ Gewalt diente), andererseits gehen die Mitglieder der Band sehr weit,
wenn sie, offenbar durch Hilflosigkeit gezwungen, einen aggressiven Weg beschrei-
ten und sich damit nicht von den Menschen abgrenzen, denen man gemeinhin eine
niedrige Hemmschwelle beziiglich Gewaltaustiibung nachsagt, sondern sich diesen
tatsiachlich sogar eher annihern. In einen Krieg zu ziehen, um eine Revolution zu
starten, bei der offenbar auch Waffengewalt vonnéten ist, birgt genauso viel Radi-
kalitit in sich wie jede noch so banal formulierte Forderung aus jenen Kreisen, wel-
che die Mitglieder von Kraftklub so verachten.

Welche Rolle spielt (Rock-)Musik fiir Heranwachsende?

Musik ist unbestritten ein allgegenwirtiger Lebensbegleiter, unerheblich ob man sie
mag oder nicht, man entgeht ihr nicht. Sie begegnet jedem in Kirche, Kauthaus,
offentlichen Institutionen etc. Auch in isolierter Form tber die Kopfhérer, deren
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sich vor allem die Heranwachsenden bedienen, wird Musik gehért und damit ver-
mehrt zum Intimerlebnis. Dabeti ist es insbesondere die Pop- und Rockmusik, wel-
che sich unter Jugendlichen groBer Beliebtheit erfreut. Pgp ist dabei ein Uberbegriff
der sogenannten Mainstream-Musik, der vieles einschlie3t, wihrend sich Rock aus-
differenziert und sich an aktive jugendkulturelle Szenen bindet (vgl. Jerrentrup 1998,
59£f.).

In der Pubertit treten, neben den Eltern und der Schule, die Freunde als weitere
Sozialisationsinstanz immer mehr in den Vordergrund. In dieser Gruppe Gleichalt-
riger wird nun Musik gehort, was zu Abgrenzungs- und Neuorientierungserfahrun-
gen fihrt. Vor allem als emotionale Verarbeitungshilfe ist Musik fiir die Jugendli-
chen prisent, sodass diese Form der Kunst fiir die Heranwachsenden nicht blof3 ein
kultureller Teilbereich ist, sondern vielmehr ein lebensweltiibergreifendes Spekt-
rum, das der Suche nach dem Ich auf die Spriinge hilft (vgl. ebd., 62ff.).

Die gesamte Rock- und Popszene ist fiir junge Menschen von immenser Bedeu-
tung. Sie greift in das soziale Werden ein, verhilft bei der Suche nach eigenen Leit-
bildern und Identifikationsfiguren. Die Musiker fungieren als Ersatz-Autoritit und
konstituieren die Bildung von Gruppen. Ansgar Jerrentrup hebt die Bedeutung von
Pop/Rock hetvor, indem er postuliert, dass dieses Genre ein ,,geradezu lebenswich-
tiger Erlebnisbereich® (Jerrentrup 1998, 62) sei, der zeige, wie hungrig die Heran-
wachsenden nach Etlebnissen seien, die ihnen die reale Welt nicht zu bieten vet-
moge. Die Frustration, die durch die gefiihlten Eingrenzungen der Lebensmdoglich-
keiten bedingt sei, suche bei Heranwachsenden ein Ventil, wofiir sich dieses Genre
gut zu eignen scheine.

Dariiber hinaus war und ist Musik fiir die Heranwachsenden ein wichtiges In-
strument der Politisierung, die mit dem jeweiligen sozialhistorischen Kontext ver-
bunden ist. In politischer Hinsicht haben sich in der heutigen Zeit unzihlige Sub-
kulturen entwickelt, die sich auf dem gesamten Spektrum von politisch links und
rechts einordnen lassen. Dabei ldsst sich jedoch festhalten, dass musikalische und
politische Sozialisation in keinem ,,unidirektionalen Bedingungsverhiltnis zueinan-
der® (Pfaff 2013, 411) stehen, sondern ,,unterschiedlich in individuelle Stilisierungs-
prozesse eingebunden® (ebd.) sind. Vielmehr scheint es notwendig zu sein, den
Blick auf ,,biographische [...], familiale, [...] lokalrdumliche oder peerbezogene Tra-
dierungen musikalischer Priferenzen oder politischer Orientierungen und Hand-
lungsmuster (ebd.) zu legen.

Die Musikpriferenzen der Jugendlichen in einem Unterrichtssetting zu treffen,
ist in zweierlei Hinsicht schwierig. Einerseits ist die Wechselwirkung zwischen dem
Horer/der Horerin und dem Musikstiick duBerst komplex und nicht auf einfache
Adjektive reduzierbar. Das bedeutet, die Priferenzen der Jugendlichen zeichnen
sich vor allem dadurch aus, dass sie multifaktoriell sind — es also viele Ursachen fiir
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den Geschmack der Heranwachsenden gibt (vgl. Dollase 1998, 342ff.). Andererseits
ist die Fille von Musikangeboten derart erschlagend, dass sich selbst die Heran-
wachsenden mit der Frage nach ihrer eigenen Priferenz schwertun. Daher sollte
man sich als Lehrperson dessen bewusst sein, dass selbst moderne Rockmusik nicht
bei allen Jugendlichen Anklang finden wird.

Integrationsmdoglichkeiten fiir die Sekundarstufe 11

Dieses Kapitel zeigt an zwei Beispielen, wie die beiden ,,Geschwisterkiinste* (Wan-
gerin 2006, 298) Musik und Literatur in den Deutschunterricht integriert werden
konnen. Dieser facheriibergreifende Ansatz stellt den Versuch dar, beiden Diszipli-
nen gerecht zu werden und eine gelungene Verkniipfung zu erstellen. Notwendig
dafiir ist eine stetige Betonung der Querverweise zwischen den einzelnen Fichern
und das Herstellen einer gemeinsamen Unterrichtskultur (vgl. Bonnighausen 2007,
84).

Eine intensive Analyse des Liedes, wie ich sie oben durchgefiihrt habe, ist dabei
ebenso essenziell wie das Arbeiten mit verschiedenen Paratexten, um ein ganzheit-
liches Verstehen zu fordern. Dartiber hinaus ist es unerlisslich aufzuzeigen, dass
jedweder Gewaltaufruf stets kritisch zu hinterfragen ist, unabhingig davon, welche
politische Seite angestrebt oder mit welchen iibergeordneten Interessen man einen
solchen Aufruf zu legitimieren versucht. Wenn Kraftklub und andere Bands mit
ihren Texten des Ofteren als Ersatz-Autoritit fungieren und Heranwachsende dem
Vorgetragenen gerne Glauben schenken, dann ist es notwendig, an dieser Stelle Auf-
klirung zu betreiben und sie zur Reflexion anzuhalten. Es ist offenkundig, dass den
Lernenden kognitive Werkzeuge mitgegeben werden miissen, mit denen sie jedwede
Art von Musik kritisch bedugen kénnen. Zu beachten ist aber stets, dass ein solcher
Unterricht nur gemeinsam, in einem offenen Setting und einem wertschitzenden
Miteinander, funktionieren kann.

Erster Unterrichtsvorschlag: Kritische E-Mail an Felisc Brummer

Eine Moglichkeit der Aufarbeitung im Unterricht stellt der Versuch dar, auf das
Lied mit einer entsprechenden Antwort zu reagieren. Dabei ist es vonnéten, mit den
Schiilerinnen und Schiilern den Song zunichst intensiv zu analysieren und die Band
ein Stlick weit zu entlarven, auch mithilfe zentraler Paratexte, wie z.B. den von mir
verwendeten Interviews. Dartiber hinaus erscheint es hilfreich, auf weitere Informa-
tionstexte zuriickzugreifen, die sich mit den Begriffen wie politisch ,rechts® oder
Jinks® (kritisch) auseinandersetzen.
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Im Anschluss sollen die Schiilerinnen und Schiiler eine E-Mail an Felix Brum-
mer, den Frontsinger und Textschreiber der Band, verfassen. In dieser sollen sie
ihn auf alles aufmerksam machen, was ihnen wihrend der Analyse und der Refle-
xion aufgefallen ist. Dabei kénnen sie dem Singer zustimmen, sie konnen Unver-
standliches hinterfragen oder gar ein vollig anderes Weltbild darlegen, je nachdem,
wie sie den Inhalt des Liedes interpretieren und welche Bilder in thnen hervorgeru-
fen wurden. Wenn der Wunsch von Seiten der Lernenden besteht, kann die Mail
gerne abgeschickt werden, eine Antwort wire bestimmt von groem Interesse fiir
die Lernenden (und Lehrenden).

Zweiter Unterrichtsvorschlag: Antwortrap

Dariiber hinaus ist es gut vorstellbar, dass die Schiilerinnen und Schiiler einen Ant-
wortsong bzw. einen Antwortrap auf das Lied von Kraftklub erstellen moéchten.
Zum einen miissen die Lernenden sich dafiir ebenfalls intensiv mit dem Ausgangs-
lied auseinandersetzen und zum anderen selbst produktiv werden, um moglicher-
weise zu einer alternativen Sicht auf die im Lied verhandelten Themen gelangen.
Des Weiteren kann erneut das Miteinbeziehen von Paratexten eine grof3e Hilfestel-
lung fir die Lernenden darstellen. In einem offenen Gesprich kann jeder Schiiler
und jede Schilerin ihre Meinung kundtun und mit Beispielen aus dem Lied unter-
tittern. Somit wird ein Setting geschaffen, in dem sich jeder wertgeschitzt fithlt und
in dem jede Meinung einen berechtigten Platz erhilt. Das Lied kann, ganz im Sinne
eines ficheriibergreifenden Unterrichts, vertont und im Anschluss vorgetragen wer-
den. Zu diesem Zwecke lohnt sich das Miteinbeziehen der Musiklehrperson bzw.
auch das Heranziehen von Sekunditliteratur zur Asthetik von Rap- oder Hip-Hop-
Texten.

Ziele einer Beschiftigung mit Musik im Deutschunterricht

Nun stellt sich die Frage, welchen Ertrag man sich von diesen Zugingen erwarten
darf und welche Ziele angestrebt werden. Esterl und Petelin (vgl. 2013, 91f.) spre-
chen von einem dsthetisch-emotionalen Mehrwert, der sich in einer Beschiftigung
mit Musik im Deutschunterricht ergeben kann, da, wie oben schon erwihnt, Musik
im Leben der Jugendlichen zumeist eine herausragende Rolle spielt. Aus pidago-
gisch-didaktischer Sicht ist die Beschiftigung mit Musik im Deutschunterricht als
duBerst wertvoll anzusehen, da sie zur Entwicklung der Personlichkeit beitrigt, in-
dem sie kognitive, emotionale und kreative Potenziale gleichermallen nutzt und er-
weitert. Sie kann einen Zugang zu anderen Denk- und Ausdrucksformen bieten,
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womit in weiterer Folge eine Auseinandersetzung mit der eigenen Identitit und
Rolle erfolgen kann.

Auch in soziokultureller Hinsicht ist das Miteinbeziehen von Musik sinnvoll,
schlieSlich spielt Musik fiir die Jugendlichen eine unbestritten hohe Rolle. Durch
die Auseinandersetzung mit Liedern, Interpreten u.A. entwickeln sich kulturelle
Kompetenzen, welche bei der Ausbildung des eigenen Musikgeschmacks zum Tra-
gen kommen. Gesellschaftskritische, aktuelle politische Botschaften, die Bands und
Interpreten schon seit den 60er Jahren vortragen, sind fiir eine Integration in den
Unterricht von gro3em Interesse, da Aktuelles durch Musik aufgegriffen wird, was
dort dann analysiert und reflektiert werden kann. Auch Kraftklub selbst verortet
sich in diesem Spektrum, was eine Auseinandersetzung mit ihren Botschaften nur
umso erstrebenswerter macht.

Aus dsthetischer Sicht ist die Ndhe der beiden Kiinste — ndmlich Literatur und
Musik — zueinander fiir den Deutschunterricht offenkundig von Interesse. Gemein-
sam ist den beiden (wie allen anderen Kinsten auch), dass sie untrennbar mit der
Rezeption verbunden sind. Ebenso ist ein Sinn nicht sofort erschliebar, sondern
ergibt sich nur schrittweise im Zuge eines oftmals langen Prozesses, tiber subjektive
Zuginge oder im Austausch mit anderen (vgl. Wangerin 2013, 55).

Neben Wolfgang Wangerins Beschreibung der dsthetischen Nihe der beiden
Kinste seien hier vor allem Kasper H. Spinners zwolf Thesen zur dsthetischen Bil-
dung (vgl. 2008, 9ff.) genannt, die als ficheriibergreifendes Konzept fungieren und
sowohl rezeptive als auch produktive dsthetische Erfahrungen als Teil allgemeiner
Bildung verstehen. Beispielsweise beschreibt schon die erste These die sinnliche
Wahrnehmung, die es in der Schule zu férdern gilt. Hierbei kann schon das alleinige
Abspielen von Musik zu einer sinnlich-dsthetischen Wahrnehmung fiihren, die ver-
starkt wird, wenn man die gewonnenen Sinneseindriicke produktiv verarbeitet, was
in meinen beiden Unterrichtsbeispielen angestrebt wird. In einer von Spinners The-
sen spielt auch die Synisthesie, die eine Wahrnehmung auf mehr als nur einem Sin-
neskanal beschreibt, eine zentrale Rolle. Im Unterricht verschiedene Wahrneh-
mungsweisen anzupeilen, um damit Sinneseindriicke zu intensivieren, kann vor al-
lem mit dem Vertonen und Vortragen des Antwort-Raps realisiert werden.

Fazit

Kraftklub gilt seit vielen Jahren als Sprachrohr einer gesamten Generation (vgl.
Schneeberger 2012). Die breite Masse der Jugend scheint angetan von den Musikern
und ihren eingingigen Texten. Zumeist sind ihre Lieder aus dem Alltag gegriffen
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und thematisieren dabei oft Lustiges, Ironisches, aber durchwegs Harmloses. Der
Song Schiisse in die Luft hingegen wurde in diesem Aufsatz einer intensiven Analyse
unterzogen. Als Reaktion auf gewaltsame Ausschreitungen in ihrer Heimatstadt ge-
geniiber Asylwerberlnnen (oder neuerdings auch Gegendemonstrantlnnen) sahen
sich die Mitglieder gezwungen, mit diesem Lied zu reagieren. Ganz entgegen ihrer
Absicht, Missstinde aufzuzeigen und Menschen nicht mit dem Zeigefinger belehren
zu wollen, zeigt sich Kraftklub mit dieser Herangehensweise von einer radikalen,
latent gewaltbereiten Seite. Unterschwellig Gewalt zu fordern, um einen Umbruch
zu kreieren, scheint mir nicht der Weg zu sein, der einer gesamten Generation na-
hegelegt werden sollte. Einem ethisch reflektierten Deutschunterricht muss es daher
gelingen, ambivalente Haltungen und ethisch fragwiirdige Positionierungen zu ent-
larven, unabhingig von der Intention der Musiker. Die vorgeschlagenen Unter-
richtskonzepte kénnen dafiir als Wegbereiter dienen.
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sAufraumarbeiten nach 100 Jahren
Selbstverwirklichung*

PeterLichts popmusikalische Rilke-Rezeption in
Das Ende der Beschwerde / Du musst dein Leben dndern

CARLO BRUNE

Mit jedem Sarz,
den ich hier verlier,
werde ich weniger wahr.

(PeterLicht 2011a, Neue Idee)

1. Einleitung

,Popmusik hat die Moglichkeit, fiir drei Minuten zwanzig ein Fass aufzumachen.
Und in dieser ganz eigenen Welt ist ein Blitz méglich® (Kammerlings 2011). So Pe-
terLicht in einem Interview aus dem Jahr 2011. Die vielleicht ein wenig holprige
Metaphorik treibt im Bild des Licht in der Dunkelheit schaffenden Blitzes nicht nur
ein Spiel mit dem eigenen Kinstlernamen, sie steht zugleich in der Tradition einer
Asthetik der Plétzlichkeit. In einer solchen bewegt sich auch das Gedicht Archaischer
Torso Apollos von Rainer Maria Rilke, an dessen Ende die im Zuge der Betrachtung
jah aufblitzende Erkenntnis steht: ,,Du mul3t dein Leben dndern®. Diesen Schluss-
appell bezeichnet wiederum PeterLicht in einem Interview als ,,de[n] groB3te[n] Satz,
der tiber diesem Jahrhundert hingt“!, und stellt ihn in die Mitte seines Songs Das
Ende der Beschwerde | Du musst dein 1.eben dndern (PeterLicht 2011a).

Dass seine Einschitzung nicht vorbehaltlosen Anschluss nach sich zieht, son-
dern eher eine kritische Revision im Kontext verinderter soziokultureller Rahmen-
bedingungen mit sich bringt, wird herauszuarbeiten sein. Der Vergleich mit dem
Sonett Rilkes erméglicht es, zentrale Charakteristiken der popmusikalischen Asthe-
tik PeterLichts zu kontutieren, und zwar sowohl mit Blick auf die Art und Weise,

1 So PeterLicht in einem von seinem damaligen Plattenlabel moformusic autorisierten Kommentar
im Rahmen der Prisentation des Videos Das Ende der Beschwerde | Du musst dein Leben dndern.
(PeterLicht 2011b)
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wie die yrics des Liedes? auf sprachlicher Ebene arbeiten, als auch hinsichtlich des
oft spannungsreichen Zusammenspiels von Text und Musik bzw., was die Umset-
zung im Videoclip anbetrifft, auch von Text, Ton und Bild.

Thematisch wird dem unter Rekurs auf Konzepte von Subjektivitit, Identitit
und Individualitit nachgegangen, womit unweigerlich auch Fragen des Verhiltnis-
ses von Asthetik und Ethik aufgeworfen sind: Welchen Beitrag kann Kunst bzw.
die Auseinandersetzung mit ihr zu einem guten, gelingenden Leben leisten — und
welch unterschiedliche Antworten vermégen der Text der klassischen Moderne mit
seinem Appell zur bedingungslosen Neuausrichtung des eigenen Lebens und Selbst-
verwirklichung einerseits und die Lieder PeterLichts mit ihrer Forderung nach ,,Auf-
rdaumarbeiten nach 100 Jahren Selbstverwirklichung® (PeterLicht 2008, Marketing)
rund ein Jahrhundert spiter andererseits zu geben?

Hierzu werden zunichst einige Schlaglichter auf die Figur PeterLichts und sein
kiinstlerisches Konzept geworfen; unter dem Titel eines Songs (Fluchtstiick) versam-
melt, fokussiere ich hier primir auf die Inszenierung von Abwesenheit des Subjekts.
Im Anschluss erfolgt eine kurze Analyse zentraler Merkmale des zugrunde gelegten
Intertextes, Rilkes Sonett Archaischer Torso Apolios, was die Basis fiir die intermediale
Auseinandersetzung mit dem Song Das Ende der Beschwerde | Du musst dein 1eben dn-
dern bildet. Ein kurzes Fazit in Form eines Vergleichs und didaktische Implikationen
stehen am Ende.

2. ,,Fluchtstiick*: Kiinstler und Konzept
- Der Kiinstler: ,,Ich verfliichtige mich* (PeterLicht 2011a, Fluchtstiick)

2001 landet PeterLicht, der spiter nicht nur als Musiker, sondern auch als Dramati-
ker, Lyriker, Prosaschriftsteller, Theaterregisseur und Konzeptkiinstler in Erschei-
nung tritt, mit Sounendeck einen veritablen Sommerhit. Der Song wirkt, als sei er in
Eigenproduktion im heimischen Wohnzimmer auf dem Synthesizer ,zusammenge-
frickelt® (was er faktisch allerdings nicht ist...); Text und Musik kommen ,reflektiert
naiv® daher, wie man es vielleicht nennen koénnte — eine Mischung, die hdufig ins
Absurde kippt (vgl. Pye 2015, 197-203) und die zumindest die /rics auch der spate-
ren Alben PeterLichts oftmals noch prigen wird, wihrend er musikalisch seit Me-
lancholie und Gesellschaft im Jahr 2006 auf Bandformat um- und aufristet.

2 In einem Interview mit Max Dax (PeterLicht 2006a) beansprucht PeterLicht explizit diesen
Begriff fiir seine Musik, da er sich in der ,, Tradition des Kunstliedes, des 19. Jahrhunderts und
Schuberts“ verortet. Vgl. auch Specht 2012, 64.
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Dabei ist es vor allem seine Inszenierung als 6ffentliche oder gerade nichtoffent-
liche Person, durch die er Aufmerksamkeit erregt. Bis in die frihen 2010er Jahre
verbirgt er konsequent sein Gesicht, tritt — ob als Musiker oder Schriftsteller — nur
abgehingt hinter Leinwinden oder anderem Sichtschutz auf. Auch wenn er dieses
,Bilderverbot® mittlerweile deutlich gelockert (vgl. Specht 2012, 63), ja weitgehend
aufgegeben hat, zeigt es, wie der Kiinstler bzw. die von ihm geschaffene Kunstfigur
die Gesetze des Pop (und wohl auch des Literaturbetriebs) gleichermal3en bedient
und durchbricht: Denn was einerseits eine geschickte Form der Selbstinszenierung
und -vermarktung ist und mediale Aufmerksamkeit auf sich zieht, verweigert sich
andererseits den Regeln des Diskurses, dem Starkult und Authentizititsstreben.’
,» Verbergen und Verschwinden®, so Benjamin Specht, erweisen sich so als ,,zentrale
Strategien, mit deren Hilfe die gute Nachricht tbermittelt werden kann, dass ein
richtiges Leben im falschen denkbar ist™ (ebd., 79).

- ... und das Konzept: ,,meide meide meide die Popultur |...] lalala“

Auch die Kunst PeterLichts kreist um Fragen resp. Problematiken von Identitits-
konstruktionen und -zuschreibungen in unserer Gegenwartsgesellschaft. Das Ver-
hiltnis von Ethik und Asthetik wird hierbei insbesondere auf die Frage bezogen,
wie sehr sich das vermeintlich Figene, Individuelle als etwas erweist, das von den
Regeln des Diskurses und sozio6konomischen Rahmenbedingungen priformiert
ist.

Mit postmodernen Philosophien bzw. Sozialtheorien teilt PeterLichts Analyse
der Gegenwartsgesellschaft die Auflésung eines festen Begriffs von Identitit bzw.
Subjektivitit. Die buchstibliche Gesichtslosigkeit des postmodernen Menschen the-
matisieren nicht nur viele seiner Songs, sie wird auch in seinen literarischen Texten
aufgegriffen* und riickt in die Mitte der Coverart seiner Alben: Auf dem Album
Melancholie und Gesellschaft (PeterLicht 2008) sind etwa Passanten abgebildet, deren
Kopfe durch bunte Punkte tiberklebt zu sein scheinen, der Albumtitel Das Ende der

3 Dies folgt einer Dialektik, die in Fluchtstiick wie folgt beschrieben ist: ,,Die Erfindung des Sys-
tems ist / die Erfindung der Flucht. Der Aufbau / einer geschlossenen Abteilung ist das Graben
eines Fluchttunnels (PeterLicht 2011a). Das Verbergen des eigenen Gesichts bildet hierbei eine
Strategie, auf die nicht nur PeterLicht setzt, sondern die etwa auch in der Rap-Szene verbreitet
ist. Kunstler wie Cro oder Sido treten oder traten mit Masken auf.

4 Vgl. etwa folgende Passage aus seinem Buch Lob der Realitit: ,,Ich habe kein Gesicht. Und du
hast keins. / Dein Gesicht ist ein statistischer Vorgang / ein gemittelter Wert / und ob eine
Wahtheit sich zeigt auf deiner duBeren Form / als Ausblihung des Inneren / diese Frage ent-
zieht sich / und sackt weg / mit dem Zweifel / wie verblihende Anemonen / Leise. Sanft. /
Zack. Weg. / Blatt fur Blatt™ (PeterLicht 2014, 38).
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Beschwerde (PeterLicht 2011a) ist aus Buchstaben geformt, die Kérper-Fragmente ab-
bilden und so zu buchstiblichen Text-Koérpern werden. Auch hier bleiben Kopf
und Gesicht meist ausgespart; ricken sie dennoch ins Bild, dann nur in Form der
Maske oder so, dass keine Identifikation méglich ist.

Dabei ldsst sich nicht nur an Phinomenen wie dem Aufnehmen und Posten von
Selfies ablesen, dass in der Gegenwartsgesellschaft exzessive Formen der Selbstin-
szenierung in einer dialektischen Gegenbewegung eine solcherart diagnostizierte
Leere des Subjekts zu tiberdecken, tiberschreiben suchen. Dies zeigt sich auch in
der letztlich beliebigen, versuchsweisen Aneignung verschiedenster Identititen, die
das Lied Ich war mal Cowboy in der Gegenwartsgesellschaft beobachtet und zum
Thema macht: ,,Ich war mal Cowboy, jetzt bin ich Buddhist. [...] Morgen werd ich
vielleicht / Beamter oder Rocker sein® (PeterLicht 2001, vgl. Specht 2012, 67).

Der Ort, von dem aus hier gesprochen bzw. gesungen wird, gestaltet sich dabei
allerdings als tiberaus briichig und bleibt Teil der Welt der kritisch beobachteten
Phinomene. Denn ebenso wie die Kunstfigur PeterLicht die Gesetze der Popkultur
gleichermafen bedient wie sich ihnen verweigert, gilt dies auch fiir seine Lieder.
Pop, bereits vom Begriff her der Populir- und somit Massenkultur verpflichtet, er-
weist sich hier immer schon als Teil dessen, was zur Kritik steht. Und so warnt
PeterLicht in seinem frihen Lied Popkultur/ Meide gleichsam auch vor sich selbst:
,Meide meide meide / die Popkultur meide / meide die Popkultur — / dann geht’s
dir besser” (PeterLicht 2001). An die in den Schlussversen formulierte Warnung:
,,die Popkultur ist nicht gut fiir uns / die Popkultur wird allerdings ein ,,lalala®
angehingt (ebd.), das auf der Riickseite des Booklets der Lieder vom Ende des Kapita-
lismus handschriftlich, nun leicht verfremdet zu ,,l.a La La* (PeterLicht 2006b), als
Selbstzitat wiederkehrt. Und es ist letztlich genau dieser Zusatz, der die Eindeutig-
keit der Aussage wieder aufbricht und sie autoreflexiv subvertiert. Denn auch die
Kritik der Popkultur vermittels der Popkultur wird am Ende von dieser eingeholt:
Das beilaufig-beliebig klingende ,,lalala* verweist auf den unreflektiert wirkenden
Gestus der Lieder, den es zugleich inszeniert.

3. Archaischer Torso Apollos (Rainer Maria Rilke)

- Die griechische Gatterstatue: ,,da ist keine Stelle, | die dich nicht sieht*

Von der Popkultur der Gegenwart zu einer griechischen Gotterstatue, mit der sich
das von PeterLicht zitierte, kanonisch gewordene Gedicht der literarischen Mo-
derne befasst, Rilkes Arhaischer Torso Apollos (simtliche Zitate: Rilke 1996, 513).
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Doch so weit weg von den angesprochenen Thematiken bewegt sich diese Antike-
Rezeption nicht, steht in ithrem Zentrum doch auch ,nur‘ ein Torso, dem neben
Haupt und Extremititen zudem ein weiteres Korperteil abhandengekommen ist:
das Geschlecht. Um all dies kreist das Gedicht resp. die den Torso betrachtende
Sprechinstanz; doch werden diese Leerstellen im Zuge der Betrachtung imaginativ
wieder restituiert und gerade so zu ,Energiezentren, die Text und Torso gleicher-
malen strukturieren.

Zu Beginn ereignet sich eine erste Ersetzung und Verschiebung: Auf das Kon-
statieren eines Mangels (,, Wir kannten nicht sein unerhértes Haupt, / darin die Au-
genipfel reiften®) erfolgt noch im gleichen Vers, eingeleitet durch die Konjunktion
,»|a]ber®, die Bekundung einer Fiille, deren Dynamik — beférdert auch tiber die mar-
kanten Enjambements — sich auf die folgenden Verse tibertrigt: ,,Aber / sein Torso
glitht noch wie ein Kandelaber, / in dem sein Schauen, nur zurtickgeschraubt, / sich
hilt und glinzt.“ Ersetzt wird hier der Kopf durch den Kérper und hiermit (An-)
Sprache, das ,unerhirte [...] Haupt™ (Hervorhebung C.B.), durch materiell-sinnliche
Priasenz. Und so vermag in deren Wahrnehmung, im eigenen Blick dann zugleich
das ,,verlorengegangene ,Schauen* des Gottes substituiert zu werden (vgl. Sauter-
meister 2013, 237). Es geht tiber auf den Korper, auf den im Blick des Betrachters
gleichsam lebendig werdenden Torso: Der wird Licht, strahlt wie ein ,,Kandelaber®,
,»gliht und ,,glanzt®.

Hierin kiindet er von einer héheren, ,,blenden|[den]* Wahrheit. Im Augenblick
der héchsten Verlebendigung der Statue, ,,im leisen Drehen der Lenden®, geht ein
,Ldcheln® zu jener Mitte, die die Zeugung trug* — ein Verweis auf ein zweites leeres
Zentrum, von dem diese Wahrheit ihren Ausgang zu nehmen scheint (vgl. ebd.,
240). Vorbereitet wird dieser Sprung in den Bereich des Triebhaft-Archaischen be-
reits durch die Verfremdung einer konventionalisierten Metapher im zweiten Vers,
in der von einem ,,[R]eif[len der ,,Augerapfel” die Rede ist: Durch den mit der
Fruchtbarkeit der Natur konnotierten Bildspender wird der wache Blick des Ver-
standes auf eine ihm tiber- oder zumindest vorgeordnete natiirliche Ordnung und
ihre organischen Zyklen zurtickgefithrt. Wenn im weiteren Verlauf dann infolge der
Verschiebung von Kopf zu Kérper der Glanz und damit das ,,Schauen® des Torsos
mit dem Flimmern von Raubtierfellen verglichen wird, ordnet dies dem apollini-
schen Ausdruck der Gestalt ein dionysisches Element bei (vgl. Bohrer 2015, 339),
das die Form sprengt, ausbricht ,,wie ein Stern® ,,aus allen seinen Rindern® (ebd.).
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- ... und ihr Betrachter: ,,Du muf§t dein Leben dndern*

Sich vor dem hiermit verbundenen Anspruch zu verbergen, ist nicht méglich: ,,denn
da ist keine Stelle, / die dich nicht sieht: Du muf3t dein Leben dndern.” Biirge dieses
Appells ist nicht zufillig Apollo, zierte dessen Tempel im antiken Delphi doch der
Satz: ,,Erkenne dich selbst™ (vgl. Braungart 2005, 235). Doch ist es ,,nicht der my-
thische Apollo, dessen Torso uns anblickt, sondern eine existentiell aufgipfelnde
Idee des Kunstwerks® (Bohrer 2015, 340). Und so bleibt auch die Schlussbotschaft
des Gedichts, so sprachlich schlicht wie autoritativ sie im Unterschied zum vorher-
gehenden Text daherkommt, reziprok vom imaginativen Blick des Betrachters und
zugleich auch von der freien dsthetischen Rezeption des Lesers, welche der des be-
trachtenden lyrischen Ich korreliert, abhingig.>

Hier freilich ist der Text unmissverstindlich: Denn auch wenn diese dsthetisch
begriindete Freiheit nicht ,ausbuchstabiert’, nicht inhaltlich-konkret geftllt wird,
bleibt der an das ,,Du* gerichtete Appell, von ihr Gebrauch zu machen, unhinter-
gehbar, unumstoBlich. , Rilke entwirft das Modell einer existentiellen Begegnung mit
der Kunst. Das Personalpronomen ,Du‘ in der Schlusszeile betrifft sowohl die An-
rede des lyrischen Ich an sich selbst wie an den Leser und schlieBt die Chance ein,
dass der lebensverindernde Funke vom einen auf den anderen iiberspringt® (Sauter-
meister 2013, 250). Das Ideal der Antike mag Torso bleiben, ein unmittelbarer Zu-
gang, eine riickwirtsgewandte Flucht in das Archaische, in den Mythos verwehrt,
doch die Aufforderung, dieses leere Zentrum in der Kunstbetrachtung zu fillen,
sich zu verwirklichen, sein Leben zu verandern, dieser Appell steht am Ende dann
doch wie in Stein gemeif3elt.

5> Trotz ihres unmittelbaren Aufforderungscharakters suspendiert die Schlussformel in ihrer
,»Abstraktheit jeden ,autoritiren Sinnl...]* ebenso wie eine moralische Indienstnahme der
Kunst ,und setzt an deren Stelle eine Freiheit — die Autonomie des Asthetischen und damit
einhergehend die konkrete Emanzipation und freie Tidtigkeit des Lesers® (Habel 2014, 218).
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4. Das Ende der Beschwerde / Du musst dein Leben Zndern
(PeterLicht)

PeterLicht: Das Ende der Beschwerde | Du musst dein Leben dndern

Du blickst in die Herde / und wartest / auf das Ende der Beschwerde
und denkst Dir: / Gesellschaft ist toll, wenn nur all die Leute nicht wirn!
deinen Weg kann keiner kreuzen / deine Spuren vetlieren sich im All.
ein sich weitendes All® / aus Tagen und Jahtren / ein weites All

von Hibbeln und Gestorten / losgerissnen Astronauten

von Checkern und Empérten

Du / Du / Du / Du / Duund Dein Leben

Du / Du / Du / Du / Ihr beide miisst / Dein Leben andern.
Du/ Du/ Du/ Du/ Duund dein Leben

Du/ Du/ Du/ Du/ Dumusst / Dein Leben andern

Deine Spuren vetlieten sich im All / keine Echos / keine Blende zurtick
kein Fortkommen ohne schweres Gerit

noch niemand kam aus der Zukunft zuriick

Du blickst in die Herde / und wartest / auf das Ende der Beschwerde

und denkst Dir: / Gesellschaft ist toll, / wenn nur all die Leute nicht wirn!

Du/ Du/ Du/ Du/ Duund dein Leben

Du / Du/ Du/ Du / Ihr beide miisst / Dein Leben andern.
Du/ Du/ Du/ Du/ Dumusst / Dein Leben andern

Yeah Yeah Yeah Ahh / und wenn ich nur wiisste

welches Leben ich indern misste / und welches besser nicht

Du weil3t es konnte / alles anders sein! / Du weil3t es konnte. ..
du weilt... / es konnte / alles anders sein / ...du weil3t...
Keine Echos / keine Blende zuriick / kein Fortkommen ohne schweres Gerit

Du blickst in die Herde / und wartest / auf das Ende der Beschwerde
und denkst Dir: Gesellschaft ist toll, / wenn nur all die Leute nicht wirn!

Du / Du/ Du/ Du/ Duund dein Leben
Du / Du/ Du/ Du/ Ihr beide miisst / Dein Leben andern
Du/ Du/ Du/ Du/ Dumusst / Dein Leben dndern

¢Im abgedruckten Text des Booklets (PeterLicht 2011a) wurde hier ein kleines ,a“ handschriftlich
zu einem grofien ,A‘ Gberschrieben.
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Yeah Yeah Yeah Ahh / und wenn ich nur wiisste
welches Leben ich indern miisste / und welches besser nicht

(PeterLicht 2011a)

PeterLichts Lied und Rilkes Sonett sind durch die im dsthetischen Diskurs aufge-
worfene ethische Frage nach dem ,richtigen Leben® thematisch verbunden, unter-
scheiden sich aber zugleich fundamental in der Art und Weise, wie diese Frage ge-
stellt und m. E. beantwortet wird. Dies wird nicht zuletzt im intermedialen Zusam-
menspiel von Text, Ton und Bild bei PeterLicht deutlich.

Musikalisch arbeitet dieser hier mit einem fir seine spiten Alben typischen
Bandarrangement, das mit Adjektiven wie ,leicht™ oder ,,poppig*™ (vgl. Kimmer-
lings 2011) beschrieben werden kann und oft auf ,,zuckrige Melodien* (Seifert 2011)
setzt. Es erinnert in Teilen schon fast an einen ,,Neue Deutsche Welle-Sound®, wie
er ,bei Nena oder Hubert Kah abgeschaut sein kénnte* (Kimmerlings 2011), Pe-
terLicht selbst nennt die Pez Shop Boys als Referenz (vgl. PeterLicht 2013). Diese
Analogien enden allerdings, wenn man auf das Zusammenspiel von Text und Musik
blickt. Denn hier verbindet er ,,entlegene Elemente — experimentelle Lyrik und ein-
gingigsten Pop* (Frank 2012) — und kreiert so einen ,,postmoderne[n| Zitat-Pop*,
der mit seiner ,,hitverdichtige[n] Eingangigkeit™ (Seifert 2011) als Element einer be-
wussten Inszenierung spielt. So entstehen Briiche, Friktionen, die sich auf der Bild-
ebene fortsetzen. Denn dhnlich wie die /ries setzt auch der Videoclip dem poppigen
Sound absurd wirkende Versatzstiicke entgegen; méglicherweise ausgeloste Reakti-
onen von Ekel oder Abscheu werden aber umgehend wieder ,eingefangen’, da die
Kiunstlichkeit des Gezeigten mit zum Prinzip der Darstellung gemacht wird.

- Text und Ton

Zunichst zu den Jyrics und der Musik: Ahnlich wie bei Rilke nimmt die Gedanken-
rede ihren Ausgang von einem Blick, in diesem Fall allerdings nicht auf den Torso
einer individualisierten antiken Gotterstatue, sondern ziemlich exakt auf deren Ge-
genteil: ,,Du blickst in die Herde®.”7 Auch die Form der Anrede in der zweiten Per-

7 Dass auch hinsichtlich der Komplexitit der sprachlichen Gestaltung gravierende Unterschiede
vorhanden sind, sei nicht unterschlagen — zweifelsfrei arbeitet das Sonett Rilkes komplexer, viel-
schichtiger und ausgefeilter mit seinem Medium, was allerdings auch den ginzlich verschiedenen
kulturellen Rezeptionsbedingungen eines der Hochkultur zugerechneten lyrischen Textes und
eines hiufig nur im Radio gehdrten Popsongs geschuldet ist.
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son Singular greift der Song von seinem Bezugstext auf. In beiden Texten konstitu-
iert sich das Ich iiber das Du; von Beginn an der Einheit mit sich selbst beraubt,?
die es bei Rilke allerdings m. E. performativ dadurch wiedergewinnt, dass es dem
Torso imaginir eine ebensolche verleiht.

Die Hiufung des Personalpronomens ,,Du®, die zudem durch die graphische
Gestaltung im Booklet hervorgehoben wird, wo jedes einzelne Dx einen eigenen
Vers bildet, rickt die Dissoziation und eigentliche Leere des Ich bei PeterLicht noch
stiarker in den Fokus. Zugleich mangelt es ihm gerade an ,wirklichen® Dialogpart-
nern. Denn auch, wenn es ,,in die Herde® blickt, nimmt es sich hierin nutr im Modus
der Vereinzelung wahr: ,,Gesellschaft ist toll, / wenn nur all die Leute nicht wirn! /
deinen Weg kann keiner kreuzen / deine Spuren vetlieren sich im AlL* Das letzte
Wort ist im Song mit starkem Nachhall unterlegt und sein Vokal wird im Gesang
gedehnt; semantisch findet es im Text nicht nur als Raum-, sondern auch als Zeit-
metapher Verwendung: ,.ein sich weitendes All / aus Tagen und Jahren®, in dem
das Ich (bzw. dessen nur als fragmentarische, zusammenhanglose Aneinanderrei-
hung von Zeitpunkten erfahrene Biographie) haltlos umhertreibt — und mit ihm die
,2Herde* von ,,Hibbeln und Gestorten / losgerissnen Astronauten [/...] Checkern
und Emporten®, deren Teil es faktisch selbst ist.

Musikalisch, sprachlich und graphisch von dieser Strophe dann deutlich abge-
setzt, folgt der Refrain mit der 19-fachen Wiederholung des ,,Du®, die schon fast
wie ein ,hibbeliges‘ Stottern wirkt. Dem ans Ende gesetzten Zitat aus Rilkes Ar-
chaische/m] Torso Apollos kommt dabei eher die Funktion zu, eine Sehnsucht zum
Ausdruck zu bringen, als dass es eine Moglichkeit realer Verwirklichung gibe: ,,Du
/ Du / Du/ Du/ Duund dein Leben / Du / Du / Du / Du / Ihr beide miisst /
Dein Leben dndern / Du / Du / Du / Du / Du und dein Leben / Du / Du / Du
/ Du / Du musst / Dein Leben dndern®. Nicht genug, dass das Ich sich nur tber
das anonyme ,,Du‘ im Text zu artikulieren vermag. Uber die Aussage ,,Du und dein
Leben [...] Ihr beide miisst / dein Leben dndern® grenzt es sich zudem von seinem
Leben ab. In einer logisch paradoxen Aussage wird es dann aber genau dieses ,,Le-
ben®, das wiederum dem Du helfen soll, es selbst — bzw. auch nicht es selbst, son-
dern sein Leben — zu dndern.?

Der weitere Verlauf des Textes variiert diesen Beginn, nach dem Refrain wird
die zu Anfang verwendete Metapher der sich im All verlierenden Spuren erginzt

8 Mit Blick auf Rilkes Sonett findet dies weiterhin Ausdruck darin, dass sich die Sprechinstanz
zu Beginn nur Gber das kollektive ,,Wir* und folglich nicht individualisiert artikuliert.

% Dass dies in der letzten Strophe des Refrains dann zurtickgenommen und zu ,,Du musst / Dein
Leben dndern® wird, dirfte der Tatsache geschuldet sein, dass nur so eine Zitation Rilkes mdog-
lich ist.
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um die Verse ,,keine Echos / keine Blende zuriick; ein weiterer Verweis auf die
Substanz- und Identititslosigkeit des lyrischen Ich, die Ursache wie Wirkung zu-
gleich der Tatsache ist, dass es nicht als Ich handelt und folglich auch keine bleiben-
den Spuren eigenen Wirkens hinterlisst, die qua Erinnerung zur Grundlage einer
Identititsausbildung werden kénnten. So bedarf es vielmehr einer Stabilisierung von
auflen, die paradoxerweise seiner Bewegungsfreiheit zugleich hinderlich sein dirfte,
um in der Gegenwart als Ich handlungsfihig zu bleiben: ,kein Fortkommen ohne
schweres Gerit“. Es folgt der identisch wiederholte Refrain, der Fortsetzung findet
in einem auch melodisch anschlieBenden ,,Yeah Yeah Yeah Ahh / und wenn ich
nur wiisste / welches Leben ich dndern miisste / und welches besser nicht*.

Auch hier arbeitet der Song mit Zitaten: Der in der Popmusik spitestens mit
dem Beatles-Song She loves you (... ,yeah, yeah, yeah®) etablierte Ausruf von Begeis-
terung steht quer zu dem Vorherigen, das ,,Ah* zitiert das gedehnte ,,A* aus ,,All*
und kippt somit von staunender Euphorie in blanke Verzweiflung. Die Griinde hier-
tir bringen die folgenden drei Verse zum Ausdruck: Der Vielzahl der ,Dus*, die dem
hierauf rekurrierenden, nun erstmals von sich selbst auch in der ersten Person re-
denden Ich zur Selbstvergewisserung dienen, korreliert dessen Beobachtung, dass
es lingst nicht nur ezz Leben lebt, sondern mehrere — unschlissig dartiber, welches
es denn nun ,,indern miisste / und welches besser nicht®.

Es folgt eine fast hymnisch anhebende Bridge, die musikalisch wie sprachlich die
Moglichkeit von Verinderung in den Song trigt, sich allerdings in Wiederholungen
verliert und nur im Irrealis ausformuliert wird: ,,Du weiBt es konnte / alles anders
sein! / Du weil3 es koénnte... / du weillt... / es kénnte / alles anders sein / ...du
weilit... — und dieses letzte ,,du weilit* geht dann in Text und Ton recht unsanft
iber in ,,Keine Echos / keine Blende zuriick / kein Fortkommen ohne schweres
Gerit®. ,,[K]ein Fortkommen* an dieser Stelle also auch fiir den Song: In einer Wie-
derholungsschleife rekurriert er abermals auf die Eingangsstrophe. Und hier domi-
nieren — ganz im Gegensatz zu den Verben der Bewegung und Dynamik in Rilkes
Sonett — Verben, die keine aktiven Handlungen kennzeichnen, sondern eher Passi-
vitit verkérpern und sich m. E. dem Melancholiediskurs zuordnen lassen: Das Ich
blickt (weiter) ,,in die Herde®, wartet ,,auf das Ende der Beschwerde® und formuliert
im eigenen Denken selbst eine solche, bevor es neuerlich in den erweiterten Refrain
einstimmt, der den Rilke-Halbvers zitiert und an dessen Ende doch nur die eigene
Ratlosigkeit steht.

Was dem Ich in PeterLichts Song fehlt, ist nicht nur der Torso einer antiken
Gotterstatue, dem qua Imagination neue Einheit verliehen werden kann — und so,
wenn auch nur gebrochen, zugleich dem gefihrdeten Ich selbst —, sondern auch ein
fester Ort, von dem aus es sich tiberhaupt als Ich artikulieren, wahrnehmen und
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denken konnte. Die sich in Rilkes Sonett bekundende Sehnsucht nach einem ande-
ren Leben wird so von Beginn an in einer Form unterminiert, die bereits die Arti-
kulation des Wunsches selbst erfasst. Dies bildet nicht nur die ins Absurde kippende
sprachliche Gestaltung der /yrics ab, sondern auch das In- oder besser: Gegeneinan-
der von luftig-leichter Popmelodie mit ihren Yeah yeah yeahs und existentieller Ver-
einzelung sowie Perspektivlosigkeit, die den Songtext durchziehen. Genau genom-
men verbietet sich hier sogar die Verwendung des Begriffs ,existentiell’; Identitit
und eigene Existenz sind tiberfihrt in ein kaltes, anonymes raumzeitliches ,,All, in
dem sie nirgends mehr verankert werden konnen — und so verweist auch jedes ,,Du*
nur noch auf den Riss, der das Ich durchzieht.

- DBild

Stirker noch als das Zusammenspiel von Text und Musik ist der Videoclip von
Briichen und einer Asthetik des Absurden geprigt, die Logik und Kausalitit als Ka-
tegorien filmischen Erzihlens aushebelt (vgl. Leistner 2010, 86).10 Die Eleganz (vgl.
Frank 2012) und dynamische Leichtigkeit des Pop bricht sich immer wieder an den
Bildern, die ,,in eine absurde Welt [fihren]* (Anding 2011). Zu deren Aufbau trigt
auch bei, dass das ausschlieSlich weile Bithnenbild die Heimeligkeit einer Zahnarzt-
praxis ausstrahlt; es wirkt anonym und eintonig: ein durch und durch kalter, kiinst-
licher Raum, ohne Tiefe oder individuelle Gestaltungsmerkmale. Unterstiitzt wird
dieser Findruck durch eine nahezu statische Kamerafithrung; Einstellungen werden
kaum variiert, Kamerafahrten oder Achsverschiebungen erfolgen ebenso wenig wie
Kameraschwenks.

Dass dem Visuellen hierbei keine illustrative Funktion fir die Musik zukommt,
zeigt sich auch am Auseinanderlaufen von Bild und Tonspur: In einigen Passagen
ist Gesang zu hoéren, der Singer bleibt aber stumm; die sich im Verlauf des Songs
ereignende Zerstérung der Instrumente bleibt ohne Einfluss auf die Musik, und
auch das abgefilmte Spiel der Instrumente stimmt nicht durchgehend mit dem Ge-
hérten iberein. Diese Irritationen lenken die Aufmerksamkeit auf die Gestaltungs-
ebene: Der Inszenierungscharakter des Videos wird augenfillig; die Produktion
spielt ironisch mit threm eigenen Genre, dem vermeintlich authentischen Abfilmen
eines Bandauftritts, sei es live oder im Studio.

Dem korreliert ein weiteres Merkmal: Die Képfe der Bandmitglieder bleiben
verdeckt. An diesem Punkt arbeitet der Videoclip dann mit Blick auf die Ayries partiell

10 Simone Leistner verwendet diese Begrifflichkeiten als Kennzeichen einer Asthetik des Absur-
den nicht mit Blick auf das Medium Film, sondern unter Rekurs auf Carl Einsteins Verfahren
der ,, Textmontage™ (Leistner 2010, 86) in Bebuquin oder die Dilettanten des Winters.
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durchaus wieder illustrativ und verweist auf das ,Bilderverbot® der Kunstfigur Pe-
terLicht ebenso wie auf die Identititslosigkeit des lyrischen Ich. Auf die Spitze ge-
trieben, bis hin zu ersten Erscheinungen einer korperlichen Auflésung, wird dies im
weiteren Verlauf tiber die auf das Bildinventar einer Asthetik des Grotesken verwei-
senden, z. T. in Nahaufnahme eingefangenen, aus dem Inneren der Kérper kom-
menden Blutungen. So wird auch der eigene Korper, in unserer Gegenwartsgesell-
schaft oft ,letzter ,Riickzugsort fiir das Selbst’, [...] Hort von Authentizitit und
Identitit (Thomas 2008, 238), von den Auflésungserscheinungen erfasst. Im Video
ist hiertiiber zugleich markiert, dass unter der steril-aseptischen Oberfliche etwas
faul, hinter den kinstlich inszenierten Scheinwelten etwas grundlegend deformiert
ist.

Pkl o) 2:40/330

Abb. 1 (PeterLicht 2011b, im Original farbig)

Weiterhin wird die in den /yries thematisierte soziale Vereinzelung und Bezugslosig-
keit in der Form aufgegriffen, dass auch die wie beliebig separat im Raum platzierten
Bandmitglieder nicht interagieren, ja selbst im Augenblick der um sich greifenden
Zerstoérungen keinerlei Kontakt zueinander aufnehmen. Dies wiederum korrespon-
diert mit dem abweisend wirkenden Biithnenbild.

Auffillig wird im Verlauf noch ein weiteres Element, und zwar die nach kurzer
Zeit in den Raum fahrenden, an Gestellen befestigten und mit hoher Frequenz ins
Leere schnappenden Gebisse.
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P »l ) 119/330

Abb.2 (PeterLicht 2011b, im Original farbig)

Spielt das Klappern der Gebisse auf die Kieferbewegungen beim Singen an — und
bildet es die Schonheit des Gesangs auf seine Korperlichkeit und folglich auch auf
Tod und Verfall ab? Macht es autoreflexiv, weil Farbe und m. E. auch Form der
Gestelle an alte Computer erinnern, auf die Kinstlichkeit, die Gemachtheit von
Popmusik aufmerksam? Ist es ein Verweis auf die vom Text thematisierten, in der
postmodernen Gesellschaft wirkenden Zerstérungskrifte, auf das zersetzende —
und dabei zugleich grotesk-komische — Potential der unentwegten Beschwerde der
,Herde®, auf deren Ende gewartet wird? Drickt es eine Angst aus? Bildet es in
grotesker Verzerrung einen Backgroundchor nach? Klare Antworten kénnen hie-
rauf kaum gegeben werden — und als wiren die Macher des Videos sich dessen be-
wusst, hort der ganze Spuk zum Ende hin auch glicklicherweise auf: die Gebisse
verschwinden aus dem Bild, Kérper und Instrumente erlangen gleichzeitig ihre
Funktionen zuriick. Die popmusikalische Welt ist vordergriindig wieder heil; ein
Sein kommt diesem Schein nach all den zuvor inszenierten Briichen allerdings nicht
mehr zu.

5. Fazit: Soziologische Skulpturen

In einem Interview mit der Welt vergleicht PeterLicht ,dieses ganze Agieren im
Popsystem* mit einer ,,,soziologischen Skulptur® [...]: es ist ein Spiel, aber zugleich
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ernst und existentiell” (Kdmmerlings 2011). Nicht nur die Metaphorik der Skulptur,
die aus einem gegebenen Material etwas durch eigene Bearbeitung formt, lisst sich
in einen Bezug zum Rilke-Gedicht iiber den Torso Apollos setzen, dhnlich wie die-
ses setzt auch die Kunst PeterLichts auf eine Asthetik des Fragments (vgl. etwa die
Covergestaltung zu Das Ende der Beschwerde), die Moderne und Postmoderne hier
vereint. Und doch kénnte die Art und Weise, wie die beiden Kunstwerke produkti-
ons- wie rezeptionsisthetisch verfahren, kaum unterschiedlicher sein.

Dies beginnt bei den sehr verschiedenen Rezeptionsbedingungen: Zielt das
Rilke-Sonett auf eine genaue, wiederholte und langsame Lektiire seitens eines klei-
nen Kcreises literarisch Gebildeter, so bleiben dem der Kiirze und meist nur fliichti-
gen, akustischen Wahrnehmung verpflichteten Popsong, der sich iiber das Radio an
einen sehr viel breiteren Adressatenkreis richtet, eben jene eingangs erwihnten 3
Minuten und 20 Sekunden, um ,,ein Fass aufzumachen®. Diese medialen wie sozio-
kulturellen Voraussetzungen tragen mit dazu bei, dass sich der Absolutheitsan-
spruch von Kunst auflést und in jene unaufhebbare Dialektik von inszeniertem
Spiel und existentiellem Ernst, luftigem Pop und Angst oder Verzweiflung tibergeht:
,»yeah yeah yeah Ahh®.

Diese Dialektik beruht auch darauf, dass PeterLichts popkulturelle Kunst, ver-
standen als ,,,soziologische Skulptur, vornehmlich nicht auf antike Gétter und My-
then, sondern auf aktuelle gesellschaftliche Stromungen, eben auf das Populire re-
kurriert, aus dem sie ihr Material, ihre Themen (und z. T. auch die Mittel der Ge-
staltung) bezieht.!! Dieses Material wird aber in der Bearbeitung zugleich auch ver-
fremdet, in neue Kontexte gesetzt, ihm werden neue Formen verlichen; der damit
einhergehende Verweis auf den eigenen Inszenierungscharakter deutet zugleich auf
den Konstruktcharakter der aufgegriffenen Diskurse. So werden popkulturelle wie
gesellschaftliche Vorgaben oder Interessen nicht schlicht bedient, die Lieder wirken
auf diese ebenso kritisch zurtick. Der Weg zur Wiedergewinnung einer neuen Ein-
heit, einer neuen Identitit (und sei sie auch nur im Rahmen dsthetischer Imagination
vollzogen) bleibt aber versperrt — und folglich auch eine direkte Verbindung von
Ethik und Asthetik im Sinne eines sich aus dem Asthetischen herleitenden und zu-
gleich dartber hinausfithrenden ethischen Appells, der zur Realisierung einer unbe-
dingten dsthetischen Freiheit auffordert (vgl. Habel 2014, 218), wie es das Sonett
Rilkes noch vorfiihrt. Eine archaisch-mythische Kraft geht der Kunst PeterLichts,
die vielmehr das Scheinhafte des Pop hervorhebt, bewusst ab.

11" Mit dem intertextuellen Verweis in Form des Rilke-Zitats erfolgt jedoch zugleich auch ein
Anschluss an den literarischen Kanon — letztlich werden die Grenzen zwischen vermeintlicher
Populir- und Hochkultur so zur Aufldsung gebracht.
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Und doch bleiben Ethik und Asthetik auch hier miteinander verbunden, aller-
dings zundchst einmal iber ihre kultur- bzw. gesellschaftskritische Ausrichtung.
Diese zeigt sich an der Art und Weise, wie zeitgenossische Selbstinszenierungsstra-
tegien und Konzepte von Subjektivitit aufgegriffen und hinterfragt werden. Damit
einher geht eine popkulturelle Meta-Kritik an der Popkultur, welche — vermittels
ihrer eigenen Verfahren — in ihren Strategien, vermeintlich Authentisches kiinstlich
zu konstruieren, aus- und in Teilen auch bloB3gestellt wird, ohne dass ihre kiinstleri-
schen Gestaltungsprinzipien grundlegend verlassen wiirden.

6. Didaktische Implikationen

Das asthetische Potential des Songs lisst sich erst dann ausspielen, wenn die recht
konventionellen Mustern des Pop folgende musikalische Gestaltung in ihrem span-
nungsreichen Zusammenspiel mit den Jrics resp. dem Videoclip erschlossen wird.
Dann eignet sich die Auseinandersetzung mit dem Lied zugleich in hohem Mal3e
fiir dsthetisch ausgerichtete intermediale Lernprozesse, aus denen sich gesellschafts-
kritische und bildungsrelevante Impulse ableiten lassen.

Am Beginn einer moglichen Unterrichtseinheit steht aber zunichst die Erarbei-
tung des Bezugstextes von Rilke. Sie wird deshalb vorgeschaltet, weil Schiilerlnnen
der Zugang zu PeterLichts Position einer kritischen Beobachtung von Diskursen
der Gegenwartsgesellschaft und Popkultur leichter fillt, wenn zuvor deutlich ge-
worden ist, vor welchem Hintergrund sie sich allererst konturiert. Fiir eine Erschlie-
Bung der Pointe des Songs und der Spezifika popkultureller Kunstformen wird ein
Einblick in diesen kanonisch gewordenen Text der Avantgarde der literarischen Mo-
derne unabdingbar. Hierbeti ist insbesondere auf drei zentrale Aspekte zu fokussie-
ren: 1. den Rekurs auf Apoll als den griechischen Gott der Kiinste, dessen Tempel
in Delphi der Satz ,,Erkenne dich selbst schmiickte; 2. die Tatsache, dass auch der
Bezug zu dieser Gottheit sich nur vermittels eines Torsos einstellt, der zugleich fiir
eine Kunst des Fragments steht, und 3. den Betrachter, der sich (und den Rezipien-
ten) in der zweiten Person Singular anredet und dessen Imagination im Rahmen der
Kunstbetrachtung in den apodiktisch formulierten Schlussappell miindet; wobei
dieser Prozess Ruhe und dsthetische Kontemplation — auch in der Lektiire — ver-
langt.

Ein Einstieg in die Arbeit mit dem Song PeterLichts erfolgt dann tiber eine Pri-
sentation des Videoclips mit anschlieBender offener Gesprichsrunde, die erste Ein-
drucke abruft. Dies bietet sich nicht nur deshalb an, weil dieses Medium alle anderen
mit einschlieBt, sondern auch weil die Inszenierung buchstiblich am augenfilligsten
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mit konventionalisierten Denk- und Wahrnehmungsmustern bricht.!? Setzt man in
der Arbeit mit den SchiilerInnen hier an und gibt ihnen die Moglichkeit, gerade auch
ihre Irritationen und Fragen zu dullern, kénnen sie dieser bewusst mit Fremdheits-
erfahrungen operierenden kiinstlerischen Form offen gegentibertreten und fiir ihre
Gestaltungsmittel sensibilisiert werden. Auffallen wird vermutlich zunichst, dass —
im Gegensatz zu genretypischen Vorbildern — die Képfe der Musiker beim Abfil-
men nicht ins Bild kommen, was einen Rekurs auf den Torso Apolls bei Rilke er-
moglicht und zugleich Anknipfungspunkte fiir die folgende Arbeit gibt. Auch an-
dere FElemente, wie das austretende Blut, die Gebisse, die voriibergehende Zersto-
rung der Instrumente oder die partielle Bild-Ton-Desynchronisation werfen weiter-
fithrende Fragen auf. Auf diese ersten Eindriicke kann man im Folgenden zurtick-
kommen.

Im Rahmen der weiteren Erarbeitung bietet es sich nun an, zunichst intramedial
sukzessiv einzelne Gestaltungsformen und -funktionen in den Blick zu nehmen, be-
vor die verschiedenen Medien dann in Bezug zueinander gesetzt werden. Da sowohl
Musik als auch Videoclip als distinkte Medien bereits intermedial arbeiten, wird zu-
nichst mit dem Text begonnen. Rilkes Sonett kann hier immer wieder als Ver-
gleichsfolie dienen. Uber die Leitfrage: ,,Was kennzeichnet das Ich bzw. dessen
Sprechen im Song PeterLichts im Unterschied zu dem Sonett Rilkes?** werden erste
Gemeinsamkeiten und Differenzen erschlossen, die sich im Folgenden vertiefen
und aus denen sich weitere Fragen ableiten lassen. Die SchiilerInnen werden so auf
den unhintergehbaren Riss aufmerksam, der sich durch das Ich bei PeterLicht zieht
und der etwa durch die wiederholte Anrede in der zweiten Person Singular oder die
logischen Paradoxien im Refrain markiert ist. Ein sich anschlieBender Impuls: ,,Wie
gestaltet sich das Verhaltnis des Ich zur ,Herde?* bezieht dann die gesellschaftliche
Ebene mit ein. In einem dritten Schritt lassen sich die Beobachtungen anhand eines
close reading einzelner Verse vertiefen; hier kann etwa die Funktion der verwendeten
Bilder im Mittelpunkt stehen. Eine abschlieSende Thematisierung der Gesamtstruk-
tur des Textes, die einer Wiederholungsschleife mit Variationen gleicht, weitet den
Blick der SchiilerInnen fiir die Gestaltungsform und ldsst sie erkennen, dass es keine
Entwicklung im Sprechen gibt, das Ich vielmehr buchstiblich in und um sich selbst
kreist.

12 Zu beriicksichtigen ist, dass sich die Aufmerksamkeit in aller Regel auf die Bildinszenierung
und weniger auf Ton und Text richtet. Dies ist im Kontext der skizzierten Unterrichtseinheit
aber insofern unproblematisch, als eine eingehende Auseinandersetzung mit allen drei Medien
noch folgt — und insofern nichts ,verschenkt wird. Ziel dieser vorgeschalteten Phase ist es pri-
mir, Fragen aufzuwerfen und thematische Horizonte aufzuspannen, auf die die weitere Arbeit
mit dem Song dann zurtickgreifen kann — und dazu eignet sich der Videoclip in hohem Maf3e.
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Im Anschluss wird auf die musikalische Gestaltung eingegangen — etwa indem
die SchiilerInnen aufgefordert werden, Assoziationen diesbeziiglich zu du3ern. Sie
fallen vermutlich anders aus als die anfinglichen Eindriicke vom Videoclip, denn
die Musik durfte als gefillig und melodiés empfunden werden, sie verstort nicht,
fungiert als genretypisches Zitat ,leichter’ Popmusik. Das Gesprich wird dann auf
einzelne Details, wie etwa die oben dargelegte Funktion der Bridge oder den ver-
wendeten Nachhall gelenkt. Am Ende werden die SchiillerInnen aufgefordert, das
Zusammenspiel von ,zuckriger Popmusik einerseits und Isolation sowie Identitits-
auflosung als Themen des Songtextes andererseits zu beschreiben. So werden sie
auf ein zentrales Merkmal der ,,soziologischen Skulpturen® PeterLichts gefiihrt, die
sich als Spiel, das zugleich aber ernst und existentiell ist, begreifen lassen. Diese
Gegenldufigkeit wiederum wird als Resultat des unterschiedlichen Einsatzes zweier
Medien, Musik und Text, erkennbar.

Vor diesem Hintergrund bietet es sich nun an, auf die ersten Beobachtungen
zuriickzukommen und den Videoclip einer nochmaligen Analyse zu unterziehen.
Die Aufmerksamkeit kann zunachst auf den Gegensatz der kiinstlich-sterilen Studio-
atmosphire zu den Blutungen und der Zerstorung der Instrumente gelenkt werden,
der deutlich macht, dass hier etwas buchstiblich ,faul unter der Oberfliche ist. Die
polyvalente Funktion der Gebisse ist in diesem Zusammenhang als weiteres Gestal-
tungselement, das selbst wiederum gleichermalen spielerisch wie ernst-bedrohlich
daherkommt, einzubringen. Und schlief3lich wird deutlich, dass ganz dhnlich wie der
Text auch die Bilder mit logischen Briichen, Paradoxien und Irritationen arbeiten,
denn es gibt — jenseits der Tatsache des Auftauchens und Verschwindens der Ge-
bisse — weder einen klar erkennbaren Grund fiir die sich im Verlaufe ereignenden
Zerstorungen noch fiir deren Ende und die Wiedergewinnung der ,heilen® Welt am
Schluss.

Im Rahmen einer abschlieBenden Vertiefung lisst sich dies nun in einen Bezug
zu den Analyseergebnissen der musikalischen Gestaltung und des Textes sowie ihres
Zusammenspiels setzen. Das dritte Medium, das Bild, arbeitet einerseits mit dhnli-
chen Friktionen zur Musik wie diese ihrerseits zum Text. Dies wird fiir SchiilerIn-
nen bereits am Beispiel des Auseinanderlaufens von Tonspur und Aufnahme im
Videoclip erfahrbar, das zwischen Bild und Ton ein Verhiltnis der Divergenz etab-
liert. Auch hinsichtlich der Bild-Text-Beziige ist das Zusammenspiel der Medien so
angelegt, dass das Bild bestimmte Aussagen der /yics aufgreift (wie etwa die Frage
von Identitit in Gestalt der ausgesparten Képfe oder der Verletzungen der Korper),
sie zugleich aber auch weitertreibt und in andere Richtungen lenkt (wie etwa tGber
das Element der Gebisse).

Mit diesen Reflexionen ist eine aus dem dsthetischen Potential abgeleitete
Grundlage geschaffen, um einen Transfer zur Lebenswirklichkeit der SchiilerInnen
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bzw. zur Gegenwartsgesellschaft herzustellen, aus dem bildungsrelevante Impulse
hervorgehen kénnen. Sie lassen sich drei Feldern zuordnen:

Der Bruch zwischen der Inszenierung eines schénen Scheins und sich hier-
unter verbergender Leere oder destruktiver Prozesse gibt Anlass zur Dis-
kussion dartber, inwieweit bestimmte Selbstdarstellungsformen in den
Social Media auch dazu dienen, die eigene innere Leere und Perspektivlosig-
keit zu tiberdecken. In diesem Kontext kann zugleich die Frage aufgeworfen
werden, inwieweit sich SchiilerInnen im Zuge sozialer Akzeptanz ggf. selbst
einem Druck ausgesetzt sehen, etwas darstellen zu miissen, das sie eigent-
lich gar nicht sind. Specht spricht mit Blick auf die Lieder PeterLichts da-
von, dass im Sinne einer ,,,Befreiung zur Freiheit von der Freiheit™ ,,wahre
Freiheit darin bestiinde, von seinem egoistischen Freiheits- und Selbstver-
wirklichungsdrang absehen zu kénnen® (Specht 2012, 87) — sein Ich, seine
Identitit, ganz wie PeterLicht selbst, also erst gar nicht zu zeigen.

Ein zweites, hieraus hervorgehendes Themenfeld betrifft die Frage der Ge-
staltung des Verhaltnisses von Individuum und Gesellschaft: Ausgehend
von den (fehlenden) kommunikativen Beztgen, die sowohl im Video als
auch im Songtext zum Gegenstand der Darstellung gemacht werden, gera-
ten die Folgen eines Strebens nach individueller Selbstverwirklichung fir
die soziale Interaktion in den Blick. Fragen danach, was es fiir eine Gesell-
schaft bedeutet, wenn die Rolle des jeweils anderen auf eine das eigene Ich
riickbestitigende Spiegelfunktion reduziert wird, sind auch vor dem Hinter-
grund von Phidnomenen wie dem sog. Echokammereffekt zu diskutieren.
Sie befordern die Bildung von ,Individualititsblasen’, die das Individuum
nur noch mit solchen Informationen versehen, die seinem Selbst- und Welt-
bild entsprechen und den gesellschaftlichen Diskurs erschweren.

Drittens kann die Auseinandersetzung mit den Popsongs PeterLichts Schii-
lerInnen einen bewussteren Umgang mit popkultureller Kunst ermdglichen;
gerade weil die Lieder mit deren Gestaltungsformen und Funktionsmecha-
nismen spielen, diese hierbei in allen (inter)medialen Umsetzungen, also
musikalisch, sprachlich und bildlich, offen ausstellen und so reflexiv werden
lassen. Die ,Gemachtheit® dieser fiir die Gegenwart hochrelevanten Kunst-
form kann so vor Augen gefithrt werden. Beférdert wird die Erarbeitung
der popkulturellen Spezifika auch durch Formen vergleichenden Lernens.
Hierzu eignet sich eine nicht nur thematisch ausgerichtete Einbindung des
Rilkes-Sonetts, sondern auch ein Vergleich der unterschiedlichen Formen
kiinstlerischer Gestaltung bzw. ihrer Rezeptionsanforderungen.
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Schwarze Romantik und Gothic Elements bei Ramm-
stein und Julee Cruise

Literalitat und Musikalitat im Deutschunterricht

TORSTEN VOSS

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
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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,

196



Schwarze Romantik und Gothic Elements bei Rammstein und Julee Cruise

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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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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fende Unterrichtskonzepte und Beitrige zum kreativen Klassenmusizieren. Zur Zeit
beschiftigt er sich mit bildungstheoretischen Grundlagen des Musikunterrichts.

Dr. Johannes Odendahl ist Universititsprofessor fur Didaktik des Unterrichts-
fachs Deutsch an der Universitit Innsbruck. Sein besonderes Forschungsinteresse
gilt der Modellierung literarischer bzw. dsthetischer Verstehensprozesse sowie dem
literarischen Lernen in intermedialen Kontexten (Musik und Literatur, Literatur und
Film). Momentan widmet er sich speziell der ErschlieBung deutschsprachiger Pop-
musik fiir den Literaturunterricht.

Dr. Michaela Schwarzbauer ist ao. Universititsprofessorin fiir Musikpddagogik
an der Universitit Mozarteum Salzburg. Schwerpunkte ithrer wissenschaftlichen T4-
tigkeit liegen im Bereich dsthetischer und polyasthetischer Erziehung. Die For-
schungstitigkeit, die sich insbesondere mit Prozessen und Produkten dsthetischen
Gestaltens auseinandersetzt, reflektiert sich neben zahlreichen Publikationen in der
Leitung von zwei durch das Bundesministerium fiir Bildung, Wissenschaft und For-
schung im Rahmen von ,,Sparkling Science® geférderten Forschungsprojekten.

PD Dr. Torsten Vo3, Lehrkraft fiir besondere Aufgaben im Bereich ,,Neuere deut-
sche Literaturgeschichte an der Universitit Wuppertal. Zuvor: WS 2017/18 Guest
Professor fiir Neuere deutsche Literatur/Medien an der Universitit Innsbruck.
Schwerpunkte: Masculinities Studies, Lyriktheorie, Rezeptionsisthetik, Paratextua-
litit und Autorschaft, Literatur und Film, Literarischer Katholizismus. Demnichst

erscheint: ,, Drumberum geschrieben?“. Zur Funktion auktorialer Paratexte fiir die Insgeniernng
von Autorschaft num 1800.

Wolfgang Wangerin, Dr. phil., Akad. Oberrat i.R., lehrt Fachdidaktik Deutsch fur
das Lehramt an Gymnasien am Seminar fiir Deutsche Philologie der Georg-August-
Universitit Gottingen. Zahlreiche Publikationen zur dsthetischen Bildung im fi-
cheriibergreifenden Kontext (Literatur, Musik, Bildende Kunst), zum Kreativen Li-
teraturunterricht, zur Theorie der Literaturdidaktik und zur historischen Jugend-
buchforschung.
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Dr. Werner Wolf ist Universititsprofessor fiir Englische und Allgemeine Literatur-
wissenschaft und stv. Leiter des Zentrums fiir Intermedialititsforschung an der
Karl-Franzens-Universitit Graz. Forschungsschwerpunkte: Intermedialitit (v.a. Be-
ziige zwischen Literatur und Musik, Literatur und bildender Kunst) und Literatur-
theorie (u.a. bzgl. dsthetischer Illusion, Narratologie, Lyriktheorie, Metareferenz),
Funktionsgeschichte der Literatur, englische Literatur von der Shakespearezeit bis
zur Gegenwart. Zahlreiche Publikationen, u.a. zur Musicalization of Fiction (1999) und
als (Mit)Hrsg. mehrerer Bande der Buchserien Studies in Intermediality (2006-2019)
und Word and Music Studies (1999-2016).
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Das Verhéltnis von Musik und literarischem Lernen ist zuletzt kaum Gegenstand einer
vertieften fachdidaktischen Auseinandersetzung gewesen. Maglicherweise stand im
Zuge der Kompetenzorientierung die Frage nach der Mess- und Operationalisierbar-
keit literarischen Verstehens so sehr im Zentrum des Interesses, dass Grenzbereiche
wie die zwischen literarischem Lesen und Musikhdren, zwischen literarischem Spre-
chen und Musikmachen eher vernachléssigt wurden.

Gleichwohl diirfte nach wie vor ein breiter Konsens dariiber bestehen, dass der
Deutsch- und Literaturunterricht den doméneniibergreifenden Austausch mit mu-
sischen Fachern suchen sollte, wo immer das sinnvoll und méglich erscheint. Gerade
die besondere Néhe von Literatur und Musik, die sich aus gemeinsamen strukturellen
Momenten der Klanglichkeit, der stimmlichen Realisierung und der zeitlichen Entfal-
tungsdimension ergibt, legt den Gedanken nahe, dass literarisches Lernen von der
Beschaftigung mit Musik nur profitieren kann.

Die Beitrdge dieses Sammelbandes verfolgen diesen Grundgedanken mit den unter-
schiedlichsten Schwerpunktsetzungen. Sie gehen auf Vortrdge zuriick, die bei einer
interdisziplindren Tagung an der Universitédt Innsbruck gehalten wurden und in denen
Expertinnen und Experten aus den Bereichen Komparatistik, Literaturwissenschaft
und -didaktik sowie Musikwissenschaft und -pddagogik ihre je eigenen Perspektiven
auf das Potenzial der Musik fiir das literarische Lernen erdffneten.
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