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1 Musik bei Grass — Einleitung

If Johann Sebastian Bach’s music may be referred to as ‘polyphonic’, then
Grass’s work may be described as ‘polythematic’.'
Noel Thomas

Giinter Grass [...] kommt vom Jazz her.?
Joachim Ernst Berendt

Von Anfang an spielt Musik im Werk von Giinter Grass eine zentrale Rolle.
Bereits Die Blechtrommel (1959) tragt ein Musikinstrument im Titel, und fiir
die Hauptfigur Oskar Matzerath ist Trommeln Grundvoraussetzung des Er-
zdhlens. In der gesamten Danziger Trilogie wird auf Musik Bezug genom-
men: In der Blechtrommel tont uniiberhorbar Oskars Spielzeugtrommel,
Joachim Mahlke pfeift in Katz und Maus (1961) liturgische Gesidnge und
spielt in seinem Unterwasserversteck Schallplatten ab (KuM 74f, 77f), Hun-
dejahre (1963) schlieBlich ist auch eine Auseinandersetzung mit dem Ring
des Nibelungen und Wagners Idee des Gesamtkunstwerks. Auch in anderen
Romanen taucht Musik an zentralen Stellen auf: In Der Butt (1977) kann
Ulla Witzlaff an der Orgel fiir kurze Zeit alle Konflikte des Romans {iiber-
spielen (Btt 294fY), in Das Treffen in Telgte (1979) verteidigt der Komponist
Heinrich Schiitz die Bedeutung der Kunst (TT 91), in Die Rdttin (1986) tau-
chen ritselhafte Schwirme singender Quallen auf (Rt 248—153). In Ein wei-
tes Feld (1995) findet eine Hochzeitsfeier ausgerechnet im Musikzimmer der
,Offenbach-Stuben® statt (WF 275ff), obwohl doch Brautvater und Haupt-
person Fonty behauptet, mit Musik nichts anfangen zu kdnnen. Schon im
Titel kniipft die Novelle /m Krebsgang (2002) an die kontrapunktische Vari-
ationsformen des Krebsgangs® an.

Die Auseinandersetzung mit Musik in der Prosa von Giinter Grass ist das
Thema dieser Arbeit. Die Art und Weise, wie Musik in den Texten erwdhnt
wird, in Blechtrommel und Im Krebsgang bereits sogar im Titel, ldsst auf
weitere strukturelle Beziige zur Musik schlieen. Im Folgenden soll erarbei-

!'Noel Thomas: The Narrative Works of Giinter Grass. A Critical Interpretation. Amsterdam:
Benjamins, 1982, 170.

2 Joachim Ernst Berendt: Nachwort. In: Horst Geldmacher, Giinter Grass und Herman Wil-
son: O Susanna. Ein Jazzbilderbuch. Koln: Kiepenheuer & Witsch, 1959, n.p.

3 Zu Definitionen der fiir diese Arbeit wichtigen Musikbegriffe, s.u. Musikglossar S. 250ff.



tet werden, inwiefern musikalische Erwdhnungen in Die Blechtrommel, Ein
weites Feld und Im Krebsgang sich mit musikalisch anmutenden Textstruk-
turen in Verbindung bringen lassen, wie diese sich addquat beschreiben las-
sen und was dieser Zusammenhang von Literatur und Musik schlieBlich zur
Interpretation des Textes beitragen kann.

Als Hinweis auf die strukturelle Bedeutung der Musik lassen sich wieder-
kehrende musikalische Metaphern in der Grass-Forschung verstehen, mit
denen das Besondere von Grass’ Prosa einzufangen versucht wird. Begriffe
wie ,,Sonatensatz®, ,,Polyphonie* und ,,Kontrapunkt“4 sollen Erzdhlstruktu-
ren erkldren, die offensichtlich tiber den literarischen Rahmen hinaus ver-
weisen. Dennoch ist die Rolle der Musik bei Grass lange nicht untersucht
worden, auch dessen Zeit als Waschbrettrhythmiker einer Jazzband wird
eher als biographische Anekdote gewertet. Selten wird Grass’ Anfangen im
Jazz so explizit eine Bedeutung fiir sein spéteres Schaffen zugestanden, wie
es Michael Jiirgs zumindest fiir seine Lesungen mit Musik tut:

Er [Grass] liest scheinbar wie iiblich seine Texte, doch getragen von der Per-
kussion ,,Baby* Sommers fliegt seine Stimme als Melodie durch den Raum.
Muss Grass lange gelernt haben, um es so gut zu kénnen.

Gelernt im klackklackschruppschrupp der auf dem zum Instrument um-
funktionierten Waschbrett tanzenden Fingerhiite.’

Erst Anselm Weyer dokumentiert 2007 diese kontinuierliche und vielfiltige
Zusammenarbeit mit Musikern in Lesungen und Vertonungen seiner Texte.’
Klaus-Jiirgen Roehm siecht Musik ebenfalls als eine strukturelle Grundlage
fiir die Rdttin, die er in das musikalische Spannungsfeld zwischen Fuge und
Jazz stellt, dabei mochte Roehm jedoch den Gebrauch von Begriffen wie
Polyphonie und Improvisation nur als iibertragen verstanden wissen.” Zu-
sammen bieten die Ansitze von Weyer und Roehm eine Grundlage, um ei-
ner strukturellen Bedeutung der Musik fiir Grass’ Prosa weiter nachzugehen.
Dabei wird der Bezug zu musikalischen Strukturen nicht wie bei Roehm
lediglich als ,,cinfache Analogien”® aufgefasst. Stattdessen soll herausgear-
beitet werden, welche Gemeinsamkeiten von Text und Musik einen musika-
lischen Bezug herstellen und zu welchem Zweck das geschieht. Eine theore-

* Hanspeter Brode: Von Danzig zur Bundesrepublik. Grass® Biicher ¢rtlich betiubt und Aus
dem Tagebuch einer Schnecke. In: Text+Kritik 1/1a, 1978°, 84; Klaus-Jiirgen Roehm: Poly-
phonie und Improvisation. Zur offenen Form in Giinter Grass’ Rdttin. Frankfurt/Main: Lang,
1993, 83; Christian Auffenberg: Vom Erzdhlen des Erzihlens bei Giinter Grass: Studien zur
immanenten Poetik der Romane ,, Die Blechtrommel* und ,,Die Rdttin*. Minster: Lit, 1993,
83.

5 Michael Firgs: Biirger Grass. Biografie eines deutschen Dichters. Miinchen: Bertelsmann.
2002, 71.

6 Anselm Weyer: Giinter Grass und die Musik. Frankfurt/Main: Lang, 2007.

" Roehm: Polyphonie und Improvisation, 2.

8 Rochm: Polyphonie und Improvisation, 2.

3



tische Grundlage hierzu bietet die Intermedialititsforschung, in deren Rah-
men ,musikalisch® aufgefasste Strukturen innerhalb eines Textes als Wech-
selwirkung zwischen den beiden Medien Literatur und Musik beschreibbar
werden. Insbesondere die in jiingster Intermedialititsforschung erkannte
Bedeutung transmedialer, also medieniibergreifender, Gemeinsamkeiten
erweist sich hierbei als anwendbar. Dabei wird im Folgenden eine Methode
entwickelt, wie sich die Analyse intermedialer Beziige zur Musik mit Hilfe
einer transmedialen Perspektive durchfiihren lasst.

Nicht nur die Arbeitsweise des Bildhauers, Graphikers und Schriftstellers
Grass ist grenziiberschreitend und wechselt stindig zwischen verschiedenen
kiinstlerischen Ausdrucksweisen; im Folgenden ist zu untersuchen, ob und
wie sich die Intermedialitdt dieser Arbeitsweise auf die Struktur seiner Texte
auswirkt. Dabei ist es an der Zeit, der grundlegenden Intermedialitit im Ge-
samtwerk von Glinter Grass ausfiihrlich Beachtung zu schenken. So bezieht
sich Grass in seinen literarischen Werken stéindig auf andere Medien; der
Bezug auf Musik ist hierbei eine intermediale Moglichkeit von vielen. Auf
weitere intermediale Beziige, wie etwa zum Bild in Ein weites Feld, zur Fo-
tographie wie in Die Box (2006), zum Film in Kopfgeburten (1980), zum
Video in der Rdttin und zum Internet in der Novelle Im Krebsgang, kann im
Rahmen dieser Arbeit nur am Rande verwiesen werden. Doch die daraus
entstehende grundlegend grenziiberschreitende Asthetik wird in einer inter-
medialen Perspektive beschreib- und interpretierbar. Diese Arbeit widmet
sich den musikalischen Beziigen, weil ihre implizite Hervorhebung von re-
petitiver Struktur, Vielstimmigkeit und Performativitit fiir Grass’ Prosa ge-
nerell von Bedeutung ist. Besonders wird dies daran deutlich, wenn musika-
lisch konnotierte Begriffe wie ,,Engfiithrung® und ,,Krebsgang® von Grass in
poetologischen Kontexten verwendet werden.

Die Untersuchung intermedialer Bezlige zur Musik kann deshalb dazu
beitragen, oft kritisierte, als problematisch oder als ,,interpretationsfeind-
lich*’ empfundene Merkmale in Giinter Grass’ Prosa, wie angebliches Uber-
borden, als storend empfundene Repetitivitit oder opake Handlung,'"® sinn-
voll und nachvollziehbar zu machen. Ein Zusammenhang zwischen Opakizi-
tdt und intermedialen Beziigen zur Musik ist wiederholt festgestellt wor-
den."" Gerade eine sperrige Sprache, so Northrop Frye, kann auf einen Bezug
zur Musik verweisen, da sie sich an anderen Organisationsprinzipien als der

® Klaus Wagenbach: Giinter GraB. In: Klaus Nonnemann (Hg.): Schrifisteller der Gegenwart.
Olten: Walter, 1963, 120.

10 yladimir Kafka verweist auf wiederkehrende Klagen tiber eine angeblich ,,uferlose, nicht
zu bewiltigende, eigensinnig auf jede Komposition verzichtende erzdhlerische Phantasie* bei
Grass. Vladimir Kafka: Oskars Kosmos (1969). In: Daniela Hermes und Volker Neuhaus
(Hg.): Giinter Grass im Ausland. Frankfurt/Main: Luchterhand, 1990, 47.

" Werner Wolf: The Musicalization of Fiction. A Study in the Theory and History of Interme-
diality. Amsterdam: Rodopi, 1999, 75.



Logik orientiert."> Inwiefern das auf Grass’ wortreiche, mal iiberschwéngli-
che, aber auch immer wieder bewusst den Lesefluss hindernde Sprache zu-
trifft, wird zu untersuchen sein. Doch besonders Texte und Passagen, die
sich von der Handlung her nicht vollig erschlieBen lassen, legen nahe, dass
die Bedeutung der Struktur zur Interpretation hinzugezogen werden muss.
Durch eine stirkere Beachtung und Semantisierung der Struktur 6ffnen sich
Beriihrungspunkte zur Musik.

1.1 Stand der Forschung

Volker Neuhaus hat immer wieder die Bedeutung von Glinter Grass zwi-
schen Bild und Wort wechselnden Arbeitsweise besonders herausgestrichen
und auf Konsequenzen fiir sein literarisches Werk hingewiesen."> Dennoch
bleibt in der Forschung Grass’ bildkiinstlerische Arbeit lange recht unsicht-
bar. Ebenso sind Erzihlstrukturen eher ein Randthema,'* was auch mehrfach
beklagt wird."” Anfangs verstellte wohl das Klischee des ,,urwiichsigen Er-
zihltalents“'® den Blick auf die Struktur der Romane. Auch erschienen ande-
re Blickwinkel vorrangig. Die Schilderung der Zeitgeschichte'’ oder das
Verhiltnis von Politik und Literatur'® reizte mehr bei einem Schriftsteller,

12 Northrop Frye: Lexis and Melos. In: Steven Paul Scher (Hg.): Literatur und Musik. Ein
Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes. Berlin: Erich
Schmidt, 1984, 171.

13 Volker Neuhaus: Schreiben gegen die verstreichende Zeit. Zu Leben und Werk von Giinter
Grass. Miinchen: dtv, 1998, 53-62 u. 133-142; Volker Neuhaus: ,,Zaubern auf weillem Pa-
pier — Notizen zum bildenden Kiinstler Giinter Grass. In: Jirgen Wertheimer et al (Hg.):
Giinter Grass: Wort und Bild — Tiibinger Poetik-Vorlesung & Materialien. Tiibingen: Kon-
kursbuch, 1999, 70-74. Ein chronologischer Uberblick iiber den Wechsel der Arbeitsphasen
findet sich bei Volker Neuhaus: ,,Bin ich nun Schreiber oder Zeichner?* Zum Verhéltnis von
dichterischem und bildkiinstlerischem Werk bei Gilinter Grass. In: Marion Brandt, Marek
Jarosewski und Mirostaw Ossowski (Hg.): Giinter Grass. Literatur Kunst Politik. Sopot:
Fundacja Rozwoju Uniwersytetu Gdanskiego, 2007, 224.

4 Volker Neuhaus: Giinter Grass. Stuttgart: Metzler, 19932 und Siegfried Mews: Giinter
Grass and His Critics. From The Tin Drum to Crabwalk. Rochester, NY: Camdon House,
2008 bieten jedoch einen unerldsslichen und wertvollen Einstieg in den imposanten Umfang
der Grass-Forschung.

15 Auffenberg: Vom Erzihlen des Erzihlens, 6; Thomas Angenendt: ,, Wenn Worter Schatten
werfen . Untersuchungen zum Prosastil von Giinter Grass. Frankfurt/Main: Lang, 1995, 21.
16 Wilhelm Johannes Schwarz: Der Erzihler Giinter Grass. Bern: Francke, 1969, 58f.

7 s.u.a. Jirgen Rothenberg: Giinter Grass. Das Chaos in verbesserter Ausfiithrung. Zeitge-
schichte als Thema und Aufgabe des Prosawerks. Heidelberg: Winter, 1976; André Fischer:
Inszenierte Naivitdt. Zur dsthetischen Simulation von Geschichte bei Giinter Grass, Albert
Drach und Walter Kempowski. Miinchen: Fink, 1992; Andreas Martin Widmann: Kontrafak-
tische Geschichtsdarstellung Untersuchungen an Romanen von Giinter Grass, Thomas Pyn-
chon, Thomas Brussig, Michael Kleeberg, Philip Roth und Christoph Ransmayr. Heidelberg:
Winter, 2009.

'8 Manfred Durzak: Fiktion und Gesellschaftsanalyse. Die Romane von Giinter Grass. In: Der
deutsche Roman der Gegenwart. Stuttgart: Kohlhammer, 1971, 108-173; Gertrude Cepl-

5



der ,,die heiligste aller Barrieren iiberschritten hat: Die Grenze, die einen
deutschen Schriftsteller von der Politik trennt“."” SchlieBlich bietet auch die
immer wieder kontroverse Rezeption seiner Werke geniigend Material fiir
weitere Studien.*

In jlingerer Zeit ermoglicht jedoch das wachsende Interesse an grenziiber-
schreitenden und interdisziplindren Fragen einen Zugang zu vormals unbe-
achteten Aspekten bei Grass. Eine davon ist das erwachende Interesse an der
Intermedialitdt seines Werkes. Der folgende Forschungsiiberblick setzt sei-
nen Schwerpunkt auf Studien, die sich explizit mit Erzdhlstrukturen und
intermedialen Themen bei Grass auseinandersetzen. Dabei werden auch
wiederkehrende Probleme in deren Erorterung deutlich, die die zdgerliche
ErschlieBung dieses Forschungsgebiets mit erklaren konnen.

1.1.1 Erzahltechnik und Grenzuberschreitung

Weder die formale Besonderheit der Prosa von Giinter Grass noch ihr inter-
medialer Charakter bleiben in Literaturkritik und -wissenschaft vollig unbe-
merkt. Grass’ Erzdhlstrukturen provozieren in ihrer Beschreibung immer
wieder intermediale Beziige.”' Bereits bei Erscheinen der Blechtrommel
preist der Schriftstellerkollege Enzensberger den ,,thythmischen Furor, den
er durch weitere musikalische Beziige verdeutlicht:

Dieser rasende Artist macht immer neue formale Erfindungen, komponiert im
ersten Kapitel ein syntaktisches Ballett, im sechzehnten ein ergreifendes
Fugato, nimmt hier die Form der Litanei auf, verklammert dort den Bau der
Erzihlung mit rondoartigen Reprisen, [...].?

Kaufmann: Giinter Grass. Eine Analyse des Gesamtwerks unter dem Aspekt von Literatur und
Politik. Kronberg/Ts.: Scriptor, 1975; Ann L. Mason: The Skeptical Muse. A Study of Giinter
Grass’s Conception of the Artist. Bern: Lang, 1974; Ann L. Mason: The Artist and Politics in
Giinter Grass’s Aus dem Tagebuch einer Schnecke. In: Patrick O’Neill (Hg.): Critical Essays
on Giinter Grass. Boston: Hall, 1987, 159—-174.

19°0.A.: Der Zahnarztstuhl als Allegorie des Lebens. Time 13.04.1970. In: Hermes und Neu-
haus (Hg.): Giinter Grass im Ausland, 56.

20 Oskar Negt (Hg.): Der Fall Fonty: , Ein weites Feld” von Giinter Grass im Spiegel der
Kritik. Gottingen: Steidl, 1996; Dirk Frank: Zwischen Deliterarisierung und Polykon-
textualitét. Giinter Grass’ Ein weites Feld im Literaturbetrieb. In: Andreas Erb (Hg.): Baustel-
le Gegenwartsliteratur. Die neunziger Jahre. Opladen: Westdeutscher Verlag, 1998, 72-96;
Britta Gries: Die Grass-Debatte. Die NS-Vergangenheit in der Wahrnehmung von drei Gene-
rationen. Marburg: Tectum, 2008.

2! Das wird in den separaten Forschungsiiberblicken zu den in dieser Arbeit behandelten
Werken in den jeweiligen Analysekapiteln noch deutlicher werden.

22 Hans Magnus Enzensberger: Wilhelm Meister, auf Blech getrommelt (1959). In: Einzelhei-
ten. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1962, 226. Auch Grass verweist auf die Tanzbarkeit des
ersten Kapitels der Blechtrommel. Giinter Grass und Klaus Stallbaum: ,,Der vitale und vulgére
Wunsch, Kiinstler zu werden* — ein Gespriach. In: Volker Neuhaus und Daniela Hermes
(Hg.): Die ,,Danziger Trilogie“ von Giinter Grass. Texte, Daten, Bilder. Frankfurt/Main:
Luchterhand, 1991, 26.



Doch die ,,formalen Erfindungen bereiten immer wieder Einordnungsprob-
leme. Wilhelm Schwarz widmet seiner Studie zu Grass zwar ein ganzes Ka-
pitel Form und Sprache, allerdings nur, um feststellen zu koénnen, dass eine
mangelnde ,,maBvolle Form das eigentliche zentrale Problem* in Grass’
Prosa darstelle. Klaus Wagenbach hebt dagegen friilh die Bedeutung der
Form fiir Grass’ Prosa hervor. Indem er den Sprachrhythmus, die Selbstin-
digkeit der Objekte und die eigenwillige Zeitstruktur thematisiert,* spricht
er in seinem kurzen Artikel bereits entscheidende strukturelle Elemente der
Prosa von Giinter Grass an.

Es dauert jedoch, bis Wagenbachs knappe Hinweise auf die Bedeutung
der Form aufgegriffen werden. Enzensberger schien mit seiner Prophezeiung
recht zu behalten, dass ,,Rezensenten und Philologen mindestens ein Jahr-
zehnt lang zu wiirgen haben, bis [die Blechtrommel] reif zur Kanonisation**’
sei. Georg Just stellt in seiner Untersuchung der Appellstruktur der Blech-
trommel erstmals deren Form und Struktur in den Fokus, hebt dabei unter
anderem die Verfremdungsmechanismen in der Erzdhlerfigur und die Ge-
genstindlichkeit in der Darstellung hervor.*® John Reddick weist kurz darauf
erstmal auf die iibergreifende thematische Repetitivitdt in Grass’ Prosa hin.
Er belegt die Einheit der Danziger Trilogie auch mit dem Hinweis auf iiber-
greifende Erzédhlstrukturen, die Bedeutung von Kreisldufen und werkiiber-
greifenden Motive.”” Frank Richter kniipft in der besonderen Rolle der Er-
zdhlerfiguren, Verfremdungseffekten und in der Bedeutung der Gegenstinde
bei Grass an Justs Ergebnisse an und erweitert sie im Kontext der gesamten
Danziger Trilogie. Er arbeitet auch heraus, wie sich die besondere Form von
Antithetik bei Grass nicht als Dialektik begreifen ldsst.”® Besonders aber
stellt er heraus, dass die auf den ersten Blick lose aneinandergereihten Epi-
soden durch eine repetitive Struktur verbunden werden. Die Bedeutung repe-
titiver Strukturen auf jedem Textniveau kommt auch immer wieder in Mi-
chael Harscheidts Detailstudie zu Hundejahre zum Ausdruck.”

B Schwarz: Der Erzihler Giinter Grass, 59.

2 Dabei findet er besonders ,,syntaktische Fiigung, Perspektive, Behandlung der Zeit erwih-
nenswert. Wagenbach: Giinter Graf3, 122.

2 Enzensberger: Wilhelm Meister, 221.

%6 Just urteilt scharf und sehr pauschal iiber seine Vorginger, bislang sei ,,viel Geschwitz,
aber wenige wissenschaftlich brauchbare Aussagen® verdffentlicht worden. Georg Just: Dar-
stellung und Appell in der ,,Blechtrommel“ von Giinter Grass: Darstellungsdsthetik versus
Wirkungsdsthetik. Frankfurt/Main: Athendum, 1972, 1.

27 John Reddick: The ,, Danzig Trilogy* of Giinter Grass. A Study of The Tin Drum, Cat and
Mouse and Dog Years. London: Secker & Warburg, 1975, 290.

28 Frank Richter: Die zerschlagene Wirklichkeit. Uberlegungen zur Form der Danzig-Trilogie
von Giinter Grass. Bonn: Bouvier, 1977, 83-93. Versuche, Kontraste und Gegensitze inner-
halb einer dialektischen Struktur zu verstehen, weist bereits Just zuriick. Just: Darstellung und
Appell, 205-208.

2 Michael Harscheidt: Wort — Zahl — Gott bei Giinter Grass. Der ,,phantastische Realismus
in den ,,Hundejahren®. Bonn: Bouvier, 1975. So verdankt die Forschung Harscheidt viele
Detailhinweise zu Zahlenmystik, Rhetorik, Heidegger-Zitaten, Liturgie sowie den generellen
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Immer wieder kommt die Grass-Forschung auf die Darstellung der Ge-
genstinde in Grass’ Prosa zuriick, deren Art der Bedeutungsaufladung sich
nicht ohne weiteres als Symbol verstehen ldsst. Die Verweigerung einer
Innenperspektive fiihrt hier zu einer Darstellung innerer und unanschaulicher
Vorginge durch dullere Vorgédnge. Die dabei entstehende Selbstandigkeit der
Dinge als ,,objektive Korrelate* erinnert Just an mythischen Animismus.* In
seiner Beschreibung der ,,Objektherrschaft™ stellt Richter die sinnliche Her-
vorhebung der beschriebenen Gegenstinde heraus.’’ Was im Kontext der
Literatur iiberraschend wirkt, findet erst unter Einbezug von Grass’ bild-
kiinstlerischer Arbeit einen Zusammenhang in der Gegenstidndlichkeit, die
im Zeichnen wie im Schreiben umgesetzt wird (1.1.2).

Auch Renate Gerstenberg geht von einem hohen Formbewusstsein des
Autors Grass aus, das sich ,,trotz der gebrochenen Perspektive, des interupti-
ven [sic!] Erzihlstils und der heterogenen Struktur bemerkbar mache.”
Ahnlich wie bei Richters Episodik findet sich erneut der Gegensatz einer
postulierten strengen Form bei gleichzeitig offener, loser Struktur. Neben der
Rolle des Erzihlers und der ,,Logik der Dingwelt**® hebt Gerstenberg die
Behandlung der Zeit hervor, dass beispielsweise immer wieder ,,zwei ver-
schiedene Zeitstufen stéindig gleichzeitig auf der fiktiven Erzéhlebene* ge-
genwirtig gehalten werden.”* Trotz vieler hilfreicher Einzelbeobachtungen
(so weist Gerstenberg bereits auf intermediale Beziige zum Film hin), ver-
mag sie die Struktur der Texte lediglich als ein ,,System zusammenhéngen-
der Idiomatismen*> zu beschreiben. Dieses Muster wiederholt sich in der
Forschung zu Erzihlstrukturen bei Grass. Ubergreifende, konstruktive Be-
obachtungen finden sich immer wieder mit eher vagen Analyseergebnissen
verkniipft.

Die Gegenstindlichkeit und Repetitivitit der Prosa von Giinter Grass so-
wie ihr besonderes Verhéltnis zur Zeit sind also schon friith erkannt und er-
wihnt worden, scheinen jedoch der literaturwissenschaftlich géingigen Be-
grifflichkeit zu entgleiten. Die Bedeutungsaufladung der Objekte ist mit
Begriffen wie Symbol oder Metapher nicht einzufangen, antithetische Struk-
turen verbleiben unaufgelost, auf repetitive Strukturen und Formbewusstsein
wird hingewiesen, die sich gleichzeitig in einem (kontrastiven) Zusammen-
hang mit einer episodischen, offenen Handlung befinden.

Nachweis der sorgfiltigen Strukturierungen selbst auf Mikroniveau. Allerdings gelingt ihm
dabei, so Neuhaus, keine ,,akzentuierende Gewichtung®. Neuhaus: Giinter Grass, 97.

30 Just: Darstellung und Appell, 118. Diese Beobachtung veranlasst Wagenbach zu seiner oft
zitierten Feststellung: ,,Die Dinge bleiben unter sich“. Wagenbach: Giinter Graf3, 124.

31 Richter: Die zerschlagene Wirklichkeit, insb. 76-82.

32 Renate Gerstenberg: Zur Erzihltechnik von Giinter Grass. Heidelberg: Winter, 1980, 79.

33 Gerstenberg: Zur Erzihltechnik von Giinter Grass, 172—179.

3* Gerstenberg: Zur Erzihltechnik von Giinter Grass, 42.

35 Gerstenberg: Zur Erzihltechnik von Giinter Grass, 79.



Bestimmte Aspekte der Erzdhlstruktur, fiir die Analysewerkzeuge bereits
existieren, finden sich besser ausgeleuchtet. Jochen Rohlfs verweist bereits
frith auf die grundlegende Unzuverlissigkeit der Erzihler.*® Neuhaus be-
merkt hierzu ausdriicklich: ,,Durch diese von Grass ausnahmslos verwandte
Form der ,Rollenprosa‘ kommen wir [...] nie durch die Rollen hindurch zur
Sicht des Autors, kénnen nie sein Sprachrohr dingfest machen“.”” Allerdings
beklagt Christian Auffenberg, dass ,,Aspekte des Vorgangs, der Struktur und
der Technik des Erzihlens*®® selten beriicksichtigt werden. Auffenberg
selbst interessieren allerdings Erzdhltechnik und -vorgang hauptséichlich in
Hinblick auf metafiktive Elemente und #sthetische Selbstreflexion.” Die
Frage nach der Asthetik in Grass’ Werk wird immer wieder angegangen,
insbesondere in der Analyse der Blechtrommel als Kiinstlerroman.” Dabei
zeigt Klaus von Schilling, der in seiner Studie zum artistischen Erzdhlen in
der Blechtrommel auch die repetitive Struktur beriicksichtigt, dass Handlung
und Form aufs engste miteinander verkniipft sind. So kann er nachweisen,
wie der dritte, oftmals kritisierte Teil der Blechtrommel eine repetitive Stei-
gerung der beiden ersten Teile darstellt." Hier zeigt sich bereits, wie not-
wendig die Beriicksichtigung der Struktur fiir das Verstindnis des Inhalts ist.

Obwohl in der Forschungsliteratur ,,bemerkenswert haufig die konstituti-
ve Bedeutung der Sprache® herausgestellt werde, bemerkt auch Thomas
Angenendt, dass die ,,Zahl systematisch angelegter Ansitze zur Erforschung
von Grass’ Sprache verschwindend gering® sei.*” Angenendts ausfiihrlich
Stiluntersuchung im Tagebuch einer Schnecke belegt noch deutlicher, in
welch hohem Grade Form und Inhalt in Grass’ Prosa einander bedingen:
,Qrass verwendet selbst in umfangreichen Romanen bis ins kleinste Detail
hinein sprachliche Mittel mit groBer Genauigkeit und konstruiert sehr be-
wusst im Hinblick auf inhaltliche Funktionen hin“.* Ob in der Verwendung
graphischer Mittel, dem rhythmischen Wechsel zwischen Satzperioden und

36 Jochen Rohlfs: Erzihlen aus unzuverlissiger Sicht. Zur Erzihlstruktur bei Giinter Grass.
Text+ Kritik 1/1a, 1978%, 51-59; Beate Schirrmacher: Die Unzuverléssigkeit des schuldigen
Erzdhlers. Erzéhlerfiguren bei Gilinter Grass, ihr Verhiltnis zur Schuld und das Héuten einer
Zwiebel. In: Marion Gymnich et al. (Hg.): Points of Arrival: Travels in Time, Space, and Self.
Tiibingen: Francke, 2008, 119-128; Susanne Schrdder untersucht die Rolle der Erzdhlerfigu-
ren als Mittler zwischen Autor und Leser. Schroder: Erzdihlerfiguren und Erzihlperspektive in
Giinter Grass’,, Danziger Trilogie “. Frankfurt/Main: Lang, 1986, 145.

37 Neuhaus: Giinter Grass, 1f. Dies gilt auch fiir das von Grass verwendete ,,fiktionale Ich®.

38 Auffenberg: Vom Erzihlen des Erzihlens, 6.

39 Auffenberg: Vom Erzihlen des Erzihlens, 160.

4 Mason: The Skeptical Muse; Silke Jendrowiak: Giinter Grass und die ,, Hybris“ des Klein-
biirgers. Heidelberg: Winter, 1979; Klaus Stallbaum: Kunst und Kiinstlerexistenz im Friih-
werk von Giinter Grass. Koln: Lingen, 1989.

4 Klaus von Schilling: Schuldmotoren. Artistisches Erzihlen in Giinter Grass’ ,, Danziger
Trilogie . Bielefeld: Aisthesis, 2002, 58—72. Kritik am 3. Teil der Blechtrommel u.a. bei En-
zensberger: Wilhelm Meister, 225.

2 Angenendt: , Wenn Waorter Schatten werfen ™, 21.

* Angenendt: , Wenn Worter Schatten werfen ™, 15.
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kurzen Sitzen oder in der bewussten Verwendung unterschiedlicher Ellip-
sen, auch der Stil wird fiir die konkrete sprachliche Umsetzung des Gesagten
verwendet.

Grenziiberschreitung

Die Tatsache, dass Grass’ kiinstlerisches Verstindnis stdndige Grenziiber-
schreitung mit einschliet, wurde in der Forschung erst allmédhlich erkannt.
Fiir die vorliegende Arbeit konstruktive Ansitze bieten deshalb auch Arbei-
ten, die den Aspekt der Grenziiberschreitung auf unterschiedliche Weise
hervorheben. Die Grenziiberschreitung als Perspektivenerweiterung sieht
Edgar Platen als eine wiederkehrende Grundstruktur im Werk von Giinter
Grass. So wird die Wirklichkeit um Traum und Phantasie erweitert, Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft um eine vierte Zeit der Vergegenkunft.
Insbesondere dem Konzept der Vergegenkunft geht Platen erstmals genauer
nach und weist dabei sowohl auf dessen ethische Verankerung in einem
Schreiben nach Auschwitz hin, als auch auf seine Umsetzung in unterschied-
lichen Werken (3.1.3).* Auch Erinnern von Geschichte erscheint erst in der
Kombination mit dem Erfinden der Fiktion produktiv.* So lsst sich die
Schilderung der Wendezeit in Ein weites Feld im erweiterten Kontext deut-
scher Geschichte besser begreifen.*® Grenziiberschreitung ist auch die Erwei-
terung der Erzéhler-Rolle. Mit einem autornahen aber dennoch fiktiven Er-
zihler-Ich experimentiert Grass seit dem Tagebuch einer Schnecke.” Die

* Edgar Platen: Die Reduktion der aufklirerischen Vernunft auf das technisch Machbare und
Giinter Grass’ Poesie der erweiterten Wirklichkeit in der ,,Réttin“. In: Edgar Platen: Poesie &
Technik. Interpretationen zum Fragehorizont. Frankfurt/Main: Lang, 1997, 37-75.

4 Edgar Platen: Perspektiven literarischer Ethik. Evinnern und Erfinden in der Literatur der
Bundesrepublik. Tiibingen: Francke, 2001; Edgar Platen: Kein ,,Danach* und kein ,,Anders-
wo“. Literatur mit Auschwitz; Bemerkungen zur ethischen Dimension literarischen Erinnerns
und Darstellens (am Beispiel von Giinter Grass’ ,,Ein weites Feld*). In: Edgar Platen (Hg.):
Erinnerte und erfundene Erfahrung. Zur Darstellung von Zeitgeschichte in deutschsprachiger
Gegenwartsliteratur. Band 1. Miinchen: iudicium, 2000, 130-145.

4 Edgar Platen: Gegen eine Erlésung von der Geschichte. Einige Voraussetzungen der epi-
schen Geschichtsdarstellung in Giinter Grass’ ,,Ein weites Feld“. Literatur fiir Leser 22,
2/1999, 112—-125. Zur Geschichtsdarstellung in Ein weites Feld vgl.Julian Preece: ,,According
to his inner geography, the Spree flowed into the Rhone*. Too Far Afield and France. In:
Rebecca Braun und Frank Brunssen (Hg.): Changing the Nation. Giinter Grass in Internatio-
nal Perspective. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2008, 81-93.

7 Besonders die zunehmende Erforschung autobiographischen Schreibens ermoglicht es, mit
dem fiktionalen, erweiterten Ich bei Grass konstruktiv umzugehen. Edgar Platen: Zeitgenos-
senschaft zwischen erinnerter und erfundener Teilnahme. Grenzen der Erinnerung und Versu-
che ihrer Uberschreitung bei Giinter Grass (mit einem Exkurs zum Beim Héiuten der Zwiebel).
In: Christoph Parry (Hg.): Grenzen der Fiktionalitit und der Erinnerung. Autobiographisches
Schreiben in der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur. Band 2. Miinchen: iudicium, 2007,
130-140; Edgar Platen: ,Ich, ausgetauscht gegen mich, bin Jahr fiir Jahr dabei gewesen®.
Versuch iiber die Funktion des Autobiographischen und seiner Uberschreitung in Giinter
Grass’ ,,Mein Jahrhundert®. In: Ulrich Breuer (Hg.): Grenzen der Identitdit und der Fiktionali-
tdt. Autobiographisches Schreiben in der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur. Band 1.
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Produktivitdt der Grenziiberschreitung bringt auch Per Qhrgaard zum Aus-
druck, wenn er in seiner Uberblicksstudie das fiir Grass besondere Verhaltnis
der Grenziiberschreitung zwischen Zeit und Raum zum Zeitraum der Verge-
genkunft, von Kunst und Politik und von Fiktion und Wirklichkeit besonders
hervorhebt.*

Insbesondere am Beispiel der Rdttin zeigt Platen, wie Grass einen auf
technische Machbarkeit und Rationalismus verkiirzten Aufklédrungsbegriff
wieder erweitert. Aufklérung steht bei Grass nicht nur fiir rationale Vernunft,
sondern schlieBt Fiktion, Mirchen, das Unfertige und Krumme mit ein.*

Die Verbindung zur européischen Aufklarung wird auch im Gespriach mit
Harro Zimmermann deutlich, wo das Werk von Giinter Grass im Kontext
einer grenziiberschreitenden europédischen Romantradition behandelt wird, in
der Grass sich selbst wiederholt verortet hat.® Das literarische Werk von
Giinter Grass, so hat es Salman Rushdie schon lange gesehen,” ist Beispiel
einer Migrationsliteratur,” fiir die die geographische nur eine der zu iiber-
schreitenden Grenzen ist.

Auch das wachsendende Interesse an Erinnerungsdiskursen und kulturel-
lem Gedichtnis hat neue Perspektiven auf das Werk von Giinter Grass eroff-
net. Statt der Darstellung von Zeitgeschichte, wie in der frilhen Grass-
Forschung, interessiert nun die Gestaltung von Erinnerung. Dies bringt in
vielen Fillen eine eingehendere Beriicksichtigung der Form des Erzéhlens
mit sich, darunter auch vermehrte Hinweise auf intermediale Beziige.™

Miinchen: iudicium, 2006, 291-305; s.a. Manfred Jurgensen: ,,Das allzeitig fiktionale Ich*.
Giinter Grass’ Der Butt. In: Erzdhlformen des fiktionalen Ich. Bem: Francke, 1980, 121-144.
* Per Ohrgaard: Giinter Grass. Ein deutscher Schrifisteller wird besichtigt. Wien: Zsolnay,
2005.

4 Platen: Die Reduktion der aufklirerischen Vernunft, 68; s.a. Giinter Grass und Harro Zim-
mermann: Vom Abenteuer der Aufklirung. Werkstattgesprdche. Gottingen: Steidl, 1999, 48—
53.

%% Grass und Zimmermann: Vom Abenteuer der Aufklirung, 39 und 53. Gerd Labroisse und
Dick van Stekelenburg (Hg.): Giinter Grass: ein europdischer Autor? Amsterdam: Rodopi,
1992; Eberhard Liammert: Phantastisch inszenierte Zeitgeschichte. ,,Hundejahre* von Giinter
Grass in einer europdischen Tradition. In: Respekt vor den Poeten. Gottingen: Wallstein,
2009, 266-283.

3! Salman Rushdie: Ein Reisender iiber Grenzen im Ich und in der Zeit. In: Hermes und Neu-
haus (Hg.). Giinter Grass im Ausland, 174—180.

52 Sgren Frank: Migration and Literature. Giinter Grass, Milan Kundera, Salman Rushdie,
and Jan Kjeerstad. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2008, 9; Monika Kucner (Hg.): Giinter
Grass als Botschafter der Multikulturalitit. Keine Kultur kann auf Dauer von eigener Sub-
stanz leben. Fernwald: Litblockin, 2010.

>3 Michael PaaB: Kulturelles Gedcchnis als epische Reflexion. Zum Werk von Giinter Grass.
Bielefeld: Aisthesis, 2009.
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1.1.2 Intermediale Fragestellungen

Der Wechsel zwischen Wort und Bild ist von Anfang an bestimmend fiir den
,Schreibenden Zeichner* Giinter Grass, ,,der die Tinte nicht wechselt™ (EuR
IT 500). Dass Giinter Grass’ bildkiinstlerische Ausbildung nicht nur den Ar-
beitsprozess, sondern auch Asthetik und Schreiben gepriigt hat, ist zwar im-
mer wieder postuliert, jedoch nicht ausfiihrlich beriicksichtigt worden.>*
Auch diese Eigenart der Prosa von Giinter Grass wussten offenbar Autoren-
kollegen schneller zu erkennen und zu schétzen. So stellt Adriaan Morrién
bereits 1957 fest, dass Giinter Grass ,,viel mehr durch bildnerische als
sprachliche Vorbilder beeinflut ist.>> Deren Einfluss findet Vladimir Kafka
gerade in der Prézision der sprachlichen Bilder, die ,,[i|n ihrer Plastizitét [...]
den ausgebildeten Bildhauer und in ihrer Genauigkeit den gelernten Stein-
metz nicht leugnen” konnen.”® Ahnlich weist Grass selbst auf die ihn pri-
gende Arbeitsweise des Bildhauers hin:

[Dlies in langen Zeitriumen Denken, den SpaB am Andern und auch das Wis-
sen, daf}, wenn ich am Knie etwas dndere, ich demnédchst am Ohr etwas dn-
dern muB, weil die Proportionen zusammenhéngen.”’

Harscheidt fiihlt sich an die Multiperspektivitit einer Skulptur erinnert, wenn
ein Phidnomen nach allen Seiten hin sprachlich ausgelotet wird, und er sieht
auch in Grass’ phantastischen Realismus einen Einfluss der bildenden
Kunst.”® Die viel zitierte Gegenstindlichkeit in Grass’ Prosa ldsst sich somit
auf seine bildkiinstlerische Ausbildung zuriickfithren. Eine konkrete Ver-
kniipfung der intermedialen Arbeitsweise mit der Analyse der Erzahlstruktu-
ren bleibt allerdings lange aus.

Bild

Eine erste detaillierte Auseinandersetzung mit spezifisch intermedialen Fra-
gestellungen findet sich bei Angelika Hille-Sandvoss, die in ihrer Studie
davon ausgeht: ,,Grass’ kiinstlerisches Bildkonzept beeinfluit auch den Um-
gang mit den sprachlichen Ausdrucksmitteln.* Jedoch beschrinkt sich die

5% Die Grass-Forschung hat die Wechselwirkung von Literatur und Grafik hiufig angespro-
chen, doch bisher nicht sehr eingehend behandelt.” Ingeborg Hoesterey: Schrift und visuelle
Differenz bei Glinter Grass. Zur Funktion des bildkiinstlerischen Intertexts in Die Blech-
trommel und Der Butt. In: Verschlungene Schriftzeichen. Intertextualitit von Literatur und
Kunst in der Moderne/Postmoderne. Frankfurt/Main: Athendum, 1988, 88. Diesen Tatbestand
sieht Grass 1999 immer noch gegeben. Wertheimer (Hg.): Giinter Grass: Wort und Bild, 43.
55 Adriaan Morrién: Ein die Unordnung meisternder Debiitant (1957). In: Hermes und Neu-
haus (Hg.): Giinter Grass im Ausland, 19.

%6 Kafka: Oskars Kosmos, 46.

7 Heinz Ludwig Arnold: Gesprich mit Giinter Grass. Text + Kritik 1/1a, 1974%, 19.

*8 Harscheidt: Wort — Zahl — Gott, 228.

% Angelika Hille-Sandvoss: Uberlegungen zur Bildlichkeit im Werk von Giinter Grass. Stutt-
gart: Heinz, 1987, 1.

12



Untersuchung eher auf eine Dokumentation der thematischen Wechselbezie-
hung zwischen Grafikmotiven und Werk sowie auf die Interpretation eines
spezifischen Bedeutungsfeldes. Auch Ingeborg Hoesterey betont die Bedeu-
tung der bildkiinstlerischen Titigkeit fiir den Schreibprozess.”’ Zwar steht
Hoesterey der entschiedenen Parteinahme Grass’ fiir Gegensténdlichkeit in
seiner bildenden Kunst durchaus kritisch gegeniiber. Gleichzeitig wiirdigt sie
den produktiven Einfluss gerade dieser Gegenstandlichkeit auf Grass’ litera-
risches Werk, wo sie als verschriftlichtes Bild wiederkehrt: ,,Das graphische
Bild verweigert die Verbalisierung und arretiert die Konstitution von Bedeu-
tung“.®! Allerdings vermeidet sie die konkrete Analyse dieses Einflusses, da
ihr die Wechselwirkung zwischen Bild und Text ,.kaum quantifizierbar[]“**
erscheint. Auch Jens Christian Jensen hebt hervor, dass das bildkiinstlerische
Werk seine Wirkung gerade in engen Zusammenhang mit der Literatur ent-
falte und betont dabei dessen ,,vorbereitende, klarende, erhaltende und nach-
schaffende Funktion“.”® Insbesondere in Zunge zeigen ist das Bild aber auch
Aufzeichnungsmedium fiir das Unnennbare.**

Der im Kontext einer Tiibinger Poetik-Vorlesung erschienene Band Giin-
ter Grass: Wort und Bild hat zwar das ,,intermediale Arbeitsprojekt™ und den
,multimediale[n] Zugriff** als erkldrten Schwerpunkt, ist jedoch hauptséch-
lich der Dokumentation und Anerkennung eines vom Autor von jeher er-
wihnten Zusammenhangs gewidmet. Gerd Labroisse dokumentiert Beziige
zur Bildlichkeit in Ein weites Feld in Erwdahnungen von Bild, Film, Bilder-
bogen,” die noch ausfiihrlicher auf ihre strukturelle Umsetzung und Funkti-
on befragt werden konnten. Auf strukturelle Zusammenhinge geht Kristen
Molly Seholm néher ein, wenn sie in den Text-Bild-Kombinationen illus-
trierter Gedichtbdnde ein emblematisches Verhiltnis zwischen Titel, Bild
und Text feststellt.”” Somit kommt auch die konkrete Medienkombination
ins Blickfeld der Forschung, wie sie insbesondere in der, so Grass, ,,neuen
alle meine Mdglichkeiten versammelnde Form* (FJ 91) der Text-Bild-Bénde
konstitutiv wird, die Katja Standfuss néher untersucht hat und den stdndigen

5 Hoesterey: Schrift und visuelle Differenz, 88. Dabei zieht Hoesterey Parallelen zwischen
dem von Kleist beschriebenen Vorgang der allméhlichen Verfertigung der Gedanken, den sie
bei Grass an die bildkiinstlerische Produktion gebunden sieht. Ebd., 93.

81 Hoesterey: Schrift und visuelle Differenz, 90.

62 Hoesterey: Schrift und visuelle Differenz, 88.

83 Jens Christian Jensen: Giinter Grass als Bildkiinstler. Text + Kritik 1, 19977, 68.

%4 Jensen: Giinter Grass als Bildkiinstler, 66.

85 Wertheimer (Hg.): Giinter Grass: Wort und Bild, 11f.

% Gerd Labroisse: Zur Sprach-Bildlichkeit in Giinter Grass’ Ein weites Feld. In: Gerd
Labroisse und Dick van Stekelenburg (Hg.): Das Sprach-Bild als textuelle Interaktion. Ams-
terdam: Rodopi, 1999, 347-379.

57 Kirsten Molly Sgholm: ,,Skrive og tegne med samme blaek®. Om skrift og billede hos Giin-
ter Grass. In: Didriksen, Anne-Sofie (Hg.): Selv med dode fluer. En bog om Giinter Grass.
Aarhus: Aarhus Universitetsforlag, 2002, 24—-44.
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gegenseitigen Verweis von Text und Bild aufeinander darlegt.”® In der stin-
digen Konfrontation des Textes mit dem Gegenstédndlichen wird auch der
immer wieder neu benannte ,,Objektzwang™ verstdndlicher, ndmlich als die
textuelle Umsetzung der fiir Grass bildkiinstlerisches Schaffen so grundle-
genden Gegenstiandlichkeit. Was in der frithen Grass-Forschung mit
»Zwang®, | Herrschaft“ oder ,,Logik™ der Objekte zu umschreiben versucht
worden ist, bedeutet, wie die von Hoesterey erwihnte ,,Arretierung® nahe-
legt, dass die im Text geschilderten Gegen- und Tatbesténde in ihrer konkre-
ten Form verankert bleiben. Die Aufladung eines Gegenstands geschieht, so
Standfuss, nicht durch symbolische Abstraktion (weg vom konkreten Gegen-
stand), sondern durch ein Netz an Beziigen innerhalb des Textes.”

Generell scheint die Forschung bislang noch damit beschéftigt, die inter-
mediale Arbeitsweise sowie konkrete Medienkombinationen von Giinter
Grass nachzuvollziehen und in erster Linie die Wechselwirkung zwischen
Wort und Bild anzuerkennen, die in der Literaturwissenschaft lange ausge-
blendet worden ist. Eine eingehendere Beschiftigung sowie ein tieferes Ver-
standnis unterschiedlicher Formen der Text-Bild-Intermedialitét ist jedoch
erst in Ansédtzen zu finden und bietet noch viel Material fiir weitere For-
schung.

Film und andere audiovisuelle Medien

Ahnlich verhilt es sich mit Giinter Grass’ Beziehung zum Film. Auch hier
ist zwischen einer konkreten Zusammenarbeit und filmischen Beziigen im
literarischen Werk zu unterscheiden. Die Konsequenzen des Medienwech-
sels in Verfilmungsprozessen sind wiederholt dokumentiert worden.” Aber
als struktureller Einfluss auf Grass’ Prosa ist auch der intermediale Bezug
zum Film noch nicht umfassend aufgearbeitet worden. Dabei ldsst sich auch
das Interesse fiir den Film bis in die Blechtrommel zuriickverfolgen. Wenn
Ralf Schnell den Film als Synthese von Wort und Bild, als eine Verbindung
von Zeit und Raum, beschreibt, wird dieses Interesse verstindlich.”' Denn
der Film erscheint als Verkniipfung der beiden kiinstlerischen Ausdrucks-
formen Wort und Bild, die dariiber hinaus zur Schaffung eines Zeit-Raums
herangezogen werden kann. Auch die Beschrinkung des Films auf das

o8 Katja Standfuss: Gegenstdndlichkeit. Zur ,, neuen, alle meine Moglichkeiten versammelnden
Form*. Die Text-Bild-Bdnde von Giinter Grass. Goteborg: AUG, 2008.

% Standfuss: Gegenstindlichkeit, 46f.

™ Roger Hillmann: Film Adaptations of Giinter Grass’s Prose Work. In: Stuart Taberner
(Hg.): The Cambridge Companion to Giinter Grass. Cambridge: Cambridge Univ. Press.
2009, 193-208; Florian Reinartz: Unkenrufe — ein Film der Vers6hnung? In: Brandt et al.
(Hg.): Giinter Grass. Literatur Kunst Politik, 253-261; Bjern Bastiansen: Vom Roman zum
Film. Eine Analyse von Volker Schiondorffs Blechtrommel-Verfilmung. Bergen: Germanist.
Inst., Univ. Bergen, 1990.

! Ralf Schnell: Mediendsthetik. Zu Geschichte und Theorie audiovisueller Wahrnehmungs-
formen. Stuttgart: Metzler, 2000, 148.
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Sichtbare, die Umwandlung innerer Vorgénge in visuelle Bilder, muss der
gegenstindlichen Asthetik Giinter Grass’ entgegenkommen.’”

Eine Ahnlichkeit der Erzihlstrukturen von Grass mit filmischer Technik
ist wiederholt konstatiert worden. Schon Gerstenberg weist auf intermediale
Beziige zum Film in ortlich betdubt hin: ,,Schnitte, Ein- und Ausblenden
{ibernehmen die Funktion, das Erzihlen in Abschnitte zu unterteilen.” Ahn-
lich spricht Klaus-Jiirgen Roehm filmische Beziige zum Film in der Rdttin
an, und stellt Parallelen zu Ubersprechungen, Uberblendungen, Montagen
und Schnitt fest.”* Jedoch stellt sich erneut das Problem der konkreten Ana-
lyse dieses intermedialen Einflusses. Nicht nachvollziehbar bleibt etwa bei
Gerstenberg, wieso ,,unvollstindige Satze, Kiirzelsprache, einzelne Worter,
Aufzéhlungen und Zitate; Klammern, Gedankenstriche, Auslassungspunkte
und Doppelpunkte als ,,die sprachtechnischen Mittel* erscheinen, ,,die der
Anwendung kinematischer Mittel entsprechen.”

Eingehender setzt sich Auffenberg mit dem Bezug zum Film auseinander.
Dessen Ursprung sieht er im Einfluss Doblins, den Richter bereits in der
episodischen Gestaltung der Danziger Trilogie wirksam sieht.”® Auffenberg
bezeichnet die Rdttin als eine , Kontamination von literarischem Schaffen
und kinematischer Technik*.”” Auffenberg verweist auf die Darstellung kon-
kreter Wahrnehmung und Beobachtung mit Bezug auf die Optik der Kamera,
er erwihnt den Bezug auf das Drehbuch,”™ der auch fiir die bislang wenig
beachteten Kopfgeburten gilt. Die unterschiedlichen Funktionen verschiede-
ner Beziige, auf das dsthetische Medium Film einerseits, sowie auf techni-
sche Medien wie Fernsehen und Video andererseits, bleiben allerdings noch
undifferenziert.”

Die wachsende Bedeutung der Medienwissenschaften und der Gedéicht-
nisforschung hat dazu beitragen, dass der Bezug auf das Internet in Im
Krebsgang nachhaltiger und schneller als frithere intermediale Beziige auf-
gegriffen worden ist. Nicht nur Aleida Assmann weist hier auf die mediale
Vermittlung von Erinnerung Grass’ Romanen hin.** Auch die Frage von

2 Schnell: Mediencisthetik, 145-170. ,,Jm Unterschied zum ,stream of conciousness* geht der
Blick hier nicht — oder doch nur teilweise — nach innen, in die Gedanken-, Gefiihls- und
Wahrnehmungswelt eines Subjektes, sondern hier herrscht der technische, gewissermalien
,kalte‘ Blick einer kinematografischen Wahrnehmung, die unerbittlich bleibt, sich nicht ver-
senkt oder verliert, sondern scharf und préizise beobachtet und Konkretes, Gegensténdliches
notiert”. Ebd., 155.

73 Gerstenberg: Zur Erzdhltechnik von Giinter Grass, 112.

™ Roehm: Polyphonie und Improvisation, 111-124.

75 Gerstenberg: Zur Erzdhltechnik von Giinter Grass, 118.

76 Auffenberg: Vom Erzihlen des Erzihlens, 1491, Richter: Die zerschlagene Wirklichkeit, 59.
" Auffenberg: Vom Erzihlen des Erzihlens, 148.

8 Auffenberg: Vom Erzihlen des Erzihlens, 153-156.

7 Auffenberg: Vom Erzihlen des Erzihlens, 138—140.

8 Aleida Assmann: On the (In)Compability of Guilt and Suffering in German Memory. Ger-
man Life and Letters 52, 2/2006, 187-200; Kristin Veel: Virtual Memory in Giinter Grass’s
Im Krebsgang. German Life and Letters 57, 2/2004, 206-218.
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Medialitit und Schreiben, die Bedeutung der Audiovisualitdt im Kontext von
Erinnerungen sowie die Funktion des Internets zur Authebung des Raum-
Zeit-Gefiiges finden sich bald thematisiert.* Dies sind Erkenntnisse, die sich
auf frithere Werke riickiibertragen lassen. So kann Michael Paal3 das ,,inter-
mediale Wechselspiel“ im Gesamtwerk préziser fassen und verschiedene
Stufen der Medialisierung in einem Kontext von Aufzeichnung und Ver-
driangung nachweisen.*”. Das Bewusstsein um die mediale Bedingtheit der
Literatur, die aus der Wahrnehmung intermedialer Bezilige erwichst, macht
sich auch Anselm Weyer zu Nutze. Den wiederkehrenden Konflikt zwischen
dem Autor Grass und seinen Rezensenten deutet er als einen Zusammenprall
der auf schnelle Informationsiibertragung zugeschnittenen Massenmedien
,»mit dem Begriff der Ewigkeit operierende[n] Literatur mit dem Speicher-
medium Buch® (dessen Langsamkeit Grass auch immer wieder bewusst aus-
nutzt).” Im Kontext von Im Krebsgang weist Elena Wassmann auch auf die
Bedeutung nicht nur von Intertextualitit, sondern auch von Intermedialitit
fiir die Novelle hin, bleibt aber in expliziten Medienerwdhnungen verhaftet.
Strukturelle Konsequenzen bleiben unbeachtet.*

Musik

In Bezug auf die Rolle der Musik in Grass’ Werk begegnet einem das be-
kannte Muster. Der konkreten Zusammenarbeit mit Musikern wurde vor
Anselm Weyers Studie noch weniger Beachtung als dem Bezug auf Bild und
Film geschenkt. Andererseits werden in der Forschungsliteratur schon lange
musikalische Metaphern bemiiht, um Grass’ Erzéhlstil zu beschreiben. Auch
Kurt Lothar Tank kommt in seiner frithen Studie zu Giinter Grass auf musi-
kalische Metaphern zuriick. So spricht er von ,,grandiosen Kadenzen* und
»einer strengen Koda“.® In den »~mehrsitzig komponierten” Gedichten sieht
er Motive der Romane ,,bald in der Form der Suite, bald als Rondo, bald in
Volksliedmanier vorweggenommen oder ,nochmal durchgespielt“.* Die
musikalischen Metaphern scheinen Tank hier einen Zugang in die Struktur
der Texte zu erdffnen, sie verleihen der Repetitivitit der Prosa einen Sinn,
und so kann er in Grass’ Frithwerk erkennen: ,Im Grunde wandelt Giinter

81 Kirsten Prinz: ,Mochte doch keiner was davon horen* — Giinter Grass’ Im Krebsgang und
das Feuilleton im Kontext aktueller Erinnerungsverhandlung. In: Astrid Erll und Ansgar
Niinning (Hg.): Medien des kollektiven Geddchtnisses: Konstruktivitit. Historizitdt. Kultur-
spezifitdt. Berlin: de Gruyter, 2004, 179-194.

82 PaaB: Kulturelles Geddchtnis als epische Reflexion, 407, insb. 373-414.

8 Anselm Weyer: Der Ruhm als Untermieter. Die modernen Massenmedien und Giinter
Grass. Hanjo Kesting (Hg.): Die Medien und Giinter Grass. Koln: SH, 2008, 15-28. Zum
Prozess des Verlangsamen s. Grass und Zimmermann, Vom Abenteuer der Aufkldirung, 28f.

8 Elena Wassmann: Die Novelle als Gegenwartsliteratur. Intertextualitdt, Intermedialitdit und
Selbstreferentialitit bei Martin Walser, Friedrich Diirrenmatt, Patrick Siiffkind und Giinter
Grass. St. Ingberg: Rorig, 2009, 311-360.

8 Kurt Lothar Tank: Giinter Grass. 1965, 25.

8 Tank: Giinter Grass, 87.
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Grass nur wenige Motive ab®, die in , Erprobung, Steigerung, Mutation*"’

wiederkehren. Die Wahrnehmung repetitiver Muster in motivischer Variati-
on lésst ihn von der ,,Zwdlftonmusik der Gegenstédnde* sprechen. Und eben-
so sieht er einen selbstverstindlichen Zusammenhang mit Grass eigener
Beschéftigung mit Musik und Jazz:

Zuweilen spielt Grass nebeneinander die Thematik durch, wechselt die Ton-
art, improvisiert — ich konnte mir denken, daB8 er in seiner Diisseldorfer
Kunstschulzeit [...] als Waschbrett-Rhythmiker einer Band dem Jazz man-
cherlei Anregungen fiir [...] das spitere Schreiben von Roman-Kapiteln ent-
nommen hat.®

Das lange Ausbleiben einer eingehenderen Untersuchung der musikalischen
Intermedialitdt in Grass’ Texten ist vermutlich auch darauf zuriickzufiihren,
dass die kritische Auseinandersetzung mit der gesellschaftlichen Rolle der
Musik in der Danziger Trilogie vorschnell mit einer generellen Ablehnung
der Musik gleichgesetzt wird.* Wihrend Brode und Richter davon ausge-
hen, dass bei Grass der Gehorsinn ausgeblendet wird, kann Mary A. Cicora
jedoch nachweisen, wie sich der Roman Hundejahre in Struktur und Hand-
lung bewusst mit Wagners Ring des Nibelungen auseinandersetzt.”

Eine Verbindung repetitiven Erzdhlens mit musikalischen Strukturen sieht
Roehm in seiner Analyse der Rdttin. Dabei verweist auch er, wie vor ihm
Tank, sowohl auf die Bedeutung der Musik als strenge Form aber auch auf
die im Jazz wichtige Improvisation. Die offene, multiperspektivische Struk-
tur der Rdttin, deren unterschiedliche Erzéhlstringe aufeinander Bezug neh-
men und ineinander iibergehen, begreift Roehm zwischen den Polen von
Polyphonie und Improvisation. Allerdings ist es Roechm in dieser gewisser-
malen proto-intermedialen Studie noch nicht moglich, seine Perspektive
musikalischer Bezugnahme methodisch umzusetzen. Polyphonie sieht er im
»gleichzeitigen Ablauf mehrerer eigenstindiger und voneinander unabhingi-
ger Geschichten™ gegeben, ,,Improvisation steht fiir den ,,ProzeBcharakter*
des Romans.”" Methodisch bleibt der Zugang deshalb vage. Fruchtbar bleibt
der Ansatz in Roehms Studie, der die Aufmerksamkeit auf das Zusammen-
spiel der unterschiedlichen Erzihlstrange lenkt. So wird es auch mdglich, die
,Form als Vorgang*” aufzufassen, in der auch Gedankenspiele und lose

87 Tank: Giinter Grass, 13.

88 Tank: Giinter Grass, 26.

89 Hanspeter Brode: Giinter Grass. Miinchen: Beck, 1979, 21; Richter: Die zerschlagene
Wirklichkeit, 79. Dabei wird nicht in Betracht gezogen, wie der &uferst kritische Bezug auf
klassische Musik wie Beethoven und Wagner in der Danziger Trilogie im Kontext ihrer In-
strumentalisierung durch die Nationalsozialisten stattfindet.

* Mary A. Cicora: Music, Myth and Metaphysics. Wagner Reception in Giinter Grass’s Hun-
dejahre. German Studies Review 41, 1/1993, 51.

I Roehm: Polyphonie und Improvisation, 2.

°2 Roehm: Polyphonie und Improvisation, 61.
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verankerte Erzdhlstringe als gewollte, spielerische Improvisation verstidnd-
lich werden.

Eine umfassende Bestandsaufnahme der Auseinandersetzung von Giinter
Grass mit Musik legt, wie bereits erwihnt, Anselm Weyer vor.” Weyer rich-
tet sein Hauptaugenmerk auf Grass’ konkrete Beschéftigung mit Musik, die
bis dahin in der Forschung meist nur im Voriibergehen erwéhnt, wenn nicht
ganz vernachldssigt wurde, wohl auch, weil deren imposante Vielfiltigkeit
die Grenzen einer rein textbasierten Literaturwissenschaft iiberschreitet.
Nicht nur Grass’ Mitwirkung in einer Diisseldorfer Jazzband spielt hier eine
Rolle. Weyer stellt fest, wie bei Grass Text immer wieder auch in Zusam-
menhang mit Musik entsteht. Ausfiihrlich werden die frithen Ballettlibretti
sowie die Zusammenarbeit mit Komponisten und Musikern, wie Giinter
Sommer oder Aurele Nicolet, Wolfgang Hufschmidt oder Aribert Reimann,
beleuchtet. Weyer wiirdigt und analysiert Grass’ Textrezitationen zu Musik
als eine besondere Art von Medienkombination, zweifelhaft allerdings ist, ob
sie sich am besten vor dem Hintergrund des Konzertmelodrams™ verstehen
lassen. Wichtig jedoch ist die dahinterstehende Erkenntnis, dass in der Me-
dienkombination von Text/Lesung mit Musik eine besondere Interaktion
zwischen beiden Medien stattfindet, die sie als Transformationen sichtbar
machen. Weyers Verdienst liegt nicht nur in der Archivleistung. Aufgrund
seines vielfaltigen Materials kann er zeigen, wie Grass sich durchgehend und
auf unterschiedlichste Weise mit Fragen von Musik und Wort auseinander-
setzt. Allerdings versucht die Studie in der Dokumentation von Medien-
wechseln (in Vertonungen), von Medienkombinationen (der musikalischen
Textrezitationen), von intermedialen Beziigen zur Musik (in Grass’ Roman-
texten), die mit Fragen der Asthetik und Poetologie verkniipft werden unter-
schiedliche Fragestellungen zu vereinbaren. Dennoch wird die ungeheure
Breite des Themenfeldes Grass und Musik deutlich.

Die Bedeutung des Tanzes bei Grass hat im Kontext des Text-Bild-
Bandes Letzte Tdnze (2003) wieder mehr Beachtung erfahren. Dabei greift
eine Dokumentation der Thematik zu kurz,” wichtiger ist es, in diesem Kon-
text, die komplexe Auseinandersetzung zwischen Bild und Text aufzugrei-
fen.”® Bei Blodorn wie bei Standfuss bleibt der Tanz als performative Um-
setzung von Musik jedoch dabei im Hintergrund. Die musikalischen Beziige,

% Weyer: Giinter Grass und die Musik, 307.

** Weyer: Giinter Grass und die Musik, 186-203. Weyer verweist damit auf eine Kunstform
aus dem 19. Jh., in der Schauspiel oder Deklamation von Instrumentalmusik begleitet werden.
Ebd. 187.

% Agnieszka Kodzis-Sofinska: Zwischen Sensualitit und Todesahnung. Zum Motiv des Tan-
zes im Werk von Giinter Grass. In: Norbert Honsza und Irena Swiattowska (Hg.): Giinter
Grass. Biirger und Schriftsteller. Wroctaw: Neisse, 433—460.

% Standfuss: Gegenstindlichkeit, 176-194; Andreas Blodorn: Eros & Thanatos im Dialog.
Zur Semantik des ,,Tanzes* und zur Text-Bild-Kommunikation in Giinter Grass’ Letzten
Tinzen. In: Honsza und Swiattowska (Hg.), Giinter Grass. Biirger und Schrifisteller, 415—
431.
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die ikonische, den jeweiligen Tanzrhythmus aufgreifende Metrik bleiben
weitgehend unbeachtet. Den Aspekt von Tanz als Musik hebt dagegen Wey-
er hervor, indem er die frithen Ballettlibretti in diesen Kontext mit einbe-
zieht.”” Auch wenn die konkrete Arbeit Giinter Grass’ mit dem Ballett nach
der Trennung von seiner ersten Frau Anna endet, sicht Weyer noch weitere
Spuren des Balletts. Er verweist auf regelrecht durchchoreographierte Sze-
nen in den Romanen, die sich auch mit dem intermedialen Bezug auf den
Film und Stummfilm in Verbindung bringen lassen.”® Weyers Beobachtung
legt implizit noch einen weitreichenderen Bezug nahe: Die ,,Schulung® im
Schreiben von Ballettlibretti besteht in dem Vermitteln einer Handlung ohne
Worte, die nicht auf im Stummfilm vermittelte Mimik oder eingeblendete
Zwischentitel zuriickgreifen kann. Im Ballett wird die Handlung performativ
durch den Ausdruck des tanzenden Korpers vermittelt. Hier finden sich Ver-
bindungslinien zur gegenstdndlichen performativen Handlung bei Grass, auf
die im Folgenden wiederholt zuriickzukommen sein wird.

1.1.3 Forschungsanliegen

Zwar haben sowohl die Erzéhlstrukturen als auch Grass’ intermediale Ar-
beitsweise in der Forschung gewisse Beachtung gefunden. Dennoch fillt auf,
dass eine Verkniipfung beider Fragen bislang nur in Ansitzen vorgekommen
ist. Studien zu Erzdhlstrukturen haben die intermediale Komponente des
Erzédhlens bei Grass bislang kaum beriicksichtigt. Die Erforschung der In-
termedialitdt ist bislang in erster Linie mit Dokumentation und Bestandsauf-
nahme der konkreten Beschéftigung mit anderen Medien beschiftigt. Die
Erforschung struktureller intermedialer Beziige im Text ist bislang nur im
Ansatz vorhanden. Die vorgestellten Studien zur Intermedialitdt haben zwar
eine intermediale Fragestellung, greifen aber kaum oder gar nicht auf die
Intermedialititsforschung zuriick, deren theoretischer Rahmen sich parallel
mit dem wachsenden Interesse fiir intermediale Fragestellungen herauszubil-
den begonnen hat (Kap 2).

Die vorliegende Arbeit will an diesem Punkt ansetzen. Es wird davon
ausgegangen, dass die intermediale Arbeitsweise von Gilinter Grass auch
intermediale Erzdhlstrukturen zur Folge hat. Genau dies ist durch musikali-
sche Metaphorik in der Grass-Forschung immer wieder angedeutet, aber
bislang nicht analysiert worden. Es wird der Frage nachgegangen, wie die
intensive Beschéftigung mit Musik zu strukturellen Beziigen zur Musik fiihrt
und welchem Zweck diese Beziige dienen.

Die vorliegende Arbeit wihlt zur Erforschung der Erzdhlstrukturen eine
dezidiert intermediale Perspektive und nimmt dabei auf intermedialtheoreti-
sche Begriffe und Analyseverfahren Bezug. In ihrem methodologischen

T Weyer: Giinter Grass und die Musik, 114—144.
8 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 142.
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Ansatz bezieht sie sich auf die in jlingster Intermedialitdtsforschung erkannte
Bedeutung transmedialer Gemeinsamkeiten. Diese transmediale Perspektive
soll fiir die Analyse intermedialer Beziige fruchtbar gemacht werden. Die
Perspektive der Intermedialitdtsforschung, ermdglicht ein intermedial erwei-
tertes Verstdndnis priagender Erzdhlstrukturen in Giinter Grass’ Prosa, die
sich auch iiber den Rahmen dieser Studie hinaus als anwendbar erweisen
kann.

Disposition

Zu Anfang dieser Arbeit soll der theoretische Rahmen abgesteckt werden
(Kap 2). Dabei geht es weniger um die historische Entwicklung der Interme-
dialitdtsforschung als vielmehr um die Rollen? der Begriffe Intermedialitét,
Medialitdt, Mediengrenzen und Transmedialitét in der aktuellen Forschung,
die im Hinblick auf ihre Verwendung in dieser Arbeit diskutiert werden. Im
Anschluss daran kann der transmediale Ansatz zur Analyse intermedialer
Beziige niher erldutert werden. Dabei ist es auch notwendig, die transmedia-
le Basis der intermedialen Beziige zur Musik in der Literatur prinzipiell zu
erortern, da Repetition und Kontrast, Simultanitdt und Performativitit in
diesem Kontext immer wieder eine wichtige Rolle spielen. Deshalb sind die
Gemeinsamkeiten von Literatur und Musik in dieser Hinsicht nédher zu erldu-
tern. Fiir die Interpretation intermedialer Beziige spielt auch der historische
und gesellschaftliche Kontext eine wichtige Rolle. In der Art des Bezuges
auf Musik wird eine &sthetische und ideologische Auffassung von Musik
deutlich, in die sich ein Text entweder einordnet oder sie kritisch reflektiert.
Deshalb ist auch auf entscheidende Aspekte von Asthetisierung, Idealisie-
rung und Ideologisierung in der westlichen Kulturgeschichte einzugehen.

Grass’ Prosa hat generell eine hohe transmediale Gemeinsamkeit mit Mu-
sik. Diese These soll in Kapitel 3 erldutert werden. Eine hohe Repetitivitét,
ein Streben nach Simultanitit (wie im Konzept der Vergegenkunft), sowie
nach Performativitit (in der Gegenstdndlichkeit) sind Grundziige der Prosa
von Giinter Grass. Ein Streben nach einer Prosa mit diesen Eigenschaften
kann folglich durch intermediale Beziige zur Musik verstirkt werden. Dass
dies nicht nur eine zufillige Gemeinsamkeit ist, wird deutlich, wenn Grass
musikalisch konnotierte Begriffe wie ,,Engfiihrung und , Krebsgang™ in
einem poetologischen Sinn verwendet.

Nachdem das poetologische Interesse von Gilinter Grass an einer Literatur
mit hoher transmedialer Gemeinsamkeit mit Musik dargelegt worden ist,
wird in den folgenden Textanalysen untersucht, wie intermediale Beziige zur
Musik zur Hervorhebung von Repetitivitdt und Kontrast, von Simultanitit
und Performativitit eingesetzt werden. Dabei werden Werke gewdhlt, in
denen der Bezug zur Musik in expliziten Musikerwéhnungen deutlich her-
vortritt. Im Rahmen der Textanalysen werden diejenigen transmedialen Ei-
genschaften der Texte bestimmt, die den Text in die Nahe zur Musik stellen.
AbschlieBend wird die Funktion des Bezuges im Gesamttext erldutert.
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Am Anfang steht dabei ein intermedialer Blick auf Die Blechtrommel
(Kap 4). Neben der Rolle der Trommel als Musikinstrument wird dabei dem
Kapitel ,,Glaube Hoffnung Liebe™ besondere Aufmerksamkeit gewidmet.
Der musikalische Bezug dieses Kapitels ist in der Forschung unumstritten,
die Struktur dieses Bezugs ist jedoch noch nicht zufriedenstellend analysiert
worden. Die Ergebnisse der Analyse von ,,Glaube Hoffnung Liebe* wirft
auch neues Licht auf die Parallelpassage ,,Schlussmirchen® aus Hundejahre.

Im Gegensatz zur inhaltlich kritischen Auseinandersetzung mit der gesell-
schaftlichen Rolle der Musik in der Danziger Trilogie findet sich Musik
wiederholt im Kontext positiver Gegenbilder bei Grass. Auf die unterschied-
liche Gestaltung dieses Zusammenhangs wird in einem Exkurs eingegangen.

Dennoch spielt der intermediale Bezug zur Musik auch in Ein weites Feld
(Kap 5), in der Umsetzung einer grundlegend multiperspektivischen Struk-
tur, eine entscheidende Rolle. Die Analyse und Interpretation der musikali-
schen Beziige kann deshalb einen Beitrag dazu leisten, einen neuen Interpre-
tationshorizont fiir diesen komplexen Roman zu erdffnen, der nicht so sehr
auf kausalen, sondern auch auf repetitiven Mustern beruht. Wie in der Blech-
trommel ist Musik auch hier eng mit Ideologie und Politik verkniipft. Aber
es wird ihr auch eine von ihrer ideologischen Instrumentalisierung unabhén-
gigen positiven Rolle zugestanden, die in der Danziger Trilogie in dieser
Form noch nicht zu finden ist.

Die Novelle Im Krebsgang trigt ihren Bezug zur Musik im Titel (Kap 6).
Hier steht die repetitive Handlungsstruktur der Novelle im Zentrum, ihr Be-
zug zu musikalischen Strukturen wird analysiert und diskutiert. Von beson-
derer struktureller Relevanz sind Aspekte der Umkehrung und riickléufiger
Bewegungen (Krebsgang).

Zusammenfassend stellt diese Arbeit die grundlegende strukturelle Inter-
medialitit des Prosawerkes von Giinter Grass heraus. Uber ihren intermedia-
len Fokus hinaus tritt die Bedeutung der Form und Struktur fiir das Ver-
stdndnis von Giinter Grass’ Prosa generell deutlich hervor. Die Vernachlas-
sigung der Form bringt bei Grass ein Missverstehen des Inhalts mit sich, was
im literarischen Feuilleton zum wiederkehrenden Ritual geworden ist. Diese
Arbeit sucht neue Ansatzpunkte fiir eine ,ganzheitlichere Interpretationen
des Prosawerkes zu bieten, die das Werk des Schriftstellers Grass im Kon-
text seines gesamten kiinstlerischen Schaffens sieht.
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2 Intermedialitat und Transmedialitat im
Kontext von Musik und Literatur

Wenn in dieser Arbeit die Frage nach der Rolle der Musik in der Prosa von
Giinter Grass gestellt wird, ist die Rede von intermedialen Beziigen' zur
Musik innerhalb der Literatur. Die Bezeichnung ,intermedial‘, dies legt die
Grundbedeutung von lat. inter (,dazwischen‘, ,mitten‘) nahe, weist darauf
hin, dass etwas zwischen unterschiedlichen Medien stattfindet,” der Begriff
Bezug driickt aus, dass Musik als Medium nicht materiell prisent ist: Es
wird innerhalb des Mediums Literatur auf Musik verwiesen. Die Kiinste
Musik und Literatur werden dabei als Medien aufgefasst. Das Konzept von
Intermedialitdt baut auf einem Verstdndnis des Begriffs Medium auf, der
iiber die Kommunikationssysteme der Massenmedien hinausgeht. Als Medi-
um wird dabei jegliches semiotisches Zeichensystem verstanden,’ das neben
den traditionellen Kiinsten weitere kulturelle Praktiken, mit Marshall McL-
uhan sogar jegliche ,,extension of Man®, umfasst.*

Aufgrund der Lokalisierung intermedialer Vorginge im Zwischenraum ist
Intermedialitéit lange als ein Uberschreiten von Mediengrenzen verstanden
worden.” Diese Auffassung ist nicht zuletzt durch W.J.T. Mitchells wieder-
kehrende Hinweise auf die grundlegende Heterogenitit aller Medien — seine
Feststellung ,,all media are mixed media“® — zunehmend in Frage gestellt
worden. Angesichts der wachsenden Erkenntnis der Bedeutung transmedia-
ler, also medieniiberschreitender, Gemeinsamkeiten im Entstehen von Inter-

!Irina O. Rajewsky: Intermedialitit. Tiibingen: Francke, 2002, 16-18.

2 Jiirgen E. Miiller: Intermediality Revisited: Some Reflections about Basic Principles of this
Axe de Pertinence. In: Lars Ellestrom (Hg.): Media Borders, Multimodality and Intermediali-
ty. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2010, 242.

3 Christina Ljungberg: Intermedial Strategies in Multimedia Art. In: Ellestrom: Media Bor-
ders, 84.

* Marshall McLuhan: Understanding Media. The Extensions of Man (1964). Corte Madera,
CA: Gingko Press, 2003, 19. McLuhans Definition wird u.a. von Werner Wolf als zu weit fiir
die Zwecke der Intermedialititsforschung empfunden. Werner Wolf: The Musicalization of
Fiction. A Study in the Theory and History of Intermediality. Amsterdam: Rodopi, 1999, 35.
Die Relevanz und Anwendbarkeit von McLuhans Medienbegriff fiir intermediale Fragen
diskutiert Sigurd Kvaerndrup: ,,Media“ before ,,Media“ were invented. The Medieval Ballad
and the Romanesque Church. In: Ellestrdom (Hg.): Media Borders, insb. 991.

> Irina O. Rajewsky: Border Talks. The Problematic Status of Media Borders in the Current
Debate about Intermediality. In: Ellestrom (Hg.): Media Borders, 2010, 56.

® W.J.T. Mitchell: There Are No Visual Media. In: Journal of Visual Culture 4, 2005, 260.
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medialitit, ldsst sich Intermedialitiit statt als Grenziiberschreitung als Uber-
briickung verstehen, so jedenfalls formuliert es Lars Ellestrom: ,,[I]nter-
mediality must be understood as a bridge between medial differences that is
founded on medial similarities.”

In dieser Arbeit wird in der Untersuchung intermedialer Beziige folglich
eine transmediale Perspektive eingenommen. Es wird davon ausgegangen,
dass die Bezugnahme der Literatur auf Musik auf der Basis ihrer Gemein-
samkeiten geschieht. Dabei soll Transmedialitét als Begriff nicht Intermedia-
litit ersetzen. Zwar ldsst das Verstdndnis der Vorsilbe lat. trans (,hiniiber’,
,jenseits) Transmedialitdt auch als ein Transport iiber eine Grenze und da-
mit fast als synonym mit Intermedialitit erscheinen. In diesem Verstindnis
wird Transmedialitdt vom Begriff der Intermedialitdt mittels der Intensitét
abgesetzt: als ,,gleichzeitige Anwesenheit mehrerer Medien unter Betonung
des Transfers® oder unter Hervorhebung sténdiger ,,Querung® unterschiedli-
cher Medien.” Es erscheint jedoch als sinnvoller, Transmedialitit als Begriff
fiir eine andere mediale Ebene einzusetzen.'” Das Prifix trans lasst sich in
seiner Bedeutung ,iiber® auch als iibergreifend verstehen und ist somit deut-
lich von inter abzusetzen.'' Transmedialitit soll deshalb als Bezeichnung fiir
medieniibergreifende Phanomene verwendet werden.

In der Erforschung der Intermedialitit ist Transmedialitit lange nur am
Rande wahrgenommen worden, entweder als Diskursphinomen'” oder au-
Berhalb des Bereichs einer Intermedialitit ,,im eigentlichen Sinne®“."”* Ausge-
hend von Lars Ellestroms Feststellung, dass alle Medien in grundlegenden,
modalen Gemeinsamkeiten verbunden sind,'* soll jedoch im Folgenden eine

7 Lars Ellestrdm: The Modalities of Media. A Model for Unterstanding Intermedial Relations.
In: Ellestrom (Hg.): Media Borders, 12.

8 Urs Meyer, Roberto Simanowski und Christoph Zeller (Hg.): Transmedialitit. Zur Asthetik
paraliterarischer Verfahren. Gottingen: Wallstein, 2006, 10.

® Ottmar Ette: ZwischenWeltenSchreiben. Literaturen ohne festen Wohnsitz. Berlin: Literatur-
verlag Kadmos, 2005, 20f.

1% Dies bezeichnet Sandra Poppe ebenfalls als, GuBerst notwendig®. Sandra Poppe: Visualitit
als transmediales Phanomen in Literatur und Film. In: Dagmar von Hoff und Bernhard Spies
(Hg.): Textprofile intermedial. Miinchen: Martin Meidenbauer, 2008, 198. Christer Johansson
definiert ,,transmedial“ als Gegensatz zu ,,medientypisch®. Christer Johansson: Mimetiskt sys-
konskap. En representationsteoretisk undersokning av relationen fiktionsprosa — fiktionsfilm.
Stockholm: AUS, 2008, 10.

" Im Gegensatz zu etwa infernationalen Bezichungen zwischen Staaten sind fransnationale
Bezichungen als staatsiibergreifend aufzufassen.

12 Rajewsky bezeichnet ,, Wanderphénomene* als transmedial, die sich in mehreren Medien
gleichzeitig finden lassen. Rajewsky: Intermedialitit, 13 und 19. Daneben weist Rajewsky
wiederholt auf die Bedeutung sogenannter ,,medienunspezifischer Kategorien hin. Rajewsky:
Intermedialitdt, 201.

3 Werner Wolf: Intermediality Revisited. Reflections on Word and Music Relations in the
Context of a General Typology of Intermediality. In: Suzanne M. Lodato et al. (Hg.): Word
and Music Studies: Essays in Honor of Steven Paul Scher and on Cultural Identity and the
Musical Stage. Amsterdam: Rodopi, 2002, 26-28.

4 Lars Ellestrdm: The Modalities of Media, 11-48.
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transmediale Perspektive auf intermediale Beziige herausgearbeitet werden.
Dabei wird deutlich, dass transmediale Kategorien wie Variation oder Narra-
tivitdt, die Werner Wolf nur in ,,aullerkompositioneller Intermedialitét*'’
wirksam sieht, auch fiir das Verstindnis intermedialer Beziige entscheidend
sind und sich konstruktiv in ihrer Analyse verwenden lassen. Dieser Zu-
sammenhang von Intermedialitdt, Medialitdt und Transmedialitit soll im
Folgenden diskutiert werden. AbschlieBend ist auf diejenigen transmedialen
Kategorien ndher einzugehen, die in intermedialen Beziigen zur Musik in der
Literatur hauptsdchlich von Bedeutung sind, sowie auf den musikéstheti-
schen und historischen Hintergrund der fiir die musikalischen Beziige in der
Prosa von Grass eine Rolle spielt.

2.1 Intermedialitat

Intermedialitit bezeichnet als Schirmbegriff'® ein weites Feld unterschiedli-
cher Phanomene, in denen verschiedene Medien ein ,,konzeptionelles Mitei-
nander” eingehen.'” Hierunter fallen das Zusammenspiel zwischen Kunst
und modernen Massenmedien, intermediale Beziige innerhalb eines Medi-
ums (wie in dieser Arbeit), aber auch das Zusammenspiel unterschiedlicher
Medien in Medienkombinationen von der Oper bis zur Briefmarke.'® Inter-
medialitét ist deshalb auch nicht nur ein modernes Phinomen des Medien-
zeitalters, auch nicht nur poetologische Absicht wechselnder Asthetik, viel-
mehr ist sie eine Grundlage kiinstlerischen Ausdrucks, auf die von jeher
zuriickgegriffen wurde: Formen der Intermedialitéit finden sich auch in der
Kombination von Sprache, Gesang und Tanz in der mittelalterlichen Ballade,
im Zusammenspiel zwischen der Architektur der Gotik und der Entwicklung
der Polyphonie, in der komplexen Text-Bild-Interaktion barocker Embleme,
oder in der Kombination von Sprache, Gestik und Musik in der Liturgie."
Auch wenn Intermedialitit schon immer vorhanden war, ist die Entwick-
lung der Intermedialititsforschung, die vermehrte Wahrnehmung solcher

15 Wolf: Intermediality Revisited, 26-28.

1® Rajewsky: Intermedialitit, 12

'7 Jiirgen E. Miiller: Intermedialitit als poetologisches und medientheoretisches Konzept.
Einige Reflexionen zu dessen Geschichte. In: Jorg Helbig (Hg.): Intermedialitit. Theorie und
Praxis eines interdisziplindren Forschungsgebietes. Berlin: Erich Schmidt. 1998, 31. Auch
Ottmar Ette versteht den Prifix infer als einen Ausdruck fiir ein ,Miteinander®. Ette, Zwi-
schenWeltenSchreiben, 20f.

18 David Scott: Affischen och frimérket. In: Hans Lund (Hg.): Intermedialitet. Ord, bild och
ton i samspel. Lund: Studentlitteratur, 2002, 43-53.

19 Sigurd Kvaerndrup: ,,Media“ before ,,Media“ were invented, 99—-110; Bernhard F. Scholz:
Emblem und Emblempoetik. Historische und systematische Studien. Berlin: Erich Schmidt,
2002; Astrid Bryder Steffensen: Et glodende klangrum — om den gotiske arkitektur og den
polyfone musik i Paris omkring &r 1200. In: Custos 4, 6/2007, 11-18; Nils Holger Pedersen:
Liturgy and the Arts in the Middle Ages. Kebenhavn: Museum Tusculanums forlag, 1996.
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Interaktionen, auch eine Reaktion auf einen Mediengebrauch und -ausdruck,
der sich nicht mehr ausreichend innerhalb der etablierten Disziplinen be-
schreiben ldsst und somit auch akademische Grenzziehungen hinterfragt.”
Die Entwicklung der Intermedialititsforschung aus der Komparatistik einer-
seits und den Medienwissenschaften andererseits, die in den letzten zwei
Jahrzehnten an Dynamik gewonnen hat und Intermedialitit zu einem neuen
Modebegriff hat werden lassen, ist anderweitig bereits ausfiihrlich dargelegt
worden.”’ Aber auch hier ist auf die lange Geschichte eines intermedialen
Forschungsinteresses avant la lettre hinzuweisen. Der Fluxuskiinstler Dick
Higgins verwendet den Begriff intermedia bereits 1966 fiir eine die her-
kommlichen Mediengrenzen iiberschreitende Gegenwartskunst,”> doch in-
termedium erscheint bereits bei S.T. Coleridge.” Ob in der ,,wechselseiti-
ge[n] Erhellung der Kiinste” (1917) bei Otto Walzel, Wagners Entwurf des
Gesamtkunstwerks in der Musik,” oder auch umgekehrt in der Betonung
medientypischer Eigenschaften in Lessings Laokoon (1766): Intermedialitit
hat eine lange Geschichte als interdisziplinéres ,,Suchkonzept*.”

Als einer der Griinde von Intermedialitit wird immer wieder auf den Zu-
sammenhang von Intermedialitit und Selbstreflexivitit hingewiesen.”® Peter
Dayan spricht von einer interartiellen Asthetik, wenn mit Hilfe des Bezugs
auf ein anderes Medium iiber die eigene mediale Beschaffenheit reflektiert
wird.”” Uber den intermedialen Bezug gelingt also ein Heraustreten aus dem
eigenen Diskurs. In ihrer Ausformung und Verwendung ist Intermedialitét
deshalb auch von dsthetischen Kontexten und damit von ideologischen Inte-
ressen bestimmt.”® Dies wird in der historischen Wandelbarkeit der Griinde
fiir Intermedialitét deutlich, die Lagerroth und Hedling aufzihlen:

20 Claus Cliiver: Intermediality and Interart Studies. In: Jens Arvidson et al. (Hg.): Changing
Borders. Lund: Intermedia Studies Press, 2007, 13.

21 Rajewsky: Intermedialitit, 8-11; Cliiver, Intermediality and Interart Borders; Schober,
Unexpected Chords, 53-82.

2 Dick Higgins: Intermedia. In: Horizons. The Poetics and Theory of the Intermedia. Car-
bondale: Southern Illinois UP, 1984, 18.

2 Miiller: Intermedialitit als poetologisches und medientheoretisches Konzept, 34.

24 Richard Wagner: Das Kunstwerk der Zukunft. Leipzig: Wiegand, 1850, 129—140.

% Miiller: Intermediality Revisited, 241. S.a. Miiller: Intermedialitit als poetologisches und
medientheoretisches Konzept, 34; Peter Zima streicht das intermediale Interesse in der Ent-
wicklung des Konzepts des Asthetik im 19. Jahrhundert heraus. Peter V. Zima: Asthetik,
Wissenschaft und ,,wechselseitige Erhellung der Kiinste®. In: Peter V. Zima (Hg.): Literatur
intermedial. Musik — Malerei — Photographie — Film. Darmstadt: Wiss. Buchgesellschaft,
1995, 1-28.

26 Wolf: The Musicalization of Fiction, 48f; Walter Bernhart und Werner Wolf (Hg.): Word
and Music Studies: Self-Reference in Literature and Music. Amsterdam: Rodopi, 2010.

7 Peter Dayan: Seeing Word and Music as a Painter Might: The Interart Aesthetic. In: Walter
Bernhart (Hg): Word and Music Studies: Essays on Performativity and on Surveying the
Field. Amsterdam: Rodopi, 2012, 266; Peter Dayan: Art as Music, Music as Poetry, Poetry as
Art, from Whistler to Stravinsky and Beyond. Aldershot: Ashgate, 2011, 3.

?8 Jorgen Bruhn: Heteromediality. In: Ellerstrdm (Hg.): Media Borders, insb. 230-235.
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from the religious dimensions of intermediality in the Middle Ages, over the
connections to modernity and technology at the turn of the twentieth century,
to the ideological challenges of the more contemporary postmodern age,
where the intermedial turn often indicates cultural critique, self-referentiality,
issues of gender, or a desire of letting the past bear on the present.?’

In dieser Konfrontation gegensétzlicher &sthetischer Interessen wird deut-
lich, wie sehr die Verwendung von Intermedialitit offensichtlich mit den
herrschenden Diskursen verkniipft ist.”® Asthetische Grenziiberschreitung
erscheint in der Romantik, im Modernismus und Postmodernismus erstre-
benswert, in der Klassik dagegen ist, wie in Lessings Laokoon deutlich, der
medientypische Ausdruck das Ideal.”’ In der Betrachtung von musikalischen
Beziigen in der Literatur ist somit auch der historische Kontext von Asthetik
und Ideologie zu beriicksichtigen.*”

2.1.1 Formen intermedialer Bezlge

Es lassen sich drei grundlegend verschiedene Formen von Intermedialitét
ausmachen.” In einer Medienkombination, wie in der Oper oder in Text-
Bild-Kombinationen, sind mehrere Medien mit ihren Zeichensystemen an-
wesend.”* Der Medienwechsel bezeichnet Adaptionen wie Verfilmungen
oder Dramatisierungen, hierbei wird ein bestimmter Inhalt an ein neues Me-
dium angepasst.”” Die dritte Form bilden sogenannte intermediale Beziige.

? Erik Hedling und Ulla-Britta Lagerroth (Hg.): Cultural Functions of Intermedial Explora-
tion. Amsterdam: Rodopi, 2002, 13.

3% Jgrgen Bruhn: Heteromediality, 232. Dies gilt, so Bruhn, nicht nur fiir intermediale Phéno-
mene, sondern fiir die modale Zusammensetzung aller Medien. Zur Modalitdt der Medien
sowie Jorgen Bruhns darauf aufbauenden Konzept der Heteromedialitét siche 2.2.

3'Wolf: The Musicalization of Fiction, 73; Jergen Bruhn: Heteromediality, 229.

32 Martin Huber: Text und Musik: Musikalische Zeichen im narrativen und ideologischen
Funktionszusammenhang ausgewdhlter Erzihltexte des 20. Jahrhunderts. Frankfurt/Main:
Lang, 1992.

33 Eine frithe Kategorisierung ist Paul Schers Unterteilung des Forschungsgebiets der word
and music studies in ,Literatur und Musik®, , Literatur in Musik* und ,,Musik in Literatur®.
In: Steven Paul Scher (Hg.): Literatur und Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines
komparatistischen Grenzgebietes. Berlin: Erich Schmidt, 1984, 14. Die grundlegende Dreitei-
lung intermedialer Phédnomene findet sich immer wieder mit unterschiedlicher Benennung. So
unterscheidet Hans Lund zwischen Kombination, Transformation und Integration. Lund
(Hg.): Intermedialitet, 21; vgl. Cliiver: Intermediality and Interart Studies, 26. Da mit ,,In-
tegration” jedoch der Gedanke der Ubersetzung oder der Imitation eines anderen Mediums zu
sehr in den Vordergrund geriickt wird, erscheint Rajewskys Begriff ,,intermediale Beziige
passender. Rajewsky: Intermedialitdt, 16f. Wolf iibernimmt Rajewskys Term als intermedial
reference. Wolf: Intermediality Revisited, 21.

3* In Fragen der Terminologie orientiert sich die folgende Zusammenstellung, so nicht anders
angegeben, an Rajewsky: Intermedialitdt.

3% Linda Hutcheon: 4 Theory of Adaptation. London: Routledge, 2006; David Lodge: Roman,
Theaterstlick, Drehbuch. Drei Arten, eine Geschichte zu erzéhlen. In: Jorg Helbig (Hg.):
Intermedialitdt, 68—80.
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Hier wird innerhalb eines (bezugnehmenden)® Mediums auf ein anderes
(Bezugs)Medium verwiesen. Dabei erscheint das Zeichensystem des Be-
zugmediums in der Regel nicht.’” In der Betrachtung dieser unterschiedli-
chen Formen von Intermedialitit geraten auch unterschiedliche Aspekte von
Intermedialitit in den Vordergrund. Jirgen E. Miiller beschreibt diese ver-
schiedenen Schwerpunkte als unterschiedliche Forschungsachsen, die zu
bestimmten Zeitpunkten und abhidngig von bestimmten Fragestellungen ver-
schiedene Aspekte der Intermedialitit in den Vordergrund stellen.”® In der
Untersuchung von Medienkombinationen steht der Aspekt der Interaktion
unterschiedlicher Zeichensysteme bereits durch die offene Form der Inter-
medialitit im Vordergrund.”® Der intermediale Bezug dagegen erscheint als
eine Art erweiterte Intertextualitit,* hier wird Intermedialitit lange in erster
Linie als das Uberschreiten von Mediengrenzen wahrgenommen, da nur ein
Zeichensystem anwesend ist, aber gleichzeitig auf ein anderes verwiesen
wird.*" Somit entsteht der Eindruck, dass fremdmedial** empfundene Struk-
turen integriert oder imitiert werden. Inwiefern dabei das bezugnehmende
Medium tatsdchlich seine Grenzen iiberschreitet, ist eine der Fragen, denen
im Folgenden genauer nachzugehen ist, wenn unterschiedliche Formen des
intermedialen Bezugs vorgestellt und wiederkehrende Probleme diskutiert
werden.

Die deutlichste Form des intermedialen Bezugs stellen explizite Erwih-
nungen des Bezugsmediums im Text, hdufig bereits im Titel, dar. Dabei
lassen sich diese expliziten Erwdhnungen mit weiteren strukturellen Bezii-
gen in Verbindung bringen. So wird in der Blechtrommel nicht nur ein Mu-
sikinstrument im Titel genannt, sondern es ist wiederholt festgestellt worden,
wie der Trommelrhythmus im Text immer wieder ,horbar* wird.* Es ent-
steht der Eindruck einer ,,Musikalisierung*, einer Prisenz des Mediums Mu-
sik im Text, die Wolf wie folgt beschreibt:

3% Die von Rajewsky vorgeschlagene Bezeichnung kontaktnehmendes Medium wurde besse-
rer Deutlichkeit wegen modifiziert. Rajewsky: Intermedialitdt, 200.

37 Ein anderes Bild bietet sich in multimedialen Kunstformen wie Theater oder Installations-
kunst. Rajewsky: Intermedialitdt, 162—178.

38 Miiller nennt Intermedialtit—Intertextualitit, Intermedialitit-Interartialitit und Intermediali-
tat—Hybriditdt als Forschungsachsen. Miiller:Intermediality Revisited, 244-246. Eine weitere
solche Forschungsachse stellt das Paar Intermedialitédt—Transmedialitét dar.

3% Wolf bezeichnet die Kombination deshalb als offene (overs) Intermedialitit, da die Zeichen-
systeme der beteiligten Medien présent sind. Medienwechsel und intermediale Beziige be-
zeichnet Wolf als verdeckte (covert) Form der Intermedialitdt. Wolf: The Musicalization of
Fiction, 37-44.

YO Wolf: The Musicalization of Fiction, 36.

I Rajewsky: Border Talks, 53.

2 U.a. Rajewsky: Intermedialitit, 82 (et passim).

* Hannelore Schwartze-Kohler: ,, Die Blechtrommel “ von Giinter Grass. Bedeutung, Erzihl-
technik und Zeitgeschichte. Berlin: Frank & Timme 2009, 199.
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‘[M]usicalization of literature’ points towards a presence of music in the sig-
nification of a text which seems to stem from some kind of transformation of
music into literature. The verbal text appears to be or become to a certain ex-
tent similar to music or to effects connected with certain compositions, and we
get the impression of experiencing music ‘through’ the text.*

Das Problem intermedialer Beziige besteht im analytischen Nachweis dieser
Wahrnehmung. Wihrend sich die expliziten Erwédhnungen des Bezugsmedi-
ums leicht belegen lassen, entziehen sich strukturelle Beziige einer ver-
gleichbaren Eindeutigkeit. Die Ubertragung von Termini aus dem Bezugs-
medium zur Analyse struktureller Parallelen stellt sich im analytischen De-
tail als problematisch heraus.* Auch Versuche, intermediale Beziige als die
direkte Umsetzung von aus dem Bezugsmedium bekannten Formen zu bele-
gen, fiihren frither oder spiter in Widerspriiche und nie zu den erhofften
Resultaten.*® In einem Text mit intermedialen musikalischen Beziigen findet
sich keine Technik, die sich nicht in einem anderen Text ohne musikalische
Beziige finden lassen konnte. Die Musikalitit des intermedialen Bezuges ist,
so stellt bereits Wolf fest, ,,to large extent a metaphor, whose justification is
anything but self-explanatory*.*’

Aufgrund dieser methodologischen Probleme stehen manche Forscher
jeglicher Untersuchung intermedialer Beziige ablehnend gegeniiber. Vollige
Ablehnung geht aber, wie die vorschnelle Ubertragung, ebenfalls implizit
von dem Anspruch aus, dass nur eine mehr oder weniger komplette als
,fremdmedial‘ angesehene Struktur im Text den intermedialen Bezug bele-
gen konnte.* Stattdessen sind viele unterschiedliche Beziige auf mehreren
Ebenen, auch in bislang marginal betrachteten Textelementen, zu finden.*

Explizite Erwdhnungen

Eine Terminologie intermedialer Beziige, die die Riickgriffe auf die Termini
des Bezugsmediums vermeidet, ist insbesondere von Wolf und Rajewsky’
weiter entwickelt worden, deren wichtigste Kategorien hier vorgestellt wer-
den. Jedoch treten mit zunehmenden Grad an Abstraktion und Detailliertheit
auch die Probleme der Typologisierung deutlicher hervor.

* Wolf: The Musicalization of Fiction, 51.

4 Albert Gier: Musik in der Literatur. Einfliisse und Analogien. In: Zima (Hg.): Literatur
intermedial, 73.

% vgl.4.3.

4T Wolf: The Musicalization of Fiction, 71. Auf dieses Problem weist bereits Brown hin.
Calvin S. Brown: Theoretische Grundlagen zum Studium der Wechselverhéltnisse zwischen
Literatur und Musik. In: Scher (Hg.), Literatur und Musik, 30f.

8 Johannes Odendahl: Literarisches Musizieren. Wege des Transfers von Musik in die Litera-
tur bei Thomas Mann. Bielefeld: Aisthesis, 2008, 143—147.

* Rajewsky: Intermedialitit, 26.

S Wolf: The Musicalization of Fiction, 35-70; Rajewsky: Intermedialitiit, 78—180.
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Als Hinweis zu weiteren intermedialen Beziligen fungieren haufig paratex-
tuelle explizite Erwihnungen, insbesondere im Titel,”' die die Aufmerksam-
keit auf den intermedialen Bezug lenken.* Auch textuelle explizite Erwih-
nungen erhalten durch zentrale Stellung und auffillige Haufigkeit eine Hin-
weisfunktion. Neben Oskars penetrantem Trommeln in der Blechtrommel
fallen bspw. in Ein weites Feld wiederholte Schilderungen des Singens an
zentralen Stellen auf (5.1). Weiterhin kann das Bezugsmedium in einer Wei-
se erwiahnt werden, in der bereits eine gedankliche oder strukturelle Verbin-
dung zwischen beiden Medien hergestellt wird. Solche evokativen Erwdh-
nungen finden sich in der Blechtrommel immer wieder, wenn Oskar eine
Verbindung zwischen Trommeln und Schreiben zieht (4.3).” Reproduktive
Erwdihnungen beschreiben Musik,™ entweder in der Reprisentation durch
Melodieverlauf, Instrumentierung und Noten,” oder in der Perzeption, in
den Bildern und Erinnerungen, die gespielte Musik hervorruft.”® Der Hunde-
jahre-Erzéhler Harry Liebenau schildert zum Beispiel eine ,,bestimmte und
besonders traurige Passage™ (Hj 235) eines Klavieradagios und beschreibt
die gehorte Musik durch die Wiedergabe seiner semantischen Assoziationen:

Anruf Scheiden Dahin: Wellenspiel Wolkenheer Vogelflug Liebestrank Wal-
deslust Frithertod [...] Sterbensmiid Ubergang Heiterkeit [...] (Hj 235)

Gleichzeitig ist diese Passage ein Beispiel fiir das, was Rajewsky eine simu-
lative Erwdhnung nennt. Der narrative Diskurs wird derart modifiziert, dass
der Text als Simulation von Musik wahrgenommen wird.”” Allerdings legt
der Begriff der Simulation die Idee einer ungewohnlichen Grenziiberschrei-

3! Maglich sind bspw. auch Motto (vgl. Eyvind Johnsons Romantisk berdttelse [1953], ,,Ro-
mantische Erzdhlung™) oder Selbstaussage des Autors. Wolf: The Musicalization of Fiction,
56.

32 Neben der Blechtrommel ist dies bei Grass bei Im Krebsgang der Fall. Weitere Beispiele:
Aldous Huxleys Point counter point (1928), Marguerite Duras’ Moderato cantabile (1958)
und Paul Celans ,,Todesfuge* (1948).

>3 Den von Rajewsky verwendeten Uberbegriff der Systemerwdhnungen qua Transposition,
von denen sie die evokative Erwahnung als eine Mdglichkeit nennt, mdchte ich hierbei nicht
verwenden, da die Verwendung von ,, Transposition* wieder einen Ubertragungsprozess nahe-
legt.

> Nach Cliiver lassen sich Reproduktionen auch als Ekphrasis bezeichnen. Cliiver definiert
Ekphrasis als ,,verbal representation of a real or fictitious text composed in a non-verbal sign
system*, dies schlieit also Musikbeschreibungen mit ein. Claus Cliiver: Ekphrasis Reconsid-
ered. On Verbal Representations of Non-verbal Texts. In: Ulla-Britta Lagerroth et al. (Hg.):
Interart Poetics. Amsterdam: Rodopi, 1997, 26. Paul Scher beschreibt Musikekphrasis aus-
fiihrlich unter dem Begriff verbal music. Steven Paul Scher: Verbal Music in German Litera-
ture. New Haven: Yale University Press. 1968. Die Unklarheit des Begriffes verbal music
beklagt schon allerdings schon Wolf: The Musicalization of Fiction, S9ff.

35 Bei Thomas Mann finden sich zahlreiche reproduktive Musikerwéhnungen, die mit fiir den
gesamten Text bedeutenden Themen und Konstellationen verkniipft sind. Odendahl: Liz-
erarisches Musizieren, 12—110.

36 Wolf nennt dies imaginary content analogy. Wolf: The Musicalization of Fiction, 63.

" Rajewsky: Intermedialitiit, 91.
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tung nahe, in einer Passage, die sich strukturell ebenso als Prosapoesie auf-
fassen ldsst. Nach Max Ninny ist jedoch rhythmische Gestaltung eines sol-
chen Textes weniger eine Simulation; vielmehr dhneln die syntaktischen
Relationen der rhythmischen Repetition eines musikalischen Motivs in dia-
grammatischer Ikonizitit.”® Harry Liebenau schildert somit Musik als akusti-
sches Diagramm.” Auch in der Erwdhnung von Beethovens 5. Sinfonie als
»Dadada Daaah* (KuM 77) ist die Nennung der Sinfonie gar nicht notwen-
dig. In diesem Kontext reicht die explizite Nennung von Beethoven aus,
damit diese Silbenfolge als akustisches Diagramm des bekannten Themas
des ersten Satzes fungiert.

In den hier vorgestellten unterschiedlichen Moglichkeiten (und Termino-
logien) medialer Erwéhnungen zeichnet sich bereits die Problematik der
Typologie ab. Zwar betont Rajewsky immer wieder, dass dem bezugneh-
menden Medium nur seine eigenen Mittel zur Verfiigung stehen.”’ In der
Benennung gewinnt dennoch immer wieder die Idee einer Umsetzung
,fremdmedialer‘ Strukturen an Relevanz. Die Terminologie der intermedia-
len Beziige gibt eher ihre Interpretation, nicht ihre tatsdchliche Umsetzung
im Text wieder. Nicht nur zwischen den Medien, auch zwischen den einzel-
nen Kategorien erscheinen die Grenzen bei néherer Betrachtung schwer de-
finierbar.

Das Problem struktureller Beziige

Diese Probleme treten in der Unterscheidung struktureller Beziige noch deut-
licher hervor. Zusammenfassend ldsst sich hier feststellen, dass sich die bis-
herigen Typologisierungen als , Imitation” (Wolf), ,,Systemkontamination*
(Rajewsky) oder auch , strukturelle Adaption® (Odendahl)®" immer noch zu
sehr am Bezugsmedium orientieren. Implizit wird in der Wahl des Begriffs
weiterhin von einer Ubersetzung oder einem Transfer als ,fremdmedial®
definierter Eigenschaften ausgegangen. Hier lassen sich keine unterschiedli-
chen Kategorien benennen, ohne in Widerspriiche zu geraten. Rajewsky
versucht zwar auch hier, die ,,Simulation ,,fremdmedialer von der ,,Repro-
duktion* medieniibergreifender Formen zu unterscheiden. So kénnen medi-
eniibergreifende Strukturen wie Variation in einem Text im Zusammenhang
mit expliziten Erwéhnungen als intermedialer Bezug zur Musik gewertet

%% Das Diagramm bezeichnet in der Semiotik eine Unterform des Ikons, das eine Ahnlichkeit
der Relation der Zeichen untereinander ausdriickt. Max Nénny: Ikonicitet. In: Lund (Hg.),
Intermedialitet, 137. Mehr zur Bedeutung ikonischer Diagramme bei intermedialen Beziligen
unter 2.2. Max Nénny und Olga Fischer (Hg.): Form Miming Meaning. Iconicity in Language
and Literature. Amsterdam: Benjamins, 1999, xvi—Xxxxvi.

% Max Ninny: Ikonicitet. In: Lund (Hg.), Intermedialitet, 137. Scher nennt solche simulati-
ven Passagen bei musikalischen Beziigen in der Literatur Wortmusik (word music). Scher,
Literatur und Musik, 12.

80 Rajewsky: Intermedialitiit, 25 und 39f.

U Wolf: The Musicalization of Fiction, 57-67; Rajewsky: Intermedialitdit, 118-149;
Odendahl: Literarisches Musizieren, 143-265.
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werden. Schwierig wird es jedoch, einen grundlegenden Unterschied in der
Umsetzung struktureller Beziige zu Mehrstimmigkeit und Polyphonie zu
definieren. Nach Rajewsky werden in Beziigen zur Polyphonie ,,fremde Re-
geln [...] zu den Bedingungen des Erzdhlens* gemacht. Gerade die Verwen-
dung der Bezeichnung ,,Translation” (in der Bezeichnung als Systemkonta-
mination qua Translation)” in diesem Kontext zeigt, dass immer noch ein
impliziter Ubersetzungsprozess vorausgesetzt wird, der sich in einer
Textanalyse nicht finden lasst. Dies wird deutlich, wenn Odendahl nach ein-
gehender Beschiftigung mit Manns Konzept der Polyphonie und seiner lite-
rarischen Umsetzung zu dem Schluss kommt, dass dhnliche Verkniipfungs-
techniken, die in Doktor Faustus den Bezug zur Polyphonie herstellen, auch
schon in Joseph und seine Briider zu finden sind und somit ,,diec Rede von
der Polyphonie [bei Thomas Mann] eine Metapher“® bleibe. Dies ist jedoch
kein Grund zur Enttduschung, wie sie oft in solchen Feststellungen mit-
schwingt, es verringert auch nicht den musikalischen Bezug, wie noch deut-
lich werden wird. Ein solches Ergebnis stellt jedoch Kategorien in Frage, die
die Aufmerksamkeit von der tatsdchlichen Umsetzung im Text lenken. Statt-
dessen gibt es Anlass zu einem Perspektivenwechsel hin zu der Frage, was
im bezugnehmenden Medium tatséchlich geschieht und warum.

2.1.2 Funktion und Perspektive intermedialer Bezluge

Eine allgemein verbindliche Typologie intermedialer Beziige hélt Eric Prieto
schon allein aus dem Grund nicht fiir méglich, weil in jedem Text mit inter-
medialem Bezug unterschiedliche Aspekte des Bezugsmediums auf unter-
schiedliche Weise zu unterschiedlichen Zwecken hervorgehoben werden.
Prieto interessiert stattdessen die Funktion des Bezugs und was er zur Ge-
samtinterpretation des Textes beitrdgt. Prieto hebt die Metaphorizitit des
intermedialen Bezugs hervor, der deshalb nur eine Ahnlichkeit zwischen
zwel im Grunde unterschiedlichen Dingen herstellen kann. Thn interessiert
die Frage, was in dem Text mit der assoziativen Verkniipfung mit Musik
bezweckt wird. Somit gilt ihm beispielsweise nicht die Existenz einer zu-
sammenhidngenden Fugenstruktur als Nachweis, sondern eine schliissige
Interpretation der Rolle intermedialer Beziige zur Fuge belegt ihre Relevanz.
Fiir Prieto lautet die Frage nicht, ob dem Text der Bezug auf Fuge gelingt.
Auch die Frage, wie der Bezug hergestellt wird, ldsst sich fiir Prieto nur in
enger Verbindung mit der Frage beantworten, warum Bezug auf die Fuge
genommen wird und was er bewirken soll. Gibt man die Suche nach einer
zusammenhédngenden Struktur auf, so 6ffnet sich auch der Blick auf Entspre-
chungen etwa in semiotischen Entsprechungen, die im intermedialen Bezug

82 Rajewsky: Intermedialitit, 123.
8 Odendahl: Literarisches Musizieren, 205.
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ausgenutzt werden.”* Moglich wird es dann auch, im intermedialen Bezug
die Metapher in ihrer doppelt gerichteten Wirkung wahrzunehmen: Dabei
werden nicht nur bestimmte Figenschaften des Textes, sondern auch des
Bezugsmediums Musik hervorgehoben.”” Die Betonung der Funktion inner-
halb des bezugnehmenden Mediums lédsst Kritik an angeblichen ,Fehliiber-
tragungen‘ hinfillig werden. So entsteht die wiederkehrende Verkniipfung
von Musik mit assoziativen Strukturen aus der Perspektive des Musikhorers,
nicht des Komponisten. Dies mindert jedoch nicht die Relevanz des interme-
dialen Bezuges. Auch wird der intermediale musikalische Bezug im Sire-
nenkapitel des Ulysses nicht schwicher, weil Joyce womoéglich nur eine
schemenhafte Vorstellung von einer Fuge hatte.®

Auch die Perspektive des bezugnehmenden Mediums ist in intermedialen
Beziigen zu beachten. Aus der Perspektive der Literatur erscheint Musik
(auch in dieser Arbeit) aufgrund ihrer Moglichkeit zur Vielstimmigkeit im-
mer wieder als rdumlich dominierte Kunst. Musiker und Musikwissenschaft-
ler betonen dagegen immer wieder gerade eine doppelte Abhédngigkeit der
Musik von der Zeit, sowohl aufgrund der Zeit der Auffithrung, als auch im
metrischen Verhiltnis der Notenwerte untereinander. Aus der Perspektive
der Musik wird stattdessen die Literatur ihrer fiktiven Welten wegen als
raumlich(er) empfunden.®”” Wenn die Literatur aus der Perspektive der Musik
durchaus iiber vorziigliche rdumliche Qualititen verfiigt, wozu benotigt die
Literatur in der Gestaltung von Ridumlichkeit immer wieder die Beziige zu
Vielstimmigkeit und Polyphonie und damit zur Musik? Im intermedialen
Bezug kann es offensichtlich nicht um das Ubertragen und Imitieren von
Eigenschaften gehen, die das bezugsnehmende Medium nicht besitzt. Der
Bezug auf ein anderes Medium geschieht offenbar nicht aus einem tatséchli-
chen Mangel heraus, vielmehr scheint es um die Betonung von Eigenschaf-
ten zu gehen, die im bezugsnehmenden Medium gemeinhin nicht mit glei-
cher Selbstverstindlichkeit wahrgenommen werden.

Intermedialer Bezug — transmediale Umsetzung

Dies ist das wiederkehrende Paradox der intermedialen Beziige. In expliziten
Erwédhnungen weisen intermediale Beziehungen iiber das Medium hinaus,
hierbei werden konventionelle Grenzen iiberschritten. Doch in der strukturel-
len Umsetzung lassen sich keine Ubersetzungen, Entlehnungen, Imitationen

84 Prieto: Listening In, 65.

65 Axel Englund: Stll Songs: Music In and Around the Poetry of Paul Celan. Aldershot:
Ashgate 2012, 17 und 30-36.

8 Prieto: Listening In, 56f. Zu Joyces Vorstellung der Fugenstruktur s.a. Gudrun Budde: Fuge
als literarische Form? Zum Sirenenkapitel aus Ulysses von James Joyce. In: Albert Gier (Hg.):
Musik und Literatur. Komparatistische Studien zur Strukturverwandtschaft. Frankfurt/Main:
Lang, 1995, 195-196.

7 Edward Said: Melody, Solitude, and Affirmation. In: Musical Elaborations. New York:
Columbia University Press, 76; Anthony Burgess: A Matter of Time and Space. In: This Man
and Music. London: Hutchinson, 1982, 42f.
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eines anderen Mediums finden, hier scheint die Perspektive der Intermediali-
tit als Grenziiberschreitung nicht weiterzuhelfen. Dieses Problem wird nicht
durch verschiedene Formen der Typologisierung geldst. Letztendlich verlei-
hen die Bemiihungen um eine moglichst exakte Kategorisierung noch immer
den Unterschieden zu viel Gewicht — in diesem Fall zwischen verschiedenen
Formen intermedialer Bezilige. Eher scheinen unterschiedliche Formen in-
termedialer Beziige aufeinander aufzubauen, als dass sie sich kategorisch
voneinander trennen lassen.

Die in der expliziten Erwadhnung (insbesondere evokativer Art) nahege-
legte Grenziiberschreitung findet auf der strukturellen Ebene des Textes
nicht statt. Die Dynamik des intermedialen Bezugs riihrt gerade daher, dass
eine Uberschreitung konventioneller Grenzen angekiindigt, aber strukturell
nicht umgesetzt wird. Stattdessen weisen explizite Erwahnungen der Musik
im Text darauf hin, dass im Text Elemente hervorgehoben werden, die ge-
meinhin starker mit Musik verkniipft sind. Ziel des intermedialen Bezugs ist
es deshalb nicht, wie das andere Medium zu werden. Ziel ist es auch nicht,
bestimmte Méngel durch Entlehnung, Imitation etc. zu beheben. Stattdessen
wird der intermediale Bezug benutzt, um bestimmte Eigenschaften im be-
zugnehmenden Medium selbst hervorzuheben. Die intermediale Ebene des
Bezugs ist folglich von der transmedialen Ebene seiner Durchfiihrung ge-
danklich zu trennen. Deshalb ist es zur Losung des Paradoxes intermedialer
Beziige hilfreich, zwischen verschiedenen medialen Ebenen zu unterschei-
den.

2.2 Medialitat, Modalitat, Transmedialitat

Ein grundlegendes Problem der Intermedialititsforschung sieht Lars El-
lestrdm in der Tatsache, dass jenseits einer Definition des Begriffs Medium
dessen Beschaffenheit nicht eingehender untersucht worden ist, ,that inter-
mediality has tended to be discussed without clarification of what a medium
actually is“.®® Eine im Zusammenhang der Intermedialitit hiufig zitierte
Definition des Mediums findet sich bei Werner Wolf:

‘[M]Jedium’ could be defined [...] as a conventionally distinct means of com-
munication, specified not only by particular channels (or one channel) of
communication but also by the use of one or more semiotic systems serving

for the transmission of cultural ‘messages’.®

%8 Ellestrom: The Modalities of Media, 11.

% Diese Definition des Mediums schafft bei Wolf eine gemeinsame Basis fiir Interartialitit
und Medienwissenschaften, sie trigt auch der Tatsache Rechnung, dass die Kiinste Literatur,
Kunst und Bild ldngst mit Massenmedien interagieren. Wolf: The Musicalization of Fiction,
35f.
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Wolf formuliert hier drei Bedingungen fiir ein Medium, das iiber 1. einen
Kommunikationskanal, 2. ein semiotisches Zeichensystem zur Ubertragung
kultureller Botschaften verfiigt und das 3. bestimmten Konventionen folgt.
Diese Mediendefinition ermdglicht es, auch die traditionellen Kiinste als
Medien auffassen zu konnen. Sie ist allerdings zunehmend fiir ihre Komple-
xitdt kritisiert worden, da diese Definition von Medium letzten Endes eigent-
lich nur von den Kiinsten erfiillt werden kann.”” Deshalb scheint es hilfrei-
cher, die oben aufgezédhlten Kennzeichen als drei aufeinander aufbauende
mediale Ebenen aufzufassen, wie Lars Ellestrom es tut:”' Jedes Medium
definiert sich durch die materielle Form des technischen Mediums (z.B.
Buch, Olgemilde, K&rper). Medien unterscheiden sich voneinander durch
die Verwendung ihres Zeichensystems, des Basismediums (z.B. Text, Bild,
Gesten) und bilden (konventionell) qualifizierte Medien (z.B. Literatur,
Bildkunst, Tanz). Die letztgenannte Ebene zeichnet sich durch bestimmte
Kriterien aus, die eine Form von Medium qualifizieren, entweder durch die
Funktion (operational) oder den Kontext (kontextuell). Das Medium Litera-
tur setzt sich zusammen aus einem geeigneten technischen Medium (Buch,
CD, Computer, E-Book-Reader), einem symbolischen Zeichensystem, meist
dem Basismedium Text (oder auditiv vermitteltem Text) und nicht zuletzt
aus der Erfiillung bestimmter konventioneller, dsthetischer Kriterien, die von
Funktion und Kontext abhidngig sind. Technisches Medium, Basismedium
und qualifiziertes Medium sind drei gedankliche Kategorien, von denen le-
diglich das technische Medium als Gegenstand materiell anwesend ist,””
wihrend die anderen beiden Kategorien sich im Verhiltnis zu anderen semi-
otischen Zeichensystemen (Text vs. Bild) sowie zu anderen Textformen
(Gebrauchsanweisung, Fachliteratur) definieren.

Diese drei medialen Ebenen sind in der Betrachtung intermedialer Inter-
aktion auseinanderzuhalten. Wihrend man es gewohnt ist, das qualifizierte
Medium Film von seinen wechselnden technischen Medien (Speichermedien
wie Zelluloidfilm, Magnetband, digitale Speicherkarten; Aufnahmemedien
wie Laufbild-, Video- oder Stereokamera und Wiedergabemedien wie Digi-
tal-Projektor oder Video/DVD-Spieler) zu unterscheiden, ist die mediale
Bedingtheit des qualifizierten Mediums Literatur insbesondere durch die
lange Kontinuitit des technischen Wiedergabe- und Speichermediums Buch
lange unbeachtet geblicben.” Sie findet erst wieder Beachtung, seit Literatur
iiber andere Wiedergabemedien verbreitet wird. Wenn Literatur in Audio-
Book-Formaten wie mp3 und CDs (oder frither Kassetten) wiedergegeben
wird, beeinflusst dies auch das Basismedium Text, das nun nicht mehr sta-

7 Bruhn: Heteromediality, 227.

"' Ellestrom: The Modalities of Media, 16 und 27-30.

72 Ellestrém: The Modalities of Media, 15.

3 Morten Kyndrup: Mediality and Literature. Literature versus Literature. In: Jan Alber et al.
(Hg.): Why Study Literature? Aarhus: Aarhus University Press, 2011, 85-97; Paech, Interme-
dialitdt. Mediales Differenzial und transformative Figuren, 14.
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tisch und visuell, sondern temporal und auditiv vermittelt wird.”* Gerade
wenn Innovationen im Bereich des technischen Mediums stattfinden, wird
deutlich, wie sehr das qualifizierte Medium in seiner konkreten Ausformung
auch vom technischen Medium mitgestaltet ist, was McLuhan zu der provo-
kanten Feststellung bringt: ,,The medium is the message“.75

Fiir den intermedialen Bezug auf Musik innerhalb der Literatur kénnen al-
le drei medialen Ebenen relevant werden. Der intermediale Bezug kann An-
passungen im technischen Medium mit sich bringen.”® Weiterhin ist zu be-
achten, inwieweit im symbolischen Zeichensystem Text auf das iiberwie-
gend ikonisch strukturierte Zeichensystem Musik verwiesen wird. SchlieB3-
lich ist es wichtig, zwischen dem linearen Basismedium Text und dem
asthetisch qualifizierten Medium Literatur zu unterscheiden, da Literatur im
Schaffen fiktiver Welten beispielsweise Raumlichkeit besitzt und mehr
klangliche Qualititen aufweist, als etwa ein Verwaltungstext oder eine Ge-
brauchsanweisung. Das qualifizierte Medium Literatur strebt in einem ge-
wissen Grad schon immer iiber die Begrenzungen des Basismediums Text
hinaus.”” Hier wird ebenfalls deutlich, wie der intermediale Bezug nicht so
sehr aufgrund der Begrenzungen auf der Ebene des qualifizierten Mediums
vorgenommen wird, sondern eher aufgrund der Begrenzungen, die techni-
sches Medium und Basismedium mit sich bringen. Dayan lokalisiert deshalb
die Unterschiede, die in intermedialen Beziligen thematisiert und iiberbriickt
werden in den verschiedenen (technischen und Basis-)Medien.”

Die Modalitditen der Medien

Damit Medien ihre Aufgabe als Kommunikationstrager erfiillen konnen,
miissen sie materiell anwesend, perzeptiv wahrnehmbar und kognitiv zu
verarbeiten sein.” Ein Medium ist durch die materiellen Qualititen der ver-
wendeten technischen Medien anwesend: in Form eines Buches, eines Bild-
schirms, einer Leinwand, eines Fotoabzugs oder des Kdrpers eines Téanzers.
Das Medium muss auch fiir den Menschen sensorisch, d.h. visuell, auditiv
oder auch taktil, wahrnehmbar sein. Gemeinsam ist allen Medien ihre Wahr-
nehmbarkeit in Zeit und Raum, ihre Spatiotemporalitdt: Auch wenn bei Bild
und Skulptur der Raum zu dominieren scheint, so spielt doch auch hier die
Zeit in der Rezeption durch den Betrachter eine Rolle. Dariiber hinaus kann
Zeit auch virtuell im Bild vermittelt werden, wie im Bild eines galoppieren-

™ Ellestrom, E-Mail vom 03. 02.2012.

> McLuhan: Unterstanding Media, 13.

76 So ist die Wirkung von Kurt Schwitters Lautgedicht ,,Ursonate® (1922-1932) stirker als
Lyrik sonst vom stimmlichen Vortrag abhéngig.

7 Dayan: Seeing Words and Music as a Painter Might, 268f.

78 peter Dayan unterscheidet in seiner Formulierung der Interart Aesthetics zwischen ,,Kunst®,
was bei Ellestrom einem é&sthetische qualifizierten Medium entspricht, und dem ,,Medium*,
womit er die von Ellestrom unterschiedenen Ebenen technisches und Basismedium bezeich-
net. Dayan: Art as Music, 3f.

7 Hier wie im Folgenden Ellestrom: The Modalities of Media, 11-48.
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den Pferdes, dessen vier Beine in der Luft schweben. Dieses Bild wird von
den meisten Betrachtern nicht als schwebendes, sondern als galoppierendes
Pferd und damit als Teil einer Abfolge erkannt. Somit ist in dem dargestell-
ten Augenblick auch eine virtuelle Zeitdimension vorhanden. Entsprechend
verhélt es sich auch mit der Rdumlichkeit fiktiver Welten. Kategorien wie
virtuelle Zeit und virtueller Raum werden in intermedialen Beziigen wieder-
holt genutzt.*

Ein Medium ist Bedeutungskommunikation, deshalb ist auch seine semio-
tische Interpretierbarkeit eine Grundvoraussetzung. Hier lassen sich Medien
danach unterscheiden, welche Art von Zeichensystem (symbolisch, ikonisch
oder indexikalisch) sie als Basismedium verwenden. Auch hier gibt es keine
klaren Grenzen, so weist das hauptsidchlich symbolisch gepragte Zeichensys-
tem Sprache auch ikonische Eigenschaften auf. Dies erscheint in der Lingu-
istik selbstverstindlicher als in der Literaturwissenschaft.*' Dabei erméglicht
gerade die abstrakte Form ikonischer Ahnlichkeit des ikonischen Diagramms
den intermedialen Bezug zwischen bezugnehmenden Medium und dem Be-
zugsmedium als eine relationelle Ahnlichkeit.*

Diese vier Modalititen, die materielle, sensorische, raumzeitliche und
semiotische Modalitét, sind also in jedem Medium vorhanden. In der Be-
schreibung der Modalitéten ldsst sich folglich die Beschaffenheit einzelner
Medien charakterisieren. Doch dieses Vorgehen erméglicht es auch, inter-
mediale Interaktion auf der Basis modaler Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede zu verstehen.*’ Intermediale Beziige erscheinen somit als Interaktion
zwischen unterschiedlichen qualifizierten Medien. Diese Medien sind durch
konventionelle Grenzen voneinander unterscheidbar, sie nutzen meist ver-
schiedene technische Medien. Auf der Ebene der Modalitdten bestehen je-
doch nicht nur Unterschiede, sondern auch grundlegende transmediale Ge-
meinsamkeiten. Die ausdriickliche Betonung dieser Gemeinsamkeiten stellt
einen strukturellen intermedialen Bezug her, der dennoch nur die eigenen
Mittel des bezugnehmenden Mediums verwendet. Das Konzept Intermediali-
tat wird also nicht durch Transmedialitit ersetzt, sondern der Wechsel auf
die transmediale Ebene der Medien ermoglicht es, die Struktur des interme-
dialen Bezugs eingehender zu analysieren.

Die Transmedialitdt intermedialer Beziige

Das Thema dieser Arbeit ist nicht in erster Linie die Transmedialitit zwi-
schen Musik und Literatur in Giinter Grass’ Prosa, auch wenn diese grundle-
genden Ubereinstimmungen, die transmediale Basis, auf der weitere Beziige
stattfinden kdnnen, im folgenden Kapitel vorgestellt werden. In den Textana-

** Ellestrom: The Modalities of Media, 20f.

81 Nanny: Ikonicitet, 134.

8 Lars Ellestrom: Ikonicitet. Visuella, auditiva och kognitiva tecken i litteratur och andra
medier. Tidskrift for litteraturvetenskap 1/2008, 59—74.

8 Ellestrdm: The Modalities of Media, 16.
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lysen wird dagegen der Frage nachgegangen, was in einem Text geschieht,
in dem die transmediale Gemeinsamkeit von Musik und Literatur betont und
bewusst in expliziten Musikerwdhnungen hervorgehoben wird. Dabei orien-
tiert sich die Analyse der intermedialen Beziige an den Gemeinsamkeiten der
beteiligten Medien. Bestimmte transmediale, aus mehreren modalen Merk-
malen zusammengesetzte Gemeinsamkeiten spielen dabei ebenfalls eine
Rolle, Ellestrom setzt sie deshalb als compound media characteristics™ von
der transmedialen Basis der Modalitdten ab. Solche transmedialen komposite
Kategorien sind beispielsweise Rhythmus,® Stimme,*® Narrativitit,"’ Ikoni-
zitdt,®™ Tronie,”” und Performativitit.”” Bei ihnen hat die Forschung im Ver-
lauf der letzten Jahrzehnte festgestellt, dass ihnen eine medieniibergreifende
Bedeutung zusteht, diese wird ihrerseits durch eine gemeinsame transmedia-
le Basis in den Modalitdten ermoglicht. Auch auf der Ebene dieser transme-
dial zusammengesetzten Kategorien weisen Literatur und Musik Gemein-
samkeiten auf: Rhythmus, Stimme, Performativitét, Repetitivitét sind keine
Kategorien, die allein in der Musik vorkommen, sie sind ebenfalls in der
Literatur vorhanden. Allerdings ist ihre Rolle dort nicht so zentral wie in der
Musik. Folglich kann der intermediale Verweis auf Musik als einem Medi-
um, das mit Stimme und Performativitit per Konvention stirker verkniipft
ist, dafiir genutzt werden, diese Ebenen auch in einem Text hervorzuheben.
Diese Vorgehensweise bringt einen Perspektivenwechsel in doppelter
Hinsicht mit sich: Statt intermediale Beziige mit dem Uberschreiten von
Mediengrenzen zu erkldren, steht die transmediale Basis der beteiligten Me-
dien im Fokus. Der Verweis auf ein anderes Medium scheint dazu verwendet
zu werden, eigene Eigenschaften besser hervorheben zu konnen; hieraus
erklart sich ihr grundlegend selbstreflexiver Charakter. Die Stirkung einer
transmedialen Gemeinsamkeit riickt dabei oft eher unbeachtete Moglichkei-
ten des bezugsnehmenden Mediums in den Mittelpunkt, es konnen aber auch
zentrale Techniken des bezugnehmenden Mediums verwendet werden. Die
Starkung der Transmedialitdt kann auf allen medialen Ebenen geschehen.
Denkbar ist bspw. die Anderung des technischen Mediums.”' Auf der Ebene

8 Lars Ellestrom: A Theoretical Approach to Media Transformations. 2012, I.E.

8 Sissel Furuseth (Hg.): Kunstens rytmer i tid og rom. Trondheim: Tapir, 2005.

% Doris Kolesch und Sybille Kramer (Hg.): Stimme. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 2006, 7—15.
87 Ansgar Niinning und Vera Niinning (Hg.): Erzihltheorie transgenerisch, intermedial, inter-
disziplindr. Trier: WVT, 2002.

8 Max Nénny und Olga Fischer (Hg.): Form Miming Meaning. Iconicity in Language and
Literature. Amsterdam: Benjamins, 1999.

% Lars Ellestrdm: Divine Madness. On Interpreting Literature, Music, and the Visual Arts
Ironically. Lewisburg: Bucknell UP, 2002.

%0 Sybille Kramer: Was haben ,,Performativitdt” und ,,Medialitit™ miteinander zu tun? Plado-
yer fiir eine in der ,,Aisthetisierung® griindende Konzeption des Performativen. In: Sybille
Kramer (Hg.): Performativitit und Medialitit. Miinchen: Fink, 2004, 11-32.

°! Giinter Grass’® Lesungen mit Musik, die Weyer unter dem Begriff Konzertmelodramen zu
fassen versucht (Weyer: Giinter Grass und die Musik, 186-203), kdnnen sich so verstehen
lassen. Dabei findet kein Medienwechsel, keine Vertonung statt. Jedoch wird insbesondere
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des Basismediums féllt auf, wie der Text seine eigene transmediale Gemein-
samkeit mit Musik durch eine gesteigerte Ikonizitét stirken kann. Auch in
den expliziten Erwéhnungen lésst sich ein transmedialer Aspekt ausmachen.
Evokative Erwdhnungen von Musik weisen nicht ausschlieBlich {iber den
Text hinaus, sondern heben Ebenen im Text hervor, die gemeinhin mit Mu-
sik in Verbindung gebracht werden.

So 16st sich das wiederkehrende Paradox intermedialer Beziige in einer
transmedialen Perspektive liberraschend auf. Der explizite intermediale Be-
zug zur Musik erscheint nicht mehr als Hinweis darauf, dass die formulierte
Grenziiberschreitung im Text wirklich umgesetzt wird. Stattdessen wird die
Erwédhnung der Musik als Hinweis darauf gewertet, dass im Text Simultani-
tat, Repetitivitdt und Kontrast sowie eine stiarkere Performativitdt angestrebt
werden. Diese transmediale Perspektive wird in dieser Arbeit auf die Analy-
se intermedialer Beziige angelegt. Dabei zeigt es sich, dass die expliziten
Erwédhnungen meist bereits diejenigen transmedialen Gemeinsamkeiten the-
matisieren, die in der Textstruktur besonders hervorgehoben werden. Diese
Kombination aus expliziter Erwdhnung und transmedialer Umsetzung bildet
den intermedialen Bezug. Der intermediale Bezug zur Musik im Text ent-
puppt sich somit nicht als eigentliches Ziel, sondern als Teil einer komple-
xen Wechselwirkung von behaupteter Grenziiberschreitung zur Hervorhe-
bung transmedialer Eigenschaften im Text selbst.

Die folgenden Analysen intermedialer Beziige miissen deshalb nicht auf
eine Identifizierung explizit musikalischer Strukturen aufbauen. Am Ende
stehen keine direkten Entsprechungen zu Kontrapunkt, Durchfithrung, musi-
kalischen Themen oder Stimmen. Nicht das Herausarbeiten einer zusam-
menhingenden musikalischen Struktur wird angestrebt. Stattdessen ist zu
analysieren, wie innerhalb des Textes die Gemeinsamkeiten mit Musik be-
tont werden: in einer auffilligen Repetitivitit, der Verwendung von Variati-
on, von Kontrasten oder der Hervorhebung von Akustik und Rhythmus des
Textes.

Deshalb eriibrigen sich Fragen der Art, inwieweit etwa Polyphonie im
Text umgesetzt wird. Aus transmedialer Perspektive findet der durch die
intermediale Interaktion nahegelegte Ubertragungsprozess nicht statt. Dage-
gen findet sich im Text die transmediale Kategorie der Simultanitét hervor-
gehoben (die auch der Polyphonie zugrunde liegt), etwa durch Nutzung der
im Text vorhandenen virtuellen Raumlichkeit, in der Darstellung von
Gleichzeitigkeit, durch Betonung semantischer Ambiguitét, durch Polysemie
oder durch akustische Ikonizitit. Moglich ist auch die Hervorhebung literari-
scher Stimmkategorien. Erzdhlerstimme und Dialog lassen sich in einer
Weise einsetzen, dass der transmediale Zusammenhang mit Musik gestérkt
wird (5.2.2; 6.2.1).

die transmedialen Kategorie Performativitdt durch die besondere Art der Lesung hervorgeho-
ben.
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Aus diesen Uberlegungen erfolgt eine Aufteilung der Textanalysen in drei
Schritte: (1) Eingangs werden die expliziten Musikerwdhnungen des Textes
zusammengestellt, in denen eine intermediale Interaktion angestrebt wird.
Gleichzeitig finden sich in der Art der Erwdhnungen die fiir den Text rele-
vanten transmedialen Kategorien bereits thematisiert. (2) In der Textanalyse
wird die Transmedialitdt des Textes mit Musik herausgearbeitet. Hier wer-
den Ellestrdms Erkenntnisse einer transmedialen Gemeinsamkeit der Medien
auf die Analyse intermedialer Beziige angewendet. Die Transmedialitédt des
Textes lédsst sich mit literaturwissenschaftlichen Analysetechniken erfassen.
(3) In der Interpretation des Analysebefunds wird die Wechselwirkung zwi-
schen dem intermedialen expliziten Bezug und der strukturellen Transmedia-
litdt des Textes interpretiert und im Sinne Prietos diskutiert, welche Rolle die
hohe transmediale Gemeinsamkeit des Textes mit Musik fiir die Gesamtin-
terpretation des Textes spielt. Der intermediale Bezug zur Musik erscheint
nie als Selbstzweck, sondern zur rhetorischen Unterstiitzung eigener astheti-
scher Interessen.

2.3 Transmedialitat von Musik und Literatur

In Texten, die ihre Transmedialitit mit Musik betonen, spielen immer wieder
die transmedialen Kategorien Repetition und Kontrast, Simultanitit und
Performativitit eine Rolle. Obwohl in Literatur wie auch in Musik zu finden,
werden sie doch als besonders charakteristisch fiir die Musik aufgefasst:
Repetition und Kontrast in der Durchfithrung musikalischer Themen, Simul-
tanitdt im gleichzeitigen Klang unterschiedlicher Stimmen und Performativi-
tit in der stirkeren Bedeutung der Auffithrung, der korperlichen Wirkung
von Musik, sowie in der engen Verbindung von Form und Bedeutung. Thre
Rolle fiir musikalische Beziige in der Literatur wird nicht zuletzt darin deut-
lich, dass in Uberlegungen zu intermedialen Beziigen zwischen Literatur und
Musik hiufig auf diese Kategorien Bezug genommen wird. Dabei wird meist
ihre unterschiedliche Umsetzung betont, weniger ist die Bedeutung der ge-
meinsamen, transmedialen Basis erkannt worden.”” Auch wird mit den hier
relevanten vier Kategorien die Transmedialitdt zwischen Musik und Litera-
tur noch nicht erschopfend beschrieben. Musik und Literatur teilen bei-
spielsweise ebenfalls die Sequenzialitdt, die zeitliche Folge artikulierter Lau-
te oder Tone.” Diese ist in Text und Sprache jedoch so grundlegend, dass

2 S u.a. Calvin S. Brown: Music and Literature. A Comparison of the Arts. Athens, GA:
UGA Press, 1948; Theodor W. Adorno: Fragment iiber Musik und Sprache. In: Musikalische
Schriften I-11I. Gesammelte Schriften. Band 16. Hrsg. von Rolf Tiedemann. Frankfurt/Main:
Suhrkamp, 1990, 251-256.

 Burgess: A Matter of Time and Space, 41.
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deren Herausstellung nicht auf Musik verweisen kann und umgekehrt.”* Die
folgende Auswahl der transmedialen Gemeinsamkeiten und Unterschiede
zwischen Musik und Literatur ist folglich von der literarischen Perspektive
auf die Musik bestimmt. Dies ist allen weiteren Uberlegungen voranzustel-
len. Es handelt sich nicht um essentielle Unterschiede, sondern auch um die
gegenseitige Wahrnehmung dieser beiden Medien, die wiederum historisch
veranderlich und kulturell verschieden ist, wie in diesem Kapitel abschlie-
Bend erortert werden wird.

Repetition und Kontrast

Repetition und Kontrast gelten als Grundlagen musikalischen Ausdrucks.
Alle komplexeren musikalischen Formen, Rhythmus, Variation und unter-
schiedliche Grofiformen lassen sich von dem Grundpaar Repetition und
Kontrast ableiten.”” Dabei impliziert Repetition bereits Kontrast, da eine
stindige Wiederholung des exakt Gleichen rasch als monoton empfunden
wird. Musikalischen Genuss findet der Horer gerade in dem Wechsel zwi-
schen dem Bekannten (Repetition) und des Unerwarteten (Kontrast).”

Repetition und Kontrast stellen deshalb auch den kleinsten gemeinsamen
transmedialen Nenner zwischen Literatur und Musik dar. Auch Sprache ist
von Repetition abhingig und baut auf Kontrasten auf. Auf der Ebene des
qualifizierten Mediums Literatur ist Narration ebenfalls von einem Erzéhl-
rhythmus geprigt und kann mit Varianten und Umkehrungen arbeiten. Am
deutlichsten treten diese Merkmale in oral geprigter Literatur auf.”’ Da in
oral tradierter Literatur repetitive Strukturen als Gedéchtnisstiitze verwendet
werden, haben schriftbasierte Speichermedien die Entstehung einer Prosali-
teratur ohne sichtbare repetitive Strukturen erst ermdglicht.

Auf das erhohte Bediirfnis an Repetition in der Musik im Vergleich zu Li-
teratur wird immer wieder hingewiesen: ,,Music demands far more repetition
than literature can tolerate®, erwihnt bereits C. S. Brown.”® Diese wiederkeh-
rende Feststellung bedarf jedoch genauerer Betrachtung. Denn sowohl auf
der Ebene der Grapheme und Lexeme, als auch in der Syntax ist Sprache
ebenfalls repetitiv organisiert. Doch die Aufteilung des sprachlichen Zei-

% Die Sequenzialitit wird dagegen als transmediale Kategorie bei intermedialen Beziigen des
Bilds auf den Text hervorgehoben. Werner Wolf: Das Problem der Narrativitét in Literatur,
Bildender Kunst und Musik: Ein Beitrag zu einer intermedialen Erzéhltheorie. In: Niinning
und Niinning (Hg.): Erzdhltheorie transgenerisch, intermedial, interdisziplindr, 53-75.

%5 Johannes Balve: Asthetik und Anthropologie bei Alfred Déblin. Vom musikphilosophischen
Gesprdch zur Romanpoetik. Wiesbaden: DUV, 1990, 16.

% Identitit in der Nichtidentitit bezeichnet Adorno deshalb als den ,.Lebensnerv* der Mu-
sik. Theodor W. Adorno: Vers une musique informelle. In: Musikalische Schriften I-111, 506.
7 Vgl. Vladimir Propp: Morphology of the Folktale. Austin, TX: Texas UP, 1968. In oraler
Literatur findet auch Brown Beispiele, die nicht nur von stérkerer Repetitivitét, sondern auch
von groferer Polyphonie als Literatur der Schriftkultur geprégt sind. Brown: Music and Lite-
rature, 41.

%8 Brown: Music and Literature, 47 und 100—113.
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chens in Signifikat und Signifikant bewirkt, dass Repetitivitit auf der Signi-
fikantenebene mit Diversifikation auf der Bedeutungsebene der Signifikate
einhergeht. Deshalb wird die graphemische, phonologische und lexikalische
Repetitivitdt der Sprache nicht ebenso deutlich wahrgenommen wie Repeti-
tivitdt in der Musik: Sie ist in der Sprache nicht in erster Linie bedeutungs-
tragend.

Repetitive Muster erscheinen in der Literatur der linearen und kausalen
Verkniipfung der Narration untergeordnet. Die lineare Verkniipfung unter-
schiedlicher Ereignisse in einer Erzéhlung durch das erzéhlende ,und dann‘
bringt ihre kausale Verbindung zwingend mit sich, da sie verkniipft werden,
um zum Ende der Geschichte hinzufiihren.” In der linear geordneten Abfol-
ge entsteht eine Kette kausaler Zusammenhinge, in der gerade die Anzie-
hungskraft der narrativen Struktur besteht. Erzdhlung arbeitet mit den glei-
chen Rationalisierungsmustern, die zum Verstindnis von Alltag und Umwelt
notwendig sind, von daher ist die kausale Aneinanderreihung von Ereignis-
sen zu einem sinnvollen Geschehen so universal: Die Umgestaltung einer
Ereignisfolge in ein einzigartiges Geschehen prégt das alltdgliche Welt- und
Zeitverstindnis.'”

Wihrend das Verstdndnis von Musik also auf repetitiven Strukturen be-
ruht, ist das Verstdndnis insbesondere von erzihlender Prosa in erster Linie
von der Erkenntnis kausaler Zusammenhinge abhéngig. Dieser Unterschied
erkléart auch die unterschiedliche Ausformung des Themabegriffs in Musik
und Literatur. Ein musikalisches Thema wird erst durch seine exakte Wie-
derholung zum Thema geprigt. Diese eindeutige Signifikantenkette ist durch
standige Repetition in Erinnerung zu behalten. Hierzu fiihrt Prieto aus:

[A]s soon as the elements of disjunction overwhelm the elements of continui-
ty, the [musical] piece begins to lose its ability to communicate. This is one of
the reasons exact repetition plays such an important role in music: a theme
must be constantly recalled to our attention so that we can follow it in its suc-
cessive transformations.'"'

Aus diesem Grund ist das Interesse der Horer von der Vorkenntnis von Gen-
res und Konventionen abhéngig, etwa davon, in klassischer Instrumentalmu-
sik das Thema zu erkennen, seiner Wiederholung und Variation folgen zu
konnen.'” In der Literatur hingegen erfolgt die Wiederholung des Themas in

% Eberhard Lammert: Bauformen des Erzihlens. Stuttgart: Metzler, 1955, 19ff. Zu Bedeutung
der Sukzession siche bereits G.E. Lessing: Laokoon. Paderborn: Ferdinand Schoningh, 1921,
insb. Kap. 15 und 16.

19 Prieto: Listening In, 54. Paul Riceeur: Zeit und Erzihlung. Miinchen: Fink, 1988, xi.

19" prieto: Listening In, 57.

192 Brown: Music and Literature, 132. Gerade das Vermeiden dieser Konventionen in moder-
ner Kunstmusik erschwert dem Laien den Zugang. Adorno: Fragment iiber Musik und Spra-
che, 252. S.a. Prieto: Listening In, 36: ,,[ T]he audience needs to know what conventions are in
effect so that it will know what to listen for”.
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der Regel nicht auf der lexikalischen Ebene. Das literarische Thema zeichnet
sich gerade durch Vielfalt im Ausdruck aus. Selten wird es explizit im Text
genannt und noch seltener exakt in einer wiederkehrenden Formulierung
wiederholt.'”

Repetition und Kontrast stellen somit eine grundlegende transmediale
Gemeinsamkeit zwischen Musik und Literatur dar, haben aber einen unter-
schiedlichen Stellenwert. In Literatur mit intermedialen Bezligen zur Musik
werden folglich Repetitivitit und Kontrast nicht iibertragen. Stattdessen
werden innerhalb der Moglichkeiten des Basismediums Text Repetitivitit
und Kontrast gesteigert und somit die Transmedialitdt mit Musik hervorge-
hoben: Von untergeordneten textinternen Strukturierungsmitteln werden
Repetitivitiat und Kontrast zu bedeutungstragenden Elementen. Die narrative
kausale Verkniipfung gerét in den Hintergrund. Dies bedeutet, dass in Tex-
ten mit intermedialen Beziigen zur Musik nicht in erster Linie eine linear-
kausal strukturierte Handlung, sondern die Beriicksichtigung ihrer repetiti-
ven Darstellung den Schliissel zur Interpretation liefert. Fiir literarische
Konventionen wird der Text gewissermaBen riickwirts gelesen. Die Interpre-
tation orientiert sich nicht mehr an der Denotation, so Prieto, sondern an
Exemplifikation:

[A]Il of the literary techniques that have been explained or justified in relation
to music [...] are intended to shift the reader’s attention away from an exclu-
sive focus on what is being represented (denotation) and on to the matter of
how it is being represented (exemplification). [...] Writers who invoke music
as a model for their work are telling readers to read backward [...]."**

Der intermediale Bezug zur Musik geschieht in der Literatur folglich nicht,
weil innerhalb der Sprache nicht repetitiv erzéhlt werden konnte. Ein Bezug
auf Musik ermoglicht es jedoch, auf bekannte repetitive Strukturvorlagen
aus der Musik zuriickgreifen zu konnen.'”

Ebenso wie das literarische Thema nicht im Text genannt wird, so finden
sich narrative repetitive Strukturen nicht an der Textoberflache, sondern in
der Tiefenstruktur. Sie kdnnen bspw. mit Greimas’ textsemiotischem Ver-
fahren beschrieben werden oder in der Analyse von Grundoppositionen, wie
sie Claude Lévi-Strauss fiir die Repetitionen mythischen Erzidhlens ausgear-
beitet hat. Hierbei stellt Lévi-Strauss fest, dass sich auf der Ebene der Be-
deutung Muster aus Repetition und Kontrast bilden, die den Verlauf der
Handlung bestimmen. Lévi-Strauss sieht hier eine Parallele zu musikalischen
Strukturen, die ebenfalls Muster aus Repetition und Kontrast bilden und aus

193 Wolf: The Musicalization of Fiction, 20.
194 prieto: Listening In, 41.
195 Brown: Music and Literature, 128.
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diesen ihre Bedeutung ziehen.'” Lévi-Strauss’ Vergleich ist auch deshalb
von Interesse, weil dem repetitiven Erzihlen von Giinter Grass nicht nur
musikalische, sondern auch mythologische Qualititen in der gegenstindli-
chen Bedeutungsbildung zugeschrieben werden.'”’ Die Strukturanalyse des
Mythos kann deshalb auch Ansatzpunkte fiir die Analyse repetitiver Bedeu-
tungsstrukturen bei Grass bieten. Die Verwendung repetitiver Tiefenstruktu-
ren im Mythos ist jedoch eine Erzéhlstruktur, die an der Oberfldche nicht
notwendigerweise als repetitiv wahrgenommen wird. Intermediale Beziige
zur repetitiven Oberflachenstruktur der Musik kdnnen deshalb verwendet
werden, um auf repetitive Tiefenstrukturen aufmerksam zu machen.

Simultanitdit und Performativitdt

Musikalische Beziige in der Literatur werden jedoch selten in erster Linie als
ein Streben nach gesteigerter Repetitivitit interpretiert. Viel hdufiger werden
sie als eine Anndherung an die musikalische Vielstimmigkeit verstanden.
Die klangliche Simultanitit wird dabei nicht, wie Repetition und Kontrast,
als gemeinsame Grundlage, sondern eher als ein unerreichbar scheinendes
Ideal prasentiert. Doch auch der Bezug zur Vielstimmigkeit ldsst sich mit
transmedialen Gemeinsamkeiten verstehen.

Polyphonie im musikalischen Sinne wird in der Sprache, wiederum durch
die Binaritdt sprachlicher Zeichen, verhindert. Selbst in der Auffiihrung kon-
nen Texte nicht in gleicher Simultanitit rezipiert werden wie Musik, weil in
der Rezeption des symbolischen Zeichensystems Sprache das Verstindnis
gewihrleistet werden muss.'” Die der Polyphonie zugrundeliegende trans-
mediale Kategorie der Simultanitit spielt aber auch in Sprache und Text eine
Rolle. Zwar kann Sprache nicht die Simultanitit des Klangs in der gleichen
Weise wie Musik umsetzen, in der Semantik spielt simultane Wahrnehmung
durchaus eine Rolle: In Sprachspielen und Doppeldeutigkeiten sind Polyse-
mie und Ambiguitit hdufig eine Quelle von Witz und Humor. Die gesteiger-
te Simultanitdt in der Verwendung sprachlicher Ambiguitit kann mit Ver-
weisen auf das bekannte Konzept der Polyphonie noch verstiarkt werden.
Denn wie im Fall der Repetition verhilt es sich auch hier so, dass die Musik
ein Regelwerk fiir in der Literatur und Sprache eher unbeachtete transmedia-
le Kategorien besitzt. In der Harmonielehre oder in den Regeln des Kontra-
punkts existieren in der Musik feste Regeln zur Strukturierung simultaner

1% Claude Lévi-Strauss: Die Struktur der Mythen. In: Strukturale Anthropologie I. Frank-
furt/Main: Suhrkamp, 1977, 226-254. In diesem Artikel fasst Lévi-Strauss seine Vorgehens-
weise u.a. am Beispiel des Odipus-Mythos zusammen.

197 Hoesterey: Schrift und visuelle Differenz bei Giinter Grass, 89; Ingeborg Hoesterey: As-
pekte einer Romanfigur: Der Butt im Butt. In: The German Quarterly 54, 4/1981, 463-466.

1% In der Kirchenmusik des MA wurde Polyphonie gerade wegen ihrer Gefihrdung der Ver-
standlichkeit auch kritisch betrachtet. Aus dem gleichen Grund werden in Vokalpolyphonie
entscheidende Textpassagen oft durch homophonen Satz hervorgehoben. Burkholder: 4 His-
tory of Western Music, 227f.
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Verldufe. In der Sprache jedoch, deren kommunikativer Vorteil gerade in
ihrer Eindeutigkeit liegt, gibt es kein derartiges Regelwerk der Doppeldeu-
tigkeit. Ambiguitét stellt deshalb in der Sprache vergleichsweise ein Rand-
phénomen dar.

Der intermediale Bezug auf Polyphonie oder Vielstimmigkeit spielt in der
Literatur eine wichtige Rolle, weil auf diese Weise in einem Text Organisa-
tion und Zusammenhang jenseits kausaler Verkniipfung ermdglicht wird.
Simultanitit ist ein ebenso prigendes Strukturierungsprinzip wie die Kausa-
litdt der Narration. Die Simultanitit bezeichnet somit nicht nur die Gleich-
zeitigkeit zweier Ereignisse. Angesichts millionenfacher gleichzeitiger Er-
eignisse ist der Hervorhebung von simultanen Prozessen bereits eine Aus-
wahl nach bestimmten Kriterien vorausgegangen:'” Die Ereignisse erschei-
nen entweder iiber das Prinzip der Ahnlichkeit (Repetition, Variation) oder
des Gegensatzes (Kontrast) miteinander verbunden. Wéhrend Kausalitét
Sinn durch die sukzessive Verkniipfung schafft, schafft die Simultanitét Sinn
durch den raumezeitlichen Bezug der Ereignisse aufeinander. Die Hervorhe-
bung der Simultanitidt geht folglich mit einem Streben nach Raumlichkeit
einher. In der Hervorhebung von Simultanitit nutzt die Literatur folglich
auch die raumzeitlichen Modalitéten, die ihr zur Verfiigung stehen, indem er
etwa seine virtuelle Rdumlichkeit betont. Simultanitét kann auch durch einen
raschen Kontextwechsel erreicht werden, der mehrere Handlungsstringe
parallel beim Leser préasent hilt. Dabei miissen sich diese Handlungsstriange
nicht kausal aufeinander beziehen, ihr struktureller Bezug aufeinander wird
allein durch ihre riumliche Anordnung nahe gelegt.'"’ Die Bezeichnung
mehrerer Vorgénge als simultan impliziert bereits den gegenseitigen Bezug,
so wie zwei polyphon oder homophon miteinander verbundene musikalische
Stimmen sich innerhalb eines Notensystems aufeinander beziehen.

In der Frage der Simultanitit des Klangs spielt auch die transmediale Ka-
tegorie der Stimme eine Rolle.'"" Fiir die Sprache ist die Stimme ebenso
grundlegend wie fiir die Musik.'”* Im visuellen Basismedium Text ist die
Stimme zwar lediglich ein metaphorischer Begriff.'"” Dennoch sind auch in

19 Catharina Dyrssen: Into Noise. Heteregenous Sounds and Polyphonic Space. Vortrag auf
dem Workshop Spatiotemporal simultaneity an der Universitit Kopenhagen, Mirz 2008.

19 Das Verfahren ist der ,latenten Mehrstimmigkeit® in der Musik nicht unéhnlich, die etwa
in Barocksonaten fiir einstimmige Instrumente Mehrstimmigkeit durch einen raschen Wechsel
der Tonebenen suggeriert. Wolf: The Musicalization of Fiction, 21.

"1 Sybille Krimer: Sprache — Stimme — Schrift: Sieben Gedanken iiber Performativitit als
Medialitdt. In: Uwe Wirth (Hg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissen-
schaften. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 2002, 323-346.

"2 Adorno sieht die Stimme in der Musik ihrerseits als eine Anlehnung an die Stimme der
Sprache. Adorno: Fragment tiber Musik und Sprache, 252.

'3 Andreas Blodorn und Daniela Langer: Implikationen eines metaphorischen Stimmenbe-
griffs: Derrida — Bachtin — Genette. In: Andreas Blodorn und Daniela Langer (Hg.): Stim-
me(n) im Text. Narratologische Positionsbestimmungen. Berlin: de Gruyter, 2006, 51.
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einem Text mehrere Formen der transmedialen Kategorie der Stimme zu
finden.

Michail Bachtin bezeichnet die Multiperspektivitit des Romans mit Poly-
phonie, und mit Zweistimmigkeit die Tatsache, dass in einer AuBerung im
Roman immer mehrere Stimmen zu Wort kommen, dass neben der Roman-
figur gleichzeitig der Autor spricht.''* Wenn Bachtin vom ,,polyphonen Ro-
man‘ spricht, nimmt er bereits in der Wahl seiner Terminologie einen inter-
medialen Bezug vor. Bachtin verweist auf aus der Musik bekannte Struktu-
ren nicht zur Hervorhebung einer Entlehnung aus der Musik, sondern er
bezeichnet eine grundlegende literarische Eigenschaft, die mit Polyphonie
die grundlegende transmediale Gemeinsamkeit der Simultanitdt aufweist.
Wie im Fall von Ambiguitit und Polysemie zeigt sich auch hier in der Kom-
plexitit des Romans eine simultane Uberlagerung unterschiedlicher Ebenen.
Auch die Redewiedergabe in miindlicher Rede erscheint, in Ubereinstim-
mung mit Bachtin, eher als ein Mittel zur Gestaltung eines vielschichtigen
Diskurses, statt lediglich die Wiedergabe einer tatsichlichen AuBerung.'”’
Parallel dazu bezeichnet Genette mit seiner narratologischen Kategorie der
Stimme den Standpunkt des Erzéhlers, der unterschwellig in der Art des
Erzihlens mit vermittelt wird.""® In diesen text- und sprachgebundenen
Stimmkonzepten wird deutlich, wie Simultanitt in einem Text auf der se-
mantischen Ebene moglich und uns sogar selbstverstindlich ist. Auch diese
rein texttypischen Mittel konnen — in auffilliger Weise verwendet — zur Her-
vorhebung von Simultanitit beitragen.

Die Eigenschaft der Musik als sich in Raum und Zeit entfaltendes Klang-
system bringt eine Verbundenheit mit der Zeit mit sich, die, anders als die
temporale Linearitit des Textes, eng an ihre Auffithrung gebunden ist.""” Seit
sich das stille Lesen als Hauptrezeption von Literatur durchgesetzt hat, er-
scheint Musik als wesentlich abhingiger von ihrer Auffiihrung als der
Text.'"® Die Verkniipfung von Musik und Performanz ist aber nicht nur
durch die Auffiihrungssituation gegeben, die ja in einer Literaturlesung oder
im Horbuch dhnlich moglich ist. Die grofere Bedeutung musikalischer Auf-
fiihrung zeigt sich auch darin, dass ,Interpretation‘ in der Sprache das Deu-
ten einer Signifikantenkette, in der Musik ihr Nachvollziehen bezeichnet.
Letzteres schliefit zwar Verstindnis mit ein, beruht aber auf der Auffiih-

1'% Michail Bakhtin: Problems of Dostoevsky’s Poetics. Ann Arbor, MI.: Ardis, 1973, 38-82.
15 Coletta Cortés und Sibylle Sauerwein Spinola: Auf Deutsch gesagt, ,,Polyphonie. Zur
Markierung der ,.diskursiven Mehrschichtigkeit im Deutschen. In: Daniel Baudot (Hg.):
Redewiedergabe, Redeerwdhnung. Formen und Funktionen des Zitierens und Reformulierens
im Text. Tlibingen: Stauffenberg, 2002, 15-26.

"6 Dies geschieht ausgehend von den grammatischen Kategorien des Aktiv und Passiv (die
im frz. als voix active, im engl. active voice, bezeichnet werden). Gérard Genette: Die
Erzdhlung. Miinchen: Fink, 1998, 151-188.

7 Burgess: A Matter of Time and Space, 44f.

'8 Edward Said: Performance as an Extreme Occasion. In: Musical Elaborations. New York:
Columbia UP, 1991, 1-34.

45



rung.'” Weiterhin erklért sich die stirkere Performativitit der Musik auch

aus der direkten physiologischen Wirkung der Musik auf Koérper und Sinne.
Nicht nur die Bésse eines Rockkonzerts, sondern alle Tone interagieren mit
dem Kaorper auf unmittelbarere Weise als die sprachlichen Zeichen."’ Die
Korperlichkeit der Musik in der Auffiihrung ist eine Eigenschaft, die in der
Selbstwahrnehmung westlicher Kunstmusik in der Stilisierung als ,,reine
Form* in den Hintergrund geraten ist. Die Abhéngigkeit der musikalischen
Performativitit von der korperlichen Anwesenheit eines Musikers, seinen
Fihigkeiten und Grenzen ist deshalb hierbei gern ausgeblendet worden.'”!
Dieselben Aspekte der Performativitit sind dagegen bspw. fiir den Jazz in
Interpretation, Improvisation, Intonation von grundlegender Bedeutung.'*
Auch wenn die korperliche performative Unmittelbarkeit im Zeichensys-
tem Text so nicht gegeben ist, findet sich auch hier ein transmedialer ge-
meinsamer Nenner. Performativitdt umfasst als transmediale Kategorie weit
mehr als die Performance der Auffithrung, wie Uwe Wirth zusammenfasst:

Performanz kann sich ebenso auf das ernsthafte Ausfiihren von Sprechakten,
das inszenierende Auffiihren von theatralen oder rituellen Handlungen, das
materiale Verkorpern von Botschaften im ,,Akt des Schreibens oder auf die
Konstitution von Imaginationen im ,,Akt des Lesens* beziehen.'?

Diese unterschiedlichen Aspekte der Performativitit bieten eine breite
transmediale Gemeinsamkeit, auf die in intermedialen Beziigen zur Musik
hingewiesen werden kann. Performativitét, so fasst es Sybille Krimer zu-
sammen, bildet in allen ihren Varianten letztendlich eine Bedeutung, die
zusammen mit dem Vollzug einer Form entsteht.'>* Die Performativitit des
Klanges ergibt sich aus seiner Wirkung ohne den Umweg der Bedeutung;
diese direkte Wirkung ist im Regelfall der Sprache durch die Binaritdt und
Arbitraritit des linguistischen Zeichens eben nicht gegeben.

19 Adorno: Fragment iiber Musik und Sprache, 253: ,,Sprache interpretieren heiBt: Sprache
verstehen; Musik interpretieren: Musik machen®. Eine Zwischenposition nimmt das Interpre-
tieren einer dramatischen Rolle durch einen Schauspieler ein, hier ist Verstdndnis ebenfalls
mit performativer Auffithrung verbunden.

120 prieto: Listening In, 51f.

12! Englund: Still Songs, 123. In der Auffiihrung eines Werks, die die Grenzen kérperlicher
Moglichkeiten auslotet, kann Kunstmusik als korperliche Wahrnehmung wieder erfahrbar
gemacht werden. Englund: Still Songs, 129—-131.

122 Jan Bruér und Lars Westin: Jazz. Musik Ménniskor Miljoer. Goteborg: Bo Ejeby, 2006°,
9-11.

12 Uwe Wirth: Der Performanzbegriff im Spannungsfeld von Illokution, Iteration und Indexi-
kalitdt. In: Uwe Wirth (Hg.): Performanz. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwissen-
schaften. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 2002, 9. Wirth unterscheidet zwischen dem Begriff
Performanz als ,,Akt der Verkdrperung®, wihrend der Begriff der Performativitét die ,,Frage
nach dem Zeichenkdrper als Phédnomen® hervorhebt. Ebd. 52. Den Aspekt der Verkdrperung
hebt Sybille Krdmer dagegen als ,.korporalisierende Performativitit hervor. Krdmer: Was
haben ,,Performativitit” und ,,Medialitdt™ miteinander zu tun?, 18.

124 Krémer: Sprache — Stimme — Schrift, 336.
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Eine Verringerung des grundlegenden Unterschieds zwischen Inhalt und
Form steigert auch in der Sprache die Wahrnehmung an Performativitét. Ein
Zusammenfall von Inhalt und Form findet sich etwa in den performativen
Akten bei Austin, in denen der ausgesprochene Akt durch seine AuBerung
mit vollzogen wird.'” Im rituellen Sprechen wird deshalb der sprachlichen
Form zum Transport des Inhalts eine groBere Bedeutung als sonst in der
Sprache zugeschrieben.'*® Aber auch auf andere Weise kann der Zusammen-
fall von Inhalt und Form innerhalb des Textes angestrebt werden. So erreicht
die Hervorhebung des reinen Klangerlebnisses der Sprache eine Schwi-
chung der Signifikatsseite des sprachlichen Zeichens. Solche Tendenzen
finden sich mit intermedialen Beziigen zur Musik in der Lyrik der Symbolis-
ten, etwa bei Mallarmé, oder im Dadaismus oder der konkreten Poesie. Der
Jugendslang Nadsat in Burgess’ 4 Clockwork Orange (1962) hat ebenfalls
eine solche Wirkung, wenn dem Leser die Bedeutung der verfremdeten
Slangworte nicht erklért, sondern nur durch Kontext und Repetition ersicht-
lich wird. Auch in der Verweigerung einer von der sprachlichen Form unab-
hingigen Inhaltsseite, wie sie bei Grass’ Gegensténdlichkeit angestrebt wird,
lasst sich ein performatives Element finden. Der performative Aspekt der
Verkorperung, die Starkung der Inszenierung und Reinszenierung von Kor-
perlichkeit und Wahrnehmung,'?’ spielt in der Gegenstindlichkeit bei Grass,
als Hervorhebung des Konkreten und Korperlichen, eine Rolle.

Wiederholt ist deutlich geworden, dass die hier zusammengestellten
transmedialen Parallelen in Literatur und Musik von unterschiedlichem Stel-
lenwert sind. Repetition und Kontrast sind in Musik wie in Literatur vorhan-
den, in der Literatur sind sie jedoch gewohnlich Eigenschaften wie Linearitét
und Kausalitdt untergeordnet. Auch die Literatur weist simultane und per-
formative Elemente auf, die sich aber fiir gewohnlich, im Gegensatz zu Si-
multanitit und Performativitit der Musik, eher in Randerscheinungen &us-
sern. Im intermedialen Bezug zur Musik in der Literatur werden derartige
sonst meist untergeordnete Eigenschaften gestéarkt, auf diese Weise wird der
Text als musikalisch aufgefasst. Diese Erkenntnis ldsst auch den Umkehr-
schluss zu: Eine hohere Performativitit des Textes, ein Unterlaufen linearer
Strukturen und eine gesteigerte Simultanitit im Text lassen sich durch in-
termediale Beziige zur Musik erreichen. Ein solches Interesse an Simultani-
tdt und Performanz ldsst sich in Giinter Grass’ Prosa feststellen, wie im
nichsten Kapitel (3) ausgefiihrt wird. Dabei wird deutlich, wie dieses Inte-

125 John L. Austin: Zur Theorie der Sprechakte (1962). In: Uwe Wirth (Hg.): Performativitt.
Frankfurt/Main: Suhrkamp, 2002, 63—82.

126 Ludwig Jager: Zur medialen Logik der Rituale. In: Christoph Wulf und Jorg Zirfas (Hg.):
Die Kultur des Rituals. Inszenierungen. Praktiken. Symbole. Miinchen: Fink, 2004, 301-317.
127 Uwe Wirth: ,,...Habt ihr denn keine Méauler mehr?* Die Performanz des komischen Kor-
pers in Grimmelshausens Simplicissimus. In: Stefanie Arend et al. (Hg.): Anthropologie und
Medialitit des Komischen im 17. Jahrhundert (1580—1730). Amsterdam: Rodopi, 2008, 172f.
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resse eng mit dem intermedialen Umgang von Gilinter Grass mit Musik zu-
sammenhangt.

2.4 |dealisierung und Ideologisierung der Musik

In der Interpretation intermedialer Beziige spielen jedoch nicht nur transme-
diale Parallelen, sondern auch die Konnotation des Bezugsmediums eine
Rolle. Auf Unterschiede der Aullen- und Innenwahrnehmung eines Mediums
sowie die damit verbundene Bedeutung der Perspektive ist vor der Zusam-
menstellung transmedialer Gemeinsamkeiten bereits hingewiesen worden
(2.3). Wenn Jergen Bruhn fiir die modale Zusammensetzung aller Medien
eine innere Spannung geltend macht, die sich als Ausdruck des ideologi-
schen und historischen Kontextes deuten lésst, gilt das umso mehr fiir inter-
mediale Beziige.'”® Intermediale Beziige zur Musik geschehen also immer
vor dem Hintergrund der herrschenden oder hinzugezogenen Musikésthe-
tik.'” Fiir die Erwéhnung der Musik in Grass’ Prosa ist die Idealisierung der
Musik in westlicher Kultur bedeutsam, die im 19. Jahrhundert einsetzte und
Musik erst zur Sprache des Gefiihls, dann zur absoluten Form stilisierte. Die
Tatsache, dass Musik zum édsthetischen Vorbild schlechthin idealisiert wor-
den war, ermdglicht im 20. Jahrhundert ihre ideologische Instrumentalisie-
rung in der Zeit des Nationalsozialismus, die in der deutschsprachigen Lite-
ratur und ihrem Bezug zu Musik nicht wegzudenken ist.'*

Der dsthetische Aufstieg und die Idealisierung der Musik

Fiir intermediale Beziige zur Musik in der Literatur gibt es zwei dsthetische
Grundvoraussetzungen. Erstens miissen Musik und Literatur getrennt wahr-
nehmbar sein. Der griechische Begriff mousiké bezeichnet urspriinglich Pro-
dukte aller neun musischen Kiinste. Dichtung, Tanz und Musik fallen also
unter einen Begriff und bleiben noch iiber die Antike hinaus eng miteinander
verkniipft.”! Eine selbstindige Instrumentalmusik entwickelt sich in der
westlicher Musikgeschichte im Zuge der Renaissance. Aufgrund der daraus
folgenden Wahrnehmung als unterschiedlich qualifizierte Medien koénnen
sich Literatur und Musik intermedial aufeinander beziehen. Als zweite dsthe-
tische Grundvoraussetzung fiir intermediale Beziige zur Musik in der Litera-
tur ist ein gewisser nachahmenswerter Status der Musik notwendig. Solange

128 Bruhn: Heteromediality, 231f.

129 Englund: Still Songs, 16; Bruhn: Heteromediality, 233; Lawrence Kramer: Musical Mean-
ing. Toward a Critical History. Berkeley: UC Press, 2002, insb. 11-15. Dies macht auch
Edward Said deutlich, der die westliche Musikésthetik in einem erweiteren Kontext stellt.
Said: Musical Elaborations.

130 Huber: Text und Musik, 13-31.

131 Bruno Nettl: Music. In: Grove Music Online. Oxford Music Online. Eingesehen am
18.01.2012.
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jedoch Mimesis als oberstes Ideal der Kiinste gilt, ist, bis ins 18. Jahrhundert
hinein, Musik den abbildenden Kiinsten wie Bildkunst und Dichtung in der
Hierarchie der Kiinste untergeordnet."”> Musik durchlduft jedoch im Zuge
der Romantik eine beispiellose Karriere. Von der niedrigsten steigt sie zur
hochsten der Kiinste auf, in der symphonischen Tradition bildet sich die
Vorstellung einer ,reinen‘, ,absoluten‘ Instrumentalmusik heraus. Von einer
»empfindsamen, am Naturton orientierten Gefiihlsdsthetik wandelt sich die
Musikanschauung in dieser Zeit ,,zur Kunst-Religion und schlieBlich zur
Kunst-Metaphysik“."** Diese Vorrangstellung der Musik ermdglicht es, dass
im Laufe des 19. Jahrhunderts intermediale Beziige zur Musik in der Litera-
tur nicht nur mdglich, sondern auch erstrebenswert erscheinen.

Bereits bei Aufklarern wie Rousseau, aber auch bei Diderot wird Musik
als die Sprache des Gefiihls betrachtet."”* In der Folge entwickelt sich in der
Romantik literarische und musikalische Asthetik in enger Wechselwirkung:
Die Dichtung orientiert ihr Ideal am Liedhaften, Musik wird als Sprache
jenseits der Worte stilisiert;'*> umgekehrt findet die romantische Musikésthe-
tik in der Literatur ihre Grundideen bereits gedanklich vorbereitet."*® Diese
neue Wertschéitzung der Musik miindet in einer geradezu metaphysischen
Uberhohung der Musik nicht zuletzt in Schopenhauers Musikphilosophie.'*’

Die Auffassung von Musik als Sprache des Gefiihls wird jedoch bald
wieder in Frage gestellt. In seiner Schrift Vom Musikalisch-Schonen (1854)
sieht Eduard Hanslick die Musik nicht als Gefiihlsausdruck. ,,Inhalt der Mu-
sik“ so Hanslick, ,,sind tonend bewegte Formen®."*® Vom Ausdruck des Ge-
fiihls riickt Musik nun in die Ndhe der abstrakten Formsprache der Mathe-
matik. In dieser formésthetischen Umwertung der Musik werden die a-mi-
metischen Figenschaften, die ihr frither als Nachteil ausgelegt wurden, zum

B2 Wolf: The Musicalization of Fiction, 99.

133 Julia Cloot: Geheime Texte. Jean Paul und die Musik. Berlin: de Gruyter, 2001, 6.

134 Fiir Jacques Rousseau war die Musik (unter Riickbezug auf die Einheit von Wort und Ton)
die dlteste der Kiinste, auf die es sich in der Suche nach Urspriinglichkeit zuriickzubesinnen
galt. Wolf: The Musicalization of Fiction, 103; Denis Diderot entwickelt in Le Neveu de
Rameau eine am ,,echten und ,,wahren* Gefiihlsausdruck orientierte Musiktheorie. Richard
Mellein: Le neveu de Rameau. In: KLL Band 4, 2009°, 588.

135 Umgekehrt hat sich auch Musik in der Entwicklung ihrer Formsprache immer wieder an
der Sprache orientiert. So entstand etwa die Fugenform in enger Auseinandersetzung mit der
Rhetorik. Manfred Peters: Johann Sebastian Bach: Was heifst ,, Klang-Rede? Musik-
Konzepte 119, 1/2003, 5-28; Die Instrumentalmusik der Klassik bemiihte sich um eine Um-
setzung einer sprachihnlichen Prosodie. Geoffrey Chew: Articulation and phrasing. In: Grove
Music Online. Oxford Music Online. Eingesehen am 11.09.2011.

13 E_T. A Hoffmanns Rezension von Beethovens 5. Sinfonie, aber auch die Musikschilderung
in Jean Pauls Romanen spielen eine pragende Rolle fiir die Entwicklung der Musikésthetik
der deutschen Romantik. Huber: Text und Musik, 18-20; Julia Cloot: Geheime Texte. Jean
Paul und die Musik. Berlin: de Gruyter. 2001.

137 Bei Schopenhauer wird Musik zum ,,Abbild des Willens selbst. Arthur Schopenhauer:
Die Welt als Wille und Vorstellung. Band 1. Miinchen: Piper, 1911, 304, § 52.

138 Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der
Tonkunst (1854). Leipzig: Breitkopf & Hértel, 1911, 59
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Vorteil. Gerade ihre semantische Offenheit bewirkt eine Einheit von Inhalt
und Form, die sie Ende des 19. Jahrhunderts zum Vorbild aller anderen
Kiinste werden lisst. Der Asthetizist Walter Pater ist deshalb iiberzeugt: ,,All
art constantly aspires towards the condition of music*."* Von den franzosi-
schen Symbolisten, insbesondere von Mallarmé, wird das Ideal der Musik
als Vorbild fiir die Literatur umgesetzt. Musik steht somit nicht nur {iber
allen Kiinsten, sondern erscheint auch als reine, absolute Kunst aller sprach-
lichen, sozialen und historischen Bedeutung enthoben. Dies zieht im 20.
Jahrhundert dsthetische aber auch politische Konsequenzen nach sich.
Vorerst wird durch den Erfolg von Richard Wagners Musikdramen die
dsthetische Vormachtstellung der Musik weiter befestigt. Wagners Konzept
des Gesamtkunstwerks, das eine Einheit von Musik und Dichtung nach anti-
kem Vorbild anstrebt, priagt dabei auch die Literatur. Mehrere erzéhltechni-
sche Neuerungen jener Zeit lassen sich auf Wagners Musikésthetik zuriick-
fiihren. Dies gilt nicht nur fiir das Leitmotiv, das Thomas Mann fiir die Lite-
ratur adaptiert hat."** Der innere Monolog bei Dujardin, seine Umsetzung bei
Schnitzler sowie schlielich Joyces stream of consciousness haben alle ihre
Wurzeln in Wagners ,,unendlicher Melodie“.'*" Der durchschlagende Erfolg
von Wagners Gesamtkunstwerken bildet, gemeinsam mit der Vorstellung
von Musik als reiner Form, die Grundlage fiir den enormen Einfluss der
Musik auf die gesamte Kunstésthetik in der ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts.'* Nicht mehr als Sprache des Gefiihls, wie fiir die Romantiker, son-
dern als Sprache der Form, als Syntax ohne Semantik, erscheint Musik nun
als ebenso unerreichbares wie attraktives Vorbild der Literatur. Musik hat
,,Modellcharakter”: ,,Man kann in der Musik leichter und freier denken, auch
tiefer denken als in der Sprache®, schreibt Alfred Doblin in ,,Nutzen der Mu-
sik fiir die Literatur.'"* Dabei spielen auch bestimmte Entwicklungen in der
literarischen Asthetik eine Rolle, wie zum Beispiel das Hinterfragen der
zeitlich und kausal gesteuerten Erzidhlsyntax sowie ein wachsendes Interesse
fiir die Simultanitét scheinbar zusammenhangloser Abldufe, in deren Umset-
zung Literatur sich auf Musik bezieht.'** In Aldous Huxleys Point Counter
Point (1928) erwigt der Protagonist Philip Quarles den Nutzen der Verwen-
dung musikalischer Strukturen fiir die Prosa als ,,musicalization of fiction®,
eine evokative Musikerwéhnung in einem Roman, der bereits den Kontra-

139 Walter Pater: The School of Giorgione. In: The Renaissance (1873). Oxford: Oxford UP,
1986, 86.

140 Odendahl: Literarisches Musizieren, 141-198.

14! Hans Rudolf Vaget: Seelenzauber. Thomas Mann und die Musik. Frankfurt/Main: Fischer,
2006, 101; Prieto: Listening In, 62.

192 Balve: Asthetik und Anthropologie bei Alfred Déblin, 13; Alfred Déblin: Gespréiche mit
Kalypso. Uber die Musik. Olten: Walter. 1980.

143 Alfred D&blin: Nutzen der Musik fiir die Literatur (1930). In: Die Zeitlupe. Olten: Walter,
1962, 160.

144 prieto: Listening In, 53.
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punkt im Titel trigt.'*> James Joyce stiitzt die Struktur des Sirenenkapitels in
Ulysses auf musikalische Prinzipien, auch Virginia Woolf experimentiert in
»wotring Quartet (1921) und The Waves (1931) mit musikalischen Struktu-
ren."*® André Gide diskutiert in Les Faux-Monnayeurs (1925), ob und wie
sich Bachs Kunst der Fuge als Roman umsetzen lieBe.'"’ Aufgrund ihrer
Ablehnung eines linear-chronologischen Handlungsverlaufs bendtigen auch
die Autoren des nouveau roman alternative Strukturen; musikalische Beziige
finden sich deshalb auch in Robert Pingets Passacaille (1969)'* oder Mar-
guerite Duras’ Moderato cantabile (1958).

Die Anti-Kausalitét, die Musik gerade fiir Schriftsteller des Modernismus
als Vorbild fiir ein Erzéhlen jenseits linear-kausaler Muster attraktiv macht,
ist auch die Grundlage fiir das manipulative Potential der Musik. Die emoti-
onale Wirkung von Musik liegt einerseits in ihrer unmittelbaren physischen
Wirkung begriindet.'*” Thre manipulative Kraft erklart sich fiir Theodor A-
dorno auch aus dem performativen Zusammenfall von Form und Inhalt. Er
sieht die Musik als ,,urteilslose Sprache®, die Exemplifikation eines ,,Das ist
so*; sie vermag deshalb zu iiberzeugen, ohne sagen zu miissen wovon."’
Ihre formale Geschlossenheit verleiht jedem unterlegten Text oder anders
vermittelten Inhalt zusitzliche Uberzeugungskraft. Wenn Déblin von der
Moglichkeit einer ,,Zaubermusik®, einer ,,Vergewaltigung durch die Inhalte*
spricht,"”" wird hier die Verbindung zwischen der emotionalen Wirkung und
der Moglichkeit ihrer Instrumentalisierbarkeit deutlich.

Die manipulative Wirkung der Musik wird von Politik, Religion und
Wirtschaft, in jedem Werbejingle ausgenutzt. Es ist auch kein Zufall, dass
von Platons Politeia bis hin zu Hesses Glasperlenspiel Musik eine stabilisie-
rende und stiitzende Rolle in der literarischen Schilderung utopischer Staaten
zugeteilt bekommt."* Auch in den totalitdren Staaten des 20. Jahrhunderts

145 Aldous Huxley: Point Counter Point (1928). London: Chatto & Windus, 1963, 408. Der
Titel engl. Ubersetzung des Prinzips punctus contra punctum von dem der Begriff — Kontra-
punkt abgeleitet wird.

146 Wolf: The Musicalization of Fiction, 125-163.

147 André Gide: Les Faux-Monnayeurs (1925). Paris: Gallimard, 1958, 237. Diese Bemerkung
hat offensichtlich die vermehrte Auseinandersetzung mit Bachs Kunst der Fuge gerade in der
franzosischsprachigen Literatur provoziert. Raymond Queneaus Exercises de style (1947) wie
auch Michel Tourniers Le Roi des Aulnes (1970) zeigen sich auf unterschiedliche Weise von
der Kunst der Fuge inspiriert. Lars Hagstrom: Forord. In: Raymond Queneau: Stilévningar.
Lund: Bakhéll, 1988,3; Cornelia Klettke: Der Postmoderne Mythenroman Michel Tourniers
am Beispiel des ,, Roi des Aulnes “. Bonn: Romanistischer Verlag, 1991.

148 prieto: Listening In, 59—100.

199 Prieto und vgl. 2.3. Simultanitit und Performativitit.

130 Adorno: Fragment iiber Musik und Sprache, 253.

151 Doblin: Nutzen der Musik fiir die Literatur, 159.

152 Fred K. Prieberg: Musik und Macht. Frankfurt/Main: Fischer, 15. Zur strukturellen Rolle
der Musik in Hesses Glasperlenspiel siche Siglind Bruhn: ,,Sie entsteht aus dem Mal und
wurzelt in dem grofen Einen®. Musik als Inhalt, Form und Metapher in Hesses Kastalischer
Utopie. In: Mauro Ponzi (Hg.): Hermann-Hesse-Jahrbuch 3. Tiibingen: Niemeyer 2006, 95—
119.
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erfiillt Musik diese Rolle. Das Ausmal} an Manipulation und Politisierung
der Musik in NS-Deutschland wurde allerdings durch die vorangegangene
Idealisierung der Musik noch verstérkt. Diese Idealisierung lie gleichzeitig
die Rolle der Musik in der NS-Vernichtungspolitik noch verstorender er-
scheinen. Bei deutschsprachigen Nachkriegsautoren ist dagegen eine unkriti-
sche Ubernahme musikalischer Strukturen nicht mehr denkbar, die Rolle der
Musik im Nationalsozialismus ist aus dem é&sthetischen Diskurs {iber Musik
nicht mehr wegzudenken."”® Dieser Zusammenhang findet sich in Thomas
Manns Doktor Faustus nachgezeichnet, gut zehn Jahre spéter wird er in
Glinter Grass’ Blechtrommel performativ inszeniert.

Die Nationalisierung der Musik in Deutschland

Die Instrumentalisierung der Musik durch die Nationalsozialisten war das
Ergebnis einer ,,Verkettung von Asthetizismus, Nationalismus und National-
sozialismus®,">* und hatte ihre Wurzeln in der politischen Entwicklung
Deutschlands, die hier kurz zu skizzieren ist.'> In dem 1871 neugegriindeten
Kaiserreich bildet sich deutsches Nationalbewusstsein nicht durch Identifika-
tion mit dem Staat heraus. Stattdessen ibertragt sich das ,,Unbehagen an
bestimmten Erscheinungsformen der Moderne*'*® auf den Staat. Diese Skep-
sis dem ,,modernen* Staat gegeniiber verstirkt die bereits tiberwiegend un-
politische Haltung im deutschen Biirgertum, die wiederum auf die geschei-
terte Revolution von 1848 zuriickzufiihren ist. Aufgrund dieser mangelnden
Verankerung eines politischen Bewusstseins im deutschen Biirgertum wer-
den Kunst und Kultur zur ganz besonderen Grundlage des nationalen Selbst-
bildes. Politisches Engagement gehort dagegen nicht zum allgemeinen biir-
gerlichen Selbstverstindnis. Gleichzeitig bringt das Unbehagen an der Mo-
derne den ,Riickgriff auf vormodernes und archaisches Denken‘ mit sich.
Zunehmend wird eine ,,deutsche* Kultur der Innerlichkeit, Haltung und he-
roischen Moral westlichen Werten wie Aufklarung, Vernunft und parlamen-
tarischer Demokratie konfrontativ gegeniiber gestellt,"”’ eine Haltung, wie
ihr Thomas Mann noch véllig unbefangen in seinen patriotischen ,,Betrach-
tungen eines Unpolitischen® Ausdruck verleiht."”® In der Definition des be-
schworenen ,,.Deutschtums® spielt Musik eine entscheidende Rolle, da seit

"*> Huber: Text und Musik, 120-136.

154 Huber: Text und Musik, 105.

155 1m folgenden nach Huber: Text und Musik, 92—106.

156 Dies betrifft Phdnomene wie Massenkultur, Demokratisierungsprozesse, fortschreitende
Industrialisierung und Spezialisierung der Wissenschaften. Wolfgang Martynkewicz: Salon
Deutschland. Geist und Macht 1900-1945. Berlin: Aufbau, 2009, 17.

157 Martynkewicz: Salon Deutschland, 18. In manchen biirgerlichen Kreisen wird auch vor
1933 Fiihrerkult und Reichsmythos gepflegt. Ebd., 17.

18 Thomas Mann: Betrachtungen eines Unpolitischen (1918). In: Gesammelte Werke in Zwolf
Bdinden. Band 12. Reden und Aufsdtze 4. Frankfurt/Main: cop., 1960, 8—-589.
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Houston Chamberlain Musik als die deutsche Kunst iiberhaupt gilt,'"” was

man in den Werken der ,deutschen Meister* wie Bach, Beethoven und
Brahms und nicht zuletzt durch Wagners Einfluss und Erfolg bestitigt zu
finden glaubt. Dabei verstirkt die Vorrangstellung der Musik noch die unpo-
litische Einstellung des deutschen Bildungsbiirgertums. Politik und Kultur
erscheinen als uniiberbriickbare Gegensétze, auch in Manns ,,Betrachtungen
eines Unpolitischen® figuriert die Politik als die ,,Verdringerin der Mu-
sik“.'® Im Nationalstolz auf die ,deutschen Meister* kommt jedoch gerade
der Stellung der Musik als der hochsten aller Kiinste auch nationalpolitisch
Bedeutsamkeit zu: Aus dem Anspruch auf kulturelle Hegemonie als Kultur-
nation lésst sich nur allzu leicht ein Anspruch auf politische Hegemonie
ableiten, der im Nationalsozialismus dann auch umgesetzt wird."®'

Musik im Nationalsozialismus

Bei der Machtiibernahme der Nationalsozialisten 1933 vollzieht sich eine
totale ,,ideologische Indienstnahme*'®* der Musik, als Teil eines umfassen-
den Programms, in der alle Kiinste ihre Rolle in der Bildung einer neuen
Identitét spielen. Musik als die hochste der Kiinste wird zur Machlegitimie-
rung und -demonstration des ,Tausendjahrigen Reiches‘ hinzugezogen. Da-
bei fiihrt die Wahrnehmung von Politik und Kunst als konkurrierende Ge-
gensitze paradoxerweise zu einer umso engeren Verquickung von Asthetik
und Politik unter den Nationalsozialisten.'”® Die Politik der Nationalsozialis-
ten ist eine Anti-Politik, die als dsthetisches Schauspiel inszeniert wird, als
theatralischer Rausch unter stindiger Berufung auf das Schicksal. Dabei
wird besonders in der Inszenierung der Fiihrergestalt Hitlers Kunst und Poli-
tik noch enger verstrickt. Als Politiker mit kiinstlerischer Ader ist er ein An-
ti-Politiker, der Macht und Kunst in sich vereinigt. Das NS-Regime erscheint
als ,,endliche Versohnung* der so lang als uniiberwindbar empfundenen
Gegensitze von Kunst und Politik.'* Dabei bietet Hitler nicht nur das Bild
eines im Grunde unpolitischen Politikers, sondern bedient auch den romanti-
schen Heilsgedanken einer Erlosung durch die Kunst.'® Hier beriihren sich
der romantische Geniekult und der nationalsozialistische Heldenkult und

159 Der Germane [...] ist der musikalischste Mensch auf Erden; Musik ist seine spezifisch
eigene Kunst“. Houston Stewart Chamberlain: Die Grundlagen des 19. Jahrhunderts. Miin-
chen 1912', 959.

http: //www.hschamberlain.net/grundlagen/abschnitt0_index.html. Eingesehen am 16.08.09.
10 Mann: Betrachtungen eines Unpolitischen, 303.

161 Vaget: Seelenzauber, 26.

162 Fred K. Prieberg: Musik im NS-Staat. Koln: Dittrich, 2000, 108; Hanns-Werner Heister
und Jochen Wolff: Macht und Schicksal. Klassik, Fanfaren, héhere Durchhaltemusik. In:
Hanns-Werner Heister und Hans-Giinter Klein (Hg.): Musik und Musikpolitik im faschisti-
schen Deutschland. Frankfurt/Main: Fischer, 1984, 115.

13 Joachim C. Fest: Hitler. Eine Biographie. Frankfurt/Main: Propylden, 1973, 524-529.

184 Fest: Hitler. Eine Biographie, 526.

15 Fest: Hitler. Eine Biographie, insb. 513-529.
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nehmen dabei in ihrer Verquickung beinahe messianische Ziige an.'® Fiir die
Instrumentalisierung der Musik durch die Nationalsozialisten braucht Propa-
gandaminister Goebbels folglich nur das zuzuspitzen, was sich in den ver-
gangenen Jahrzehnten als Konsens verbreitet hat. Dies wird in der folgenden
Rundfunkansprache anldsslich der Auffiihrung von Wagners Meistersingern
deutlich:

Deutschland ist das klassische Land der Musik. Die Melodie scheint hier je-
dem Menschen eingeboren zu sein. Aus der Musizierfreudigkeit der ganzen
Rasse entspringen seine groBen kiinstlerischen Genies vom Range eines Bach,
Mozart, Beethoven und Richard Wagner; sie stellen die hochste Spitze des
musikalisch-kiinstlerischen Genius iiberhaupt dar.'®’

Die Auffithrung der ,deutschen Meister® kann somit mit der Bestéitigung der
Uberlegenheit deutscher Kultur gleichgesetzt werden. Dies bringt wiederum
eine noch tiefere Verstrickung von Musik und Politik sowie eine Politisie-
rung der Musikisthetik mit sich.'®® In der klassischen Musik findet man ne-
ben Wagners Musikdramen insbesondere in Beethovens Werk den fiir das
,Tausendjéhrige Reich® passenden Ausdruck des ,,Heroischen, Faustischen,
Erhabenen und Monumentalen“.'® Besonders ausgiebig werden Beethovens
Symphonien Nr. 3 (Eroica) und Nr. 5 (Schicksalssinfonie) ausgenutzt.'”
Musik wird Teil der psychologischen Kriegsvorbereitung und spéter der
Durchhaltepropaganda, denn sie ermoglicht eine Mythologisierung des
Kriegsgeschehens: ,,It gave war a meaning that transcended the events them-
selves“.'”" Wochenschauberichten wird folglich Wagners oder in seinem Stil
nachkomponierte Musik unterlegt: Zu den Bildern eines Flugzeugangriffs
etwa ertont Wagners , Walkiirenritt* (Die Walkiire 111, 1)."”> Nach Bekannt-

1% Ann L. Mason: The Skeptical Muse, 54.

167 5, oseph Goebbels: ,,Richard Wagner und das Kunstempfinden unserer Zeit“. Rundfunkrede,
gehalten am 6. August 1933 in der Pause der Rundfunkiibertragung der Bayreuther Meister-
singer, in zahlreichen deutschen Zeitungen abgedruckt. Zitiert nach: Susanna GroBmann-
Vendrey: Bayreuth in der deutschen Presse. Dokumentenband 3,2 (1908—1944). Regensburg:
Bosse, 1983, 253-255; hier 254.

1% Burkholder: 4 History of Western Music, 875; Prieberg: Musik im NS-Staat, 108f.

19 prieberg: Musik im NS-Staat, 116f.

170 Gleichzeitig wird die Auswahl ideologisch genehmer Komponisten immer enger. Die
Entscheidung der Stadt Essen, 1941/42 in ihren Konzerten ausschlieBlich Beethoven spielen
zu lassen, ist hierfiir symptomatisch. Prieberg: Musik im NS-Staat, 374.

! Mary A. Cicora: Music, Myth and Metaphysics. Wagner Reception in Giinter Grass® Hun-
dejahre. In: German Studies Review 16, 1/1993, 51.

1”2 Die Deutsche Wochenschau 30.05.1941. Sieg auf Kreta. Auf: youtube.com. Eingesehen
am 14.11.2011. Mit dieser Szene als Vorbild (und gleicher musikalischer Untermalung) wird
in Francis Ford Coppolas Film Apokalypse Now (1979) auch ein Angriff von US-
Hubschraubern gezeigt.

54



gabe der Niederlage von Stalingrad wird im Radio der Trauermarsch fiir
Siegfried gespielt (Gotterdimmerung 111, 2).'7

Auch in der Forderung des Musizierens zeigt sich der Zugriff der Natio-
nalsozialisten auf die Musik. Hausmusik aller Art wurde gefordert, um die
besondere Musikalitit der Deutschen zu demonstrieren.'” Singen ist ein
fester Bestandteil der NS-Jugendbewegungen, ihr Repertoire haben sie von
der Wandervogel- und Pfadfinderbewegung tibernommen und einfach um
NS-Liedgut erweitert. So wird der gesamte Volksliederfundus fiir Propagan-
dazwecke eingesetzt.175 Ziel dieser ,Verstaatlichung* der Musik ist es, ,,Mu-
sikhéren und Musikmachen [...] zur Gewohnheit werden zu lassen®.'”® Da-
hinter liegen zwei Absichten: Die Allgegenwart der Musik erbringt einerseits
den Beweis der allseits behaupteten deutschen Musikalitét; gleichzeitig wird
sie zur Starkung der neuen Identitit genutzt. Jungvolk und HJ sangen nicht
nur Volkslieder. Fanfarenziige und Landsknechttrommeln gaben ihren Auf-
mirschen einen kriegerischen Anschein.'”” Dabei wird die Militarisierung
der Gesellschaft auch mit Hilfe der Musik vorangetrieben.

Die Forderung der Musik ging mit der Forderung nach ideologischer An-
passung einher. Auf die Unterhaltungsmusik wurde zwar weniger Druck
ausgelibt, nachdem zunichst unzdhlige Komponisten und Musiker ins Exil
gezwungen worden waren. Die verbliebene Unterhaltungsbranche vollzog
die reflexartige Selbstanpassung an den herrschenden Zeitgeist selbst.'”® Im
Bewusstsein seines Ablenkungspotentials forderte Goebbels die Unterhal-
tungsindustrie, darunter auch den Schlager und mit ihm den Musikfilm als
einen weiteren Verbreitungskanal populirer, eskapistischer Melodien.'”
Andererseits registriert Fred Prieberg in der Unterhaltungsbranche auch

173" Adolf Dresen: Das rhetorische Defizit — iiber das schwierige Verhiltnis von affectus et
intellectus. In: Hans-Peter Beyerdorfer (Hg.): Stimmen, Klinge, Tone: Synergien im szeni-
schen Spiel. Tiibingen: Narr, 2002, 384; Heister: Macht und Schicksal, 118.

174 The youth and singing movements in Germany in the early 20th century brought new
political and social importance to Hausmusik™. Hausmusik. Grove Music Online. Oxford
Music Online. Eingesehen am 14.11.2011.

175 Joseph Wulf: Musik im Dritten Reich. Giitersloh: Sigbert Mohn, 1963, 446; Prieberg:
Musik im NS-Staat, 243f.

176 prieberg: Musik im NS-Staat, 243.

""" Wulf: Musik im Dritten Reich, 446, Bildtafel 15.

1”8 Dies macht ein Vergleich der Schlagertexte der 20er und 30er Jahre deutlich. Volker
Kiihn: ,,Man muf} das Leben nehmen, wie es eben ist*. Anmerkungen zum Schlager und zu
seiner Fahigkeit, mit der Zeit zu gehen. In: Heister und Klein (Hg.): Musik und Musikpolitik
im faschistischen Deutschland, 213-226.

17 Goebbels und seine Minner brachten eine gewaltige Traumfabrik in Gang, die fortan
massenhaft scheinbar Unpolitisches produzierte”, Kiihn: ,,Man muf} das Leben nehmen, wie
es eben ist”, 219; Fred Ritzel: ,,Schone Welt, du gingst in Fransen!” — Auf der Suche nach
dem authentischen deutschen Tango. In: Bernd Hoffmann et al (Hg.): Rock/Pop/Jazz im mu-
sikwissenschaftlichen Diskurs. Hamburg: Coda. 1992, 432-460. Wie Elsaesser fiir den Unter-
haltungsfilm der NS-Zeit hervorhebt, so trifft die Abwesenheit aktueller politischer wie ge-
sellschaftlicher Verhiltnisse auch auf den Schlager zu. Thomas Elsaesser: Weimar Cinema
and After. Germany’s Historical Imaginary. London, New York: Routledge. 2000, 472
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mehr Selbstbewusstsein im Umgang mit dem ideologischen Druck. Dies gilt
beispielsweise fiir den Jazz, der trotz offiziellen Verbots wiahrend der gesam-
ten NS-Zeit weiterhin sein Publikum fand."®

Neben der Rolle der Musik als Propagandainstrument und als Machtde-
monstration der Herrschenden, wirkt die Rolle als Maskierung eines Terror-
systems in ihrer Ausiibung und Auffithrung in den KZs besonders versto-
rend.'® Musik wird in der Vernichtungsmaschinerie der Lager gezielt einge-
setzt, zur Erniedrigung und Folter, in der musikalischen Begleitung von Be-
strafungen, im erzwungenen Absingen von Liedern bei der Zwangsarbeit.
Generell spiegelten Gefangenenorchester durch Musizieren bei der Ankunft
neuer Transporte eine Normalitdt vor, die den tatsdchlichen Zustinden Hohn
sprachen. Sie wurden zur Unterhaltung der SS-Offiziere abkommandiert,
aber spielte auch vor den Gaskammern, um die Todesschreie zu iibertonen.
Gerade diese schockierende Néhe von Kunstausiibung mit Mord ist ein im-
mer wiederkehrendes Motiv in der Darstellung des NS-Terrors und der Ver-
nichtungslager.'®

Als eine Begleitmusik des Grauens erscheint Musik in den literarischen
Bearbeitungen, in denen die Shoah mit dem Motiv des Totentanzes verbun-
den wird. Angesichts einer langen Geschichte von Pogromen ist der Toten-
tanz in der jiidischen Tradition ein Tanz in den Tod, anstatt Ausdruck der
Gleichheit aller vor dem Tod wie in der christlichen Tradition des Mittelal-
ters.'®® Paul Celans ,»lodesfuge®™, in dem im Angesicht des Todes der Tanz
befohlen wird, spricht die Unfassbarkeit des Nebeneinanders von Kunst und
Barbarei sowie die Idee des Totentanzes an. Der Tanz klingt nicht nur im
Text, sondern auch in dem urspriinglichen Titel des Gedichtes ,,Todestango*
an. Durch die Anderung in ,,Todesfuge* streicht Celan die Ideologisierung
der Musik in Deutschland hervor. Mit der Genrebezeichnung Fuge im Titel
ruft das Gedicht die klassische Musiktradition auf, die der deutsche Natio-
nalstolz fiir sich beanspruchte und in die sich neben Bach, Beethoven,

180 Prieberg: Musik im NS-Staat, 292. Zur Stellung des Jazz schreibt Kater: ,,In the case of
Jazz, Goebbels the politician was compelled to a never-ending series of circumstances to
allow for the continued existence of a phenomenon which he personally found contemptible
as much from an aesthetic vantages point as from the perspective of the racial purist®. Mi-
chael H. Kater: Different Drummers. Jazz in the Culture of Nazi Germany. Oxford: Oxford
UP, 1992, 202.

181 Guido Fackler: ,,Des Lagers Stimme“. Musik im KZ. Alltag und Hiftlingskultur in den
Konzentrationslagern 1933 bis 1936. Bremen: Edition Temmen, 2000; Gabriele Knapp:
Frauenstimmen. Musikerinnen erinnern an Ravensbriick. Berlin: Metropol, 2003

182 vgl. u.a. Boll: Wo warst du, Adam? Frankfurt/Main: Ullstein, 1966, 97—113. Paradigma-
tisch ist auch die Szene in Steven Spielbergs Film Schindler’s List (1993) zu nennen, in der
ein SS-Offizier wiahrend der gewaltsamen Rdumung des Krakauer Ghettos auf dem Klavier in
einer gerdumten Wohnung Bach spielt.

18 Franz Link (Hg.): Tanz und Tod in Kunst und Literatur. Berlin: Duncker & Humblot,
1993, 25-34; Christoph Daxelmiiller: Vom Tanz der Juden in den Tod, jiidischen Totentéinzen
und Todesengeln. Anmerkungen zu einer Legende, aus der in Auschwitz Wirklichkeit wurde.
In: Link (Hg.): Tanz und Tod in Kunst und Literatur, 587-598.
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Brahms und Wagner nun der Tod als ein weiterer ,,Meister aus Deutschland*
einreiht.'®*

Thomas Mann setzt sich in Doktor Faustus mit der Rolle der Musik in der
deutschen Gesellschaft auf ihrem Weg in den Nationalsozialismus auseinan-
der.'™ Hier reflektiert Mann die politisch-gesellschaftlichen Konsequenzen
der dsthetischen Vormachtstellung der Musik in Deutschland. In diesem
Roman erscheint die Wurzel der deutschen Katastrophe ausgerechnet in der
Idealisierung der Musik und ihrer Ersatzfunktion fiir politisches Engagement
(wie Mann es selbst noch in den ,,Betrachtungen eines Unpolitischen* als
Ideal propagiert hatte). Indem Mann den Nationalsozialismus nicht einzig
aus wirtschaftlichen und politischen Umstédnden, wie dem Versailler Vertrag,
der Weltwirtschaftskrise oder der Instabilitit der Weimarer Republik, herlei-
tet, durchkreuzt er auch gingige deutsche Entschuldungsmechanismen. Da-
bei ist der Roman nicht als direkte Allegorie auf NS-Deutschland zu verste-
hen, sondern sollte laut Vaget als eine Diagnose der deutschen Mentalitét
gedeutet werden, die die Akzeptanz des Nationalsozialismus als &sthetische,
im Grunde un-politische Politik iiberhaupt erst ermoglicht hat.'®

Die Instrumentalisierung der Musik durch die Nationalsozialisten, die
Verkniipfung von Musik mit Manipulation und Maskierung hinterldsst Spu-
ren, in der deutschen Nachkriegsgesellschaft,187 aber auch, wie Huber dar-
legt, in der Nachkriegsliteratur, allerdings ohne auf Giinter Grass einzuge-
hen."®® Dabei tritt die Bearbeitung dieser Verkniipfung von Musik und Ideo-
logie insbesondere in der Blechtrommel deutlich hervor und geschieht auch
in intertextueller Auseinandersetzung mit Thomas Manns Doktor Faustus.
Aber auch iiber den Rahmen der Blechtrommel hinaus ist die Schilderung
von Musik bei Giinter Grass eng mit Politik und deutscher Geschichte ver-
bunden, wie im Folgenden deutlich werden wird.

184 Englund: Still Songs, 37.

185 Vaget: Seelenzauber, 31-47.

186 Vaget: Seelenzauber, 34.

187 Johannes Hodek: ,»3ie wissen, wenn man Heroin nimmt...“. Von Sangeslust und Gewalt in
Naziliedern. In: Heister und Klein (Hg.): Musik und Musikpolitik im faschistischen Deutsch-
land, 19.

'8 Huber: Text und Musik, 120-128.

57



3 Transmedialitat und Intermedialitat in
Erzahlstrukturen bei Grass

In der Betrachtung der Erzihlstrukturen in Giinter Grass’ Prosa werden im-
mer wieder Sprachrhythmus, die Gegensténdlichkeit und das Streben nach
Vergegenkunft als besonders kennzeichnend hervorgehoben (1.1.1)." Diese
wiederkehrenden Merkmale sind hier besonders von Interesse, da sie, als
literarische Umsetzung der transmedialen Kategorien Repetitivitdt und Kon-
trast, Performativitdt und Simultanitit, eine breite transmediale Basis mit
Musik aufweisen. Dariiber hinaus werden gerade dieser Kategorien konven-
tionell eher mit Musik in Verbindung gebracht (2.3). IThre Umsetzung in
Literatur kann folglich mit Hilfe intermedialer Beziige zur Musik hervorge-
hoben werden. Diese transmediale Gemeinsamkeit bedeutet nicht, dass jede
Form von Repetitivitit als Zeichen eines Strebens nach ,Musikalitit® in
Grass’ Prosa zu werten ist. Eher wird fiir das umgekehrte Verhéltnis argu-
mentiert: Intermediale Bezlige zur Musik bilden eine mogliche Umsetzung
des iibergreifenden Interesses in Grass’ Prosa nach Gegenstindlichkeit und
Vergegenkunft. In dieser Hinsicht verwendet Grass auch die musikalisch
konnotierten Begriffe ,.Engfiihrung” und , Krebsgang® im poetologischen
Sinne (3.2).

3.1 Transmediale Gemeinsamkeit mit Musik

Inwiefern die aufgezéhlten transmedialen Eigenschaften in Einzelaspekten in
der Forschung bereits angesprochen worden sind, soll hier kurz zusammen-
gestellt worden, insbesondere deshalb, weil sie bislang meist getrennt be-
trachtet worden sind. Im Folgenden soll jedoch ausgehend von den bereits
beachteten Aspekten insbesondere auf die gemeinsame Basis mit Musik
hingewiesen werden. Dabei wird auch deutlich, wie Repetitivitit und Kon-
trast, Simultanitdt und Performativitét in Giinter Grass’ Prosa keine getrenn-
ten Interessen sind, sondern aufeinander aufbauen.

! Diese drei Elemente nennt bereits Wagenbach in seinem kurzen Artikel Giinter Graf3. Ge-
gensténdlichkeit und Vergegenkunft werden allerdings zu Beginn nicht so benannt, sondern
mit wechselnden Begriffen zu umschreiben versucht.
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3.1.1 Sprachrhythmus — Repetitivitat und Kontrast

Strukturell sind die Texte von Giinter Grass von Wiederholung und Varia-
tion geprigt.” In den Lesungen seiner Texte, mit musikalischer Begleitung
oder ohne, wird das Entstehen der Texte im Sprechen deutlich.’ Diese einge-
hende rhythmische Gestaltung der Prosa ldsst sich dabei, wie bei Harscheidt
und Angenendt, in den Analysen bis ins Detail belegen und herausarbeiten.*
Aber Rhythmus und damit Repetition findet sich auch in iibergreifenden
Gestaltungsmerkmalen. In der Forschung wird friith der grundlegend zykli-
sche Aufbau der Prosatexte erwéhnt; immer wieder spiegeln Anfangs- und
Endsituation einander; dabei ist der Kreislauf struktureller Art, die lineare
Handlung dagegen bleibt offen. Deshalb kann man mit Weyer auch das Ge-
genteil sagen, dass es ,,bei Grass zumeist keine Enden oder Anfeinge“5 gibt.
In ihrer Gestaltung als Kreisldufe wird Geschichte nicht chronologisch-linear
erzéhlt, stattdessen wird die teleologische Komponente linearer Narration
unterminiert.’ Ein raumlicher Effekt stellt sich ein, der spiter noch in der
Konstruktion von Vergegenkunft verstirkt wird.

Auffillig ist auch die Wiederkehr dreifacher Repetition. Sie findet sich
auf allen textuellen Ebenen, von der rhythmischen Mikrostruktur’ bis hin zur
paratextuellen Gliederung. Dass Grass sich nicht auf eine bestimmte Deu-
tung dieser Vorliebe festlegen mag, ist angesichts der Vielschichtigkeit der
Dreizahl nicht weiter erstaunlich.® Jedoch ist die Dreizahl in allen ihren Be-
deutungen mit der Idee der Vollkommenheit verbunden, da 3 mit seinen
Summanden 1 und 2 eine Folge von Anfang, Mitte und Ende bildet.” Dieses
Verhéltnis findet sich bei Grass in Hauptpersonenpaaren wieder, die um eine
dritte Figur erweitert werden.'® In den frithen Werken ldsst sich immer wie-
der eine paratextuelle Dreiteilung in drei Biicher, drei Hauptabschnitte fest-
stellen. Diese Dreiteilung entspricht, so Gerstenberg, inhaltlich und chrono-

2 Tank: Giinter Grass, 13.

3 ,,Qrass’ auBerordentliche Erfolge bei Lesungen sind darauf zuriickzufiihren, dal er beim
Schreiben den Text mitspricht und einen Satz erst dann niederschreibt, wenn er mundgerecht
ist.“ Neuhaus: Schreiben gegen die verstreichende Zeit, 76f.

4 Harscheidt: Wort — Zahl — Gott, 85-230; Angenendt: ,, Wenn Worter Schatten werfen “.

5 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 32.

% Reddick: The ., Danzig Trilogy*“, Tft.

" Harscheidt nennt z. B. dreifache Pridikation ohne Kommata, Dreigliedrigkeit der Alliteratio-
nen und dreifache Wiederholungen. Harscheidt: Wort — Zahl — Gott, 259.

8 Grass schreibt hierzu: ,,[Es] kann gut sein, dal mir (unterschwellig) solch dreiteilige Eintei-
lung einer Stoffmasse besonders liegt [...] Inwieweit die klassische Theaterdreiteilung [...]
Pate gestanden hat (oder gar der theologische Begriff der Dreieinigkeit), vermag ich nicht zu
untersuchen.” Zitiert in: Harscheidt: Wort — Zahl — Gott; s.a. 258-273.

° Harscheidt: Wort — Zahl — Gott, 266.

19 Das kontrire Hauptpersonenpaar Amsel-Matern wird Hundejahre mit dem dritten Erzihler
Harry Liebenau erweitert und umfasst so Opfer, Téter und Zeuge. Albrecht Goetze: Pression
und Deformation. Zehn Thesen zum Roman , Hundejahre* von Giinter Graf3. Goppingen:
Alfred Kiimmerle, 1972, 28. Ahnlich wird im Krebsgang das kontrire Figurenpaar Wilhelm
Gustloff und David Frankfurter mit Alexander Marinesko zu einem ,,Trio* erweitert. (IK 14).
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logisch einer Aufteilung in ,,Davor — Geschichte (Ereignis) — Danach®, wo-
bei der zweite Teil den eigentliche Kern der Erzihlung birgt."' In spiteren
Werken wird die deutliche chronologische Dreiteilung des Materials zuneh-
mend im Konzept der Vergegenkunft synchronisiert. In der Rdttin ist die
Dreiteilung nicht mehr paratextuell sichtbar wie etwa in den drei Biichern
der Blechtrommel, aber im Sinne von Vergegenkunft immer noch relevant,
wenn Vergangenes und Zukiinftiges durch das Erzéhlen der Gegenwart zu-
sammengehalten werden. Die Kategorien ,,Davor* und ,,Danach* als Erwei-
terung der jeweiligen Gegenwart behalten das gesamte Werk hindurch ihre
Bedeutung und haben in ihrem Bezug aufeinander Teil an der Entwicklung
der Vergegenkunft. So stellt Grass in Grimms Worter fest: ,,In jedem Danach
liegt ein Davor begraben (GW 118).

Die dreifache Wiederholung eines Handlungsablaufs (trebling) verkniipft
die Dreizahl auch mit dem Marchen. Grass’ Verbindung zu miindlicher Tra-
dition, zu Kinderreimen, Lieder und Marchen, ist immer wieder, nicht zu-
letzt von ihm selbst, hervorgehoben worden:

[M]eine schriftstellerische Arbeit [ist] ohne die stilbildende Kraft des Mar-
chens nicht denkbar [...]. Sie erlaubt Einsicht in eine weitere, das heifit die
menschliche Existenz erweiternde Wirklichkeit. Denn so verstehe ich Mar-
chen und Mythen: als Teil, genauer: als Doppelboden unserer Realitit. (EuR
111 22)

Das Mirchen etabliert bei Grass Uberzeitlichkeit'” und erweiterte Wirklich-
keit."” Es ermdglicht eine kritische Darstellung von Gegengeschichte.'* Als
Unterlaufen der chronologischen Erzihlweise' ist es daher mit dem Konzept
von Vergegenkunft verkniipft. Strukturell baut das Marchen als miindliche
Erzihlform auf Repetition und Variation auf.'® Das Mirchen bietet somit

1 Gerstenberg: Zur Erzdhltechnik von Giinter Grass, 13. So schildert Buch 1 der Blechtrom-
mel den Vorkrieg, Buch 2 den Krieg und Buch 3 den Nachkrieg. Folglich kdme Oskars Ver-
halten im Krieg die meiste Bedeutung zu. Dies stimmt mit Klaus von Schillings These iiber-
ein, wonach Oskars Schuld nicht so sehr gegeniiber seinen Verwandten besteht (Buch 1),
sondern in der Korruption seiner Kunst und seinem Engagement im Krieg (Buch 2). Schilling:
Schuldmotoren, insb. 51.

12 Gerstenberg: Zur Erzdhltechnik von Giinter Grass, 40f; Neuhaus: Giinter Grass, 42.

13 Platen: Die Reduktion der aufklirerischen Vernunft, 68; Platen: Perspektiven literarischer
Ethik, 100f.

'Y Walter Filz: Dann leben sie noch heute? Zur Rolle des Mirchens in Butt und Rittin. In:
Text+Kritik 1, 19977, 98; Neuhaus: Giinter Grass, 135-137. Grass und Arnold: Gespréche,
31.

15 Platen: Perspektiven literarischer Ethik, 100f.

1® Roehm: Polyphonie und Improvisation, 93; Manfred Durzak: Es war einmal. Zur Mirchen-
struktur des Erzdhlens bei Gilinter Grass. In: Manfred Durzak (Hg.): Zu Giinter Grass. Ge-
schichte auf dem poetischen Priifstand. Stuttgart: Klett, 1985, 172
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eine repetitive Struktur des Erzéhlens, die im Verlauf dieser Arbeit in Ver-
bindung mit intermedialen Beziigen zur Musik eine Rolle spielen wird."?

Repetitionsstrukturen finden sich auch in einer Art der Narration, die
mehrere Male zu einem bestimmten Ereignis zuriickkehrt: Die Novelle Katz
und Maus kommt immer wieder auf die Anfangsszene zuriick, in der die
Katze Mahlkes Adamsapfel anspringt (KuM 33, 44, 115, 118, 124, 146). Die
Novelle Im Krebsgang wiederholt das Attentat David Frankfurters auf den
NS-Funktiondr Wilhelm Gustloff (IK 47, 48, 68, 81ff, 189-192). Was auf
den ersten Blick redundant wirkt, signalisiert tatsdchlich das Gegenteil des
Iterativs bei Proust.'”® Wihrend der Iterativ einmal beschreibt, was so oder
dhnlich noch haufiger geschehen ist, kann der Modus des ,Repetitivs‘ bei
Grass betonen, dass ein Ereignis zwar vergangen ist, aber noch in die Ge-
genwart Auswirkungen hat. Das repetitive redundante Erzihlen eignet sich
dazu, um das ,.epische Geschichtsbild“"® bei Grass, in dem das Vergangene
stets gegenwirtig bleibt, im Text zu gestalten.

Auffillig ist auch die motivische Repetitivitit bei Grass. Bereits in der
Blechtrommel arbeitet Grass ,,mit dem Anschlagen von Tonen, die erst hun-
dertfiinfzig Seiten spiter ihr Echo finden“* , Bis in die Steinzeit hinein [...]
kann dieser Autor seine Stoffe wiedererkennen, riickbeziechen, variieren,
abbrechen, weiterspinnen®, erkennt Brode.! Von daher kann Klaus von
Schilling zeigen, wie das dritte Buch der Blechtrommel ,nahezu sédmtliche
Themen der ersten beiden Biicher wieder auf]greift]”, was ,,dem Ganzen
damit die musikalische Form der Wiederholung® gibt.** Diese Repetitivitit
der Motive verbindet auch auf der Handlungsebene scheinbar unzusammen-
hiangende Episoden des Romans zu einer einheitlichen Struktur:

Wird also auf der einen Seite in der Episode die Wirklichkeit in einzelne Bil-
der zerlegt, so bleibt dennoch kein Scherbenhaufen zuriick, denn auf der ande-
ren Seite entwickelt sich aus den Episoden heraus ein dichtes Netz von inhalt-

17 Parallelen zwischen Mirchenstruktur und musikalischer Struktur findet Wolf bereits bei
Novalis erwihnt. Wolf: The Musicalization of Fiction, 107.

18 Genette weist auf die Bedeutung eines ,,Iterativs® bei Proust hin, der es ermdglicht, ein
Ereignis einmal zu schildern und gleichzeitig zu vermitteln, wie sich dhnliche und fast identi-
sche Szenen noch viel hdufiger abgespielt haben. Genette: Die Erzdhlung, 81-114.

19 Platen: Perspektiven literarischer Ethik, 75. So beschreibt Platen den in der Rdttin entste-
henden Zeitraum ,,von der Sintflut bis in die posthumane Zeit als Weltgeschichte, die aber
nicht als lineare Historie von Daten und Fakten aufzufassen ist, sondern eben als ein epischer
Zeitraum, in dem sich Geschichten befinden, die aufeinander bezogen und vermischt sind, die
abgebrochen und wieder aufgenommen werden®. Platen: Die Reduktion der aufklarerischen
Vernunft, 48.

20 Klaus Stallbaum und Giinter Grass: ,,Der vitale und vulgédre Wunsch, Kiinstler zu werden*
— ein Gespréch. In: Neuhaus und Hermes (Hg.): Die ,, Danziger Trilogie* von Giinter Grass,
25.

21 Hanspeter Brode: ,,Dal3 du nicht enden kannst, das macht dich gro“. Zur erzéhlerischen
Kontinuitit im Werk von Glinter Grass. In: Franz Josef Gortz (Hg.): Giinter Grass: Auskunft
fiir Leser. Darmstadt: Luchterhand, 1984, 75.

22 Schilling: Schuldmotoren, 58.
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lichen wie formalen Beziigen, die hinter dem Riicken der Erzéhler den Zu-
sammenhang sicherstellen und die Kontinuitéit des Geschehens betonen.?

Fiir Richter erhalten hier die Objekte in der Blechtrommel strukturierende
Qualitdt. Thr repetitives Auftreten schafft ein Netz an Bezligen; ganze Mo-
tivketten®* spielen in der Interpretation der Texte eine Rolle. Diese repetitive
Stringenz ist besonders fiir die Novelle Katz und Maus geltend gemacht
worden.”> Aber repetitive Strukturen sind fiir Grass’ gesamte Prosa bedeut-
sam. In der Verkniipfung von Bildern, der Vernetzung von Gegenstinden
bilden sie einen interpretativen Zusammenhang. Was sich auf den ersten
Blick wie ,,motivischer Schutt und ,,blinde Motive**® ausnimmt, bekommt
durch seine Wiederholung, Umkehrung und Spiegelung Bedeutung zugewie-
sen. Allerdings werden insbesondere Elemente in Umkehrung selten als vari-
ierte Repetition erkannt.”’ Dabei ist bereits in der Konzeption von Oskar als
,umgepolter Siulenheiliger** das Potential der Inversion erkennbar, ebenso
wie die Spannung, die Grass durch die Konzeption gegensétzlicher Bilder
erzeugt.

Gerade im Zusammenhang der repetitiven Strukturen bei Grass wird im-
mer wieder zu musikalischen Metaphern gegriffen. So erscheint das erste
Kapitel von Katz und Maus Daniela Hermes als eine ,,Engfithrung®,” die
Wiederkehr der Motive im dritten Buch der Blechtrommel erinnert von
Schilling an eine ,,Rondoform“.*® Ein anderes Erklirungsmuster, das zum
Verstandnis der motivischen Repetition herangezogen wird, ist der Mythos,
auf den sich bereits Tank beruft.’! Dabei erinnern die grundlegenden biniren
Gegensatzstrukturen im Mythos an die stindige Arbeit mit Repetition und
Kontrast bei Grass.”> Dem gemeinsamen Nenner zwischen dem Bezug zur
Musik einerseits und dem Mythos andererseits, soll im Kontext der Begriffe
Thema und Motiv nachgegangen werden.

B Richter: Die zerschlagene Wirklichkeit, 60.

2 Richter: Die zerschlagene Wirklichkeit, 56.

% Reddick: The ,,Danzig Trilogy“, 89; Daniela Hermes: ,,Was mit Katz und Maus begann* —
Ein Kabinettstiick Grassscher Prosakunst. In: Neuhaus und Hermes (Hg.): Die ,, Danziger
Trilogie*, 170-180.

26 Wagenbach: Giinter Graf3, 123.

%7 Eine Ausnahme bildet hier Weyer: Giinter Grass und die Musik, 45-51.

28 Grass und Zimmermann: Vom Abenteuer der Aufklirung, 59.

2 Hermes: ,,Was mit Katz und Maus begann, 171.

30 Schilling: Schuldmotoren, 70.

3! In der repetitiven Struktur erkennt Tank ,,das Muster einer modernen Mythologie®. Tank,
Giinter Grass, 13.

32 Den Mythos sicht Ingeborg Hoesterey als dynamisches Prinzip im Bust wirksam. Hoes-
terey: Aspekte einer Romanfigur: Der Butt im Butt, 461-472; Hoesterey: Schrift und visuelle
Differenz, 89.
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3.1.2 Der Zeit-Raum der Vergegenkunft — Simultanitat

Die Unterwanderung chronologischer Strukturen durch repetitive Muster
bedeutet allerdings nicht, dass die Dimension der Zeit in Grass’ Werk keine
Rolle spielt. Im Gegenteil hélt Grass seine literarischen Fiktionen immer
rekonstruierbar in Zeit und Raum verortet.”> Als Struktur spielt die Chrono-
logie allerdings eine untergeordnete Rolle. Fiir Grass bedeutet Erzédhlen
vielmehr, das Vergangene in die Gegenwart zuriickzuholen, er sieht sich als
einen Schriftsteller, der ,,gegen die verstreichende Zeit schreibt™ (Tb 148).
Die Vergangenheit interessiert aufgrund ihrer Auswirkungen auf die Ge-
genwart des Erzihlers.** Die Rolle der Erzihler, die mit ihren Assoziationen,
Vorgriffen und Korrekturen aus der Gegenwart heraus in ihre eigene Erzih-
lung eingreifen, schlieft ein rein chronologisches Berichten bereits aus.”

Die Dimension der Zeit ist bei Grass nicht in erster Linie als chronolo-
gisch-lineare Struktur, sondern als ,,simultanes, und jederzeit gegenwértiges
Geschehen’® zu verstehen. Zwischen Zeit und Raum findet eine Wechsel-
wirkung statt: ,,Zeit wird zum Raum, alles ist simultan gegenwirtig“.*’ Das
Erzédhlen wird zu einem rdumlichen, mehrdimensionalen Vorgang. ,,Erzéhlen
schafft Zeitrdume*, hebt Platen hervor, und in diesen Zeitrdumen bleibt ,,das
dem linearen Denken Vergangene Bestandteil der Gegenwart*.*®

Eine Form der Wechselwirkung zwischen Zeit und Raum sieht @hrgaard
im Gebrauch der Zeitlupe. Hier wird ein Stiick Zeit gewissermallen zu einem
Bild vergroBert, wie beispielsweise der Messerwurf iiber drei Kapitel in
Hundejahre einen Stillstand suggeriert.”” Auch Wagenbach fillt bereits auf,
wie der Erzéhler ,,sich Zeit nimmt“, wenn er ein Ereignis in Variationen
schildert. ** Umgekehrt erzeugt auch der Zeitraffer einen gewissen Effekt der
Verrdumlichung. So entsteht auch in der von Gerstenberg beobachteten ,,Pa-
rallelschaltung historischer Ereignisse*!' ein Zeit-Raum, ebenso in der Uber-
lappung unterschiedlicher Erzihlstringe, die der Erzéhler des Butts be-
schreibt:

33 @hrgaard: Giinter Grass. Ein deutscher Schriftsteller wird besichtigt, 51-72.

3* @hrgaard: Giinter Grass. Ein deutscher Schriftsteller wird besichtigt, 54.

3% Wagenbach: Giinter Graf3, 125.

36 Auffenberg: Vom Erzihlen des Erzihlens, 103.

37 @hrgaard: Giinter Grass. Ein deutscher Schriftsteller wird besichtigt, 54.

38 Platen: Perspektiven literarischer Ethik, 211.

% @hrgaard: Giinter Grass. Ein deutscher Schriftsteller wird besichtigt, 60.

40 Eine solche Zeitdehnung findet sich in folgender Beschreibung: ,,Mahlke bewies es uns,
16schte mit Schaum, zeigte uns, wie man mit Schaum 16scht, 16schte mit Schaum die glasgrii-
ne See (KuM, 10). Wagenbach: Giinter Grafs, 122f. Platen spricht von der Ausdehnung
einzelner Objekte zu Bildfeldern. Platen: Perspektiven literarischer Ethik, 232.

* Gerstenberg: Zur Erzihitechnik von Giinter Grass, 39.
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Ich schreibe gestauchte Zeit. Ich schreibe, was ist, wihrend anderes auch,
liberlappt von anderem, neben anderem ist oder zu sein scheint, wéhrend un-
beobachtet etwas, das nicht mehr da zu sein schien, doch, weil verdeckt, blod
dauerte, nun einzig noch da ist [...]. (Btt 546)

In der Verrdumlichung der Zeit und der Verzeitlichung des Raums wird eine
Verschriankung angestrebt, wie sie sich in dem von Grass gepriagten Begriff
der Vergegenkunft ausdriickt. Vergegenkunft hat ihre Wurzeln in der Tatsa-
che, dass Erzdhlen bei Grass immer aus der Gegenwart heraus geschieht.
Roehm spricht sogar von einem ,,Zustand stindiger Gegenwart“.** Das be-
deutet weniger die Darstellung der Gegenwart, sondern aus der Gegenwart
heraus werden ,,nachvollzogene Vergangenheit und vorweggenommene
Zukunft“ prisentiert.”” Die Gleichzeitigkeit unterschiedlicher Erzihlstringe
liegt dabei nicht im Geschehen, sondern in der Wahrnehmung: ,,Wir haben
verschiedene Zeitebenen, aber wir erleben sie gleichzeitig, weil sie zeitlich
parallel vorgefiihrt werden®, was, so Roehm, den Eindruck von Polyphonie
hervorruft.* Die Gegenwart allein erscheint zu eng, Grass strebt deshalb
eine Erweiterung dieses begrenzten Spielraums an.*> Eben dies wird im
Konzept der Vergegenkunft umgesetzt. Vergegenkunft erscheint als ein nar-
rativer Raum, in dem Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft gleichberech-
tigt anwesend sein konnen, ohne miteinander zu verschmelzen, wie Grass es
in Kopfgeburten ausformuliert:

Wir haben das so in der Schule gelernt: nach der Vergangenheit kommt die
Gegenwart, der die Zukunft folgt. Mir aber ist eine vierte Zeit, die Vergegen-
kunft, geldufig. Deshalb halte ich auch die Form nicht mehr reinlich. Auf
meinem Papier ist alles moglich. Hier stiftet einzig das Chaos Ordnung. Sogar
Locher sind Inhalt hier. Und nicht verzurrte Faden sind Faden, die griindlich
nicht verzurrt wurden. (Kg 127)

In Vergegenkunft wird gleichzeitige Wahrnehmung ungleichzeitiger Vor-
ginge ermoglicht. Vergegenkunft hangt offensichtlich auch eng mit einer
offenen (,,nicht reinlichen®) Form zusammen. Da der Vorgang des Erzéhlens
traditionellerweise eng an chronologische oder wenigstens kausale Abldufe
gebunden ist, erscheint eine Erzéhltechnik, die die zeitliche Strukturierung
unterlduft, als offen und lose. Vergegenkunft ist somit auch eine Zeit des
Entwurfes, die Varianten und Improvisationen zuldsst.*

2 Roehm: Polyphonie und Improvisation, 127.

# Roehm: Polyphonie und Improvisation, 127.

4 Roehm: Polyphonie und Improvisation, 125.

4 Gegenwart ist ein sehr fragwiirdiger Begriff [...] Es hat etwas vom fliichtigen Augenblick
und wenig Spielraum. Es ist wenig ,Raum‘ um die Gegenwart“ (,,Phantasie als Existenznot-
wendigkeit®, WA X 261f).

% Roehm: Polyphonie und Improvisation, 125.
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Die Verkniipfung unterschiedlicher Zeitebenen ermdglicht die fiir Grass
so wichtige Erweiterung der Wirklichkeit, es entsteht ein ,,epische[r] Zeit-
raum®, der die lineare Geschichtsschreibung infrage stellt.*” Dabei wird die
Chronologie nicht abgeschafft, sondern sie wird um eine Dimension des
Raums oder der ,,Raum um die Dimension der Zeit erweitert.*®

Das Konzept der Vergegenkunft hat, wie Platen gezeigt hat, seine ethi-
schen Wurzeln in Giinter Grass’ Erfahrung des Nationalsozialismus, die ihn
gegen das Vergessen anschreiben ldsst. Deshalb versteht Grass in seiner
poetologischen Rede ,,Schreiben nach Auschwitz (EuR III 235-256) A-
dornos Ausspruch, dass ein Gedicht nach Auschwitz zu schreiben, barba-
risch sei,” nicht in erster Linie gegen das Schreiben von Gedichten gerichtet.
Grass sieht das Veto vielmehr gegen die Vorstellung gerichtet, es konne ein
nach Auschwitz geben, und Auschwitz somit in eine abgeschlossene Ver-
gangenheit verwiesen werden. Auschwitz beendet deshalb die Mdoglichkeit,
in linearer Chronologie zu erzihlen.”® , Die Vergangenheit®“, so Grass, ,,wirft
ihren Schlagschatten auf gegenwértiges und zukiinftiges Gelande* (EuR III
251). Schreiben kann von daher fiir Grass nur mit Auschwitz geschehen
(EuR 11 241).”'

In Vergegenkunft wird Vergessen verhindert, da Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft gleich gegenwirtig aufgefasst werden.”” In einer linear
chronologisch dargestellten Geschichtsschreibung ldsst sich Geschichte je-
derzeit von der Gegenwart trennen. Der Gefahr des Vergessens, die zeitli-
cher Abstand mit sich bringt, setzt Grass sein, so Platen, ,,episches Erinnern‘
entgegen.” Mit jedem Roman vergegenwirtigt Grass Vergangenheit (oder
mdgliche Zukunft), die aus dem zeitgendssischen Kollektivgedédchtnis ver-
dringt wurde. Gerade die bewusste Verkniipfung von (Nachkriegs-)Gegen-
wart und (NS-)Vergangenheit hat bezeichnenderweise in Grass’ Romanen
immer wieder Widerspruch und Kritik hervorgerufen.” Die Vergegenwirti-
gung der Vergangenheit in der Gegenwart provoziert und wird hiufig als
angeblich unnétig abgetan.

Diese Unterwanderung des chronologischen Erzihlens, fiir die Vergegen-
kunft steht, ldsst sich bis in die repetitiven Strukturen der Danziger Trilogie

47 Platen: Die Reduktion der aufkldirerischen Vernunft, 48.

*8 platen: Die Reduktion der aufklirerischen Vernunft, 49.

* Theodor W. Adorno: Kulturkritik und Gesellschaft. In: Gesammelte Schriften in 20 Binden.
Band 10/1. Hrsg. von Rolf Tiedemann. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1977, 30.

%0 Platen: Perspektiven literarischer Ethik, 64.

SUPlaten: Perspektiven literarischer Ethik, 63.

52 Platen: Perspektiven literarischer Ethik, 230.

53 Platen: Perspektiven literarischer Ethik, 225.

3% S0 wird das dritte Buch der Blechtrommel, der dritte Teil der Hundejahre und auch die
Gegenwartshandlung im Krebsgang als schwach, als unglaubwiirdig kritisiert (vgl. Schilling:
Schuldmotoren, 70; Weyer: Giinter Grass und die Musik, 48). Immer wieder erzahlt Grass {ib-
er das oft als ,,Stunde Null* maskierte Kriegsende hinweg, und hebt die Kontinuitit statt den
Neuanfang hervor. Neuhaus: Giinter Grass, 159.
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zuriickverfolgen. In Hundejahre schreiben beispielsweise der Romanfiktion
zufolge drei Erzéhler gleichzeitig an den drei Teilen des Romans. Doch auch
wenn sie dem Leser diese Tatsache zuweilen ins Gedichtnis rufen (z.B. Hj
20, 551, 144, 388), folgt ein Teil des Romans auf den anderen. Die fiktive
Simultanitdt der Erzdhlsituation in Hundejahre wird in den folgenden Ro-
manen zunehmend in der Struktur konkret umgesetzt:

Intermediale Beziige zur Musik sind nur eines der Mittel, die Grass ein-
setzt, um eine Vergegenwartigung der Vergegenkunft zu erhalten. Vornehm-
lich intermedialen Techniken, die den Bezug auf simultane Techniken aus
anderen Medien herstellen, helfen, im Text den fiir Vergegenkunft benotigten
Eindruck von Simultanitit zu erzeugen.”

Eine wichtige Rolle spielen, insbesondere in der zweiten Phase des Pro-
sawerks,’® auch audiovisuelle Medien.”’ In értlich betiubt erscheinen (phan-
tasierte) Vergangenheit und Zukunft auf dem Fernsehbildschirm in der Ge-
genwart des Ich-Erzéhlers priasent. Als Fernsehzuschauer kann der Erzéhler
Vergangenheit wie Zukunft als Augenzeuge wahrnehmen. In dieser Erzéhl-
weise verliert die chronologische Reihenfolge der Erzihlstringe an Bedeu-
tung: ,,Zeitlich verschiedene Ereignisse®, so Gerstenberg zu ortlich betdubt,
,»konnen nebeneinander laufen und im Wechsel ohne Vermittlung erzahlt
werden“.”® Da der in audiovisuellen Medien gespeicherte Inhalt beliebig in
der Gegenwart wiederholbar, riickspulbar und auch manipulierbar ist, tragt
der intermediale Bezug zu audiovisuellen Medien zur Auflésung chronologi-
scher Strukturen bei. Nicht mehr der Augenblick des Geschehens, sondern
der Augenblick, in dem der Vorgang vom Erzdhler dank medialer Vermitt-
lung gesehen und bezeugt wird, riickt in den Vordergrund. Die mediale Be-
glaubigung iiber den Bildschirm, die den Erzdhler zum Augenzeugen ver-
gangener und zukiinftiger Ereignisse werden lésst, findet sich ebenfalls in
der Rdttin. Dabei ist die bewusste Bezugnahme auf das in den 1980ern noch
junge Medium Video besonders interessant. Wie Oskars Trommeln in der
Blechtrommel bewirkt auch die Videoproduktion des gealterten Oskar Mat-

35 Beate Schirrmacher: Die Engfiihrung der Zeit. Intermedialitit und Giinter Grass® Konzept
der Vergegenkunft. In: Bo Andersson et al. (Hg.): Sprache — Literatur — Kultur. Uppsala:
AUU, 2010, 279-288.

% Dass nach der thematischen Einheit der Danziger Trilogie mit drtlich betiubt eine neue
Phase im Prosawerk von Grass beginnt, hebt u.a. Roehm hervor. Roehm: Polyphonie und
Improvisation, 128. Allerdings erscheint es sinnvoll, diese Phase als ldnger zu begreifen, als
Roehm, der bereits mit Kopfgeburten (1980) eine ,.dritte Phase™ beginnen sieht. Platen ver-
steht die Romane/Texte zwischen értlich betdubt bis zur Rdttin als ,,Mittleres Werk*, deren
Kontinuitdt er nicht zuletzt im Ausarbeiten der Vergegenkunft sieht. Edgar Platen: ,.Ein
schreibender Zeichner ist jemand, der die Tinte nicht wechselt”. Anmerkungen zur Periodisie-
rung des Werkes von Giinter Grass. In: Edelgard Biedermann und Magnus Nordén (Hg.): Text
im Kontext 4. Stockholm: Germanistisches Institut, Univ. 2002, 171-173.

> Schon in der Blechtrommel greift Grass mit dem Radio das aufsteigende Massenmedium
der beschriebenen Zeit auf. Gleiches gilt fiir das Fernsehen in ortlich betdubt, das Video in
der Rdttin und das Internet in Im Krebsgang.

%8 Gerstenberg: Zur Erzihltechnik von Giinter Grass, 109.
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zerath™ eine Vergegenwirtigung von Vergangenem aber auch Zukiinftigem,
die in dem Firmennamen ,,Post Futurum®“ zum Ausdruck kommt. Wenn
Matzerath ,,die Videotechnik der flielenden Ubergéinge“ (Rt 457) betont,
wird deutlich, dass der Bezug auf die verdnderte Bildésthetik der (Mu-
sik)Videos abzielt und mit ihr arbeitet. Durch die erleichterte Technik von
Schnitt und Montagen entstehen im Video neue Ausdrucksmoglichkeiten,”
die eine eigene (erweiterte) Wirklichkeit zeigen konnen.

Der Bezug auf audiovisuelle Medien ermoglicht in den Romanen den
Eindruck der Gleichzeitigkeit: Umschalten (Rt 272ff), Uberblenden, Uber-
sprechen und Ausblenden. Schnitt, Zeitlupe und Zuriickspulen evozieren den
Eindruck mehrerer Bildspuren. Allerdings féllt auf, dass die gleichzeitige
Wahmehmung der Erzdhlstringe, die Vergegenkunft anstrebt, auch bei
Verweisen zu audiovisuellen Medien eher konzeptuell bleibt. In der Regel
verschwindet auch auf dem Bildschirm der eine Kanal, wenn zum anderen
umgeschaltet wird (die Technik der split screen, der Bildschirmaufteilung,
gehort in den 1980ern noch nicht zur alltiglichen Sehgewohnheit wie heute).
Deshalb wird besonders auf Techniken wie Uberblenden, Ubersprechen,
Ausblenden Bezug genommen, die eine zeitweise Gleichzeitigkeit ermogli-
chen.

In einer auditiven Schilderung erscheint Gleichzeitigkeit unterschiedlicher
Striinge leichter zu bewerkstelligen zu sein. Als eine Form der Uberblendung
weist Roehm in der Rdttin auf eine Technik hin, die er ,,Assoziationsklam-
mer“®' nennt. Hierbei macht sich bereits am Ende eines Absatzes der folgen-
de Erzdhlstrang bemerkbar, indem bestimmte seiner Schliisselworte auftau-
chen, ehe der erste Erzéhlstrang beendet ist: Im Erzdhlstrang ,Réttin® wird
zum Beispiel plotzlich der Pilzreichtum der kaschubischen Wilder erwihnt,
was einen Ubergang zum Erzihlstrang ,Mirchenwald* schafft:

Jaja, sagt die Rattin. [...] deshalb erzahlt sie [d.h. Oskars Gromutter] uns
traurige und manchmal lustige Geschichten von frither. [...] Und was alles ih-
re Kiepen fiillte: [...] Und jeden Herbst korbevoll Griinlinge und Maronen,
Pfifferlinge und Braunkappen, weil in den Wéldern der Kaschubei die Pilze
zuhauf standen. ..

Bei aller Skepsis: Dieser Wald ist immer noch heil. In unserem Film, der
Grimms Wilder heif3t, stehen hier dunkelnd, dort licht Buchen, Tannen, Ei-
chen, Eschen und Birken, Ahorn und Ulmen sogar. (Rt 270f, Hervorh. B.S.)

% Grimms Wilder” und das , Malskat*-Projekt (Rt 457-460) sind als Drehbuchentwiirfe des
Erzéhlers fiir Oskars Firma ,,Post Futurum“ gedacht. Anna Koljaiczeks Geburtstagsfeier wird
in einem Video vorproduziert (303-308), das Video ,,Davor und danach* (438—445) spiegelt
Elemente aus ,Damroka‘ und der ,Watsoncrick‘-Handlung.

5 Ralf Schnell: Mediendisthetik, 229-236.

81 Roehm: Polyphonie und Improvisation, 43f.
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Wenn jedoch Gleichzeitigkeit vornehmlich visuell umgesetzt werden soll,

geschieht das als technische Panne, als sogenannter . Bildsalate:®*

So viele endgiiltige Bilder, Bildsalat schlieBlich, [I] in den sich immer wieder,
doch tonlos und untertage nun, die Réttin mischte. [II] Dann sah ich unseren
Herrn Matzerath, wie er zur Rede ansetzte, [V] darauf des Kanzlers Kinder als
Hénsel und Gretel im toten Wald laufen, [I] sogleich die Réttin wieder, [VI]
nein, meine Weihnachtsratte, die eingerollt schlief oder harmlos tat, [I[V] wo-
rauf der Maler Malskat fiir wundersam gotische Bilder Farbe anriihrte, [III]
bis plotzlich mit anderen Frauen strickend Damroka die quallengeséttigte See
befuhr [I] und die Ratte sich immer tiefer [V] und die Kinder im Wald, der
leichenstarr... (Rt 75)

Dies ist keine ,,momentane Verwirrung der Autorenfigur [...] bei dem inne-
ren Erleben des Romans®, wie Roehm nahelegt,”’ sondern eine Inszenierung
gleichzeitiger Abldufe, die in raschen Wechsel wahrgenommen werden.
Dabei wird deutlich, wie die gleichzeitige Wahrnehmung mehrerer Bilder im
Kontext der 1980er Jahre noch mit Stérung und Verwirrung verkniipft wird
(was im Kontext des Internets im Krebsgang bereits anders ist).

In Die Box (2008) bezieht sich Grass auf eine andere, im Zeitalter der di-
gitalen Fotographie fast vergessene Bild-,,Storung®: die Doppelbelichtung
der analogen Kamera. Die alte ,,Agfa“-Box fotografiert die Gegenwart eines
Ortes, und zeigt ihn stattdessen erweitert mit seiner Vergangenheit, aber
auch moglichen Zukunft: ,,Denn alles was die alte Marie mit ihrer Agfa-Box
knipset, kam, kaum hatte sie die Rollfilme in ihrer Dunkelkammer entwi-
ckelt, ganz anders als in Wirklichkeit raus* (Bx, 34). Diese besonderen Fotos
bilden in der Box die Voraussetzung fiir schriftstellerische Arbeit und zeigen
eine neue Facette der vergegenwirtigenden Funktion intermedialer Beziige
in Grass’ Prosa.

Die Umsetzung von Vergegenkunft geschieht hdufig aber nicht aus-
schlieBlich mit intermedialen Beziigen, auch wenn sie in dieser Arbeit von
besonderem Interesse sind. So macht es der beinahe palimpsestische inter-
textuelle Bezug auf Fontane in Ein weites Feld moglich, zwei Zeitebenen
gleichzeitig prisent zu halten.** Auch weist Neuhaus darauf hin, dass der
Bezug auf die Apokalypse in der Rdttin ebenfalls Vergegenkunft umsetzt.
Die Zeitwahrnehmung der Apokalypse vereint Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft in einer ,,Verkiindigungszeit“.”” Die Videos des Oskar Mat-

52 Im folgenden Beispiel treffen alle sechs Erzihlstringe der Rdttin aufeinander: [I] Rittin,
[1I] Oskar Matzeraths Riickkehr, [III] die Expedition nach Vineta, [IV] der Félschungsskandal
des Malers Malskat, [V] der Aufstand der Marchenfiguren, sowie [VI] die Schreibtischsituati-
on des Ich-Erzéhlers.

83 Roehm: Polyphonie und Improvisation, 118.

64 Morwenna Symons: Room for Manoeuvre. The Role of Intertext in Elfriede Jelinek’s Die
Klavierspielerin, Giinter Grass’s Ein weites Feld, and Herta Miiller’s Niederungen and Rei-
sende auf einem Bein. London: Many Publishing, 2005, 61-105.

8 Neuhaus: Giinter Grass, 171.
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zerath scheinen wie eine moderne Umsetzung mit der Vision der Apokalyp-
se verkniipft,” da die Etymologie des Wortes video (lat. ,ich sehe®) als ge-
genstindliche Umsetzung des prophetisch-seherischen ,,ich sah* darstellt.
Die Vermittlung in Videos verkniipft daher die Handlung des Romans, die
Vision des Weltuntergangs, ganz konkret mit seiner Form. Auch solche wie-
derkehrende enge Verkniipfungen von Inhalt und Form sind ein Kennzei-
chen der Prosa von Giinter Grass.

3.1.3 Gegenstandlichkeit — Performativitat

Die Gegenstandlichkeit in der Prosa von Glinter Grass hat ihren Ursprung in
seiner bildkiinstlerischen Ausbildung, in dem ,,Genau[en] hingucken® (EuR
I, 285), was der Bildhauer Karl Hartung bereits seinem Schiiler Grass abver-
langt. Als bildender Kiinstler bezieht Giinter Grass deutlich Stellung fiir das
Gegenstédndliche in der Kunst; die gegenstandslose Kunst begreift er als eine
Verdringung der konkreten Vergangenheit, der Verantwortung fiir
Auschwitz.®” Auch die Prosa von Giinter Grass ist deshalb im Konkreten und
Anschaulichen verankert. Das macht sich nicht nur in intermedialen bildli-
chen Beziigen bemerkbar und bleibt auch nicht auf die besondere Schilde-
rung sinnlicher Wahrnehmung begrenzt.*®

Der Anspruch der Gegenstdndlichkeit hingt auch mit der oft erwahnten
»Objektherrschaft zusammen (1.1.1), die sich als Verweigerung einer sym-
bolischen Uberhohung der Gegenstiinde verstehen ldsst.” Objekte finden
sich mit Bedeutung aufgeladen, ohne dass sie jedoch auf eine weitere sym-
bolische Ebene verweisen. Das Allgemeine ldsst sich von der gegenstindli-
chen Darstellung nicht trennen.”” Wenn sich abstrakte oder unanschauliche
Vorginge in der konkreten Handlung ausgedriickt finden, nimmt der Leser
das als eine Art symbolischen Bedeutungszuwachs wahr: ,[W]hen Grass
writes about potatoes he can mean anything from bourgeois morality to
Bavarians — and potatoes only in passing™, so formuliert etwa David Scher-
mann diesen Eindruck. Grass widerspricht dem vehement: ,,[S]ymbols are
nonsense — when I write potatoes, I mean potatoes*.”' Grass wendet sich hier
gegen die Sichtweise, dass die bei ihm konkret geschilderte Gegensténde als

% Neuhaus: Giinter Grass, 174.

57 In der Kontroverse an der Berliner Akademie Mitte der 1950er Jahre zwischen dem ab-
strakte Kunst befiirwortenden Will Grohmann und dem die Abstraktion ablehnenden Karl
Hofer bezog Grass Karls Hofers Partei. Neuhaus: Schreiben gegen die verstreichende Zeit,
53f; Jiirgs: Biirger Grass, 83.

%8 s.u.a. Richter: Die zerschlagene Wirklichkeit, 75f.

% Neuhaus: Giinter Grass, 11-18.

70 Schwarz spricht von ,,Anti-Symbolen[n]“und fiihrt aus: ,,Wiederholt hat Grass behauptet, er
habe keine Symbole in seinem Werk versteckt. Hier konnen wir ihm ohne weiteres glauben,
sofern wir unter Symbol im Sinne Goethes das Besondere verstehen, in dem immer und iiber-
all das Allgemeine steckt®. Schwarz: Der Erzdhler Giinter Grass, 38f.

! David E. Schermann: Green Years for Grass. In: Life Magazine 58, 1965, 56.
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literarische Zeichen dhnlich zweigeteilt sind, wie das sprachliche Zeichen
nach Saussure, so dass sich die Kartoffel, um im obigen Beispiel zu bleiben,
als literarischer Signifikant fiir mehr oder weniger arbitrire Signifikate
(,,Bayern oder ,biirgerliche Moral*) gelten kann. Stattdessen entsteht der
dennoch wahrgenommene Bedeutungszuwachs durch Verkniipfung inner-
halb des Textes:

Der ,Objektzwang* bei Grass schafft nicht Symbole an sich, sondern vernetzt
Dinge und Menschen und erzeugt so neue Kontexte. [...] Diese Bedeutungs-
aufladung geht aber bei Grass nie soweit, dass die Kartoffel sich daraus als
Symbg)l verselbstdndigen und 16sen konnte. Sie erfihrt keine Verallgemeine-
rung.”

Das Ding, der Gegenstand, die sinnliche Beschreibung, verweist bei Grass
also nicht auf eine symbolische Ebene. Er wird nicht abstrahiert. Stattdessen
erhdlt der Gegenstand seine Bedeutung durch Zusammenhang und Vernet-
zung, in der Auswahl der Gegenstinde und in der Durchfithrung der Hand-
lung.” Dies tritt in den Text-Bild-Binden besonders deutlich zu Tage, in
denen sich die Bedeutung des konkret dargestellten in der Verkniipfung mit
dem Text und weiterem anschaulichen Material findet.”* Die Bedeutungsbil-
dung durch die Verkniipfung konkreten Materials ist ebenso grundlegend fiir
Giinter Grass’ gesamtes Werk.” Das Streben nach Gegenstindlichkeit findet
sich deshalb auch in einer stindigen besonders engen Verkniipfung von In-
halt und Form wieder, deren performativer Aspekt hier besonders von Inte-
resse ist. Gegenstindlichkeit ist deshalb mit Grass’ performativer Auffas-
sung von Sprache verbunden, in der Inhalt und Form enger als gewohnlich
miteinander verbunden sind. Form steht somit in engster Verbindung zur
Handlung. Seine Wertschitzung der Form formuliert Grass bereits in dem
Essay ,,Die Ballerina“ (1956):

Die Ballerina lebt einer Nonne gleich, allen Verfithrungen ausgesetzt, im Zu-
stand strengster Askese. Dieser Vergleich darf deshalb nicht iiberraschen, da
alle auf uns gekommene Kunst stets Ergebnis konsequenter Beschrankung
und nie genialischer MaBlosigkeit war. Auch wenn zeitweise Ausbriiche ins
Unerlaubte zu denken gaben und geben, der Kunst sei alles erlaubt, erfand
sich immer, und gerade der beweglichste Geist, Regeln, Zdune, verbotene
Zimmer. (EuR 1 11)

Der Bezug auf die Disziplin und Formstrenge des Balletts bildet einen
merkwiirdigen Kontrast zum in der frithen Grass-Kritik gern herbeizitierten

72 Standfuss: Gegenstindlichkeit, 43f.

73 Standfuss: Gegenstindlichkeit, 37-44.

74 Platen: Reden vom Ende, 98.

> Vgl. Richters Beobachtung zur Verkniipfung der scheinbar lose zusammenhingenden
Episoden in der Blechtrommel durch repetitive Muster. Richter: Die Zerschlagung der Wirk-
lichkeit, 60.
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Bild des urwiichsigen Erzahlers, des ,,Anarchisten” und des ,,wilden Einzel-
gingers“.”® Auch angesichts des hiufig als zu lose kritisierten Aufbaus sei-
ner Romane”’ mag der in ,,.Die Ballerina“ ausgedriickte ,,Wille zur Béndi-
gung durch die Form*” auf den ersten Blick widerspriichlich erscheinen.”
Er beruht jedoch auf der besonders engen Verkniipfung von Form und In-
halt. Eine Aufteilung in Form und Inhalt sieht Grass selbst als ,,cine deutsche

Art oder Unart und fiithrt aus:

Fiir mich gibt es diesen Gegensatz nicht: Es entwickelt sich eins aus dem an-
deren: Jede Form produziert ihren Inhalt und umgekehrt. Es ist in den meisten
Fillen nicht feststellbar, was zuerst da war. (WA X 184)

Erst bei ndherer Beschéftigung erschlieB3t sich die Form in Grass’ Prosa,
etwa in sorgfiltig aufgebauten strukturellen Parallelen mit der Handlung.
Die zugrundliegende Form ist jedoch nicht immer leicht ersichtlich, weil
Grass das formale ,,Gerlist zum Schlufl weg]...]schlagen* (WA X 184) kann.
Dies bedeutet, dass metareflexive Hinweise auf die Art des Zusammenhangs
von Struktur und Inhalt sich eher selten im Text selbst finden. Nur in Texten,
in denen Grass stirker als anderswo seinen eigenen Schreibprozess reflek-
tiert, im Tagebuch einer Schnecke und in Kopfgeburten, wird dieses Gertist
in Ansitzen sichtbar (3.2). In den Romanen und Novellen finden sich dage-
gen kaum explizite Hinweise auf die Art der Verkniipfung zwischen Inhalt
und Form, sondern lediglich in konkreter Umsetzung ausgefiihrt. Dies be-
deutet, dass nicht eine Handlung geschildert wird, in deren Lauf, als Erzéh-
lerkommentar, im Personendialog oder -monolog, Ideen in erster Linie pro-
pagiert und Gedanken vornehmlich geduBert werden. Stattdessen erscheinen
Ideen und Gedanken in erster Linie konkret in der Handlung umgesetzt, ex-
plizite Hinweise und Reflexionen finden sich eher am Rande. Dieses Prinzip
beobachtet Just bereits als Grundlage der ,,Objektherrschaft*: Die ,,Darstel-
lung psychischer oder anderer unanschaulicher Vorgénge* geschieht auf eine
Weise, in der sie ,,als reale Gegenstinde der epischen Handlung angeho-
ren“.* Dieses Prinzip geht aber iiber die Darstellung von Objekten hinaus
und bedeutet beispielsweise, dass Oskar seine pikarische Perspektive von
unten ganz konkret auf Hohe eines Dreijahrigen einnimmt. In dem Wende-
roman Ein weites Feld erscheinen in der Handlung immer wieder Wenden,
Umkehrungen und Rollentausche werden durchgefiihrt, beispielsweise in

76 Diese und andere Klischees aus der Grass-Kritik finden sich zusammengestellt in Franz
Josef Gortz: Der Provokateur als Wahlhelfer. Kritisches zur Grass-Kritik. In: Text + Kritik
1/1a, 19787, 162f.

" s.u.a. Roehm: Polyphonie und Improvisation, 1 und 6. Bei ihrem Erscheinen sehen Litera-
turkritiker in der Rdttin einen ,,Wust unzusammenhéingender Einzelelemente®, ebd.

78 Richter: Die zerschlagene Wirklichkeit, 54.

7 Gleichzeitig erkennt nicht nur Roehm in Grass einen Autor ,,mit ausgeprigtem Formbe-
wuBtsein®. Roehm: Polyphonie und Improvisation, 1.

8 Just: Darstellung und Appell, 118.
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den Wendepunkten des Paternosters oder in Fontys und Hoftallers Platz-
wechsel im Ruderboot. Diese besonders enge Verkniipfung von Form und
Handlung findet sich auch in der Romantradition, in der Grass sich selbst
immer wieder einordnet,*" eben jene Tradition, die Bakhtin von der menip-
peischen Satire herriithren sieht und sich durch karnevalistisches und poly-
phones Schreiben auszeichnet.*

Das Streben nach Gegensténdlichkeit zeigt sich deshalb innerhalb der
Prosa in einer besonderen Form sprachlicher Performativitit. So wie in Aust-
ins Performativen die sprachliche AuBerung Teil dessen ist, was sie be-
schreibt, so ist bei Grass die Form der Handlung Teil dessen, was sie erzéhlt.
Sie findet sich beispielsweise in der Bedeutung der Wiederauffiihrung von
Geschichte, die nicht nur erinnert wird, sondern neu verkorpert, wieder auf-
gefihrt wird: etwa durch Oskars Zuriicktrommeln (4.2), in der Bedeutung
von Fernsehen, Monitoren und Videos, die in den Roman der zweiten Perio-
de geographisch oder zeitlich Handlungsstringe in der Gegenwart vorfiihren,
aber auch in Fontys Nachleben der Biographie seines Idols Fontane (5.2.3)
und der Re-Inszenierung der Geschichte durch Konny im Krebsgang (6.2.2).
Zu Steigerung der angestrebten Performativitit des Textes, als eine Umset-
zung von Gegenstindlichkeit, lassen sich intermediale Beziige zur Musik
einsetzen, was in den folgenden Analysen immer wieder zum Tragen kom-
men wird.

So zeigt sich ein innerer Zusammenhang der drei aufgegriffenen grundle-
genden Erzdhlstrukturen bei Grass, von Repetitivitit, Vergegenkunft und
Gegenstéindlichkeit. Die Vernetzung der gegenstindlichen Handlung wird
durch Repetitivitdt ihrer Elemente erreicht. Die Betonung der Performativitit
ist auch mit der Vergegenwirtigung verkniipft. Dieses Interesse an Repetiti-
vitdt, Simultanitdt und Performativitit bildet die transmediale Basis, auf der
Beziige zur Musik stattfinden kénnen. Diese Eigenschaften bilden auch die
Grundlage fiir die wiederkehrenden musikalischen Metaphern in der For-
schungsliteratur. Weiterhin wird der Frage nachgegangen, ob ein musikali-
scher Bezug aufgrund einer hohen transmedialen Ubereinstimmung nicht nur
moglich, sondern auch durch die poetologische Verwendung musikalischer
Begriffe von Grass selbst beabsichtigt wird.

81 Dieses Verhltnis stellt Jiirgen von Stackelberg fiir Rabelais’ Romane fest. Jirgen von
Stackelberg: Von Rabelais bis Voltaire. Zur Geschichte des franzésischen Romans. Miinchen:
Beck, 1970, 18. Im Gespriach mit Arnold stellt sich Grass in eine Romantradition, die von
Rabelais ausgeht. Er sicht sich von Rabelais und Fischarts Ubersetzung, Grimmelshausen,
Sterne, Jean Paul, sowie Joyce, Dos Passos und Doblin beeinflusst. Heinz Ludwig Arnold:
Gesprache mit Giinter Grass. In: Text + Kritik 1/1a, 1978°, 6.

82 Bakhtin: Problems of Dostoevsky’s Poetics, 100—113. Zur Verbindung zum Karnevalismus
s.a. Peter O. Arnds: Representation, Subversion, and Eugenics in Giinter Grass’s The Tin
Drum. Rochester, NY: Camden House, 2004, 28—48; sowie Mirjam Gebauer: Wendekrisen:
Der Pikaro im deutschen Roman der 1990er Jahre. Trier: WVT 2006, 124-191.
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3.2 Intermediale Bezuge zur Musik

If Johann Sebastian Bach’s music may be referred to as ‘polyphonic’, then
Grass’s work may be described as ‘polythematic’. [...] Various elements —
themes, images and strands represented by characters and actions — are inter-
woven — polyphonically — to form a satisfying and stimulating whole.*

In seiner Interpretation von értlich betdubt vergleicht Noel Thomas Grass’
Prosa mit polyphonischer Musik. In Analogie zur polyphonen Musik sieht er
bei Grass ,,polythematisch* verschiedene Themen zu einer ,,stimulierenden
Gesamtheit™ geformt. Offensichtlich konnen selbst in Texten von Grass, die
nicht explizit auf Musik verweisen, aus der Musik bekannte Strukturen eine
Interpretationshilfe darstellen. Denn ebenso wie die verschiedenen Stimmen
der polyphonen Musik lassen sich die Erzdhlstringe bei Grass als selbststén-
dig aber auch als voneinander abhéngig sehen. Die Bedeutung des Textes
erschlieft sich erst aus der Gesamtheit der Erzahlstrange.

Ahnliche Verweise auf Musik finden sich in der Forschung wiederholt in
dem Versuch, Grass’ Erzéhltechnik zu charakterisieren. Klaus von Schilling
sieht in den Kreisbewegungen der Blechtrommel Parallelen zu ,liturgiedhn-
lichen Formen, dem liedhaften Refrain“®® Auffenberg betrachtet Oskars
Rede von sich selbst in der dritten Person als einen ,,Kontrapunkt der Identi-
tiat.® Ebenfalls als »kontrapunktisch* empfindet Vormweg die Funktion der
Gedichte im Butt als ,,selbststindige Stimme*.*® Im T agebuch einer Schne-
cke tiberkreuzen sich fiir Brode Themenfelder in einer Weise, dass man ,,fast
versucht [wire], an die strenge Bauform eines Sonatensatzes zu denken.”’
Ein Rezensent der New York Times vergleicht értlich betdubt nach den ,,gro-
Be[n] Opern* der Danziger Trilogie, mit einer ,,faszinierende[n], nie lang-
weilige[n] Fuge“.*® Gemeinsam ist vielen musikalischen Vergleichen, ganz
gleich, ob man nun die Terminologie der kontrapunktischer Kompositions-
form oder der Sonatenform heranzieht, die Verkniipfung mehrerer, als ge-
gensitzlich aufgefasster Themen (Sonatenform) oder Stimmen (Kontra-
punkt), die durch rdumliche Néhe dennoch einen Zusammenhang bilden.

Da solche Verweise in der Forschungsliteratur nicht weiter ausgefiihrt
werden, ist damit jedoch noch nicht geklart, auf welche Strukturen im Text
sie sich beziehen: Sind es immer wieder die gleichen oder werden unter-
schiedliche Elemente mit Musik in Verbindung gebracht? Ungeklért bleibt

8 Thomas: The Narrative Works of Giinter Grass, 170.

8 Schilling: Schuldmotoren, 49.

85 Auffenberg: Vom Erzihlen des Erziihlens bei Giinter Grass, 83.

8 Heinrich Vormweg: Eine phantastische Totale. Nachtrag zur ,,Butt“-Kritik. In: Text+ Kritik
1/1a, 1978°, 96.

87 Hanspeter Brode: Von Danzig zur Bundesrepublik. Grass’ Biicher ,,drtlich betiubt* und
,,Aus dem Tagebuch einer Schnecke. Text+ Kritik 1/1a, 1978° , 84.

88 7it. in: Jiirgs: Biirger Grass, 255.
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dabei auch, wie sich der Einfluss der Musik in der Textanalyse nachweisen
lieBe. Gerade der Verweis auf musikalische Themen- oder Motivarbeit
bringt eine problematische Verwirrung von literarischen und musikalischen
Termini mit sich, deren Unterscheidung im Folgenden eingehender diskutiert
werden soll. Aber nicht nur in der Forschungsliteratur greift man auf Musik
zuriick. Bestimmte mit Musik konnotierte Begriffe verwendet Grass selbst in
einer Weise, die eine poetologische Bedeutung und somit einen intermedia-
len Bezug zur Musik nahelegen. Die von Grass wiederholt verwendeten
Begriffe Engfiihrung und Krebsgang sind von der Forschung dankbar aufge-
griffen worden, jedoch ohne dass je erldutert wiirde, wie diese Begriffe im
Text zu verstehen sind. Sie werden zum Beleg eigener Beobachtungen ver-
wendet, ohne dass zuvor untersucht wird, auf welche Parallelen und Unter-
schiede sich der Gebrauch der Termini bei Grass griindet. Ehe in den folgen-
den Textanalysen auch auf Krebsgang und Engfiihrung Bezug genommen
wird, ist es wichtig, grundlegend zu eroértern, ob und wie in den Begriffen
»Engfithrung und ,,Krebsgang* tatsdchlich ein musikalischer Bezug mit-
schwingt. Nach einer Diskussion des musikalischen und literarischen The-
ma- und Motivbegriffs geht es also um die Frage, ob die Engfiihrung mehr
ist als ein argumentativer Kurzschluss und der Krebsgang mehr als ein
Riickgang.

3.2.1 Thema, Motiv und Leitmotiv

Thema, Motiv und in gewisser Hinsicht auch Leitmotiv sind feststehende
Begriffe sowohl in der Musik als auch in der Literatur. Dies stellt in der Re-
gel in der Betrachtung einer dieser beiden Medien kein Problem dar, fiihrt in
der Diskussion intermedialer Beziige zwischen Literatur und Musik aller-
dings dazu, dass die Begriffe voreilig parallelisiert, {ibertragen oder einfach
vertauscht werden. Haufig wird nicht berticksichtigt, dass sich die gleichlau-
tenden Termini trotz bestimmter Gemeinsamkeiten in Musik wie in Literatur
auf unterschiedlichen Ebenen befinden (2.3). Im Folgenden soll erdrtert
werden, inwiefern man angesichts der terminologischen Uberschneidung der
Begriffe bei Grass von einer Behandlung von Thema und Motiv sprechen
kann, die Parallelen zur Musik aufweist. Hinweise in diese Richtung gibt
Grass selbst. So findet sich im Tagebuch einer Schnecke folgende Verkniip-
fung:

Endlich das Motiv gefunden [...] (Werde Aure¢le Nicolet, der nach zuviel
Bach und Telemann vor Bach- und Telemannpublikum vorgibt, Musik zu has-
sen, nach Nebenmotiven fragen.) (Tb 220)

Im Vorfeld dieses Zitats schildert der Ich-Erzdhler seine Suche nach dem

(Selbstmord-)Motiv des Apothekers Manfred Augst, der auf dem evangeli-
schen Kirchentag offentlich Selbstmord begeht (Tb 169ff). In dem Absatz,
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der obigem Zitat vorausgeht, schildert eines der Kinder Augst, wie der Vater
in seiner eigenen Familie oft fremd gewirkt habe. Selbst wenn er sich bei der
Hausmusik der Familie beteiligte, habe er doch immer auflen vor gewirkt. In
diesem Versuch der Beteiligung und doch fortwéhrenden AuBenseitertums
erkennt der Ich-Erzédhler ein fiir ihn verwendbares Motiv, das sich mit dem,
was er iiber den Mann bereits in Erfahrung gebracht hat, in ein Muster ein-
fligen ldsst. Das ,,endlich gefundene* Motiv ist also rein literarischer Art.

Wenn jedoch im néchsten Satz der Musiker Nicolet nach Nebenmotiven
gefragt werden soll, ist von musikalischen Motiven die Rede. Die Tatsache,
dass literarisches und musikalisches Motiv unmittelbar hintereinander er-
wahnt werden, ldsst den Schluss zu, dass Grass selbst hier an eine Verkniip-
fung der beiden Motivbegriffe denkt. Die Frage nach musikalischen Neben-
motiven scheint dem Zweck zu dienen, Anregung aus der Musik fiir die Ge-
staltung des literarischen Textes zu bekommen. Dieses Zitat aus dem Tage-
buch einer Schnecke bringt die terminologische Fragestellung, um die es im
nichsten Abschnitt gehen soll, auf den Punkt.

Thema

Das musikalische Thema ist eine Signifikantenkette, die mehr oder weniger
exakt wiederholt werden muss, um sich als Thema ins Gedéchtnis einzupra-
gen. Das literarische Thema hingegen wird relativ selten wortlich ausgespro-
chen. Eine auffillige Repetitivitit auf der lexikalischen oder syntagmati-
schen Ebene wird in literarischen Texten immer wieder gern mit einer ge-
wissen Musikalitdt in Verbindung gebracht, als Parallele zur expliziten Re-
petitivitdt des musikalischen Themas. Die genaue Benennung solcher als
,musikalisch® empfundenen literarischen Themen erweist sich allerdings
immer wieder als problematisch. Denn in Analogie zum musikalischen
Thema wird bei solchen Vergleichen meist nur Repetition auf der Ebene der
Signifikanten beachtet. Wenn zum Beispiel Irmela Schneider in ihrer Analy-
se des Blechtrommel-Kapitels ,,Glaube Hoffnung Liebe* die wiederkehrende
Phrase ,,Es war einmal ein Musiker, der hie} Meyn...* als Fugenthema be-
zeichnet,” ist zwar die Repetitivitit gegeben, jedoch kann diese Phrase nicht
den Grundgedanken des Kapitels wiedergeben (Kap 4.3). Diese beiden
Kennzeichen fallen in der Musik aufgrund der Untrennbarkeit von Inhalt und
Form auf der Ebene der Signifikanten zusammen. Die Wiederholung einer
einleitenden Phrase erinnert zwar auf der Textebene an die Form und die
Position des musikalischen Themas. Dennoch erfiillt diese Phrase im obigen
Fall nicht die generelle Hauptbedingung eines Themas in Musik wie in Lite-
ratur, ndmlich, die Formulierung eines Grundgedankens darzustellen. Eher
hat die Wiederholung der Phrase ,,Es war einmal...” in ,,Glaube Hoffnung
Liebe* indexikalische Funktion. Indem sie auf der Textebene an die Repeti-

% Yrmela Schneider: Kritische Rezeption. Die Blechtrommel als Modell. Frankfurt/Main:
Lang, 1975, 107f.
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tivitit des musikalischen Themas erinnert, weist sie auf die Repetition in der
Tiefenstruktur des Textes hin, auf der sich das literarische Thema befindet.

Eine Moglichkeit, Repetition in der Tiefenstruktur eines Textes festzustel-
len, bietet sich in Anlehnung an die Mythenanalyse von Lévi-Strauss. Sie
ermoglicht es, die thematische Repetitivitdt herauszuarbeiten, die nicht auf
der rein sprachlichen, sondern auf der Darstellungsebene vor sich geht. Dies
lasst sich am Beispiel der Novelle Katz und Maus demonstrieren, deren sorg-
faltige Komposition auf repetitiven Mustern autbaut, die auch in den Texten
mit intermedialen Beziigen zur Musik eine wichtige Rolle spielen. Daniela
Hermes weist darauf hin, dass im Eingangskapitel alle fiir die Novelle ent-
scheidenden Motive bereits erwdhnt werden.” Diese starke Repetitivitit
beschrénkt sich jedoch nicht auf das erste Kapitel, sondern préigt die gesamte
Novelle. Dariiber hinaus lassen sich die erwidhnten Motive in zwei Gegen-
satzpaaren zusammenfassen. Der Gegensatz von Bewunderern und Helden
priagt die Beziehung der beiden Hauptpersonen. Der Erzdhler Pilenz driickt
stindig seine Bewunderung fiir seinen Schulkameraden Joachim Mahlke aus,
der aufgrund seines Strebens nach Heldentaten schlieBlich das begehrte Rit-
terkreuz erhélt. Gleichzeitig sind sie aber auch Jager und Gejagter, ein Ge-
gensatz, der auch im Titelpaar von Katze und Maus zum Ausdruck kommt.
Beide Gegensatzpaare lassen sich miteinander verbinden, denn Mahlke wird
nur zum Helden, weil er versucht, seinem Status als Mobbingopfer zu ent-
kommen, den er aufgrund seines hervorstehenden Adamapfels hat. Seine
Klassenkameraden, allen voran Pilenz, sind nicht nur seine Bewunderer,
sondern auch seine Jager, die sich anfangs nicht scheuen, die Schulkatze auf
Mahlkes Adamsapfel anzusetzen und ihn letztlich in den Selbstmord treiben.

Eine solche paradoxe Beziehung zweier gegensitzlicher Oppositionspaare
stellt Lévi-Strauss auch fiir den Mythos fest. Mit Hilfe dieser beiden Opposi-
tionspaare lésst sich die Beziehung von Pilenz und Mahlke als sogenanntes
Beziehungsbiindel zusammenfassen:

Jéger : Bewunderer
Gejagter : Held

Hier wird folgendes Verhiltnis ausgedriickt: Jager und Gejagter verhalten
sich zueinander wie Bewunderer und Held. Durch die Positionierung der
Gegensatzpaare driickt diese Formel auch optisch den inhaltlichen Gegen-
satz bei formaler Parallelitit aus. Die formale Einheit von Gejagtem und
Helden kommt in Mahlkes Figur zum Ausdruck und spiegelt sich darin, dass
sie sich im obigen Beziehungsbiindel auf der gleichen Ebene befinden.
Gleichzeitig birgt die Behauptung dieser Parallelitit einen semantischen

% Hermes: »Was mit Katz und Maus begann®, 171. Auch in Hundejahre lasst der Erzéhler
Brauxel einen Grofteil der Motive des gesamten Romans anklingen. Gerstenberg: Zur Erzdihl-
technik von Giinter Grass, 69.
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Gegensatz, da der ,,Held” mit der Rolle des Siegers und nicht mit der des
gejagten Opfers verkniipft wird. Der Mythos ist bemiiht, solche Gegensitze
durch immer neue Umformulierung aufzulosen.”’ An der Auflosung des
Gegensatzes ist Grass in Katz und Maus zwar nicht interessiert. Jedoch 6ff-
net der strukturalistische Ansatz die Augen dafiir, dass auch in der Novelle
das grundlegende Beziehungsbiindel immer wieder wiederholt wird, in das
sich selbst die kleinsten Handlungsdetails einordnen lassen. Dieses Grund-
muster bleibt gleich, die Figuren konnen allerdings wechselnde Positionen
einnehmen. So ist zum Beispiel Mahlke ebenfalls einer der Bewunderer, er
verehrt seinen Vater und die Jungfrau Maria. Seine Verehrung dieser beiden
ist ebenso latent aggressiv wie die seiner Schulkameraden: Das Geheimnis
seiner Treffsicherheit als Panzerschiitze liegt darin, dass er sich jedes Mal
vorstellt, auf seine verehrten Vorbilder zu zielen (KuM 170). Verehrung
spiegelt sich auch in der Faszination, die Tulla auf die heranwachsenden
Jungen ausiibt. Gleichzeitig weist Tulla auch Kennzeichen der Opfer und
Gejagten auf: Froschschenkelbeine (KuM 97) und mausgrauer Badeanzug
(KuM 99) verbinden sie mit den gejagten und verzehrten Beutetieren.

Das Herausarbeiten von Grundoppositionen und Beziehungsbiindeln kann
eine Repetitivitidt auf der Tiefenstruktur nachweisen, auf die in der For-
schung mit musikalischen Metaphern hingewiesen wird.”> Ein Text mit in-
termedialen Beziigen zur Musik kann folglich von dhnlichen Repetitions-
strukturen, wie sie im Mythos verwendet werden, Gebrauch machen, um
seine transmediale Gemeinschaft mit Musik zu stérken.

Zusammenfassend ist festzuhalten, dass auch in einem Text mit interme-
dialen Beziigen zur Musik das Thema auf der Ebene der Signifikate zu fin-
den ist. Die Parallele zum musikalischen Thema driickt sich darin aus, dass
Repetition auf der Darstellungsebene stattfindet, auf der sich das literarische
Thema befindet. In dieser Hinsicht erscheint die Handlung als Variation oder
Durchfiihrung eines Grundthemas. Gleichzeitig ist es moglich, auf der Ebene
der Signifikanten, auf der sich das musikalische Thema befindet, wiederkeh-
rende Phrasen zu verwenden, die in ihrer Position, jedoch nicht in ihrer
Funktion, an das musikalische Thema erinnern.

Motiv, Leitmotiv

Neben dem repetitiven Grundmuster lassen sich in Katz und Maus wieder-
holt auftretende kleinere Motive ausmachen, z.B. das Motiv des Essens und
der Sexualitdt, sowie die motivische Verkniipfung von Sport/Militdr und
Religion. All diese Motive konnen aber in das oben beschriebene Grundbe-
ziehungsbiindel eingeordnet werden. So ordnet sich die Bedeutung des Es-

! Lévi-Strauss: Die Struktur der Mythen, 242-250.

°2 Ein intermedialer Bezug zwischen dem repetitiv geprigten Erzihlen des Mythos und der
Themenarbeit der Musik findet sich bei Lévi-Strauss. Claude Lévi-Strauss: Mythos und Mu-
sik. In: Mythos und Bedeutung. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 57-67.
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sensmotivs als Opposition von Fressen und Gefressenwerden in die Opposi-
tion von Jager und Gejagten ein. Genau dies versucht Enzensberger zu be-
schreiben, wenn er zu Katz und Maus schreibt:

Die Technik der Leitmotive wird hier nicht einfach ibernommen, sie wird auf
die Spitze getrieben, und qualitativ verdndert, indem schlechterdings alles
zum Leitmotiv werden kann [...] Sprachlich erscheinen solche Motiv-Re-
prisen als Refrains oder Echos.*

Auch wenn die Beobachtung Enzensbergers fiir die motivische Dichte in
Katz und Maus zutreffend erscheint, ist die Wahl des Begriffes Leitmotiv
hier irrefiihrend. Fiir die vorliegende Arbeit erscheint es notwendig, das lite-
rarische Motiv und seine Sonderform, der aus der Musik entlehnte Begriff
des Leitmotivs, die Enzensberger hier vermischt, deutlich voneinander zu
trennen.

Das Leitmotiv ist ein Ergebnis wechselseitiger intermedialer Beziige zwi-
schen Musik und Literatur. In der Musik stellt das Leitmotiv einen Prozess
der Semantisierung dar, der besonders mit der Musik Richard Wagners ver-
bunden wird. In ,,programmatischer oder wortgebundener Musik® gilt das
Leitmotiv als eine

ofter wiederkehrende Tonfolge, die durch ihr erstes Auftreten in Verbindung
mit einer Person, einem Vorgang, einer Naturstimmung oder einer Gefiihlséu-
Berung eine bestimmte Bedeutung erhilt und bei ihrer Wiederkehr die Erinne-
rung daran auslost.”

Das Leitmotiv verkniipft bei Wagner bestimmte musikalische Motive mit
gleichzeitig auftauchenden Personen, Objekten oder Worten. Die Verbin-
dung zwischen Motiv und Handlung wird wiederholt, bis das Motiv allein
ausreicht, um die damit verkniipfte Person oder Situation auch in anderen
Kontexten zu evozieren.”

Aufgrund seiner semantischen Funktion lésst sich das Leitmotiv leicht in
Sprache iibertragen, was besonders aus der (musikalisch beeinflussten) Prosa
Thomas Manns bekannt ist. In der Literatur gilt das Leitmotiv als eine ,,ein-
priagsame, im selben oder im anndhernd gleichen Wortlaut wiederkehrende
Aussage®, die, wie das musikalische Leitmotiv, einem bestimmten Sachver-
halt zugeordnet ist, rhythmische Mittel verwenden kann und ,,durch ihr

% Hans Magnus Enzensberger: Der verstindige Anarchist. In: Einzelheiten, 231f. Auch Wa-
genbach findet bei Grass werkiibergreifende Leitmotive. Wagenbach: Giinter Grafs, 121.

%% Leitmotiv. In: Musik-Brockhaus. Wiesbaden/Mainz: Brockhaus/Schott, 1982, 31.

% Diesen Prozess vergleicht Brown mit dem basalen Spracherwerb des Kindes. So nimmt das
Kind z.B. das Wort ,,Teddy* erst in Verbindung mit dem Auftauchen eines Pliischbédren wahr,
ehe es entdeckt, dass das AuBern des Wortes allein das Auftauchen des Béren ermoglichen
oder das Verlangen danach ausdriicken kann. Brown: Music and Literature, 94.
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mehrfaches Auftreten gliedernd und akzentuierend wirkt“.”® In der Litera-
turwissenschaft wird der Begriff Leitmotiv jedoch héufig, aber félschlicher-
weise, fiir das vorherrschende Motiv®’ eines Werkes verwendet. Selbst in der
Thomas Mann-Forschung, beklagt Odendahl, wird der Begriff des Leitmo-
tivs zwar hiufig verwendet aber selten definiert und meist nicht ausreichend
von Symbol oder Motiv getrennt.”® Eine deutliche Trennung von repetitiven
Motiven auf der Darstellungsebene einerseits und Leitmotiven im engeren
Sinne andererseits wird jedoch im Folgenden nétig sein, besonders da beide
Strukturen in Grass’ Prosa eine Rolle spielen.

In der Literatur gilt das Motiv als ,,stofflich-thematisches situationsge-
bundenes Element, dessen inhaltliche Grundform schematisiert beschrieben
werden kann“.” Wie das literarische Thema findet sich das Motiv nicht ex-
plizit und unverinderlich im Text. Abgeleitet von motivus (lat. ,beweglich®)
zeichnet sich das Motiv gerade dadurch aus, in verdnderlicher Form wieder-
zukehren. Dagegen ist die relative Unverdnderlichkeit auf der Signifikan-
tenebene Grundgedanke des Leitmotivs. Die motivische Repetition in Katz
und Maus geht weit liber wiederkehrende leitmotivische Versatzstiicke hin-
aus. Die Repetitivitit eines iibergreifenden Themas zeigt sich gerade in der
variierten Wiederkehr der Motive. Bei Grass finden Forscher ganze Motiv-
ketten,'” die hdufig mit konkreten Gegenstinden verkniipft sein konnen.
Eine solche Motivkette entspannt sich in Katz und Maus in der Variation der
Gegenstéinde, die Mahlke sich um den Hals hingt, um von seinem hervorste-
henden Adamsapfel abzulenken: Schraubenzieher, Marienamulett, Biichsen-
offner, Grammophonkurbel, Puscheln, Krawatte. Mahlkes ersehntes Ritter-
kreuz stellt den kronenden Abschluss dar.'’' Diese Motivkette allerdings mit
Leitmotiv zu beschreiben, ist nicht ratsam, gerade weil sie mit dem themati-
schen Grundmuster verbunden ist. In dieser Arbeit werden solche Strukturen
als motivische Repetition bezeichnet. Der Begriff Leitmotiv soll fiir Elemen-
te reserviert sein, die eben als ,kleine, leicht erkennbare Versatzstiicke
weitaus mehr Ahnlichkeiten mit dem musikalischen Leitmotiv aufweisen als
repetitive Motive.

% Leitmotiv. In: Metzler Literaturlexikon. Stuttgart: Metzler 1990, 264.

7 Leitmotiv. In: Metzler Literaturlexikon, 264; Jirgen Link dagegen definiert das Leitmotiv
als ,,erhdhte Rekurrenz von Morphemen und Lexemen®, folglich als ein Uberbegriff fiir Itera-
tion, Anapher, Epipher und Chiasmus. Diese einerseits sehr erweiterte und andererseits ledig-
lich auf den unmittelbaren Textkontext begrenzte Auffassung wird hier nicht angewendet.
Jirgen Link: Literaturwissenschaftliche Grundbegriffe. Miinchen: Fink, 1993, 116 —118.

% Odendahl: Literarisches Musizieren, 145.

% Motiv. In: Metzler Literaturlexikon, 292.

100 Richter: Die zerschlagene Wirklichkeit, 56; Gerstenberg: Erzédhlstrukturen, 79. Just spricht
hierbei von ,,tektonischer Leitmotivik®. Just: Darstellung und Appell, 141f.

191 Als begehrte Statusobjekte gehdren sie in die Kategorie der/des Bewunderten. Da sie aber
von Mahlkes hervorstehendem Adamsapfel (in der Novelle oft als ,,Maus* bezeichnet) ablen-
ken sollen, stehen sie auch mit den Gejagten in Verbindung.
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In Grass’ Prosa fallt wiederholt die hartnidckige Wiederholung exakter
Phrasen auf. Im Schlusskapitel der Blechtrommel kehrt der Kinderreim ,,Ist
die Schwarze Kochin da? Jajaja!* immer wieder. (Bt 768, 772, 778, 779) In
ortlich betdubt schwingt der eingangs geduBerte, aus den Klageliedern Jere-
mias stammende, Seufzer ,,Ach, wie ist das Gold so gar verdunkelt* (Klag 4,
1; 6b 19, 31, 178, 264), in Folge auch in jedem mit ,,Ach“ eingeleiteten
Seufzer mit. In Hundejahre kehrt der im biblischen Tonfall formulierte
Stammbaum des Schiferhundes Prinz beinahe wortwortlich wieder (Hj 23,
49, 76, 330, 412, 423, 465, 662). Uberhaupt ist in Hundejahre ein dichtes
Vorkommen solcher repetitiver Phrasen zu verzeichnen. Im ersten Buch des
Romans, ,,Frithschichten, werden alle entscheidenden Motive des gesamten
Romans angeschlagen, auch Tulla, an die eigentlich erst die ,,Liebesbriefe*
des zweiten Erzdhlers Harry Liebenaus gerichtet sind, taucht bereits einlei-
tend im Text auf (Hj 59, 73, 85). Der Ausruf ,,Itzig!“ (Hj 46, 102, 217) kehrt
ebenfalls wieder, zuweilen auch in andere Schimpfworte wie ,,Paaslack!*
(Hj 79) und ,,Nazi!*“ (Hj 317) verkehrt. Im dritten Buch der Hundejahre
kehrt der Satz ,,Der Hund steht zentral® (Hj 469), spéter ,,Jeder Hund steht
zentral“ (Hj 632) nicht nur wortwortlich wieder, sondern Weyer findet seine
syntaktische Struktur auch in anderen absoluten Feststellungen, die mir ,,je-
de/r eingeleitet werden, wieder.'”

Diese Beispiele sind ,,einpragsame, im selben oder im annidhernd gleichen
Wortlaut wiederkehrende Aussage[n]“'” und erscheinen deshalb mit dem
Leitmotiv verwandt. Wie das Leitmotiv in der Musik vermogen diese Art
von Phrasen, bestimmte Schliisselszenen oder Personen in stets neuen Kon-
texten in Erinnerung zu rufen, zu kommentieren oder auch umzuinterpretie-
ren. Leitmotive, wie sie in dieser Arbeit verstanden werden, sind von daher
nicht notwendigerweise Hauptmotive oder besonders eng mit dem Thema
der Erzéhlung verkniipft. Stattdessen fiihren sie die Gedanken zu einer
Schliisselszene. Durch die Verkniipfung mit einer wiederkehrenden Phrase
lassen sich ganze Szenen duferst effektiv evozieren, die in neuen Kontexten
kommentierend wirken konnen. In Hundejahre ist beispielsweise die erste
Szene, in der Walter Matern seinen Freund Amsel mit ,,Itzig!* als Jude be-
schimpft und diesen niederschldgt (Hj 102), derart einpriagsam, dass sie in
jeder weiteren Szene mitschwingt, in der die Interjektion ,Itzig!“ auftaucht.
In Betracht zu ziehen ist dabei auch die Wiederholung einer syntaktischen
Struktur, die mit anderem Inhalt gefiillt wird. Wenn Matern spéter den Sché-
ferhund Harras als ,,Nazi!“ (Hj 317) beschimpft, erscheint dies als Umkeh-
rung des Leitmotivs.

102 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 27. Noch deutlicher als Versatzstiick gekennzeichnet
sind plakative, optisch hervorgehobene Sitze (Hj 493, 530, 583, 591, 592, INV 600, 649, 706)
Ebd., 26. Die gehdufte Verwendung einer Leitmotivtechnik gerade in Hundejahre reiht sich
auch in die Auseinandersetzung des Romans mit Wagners Ring des Nibelungen ein (4.3.3).

103 1 eitmotiv. In: Metzler Literaturlexikon, 264.
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Zudem ldsst sich bei Grass auch von werkiibergreifenden Leitmotiven
sprechen. Seit dem Blechtrommel-Kapitel ,Karfreitagskost (Bt 187-204)
schwingt das Bild des Pferdekopfkoders voller Aale in jeder weiteren Er-
wihnung von Aalen in einem Text von Grass mit. Aufgrund ihrer Verwen-
dung in dem Kapitel ,,Glaube Hoffnung Liebe* evoziert die Marcheneinlei-
tung ,,Es war einmal...“ in jeder weiteren Verwendung bei Grass das fulmi-
nante Kapitel zu den Novemberpogromen. Das werkiibergreifende Netz an
motivischer Verkniipfung wird also nicht allein durch motivische Variation,
sondern auch durch den Gebrauch von Leitmotiven erreicht, durch Phrasen,
die vom Leser beinahe unweigerlich mit bestimmten Szenen in Verbindung
gebracht werden. Die textinterne wie die textexterne Verweiskraft dieser
Leitmotive erzeugt eine Uberlagerung unterschiedlicher Zeitebenen und
sogar unterschiedlicher Werkkontexte. Die Verwendung von Leitmotiven
ermOglicht deshalb eine gleichzeitige Wahrnehmung des Ungleichzeitigen,
die Vergegenkunft auszeichnet.

Der Begriff Leitmotiv wird in dieser Arbeit also fiir kurze, relativ unver-
andert auftretende Phrasen verwendet, die mit einer bestimmten Person oder
Situation verkniipft sind. Auf solche Leitmotive wird in den folgenden Ana-
lysen wiederholt zuriickzukommen sein. Die variierte Wiederkehr bestimm-
ter Motive, die als Teil der repetitiven Gestaltung des literarischen Themas
auftreten, wird dagegen als motivische Repetition bezeichnet. Dabei haben
solche Leitmotive als besonders explizite Form der Repetitivitit auch eine
Hinweisfunktion. Wo auf der Textoberfliche Leitmotive auftauchen, finden
sich auch verdecktere Formen repetitiver Strukturen.

3.2.2 Engfuhrung

Engfiihrung ist ein anderer, mit Musik verkniipfter Begriff, der in der Grass-
Forschung héufig erwéhnt wird und der mit kontrapunktischer Kompositi-
onsform verkniipft ist. Grass verwendet Engfiihrung, wie auch den Krebs-
gang (2.3.3) in einer Weise, die den Begriffen eine grundlegend poetologi-
sche Bedeutung verleiht. Engfiihrung und Krebsgang werden im Kontext der
Prosa von Giinter Grass zu Erzidhltechniken, und als solche werden sie in der
Grass-Forschung aufgefasst. Die Tatsache, dass die Forschung diese Begrif-
fe bereitwillig akzeptiert hat und in unterschiedlichen Kontexten einsetzt,
zeugt davon, wie typisch sie fiir Glinter Grass’ Prosa empfunden werden.
Allerdings wird lediglich der von Grass verwendete musikalische Bezug
reproduziert statt analysiert. Deshalb soll der nahegelegten Verbindung von
Erzéhltechnik und Musik im Folgenden genauer nachgegangen werden.
Grass erwédhnt den Begriff ,,Engfiihrung® im Tagebuch einer Schnecke
und in Kopfgeburten. Beides sind Texte, in denen Grass deutlicher als an-
derswo tiber Erzidhlprozesse reflektiert. Es handelt sich nur um kurze Kom-
mentare, und sie sind keinesfalls selbsterklarend. Im Tagebuch einer Schne-
cke gibt der autornahe Ich-Erzéhler eine Unterhaltung mit seinen Kindern
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iiber die Schikanen jiidischer Studenten durch SA-Studenten wieder. Diese
werden dann mit Hinblick auf die 68er Studentenbewegung kontextualisiert.
Denn auf die Frage der Kinder nach den Beweggriinden der SA-Studenten
antwortet das Erzdhler:

,Kann sein, daf} einige SA-Studenten glaubten, nur Quatsch zu machen.*
,Und die Studenten heute? Wiirden die auch?*

[...]

,Es kann gut sein, da} einige studierende Maoisten glauben, nur Quatsch zu
machen.*

,Aber wenn sie dagegen und fiir Gerechtigkeit sind?‘

Ich will das nicht engfiihren. Die Gewalttiatigen und die Gerechten horen
schlecht. (Tb 30f, Hervorh. B.S.).

Die Polemik dieser Passage, die Parallelisierung der aus ideologischer Uber-
zeugung handelnden Studenten selbst bei gegensitzlicher politischer Einstel-
lung, wird nach dem Absatz durch ,,Ich will das nicht engfithren* zuriickge-
nommen. Hier ldsst sich engfiihren einerseits in seiner sprachbezogenen
Bedeutung verstehen, ndmlich als einen unzuldssigen Kurzschluss in einer
Argumentation."™ Jedoch findet in dieser Gegeniiberstellung von SA-
Studenten und der 68er Studentenbewegung nicht nur eine Parallelisierung,
sondern gleichzeitig eine Kontrastierung ihrer unterschiedlichen Motivatio-
nen statt. Diese Ambivalenz fasst der Erzdhler zusammen: ,,Die Gewalttéti-
gen und die Gerechten horen schlecht™. Die Parallelisierung erkennt also
auch die vollig gegensitzlichen Ziele an. An diesem kleinen Zitat kommt
somit zum Ausdruck, dass Grass nicht so sehr die Ziele der 68er, sondern
ithren Weg dorthin kritisierte und ihnen vorwarf, bei umgekehrten Vorzei-
chen genauso ideologiegliubig zu sein wie die Jugend der NS-Zeit.'”® Paral-
lele und Kontrast sind also in dieser Figur gleichzeitig anwesend.

In kontrapunktischer Musik bezeichnet Engfiihrung den Neueinsatz des
Themas in einer zweiten Stimme, ehe es in der ersten beendet worden ist.
Somit wird das Thema zu seinem eigenen Kontrapunkt, zu seiner eigenen
Gegenstimme. Diese in der Engfilhrung und im Kontrapunkt vorhandene
Spannung von Parallele und Gegensatz driickt das Verhiltnis von SA-
Studenten und 68er Studenten verbliiffend treffend aus. Eine der Triebkrifte
der 68er Bewegung war die Auseinandersetzung und Kritik an der NS-
Vergangenheit der Elterngeneration. Insbesondere die Entwicklung zum

1430 verwendet bspw. Luhmann ,,Engfiihrung® als iiberwiegend negativ konnotierten Kurz-
schluss. So wird ,,die Engfiihrung solcher (und aller) padagogischen Konzepte* aus einer
mangelnden Auswahl als auch durch die ,,Striktheit ihrer konditionalen Verkniipfung® erklart
und mit ,.,engen Grenzen® in Verbindung gebracht. Niklas Luhmann: Soziale Systeme. Frank-
furt/Main: Suhrkamp, 1984, 329, s.a. 381f.

195 Neuhaus: Schreiben gegen die verstreichende Zeit, 113, sowie ,,Die angelesene Revolu-
tion“ (EuR I 332-346).
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RAF-Terror gegen einen als faschistisch empfundenen Staat ist als verspéte-
ter Widerstand gegen den NS-Staat verstanden worden.'” Wihrend die 68er
Bewegung fiir die Bundesrepublik Modernisierung und Ausbruch aus iiber-
holten Traditionen bedeutet, hatte sie in ihrer Unbedingtheit und Rigorositit
auch anti-demokratische Ziige, die in der spéateren Radikalisierung als Terro-
rismus deutlich hervortraten. In der Gegeniiberstellung von SA-Studenten
und 68er Studenten wird ein komplexer Zusammenhang und seine paradoxe
gegenseitige Bedingung auf knappste Weise dargestellt. In der gleichzeitigen
Darstellung von Parallele und Kontrast findet sich eine Verbindung zur mu-
sikalischen Engfiihrung und kontrapunktischer Kompositionsform, auf die
Grass sich hier selbst bezieht.

Den Begriff ,,Engfiithrung® hat die Grass-Forschung dankbar aufgegriffen
und ihn als Bezeichnung fiir unterschiedliche Phdnomene verwendet, fiir die
offensichtlich prignante literaturwissenschaftliche Begriffe fehlen. Claudia
Mayer bezeichnet das Wechselspiel von Lyrik und Prosa im Tagebuch einer
Schnecke als ,,Engfiihrung®: ,,Die eingebetteten lyrischen Passagen verdich-
ten und steigern den ProsafluB}, es kommt — so Grass — zu lyrischen ,Engfiih-
rungen*“.'” Mit einer FuBnote verweist Mayer jedoch auf den oben erwihn-
ten Kommentar zur Studentendiskussion, die sich nicht so explizit mit dem
asthetischen Zusammenspiel von Lyrik und Prosa befasst, wie Mayers Hin-
weis ,,80 Grass* nahe legen will. Neuhaus legt in seiner Definition der Eng-
fiihrungen (ebenfalls mit dem Hinweis auf das Tagebuch einer Schnecke)
den Schwerpunkt auf die Verschrinkung unterschiedlicher Themen:

Auf diese Weise berichtet er vom Wahlkampf, vom Leben zu Hause, von den
Kindern, von seiner Ehe, vom Urlaub, von den Juden, von Stomma, Lisbeth
und Zweifel und lernt so, eine Fiille von Themen zu entfalten und immer in
»Engfihrungen®, — den Begriff hat Grass von Paul Celan iibernommen — zu
konzentrieren.'®

Ein Beispiel fiir diese Engfiihrungen liefert Neuhaus nicht. Ahnlich agiert
Angenendt wenn er seine Definition der Engfithrung als ,,thematische Viel-
falt bei formaler Einheit“'”” ohne weiteren Kommentar auf das gleiche Zitat
zuriickfiihrt. Jedoch legt Angenendt mit der Verkniipfung unterschiedlicher
Themenkreise, die formal parallelisiert werden aber einen inhaltlichen Kon-
trast bilden, den Finger auf den wiederkehrenden Aspekt, der offensichtlich
die Verwendung musikalischer Begriffe wie Engfiihrung oder auch Kontra-
punkt provoziert, nimlich die Gleichzeitigkeit von Kontrast und Parallelis-
mus. Daniela Hermes empfindet es als ,,Engfithrung®, wenn in Katz und

1% Angelika Holderberg: Begegnungen, Beriihrungen, Reflexionen. In: Angelika Holderberg
(Hg.): Nach dem bewaffneten Kampf. Gielen: Psychosozial-Verlag, 2007, 38.

107 Claudia Mayer: Von ,,Unterbrechungen und ,,Engfiihrungen: Lyrik und Prosa in ,,Butt*
und ,,Réttin“. In: Text +Kritik 1, 19977, 87.

198 Neuhaus: Schreiben gegen die verstreichende Zeit, 130f.

19 Angenendt: , Wenn Waorter Schatten werfen“, 168.
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Maus auf den ersten Seiten bereits ,,alle Motive der Geschichte angeschla-
gen* werden: ,,[D]ie gesamte Novelle ist in dieser typisch Grassschen ,Eng-
fihrung’ in nuce enthalten”.""® Wie Weyer bereits bemerkt, entspricht dies
eher der Exposition oder Ouvertiire.'"" Als Engfiihrung sieht Weyer selbst
die Rundfunksendung ,,Eine offentliche Diskussion* in Hundejahre (Hj
622-668), da dieses Kapitel in jeder AuBerung auf den Gesamtroman ver-
weist.'?

Es werden also in der Grass-Forschung unterschiedliche Phdnomene mit
dem von Grass verwendeten Begriff ,,Engfiihrung® in Verbindung gebracht:
die wiederkehrende Koppelung verschiedener Sachverhalte in Grass’ Prosa,
die Verschrankung unterschiedlicher Themen durch ,,formale Einheit* oder
das konzentrierte Anschlagen sidmtlicher Romanmotive sei es am Anfang
oder am Ende des Textes, oder in lyrischen Einschiiben. Indem die For-
schung wiederholt den Begriff Engfiihrung aufgreift, erkennt sie ein spezifi-
sches Charakteristikum in Grass’ Prosa an, jedoch bleibt eine néhere Defini-
tion, worum es sich dabei handelt, meist aus. Stattdessen wird lediglich auf
das Grass-Zitat zuriickverwiesen, als sei es dort vollig eindeutig, was mit
Engfiihrung gemeint sei.

Ein Blick auf das zweite Beispiel fiir Grass’ Gebrauch von Engfiihrung
kann weiterhelfen. Er findet sich in Kopfgeburten in der Beschreibung von
Nicolas Borns Roman Die Filschung (1979). In Borns Roman kédmpft ein
Kriegsberichterstatter mit Kontrasten und Parallelen zwischen Krieg (in Li-
banon) und Frieden (in der Bundesrepublik), zwischen Politik und Privatle-
ben. In Kopfgeburten heilit es hierzu:

Es liest sich wie die Vorwegnahme seiner, unserer Krankheit: das normal Ab-
surde. Die kaum noch erschreckenden Zufille. Die Verwertung des Schre-
ckens. Der verniinftelnde Wahnsinn. Die wachsende Entfernung bei zuneh-
mender Anndherung. Das Irrlicht Liebe. Die Engfiihrung unseres Zustandes.
(Kg 60; Hervorh. B.S.)

Borns Roman zeichnet sich durch den stindigen Wechsel der Schilderung
des familidren Alltags und der Eheprobleme in Deutschland einerseits und
des Kriegszustands und der neugefundenen Liebe im Libanon andererseits
aus. Immer wieder wird thematisch wie formal eine Gleichzeitigkeit der
Gegensitze inszeniert. Gerade vor dem Hintergrund von Die Félschung wird
das Charakteristische der Engfiihrung deutlich als eine Gleichzeitigkeit von
Antithese und Parallele, die sich sogar in einer Art Chiasmus ausdriicken
kann. Formal ein Parallelismus, bildet des Satz auf der Bedeutungsebene ein
Paradox, einen Zusammenhang, der an die Beziehungsbiindel bei Lévi-
Strauss erinnert.

10 Hermes: ,»Was mit Katz und Maus begann*, 171.
" Weyer: Giinter Grass und die Musik, 25.
"2 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 26.
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Auch in der Studentendiskussion im Tagebuch einer Schnecke kommen
Parallele und Antithese gleichzeitig zum Tragen, einerseits findet eine Paral-
lelisierung ideologisch gelenkter Studenten statt, andererseits werden gleich-
zeitige Unterschiede beibehalten (,,die Gewalttéitigen und die Gerechten ho-
ren schlecht®). Diese Spannung wird nicht in Eindeutigkeit aufgelost. Der
Leser wird von Grass immer wieder aufgefordert nicht nur ,entweder—oder*,
sondern ,sowohl—als auch® zu denken. Wenn dies dem Leser nicht gelingt,
entstehen die Missverstindnisse, von denen die Literaturkritik zu Grass voll
ist.

In allen unterschiedlichen Interpretationen scheint man sich in der For-
schung einig zu sein, dass die Engflihrung eine fiir Grass typische Erzdhl-
technik ist und nicht lediglich fiir eine verkiirzte Argumentation steht. Der
von Neuhaus erwihnte (jedoch ebenfalls nicht belegte) Hinweis auf Celan
(s.0.) verweist wohl insbesondere auf dessen Gedicht ,,Engfiihrung® aus dem
Gedichtband Sprachgitter (1959).'" In einem Brief an Celan hebt Grass
dieses Gedicht als ,,ein groBes Gedicht unserer Zeit, womoglich Dein grof3es
Gedicht* hervor.""* Die Parallelen im Verstindnis von Engfiihrung bei Grass
und Celan sind allerdings nicht auf den ersten Blick ersichtlich. Auffillig in
Celans ,,Engfiihrung® sind die Iteration von Worten, sowie die Repetition
ganzer Phrasen in rechtsbiindiger Stellung, die besonders den Eindruck meh-
rerer nacheinander einfallender Stimmen hervorrufen.'”” In seiner Interpreta-
tion des Celan-Gedichtes bezieht Peter Szondi die musikalische Bedeutung
des Begriffs Engfiihrung explizit mit ein.''® Dabei kann Szondi den musika-
lischen Begriff der Engfiihrung produktiv in seiner Interpretation verwenden,
weil er nicht nach der exakten Ausformung und Definition fragt, sondern
sich fiir die interpretatorische Konsequenz des intermedialen Bezugs interes-
siert und schlieBlich zusammenfasst:'"’

'3 Paul Celan: Engfithrung. In: Gesammelte Gedichte I. Gesammelte Werke in fiinf Biinde.
Hrsg. von Beda Allemann und Stefan Reichert. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1983, 195-204.
4 Grass in einem Brief vom 27.04.1959 an Celan. Arno Barnert: Eine ,herzgraue® Freund-
schaft. Der Briefwechsel zwischen Paul Celan und Giinter Grass — Erstverdffentlichung. In:
Text: kritische Beitrdge 9, 2004, 70und 86f.

'3 Eingehendere Diskussion von Celans Gedicht s.u.a. Peter Szondi: Durch die Enge gefiihrt.
Versuch iiber die Verstdndlichkeit des modernen Gedichts. In: Celan-Studien. Frank-
furt/Main: Suhrkamp, 1973, 47-111; Englund: Still Songs, 87-106.

¢ Szondi: Durch die Enge gefiihrt, 55f. Insb. FN 3. Dabei heben die von Szondi gewihlten
Definitionen der musikalischen Engfiihrung aus den franzosischsprachigen Nachschlagewer-
ken Littrés und Roberts besonders die Fragmentarisierung des Themas durch die gedrdngten
Einsitze sowie die Ahnlichkeit mit einem ,gedringte[n] und heftige[n] Dialog® (Littrés)
hervor.

"7 Insbesondere die Repetition ganzer Phrasen nehmen sich wie der versetzte Einsatz unter-
schiedlicher Stimmen aus. Dies bewirkt, so Szondi, einerseits einen ,,engen, sich verengenden
Zusammenhang* der neun Gedichtpartien, die somit als beinahe gleichzeitige Stimmen, im
akustischen wie im musikalischen Sinne, wirken. Szondi: Durch die Enge gefiihrt, 56.
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Wird ein Gedicht nach dem Modell der Engfiihrung (oder vielleicht allgemei-
ner: einer musikalischen Form) komponiert, so schlieft das wenigstens teil-
weise den Verzicht auf diskursive Rede mit ein. Es miissen daher nicht nur die
Worter und Sitze, sondern auch und besonders die Relationen, wie sie durch

Wiederholung, Umwandlung und Widerspruch entstehen, gelesen werden.
(Hervorh. B.S.)'®

Besonders wichtig erscheint Szondi also, dass in ,,Engfiihrung® die unter-
schiedlichen Abschnitte weniger durch Kausalitit oder Diskursivitit als
durch Repetition und Kontrast verbunden sind. Dieser Aspekt ist fiir das
Verstindnis von Engfiihrung bei Grass ebenfalls bedeutsam, denn auch hier
spielen im Kontext der Engfithrung die Relationen von ,,Wiederholung,
Umwandlung und Widerspruch® eine Rolle. Ein Handlungsstrang zieht so-
mit seine Bedeutung nicht nur aus seiner Aussage, sondern auch aus seinem
Verhiéltnis zu den {ibrigen Handlungsstréngen, als Variation, als Umkehrung,
als Kontrast. Die Eigenheit der musikalischen Engfiihrung ist es, dass die
,Einsatzabstinde so rasch aufeinanderfolgen, dass die Themen sich selbst
kontrapunktieren“'"”. In der Engfiihrung birgt das Thema seinen eigenen
Gegensatz in sich. Dies findet sich in der willentlich nicht aufgeldsten Span-
nung der Parallelisierung von SA-Studenten und 68er wieder, denen Grass
zutraut, bei vollig kontrdren Absichten in das gleiche Verhalten zu verfallen.
Dabei sind formaler Parallelismus und inhaltliche Antithese nicht voneinan-
der zu trennen.

Auch wenn Engfiihrung erst im Tagebuch einer Schnecke erwihnt wird,
lassen sich iiberschneidende, kontrastive Handlungsstrange bereits in friithe-
ren Werken finden. In der Blechtrommel lésst sich beispielsweise die Schil-
derung gleichzeitiger Vorgédnge finden, bei der jedoch ein offensichtlicher
Kontrast und Gegensatz hervorgehoben wird. Der gleichzeitige Ablauf einer
Beerdigung (I) und des Ausdriickens eines Furunkels im Nacken von Stein-
metzmeister Korneff (1) {iberlagert sich in folgender Schilderung, wobei sie
auf einer Ebene auch durch das zeitweilige Mitbeten des Vaterunsers (II1)
verbunden sind:

[1] ,Lasset uns beten‘, wehte es vom Feld neun heriiber. [II] Ich nahm das zum
Zeichen, hielt den Kopf seitlich weg, driickte und zog mit den Buchenbléttern
unter den Daumen. [I] ,Vater unser...‘ [II] Korneff knirschte: ,Ziehen mufte,
nicht driicken.® Ich zog. [I] ,...werde Dein Name. [II] Korneff gelang es,
mitzubeten: [III] ,...komme Dein Reich.® [II] Da driickte ich doch, weil zie-
hen nicht half. [I] ,Wille geschehe, wie im, also auch.® [II] DaB} es nicht knall-
te, war ein Wunder. Und noch einmal: [I] ,gib uns heute.‘ [II] Jetzt war Kor-
neff wieder im Text. [III] ,Schuld und nicht in Versuchung...‘ [II] Das war
mehr als ich dachte. [I] ,Reich, Kraft und Herrlichkeit. [II] Holte den bunten
Rest heraus. [I] ,Ewigkeit, Amen.‘ (Bt 586f)

18 §70ndi: Durch die Enge gefiihrt, 60.
"% Engfiihrung. In: Der Musik-Brockhaus, 163.
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Der schnelle Wechsel zwischen den Erzéhlvorgédngen hebt ihre Gleichzeitig-
keit hervor, dabei erleichtert ihre akustische Schilderung ihr kurzzeitiges
Uberlappen. Die Hervorhebung von Simultanitit stellt immer schon eine
Strukturverbindung fest, in diesem Fall der Kontrast zwischen dem pietét-
vollen Augenblick des Gebetes am offenen Grab und dem Ausdriicken eines
Furunkels. Dabei erscheinen die beiden kontrastiven Vorgénge auch in Pa-
rallele zueinander, verbunden durch Oskars Kommentare: ,,Das war mehr als
ich dachte®, kann sich sowohl auf den aus dem Furunkel hervorquellenden
Eiter als auch auf ,,Schuld und nicht in Versuchung® beziehen, ,,Herrlich-
keit* aus dem Vaterunser steht ebenso im ironischen Zusammenhang mit
dem ,bunten Rest des letzten Eiters.'"” Zusammenfassend erscheint das
Furunkelausdriicken als eine performativ korperliche Umsetzung der sakra-
len Handlung."*'

In der Blechtrommel handelt es sich um die gleichzeitige Schilderung
gleichzeitiger Vorgénge. In 6rtlich betdubt iiberlagern sich in dhnlicher Wei-
se ungleichzeitige Vorginge in der Wahrnehmung des Erzéhlers Starusch.
Insbesondere finden sich im letzten Teil des Romans die zwei Themen der
vorhergegangenen Teile hiufig gleichzeitig evoziert: die ungliickliche Be-
ziehung des Erzdhlers zu seiner ehemaligen Verlobten Linde einerseits und
die Bemiihungen des Erzdhlers andererseits, den Schiiler Philipp Scherbaum
von seinem Plan einer 6ffentlichen Hundeverbrennung aus Protest gegen den
Vietnamkrieg abzubringen. Im folgenden Zitat befindet sich Starusch im
Zahnarztstuhl, wihrend auf dem Fernsehbildschirm nicht nur ein Teil seines
,Films® {iber seine Verlobte lduft, die sich gerade mit ihrem Vater in einer
im Sandkasten nachgestellten Kriegsschlacht misst (I). Gleichzeitig malt der
Erzéhler sich aus, er, Starusch, wiirde Scherbaums Plan der Hundeverbren-
nung selbst ausfithren (II):

Waihrend er [d.h. der Zahnarzt] die Zinnkappen setzte, [I] zeigte ich die Gene-
ralprobe der Schlacht um Stalingrad [II] und meine Aktion vor dem Hotel
Kempinski. [I] In der Zementbaracke D gewann Krings im Sandkasten. [II]
Ecke Kudamm/Fasanenstraf3e lief Nachmittagsbetrieb. [I] Linde reagierte lust-
los. [II] Ich hielt den weillen Spitz fest an der Leine. [I] Sie liel3 ,,Wintergewit-
ter* passieren — [II] die Café-Terrasse war voll besetzt —, [I] obgleich die
Spritlage im Kessel keine offensiven Bewegungen erlaubt hétte. (6b 265)

Gegen Ende der Passage (6b 265-268), in der Exgeneral Krings im Sandkas-
ten von seiner Tochter Linde vernichtend geschlagen und Studienrat Sta-
rusch aufgrund der Hundeverbrennung vom aufgebrachten Passanten zu-

120 Ahnlich iiberschneiden sich kurz darauf eine Grabsteinsetzung (I) und eine Umbettung (1I)
vor dem Hintergrund des Kraftwerkes ,,Fortuna Nord*“ am Horizont (III). Diese Passage (Bt
599) befindet sich in Umkehrung zur hier zitierten. Nun sind Oskar und Korneff mit der pie-
titvollen Aufgabe des Grabsteinsetzens beschiftigt, wiahrend ein paar Felder weiter eine
Leiche unter allen Anzeichen von Verwesung ans Licht geholt wird.

121 Vgl. Wirth: ,,... Habt ihr denn keine Mauler mehr?*, 183.
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sammengeschlagen wird, werden die Uberschneidungen von Szenen und
Material aus der vorangegangenen Passage besonders dicht:

Und Uberschneidungen und Ortswechsel. [I] Schlottau schligt zu, [11] und ich
finde meine Brille [I] zwischen Hoths Panzerspitzen. [II+I] (Und hier und
hier). [I] Stichflammen aus den Transformatoren [II] und die Kempinski-
terrasse [I] im Sandkasten. (6b 268)

Spétestens hier wechseln die Stringe nicht nur, sondern sie iiberlappen sich
und erscheinen als parallele Verldaufe. In beiden Stridngen erscheint der Ein-
satz von Gewalt als Gegengewalt kontraproduktiv. Somit erscheinen die
beiden Erzdhlstringe aus den vorangegangenen Teilen des Romans, die
Auseinandersetzung mit der Tatergeneration und der Protest gegen den Viet-
namkrieg, die zuvor als gegensitzlich und unverbunden wirkten, nun eng
miteinander verbunden.

Dieser zeitweise schnelle Wechsel zwischen den Erzéhlstringen findet
sich meist gegen Ende eines Textes, wo der Leser mit den Erzéhlstrangen
derart vertraut ist, das er den Wechseln zu folgen vermag. Alle Beispiele
zeichnet die Gleichzeitigkeit von Parallelisierung und Antithese aus, die sich
in diesen Beispielen nicht voneinander trennen lassen. Hierin liegt die Paral-
lele zum musikalischen Begriff der Engfiihrung, in der sich das Thema selbst
kontrapunktiert.

Das engfiihrende Prinzip als rascher Wechsel zwischen zwei (oder mehre-
ren) Erzéhlstringen wird in Ein weites Feld zum Prinzip eines gesamten
Romans, der sich generell an den Prinzipien des Kontrapunkts orientiert
(5.3). Hier lebt Hauptperson Theo Wuttke alias Fonty die Biographie Fonta-
nes um 100 Jahre versetzt nach. Wenn Fonty spricht, ist der stindige Wech-
sel zwischen Fontanes [F] und Wuttkes Biographie [W] die Regel, zuweilen
sind beide nicht voneinander zu trennen. Nur eins der zahlreichen Beispiele
ist Fontys Monolog vor Fontanes Grab:

[F] Dabei hatte keiner, der zur Kolonie gehorte, etwas apart Pariserisches an
sich, vielmehr waren alle von puritanischer Statur, steif, ernsthaft, chrpusselig,
[W] na, wie diese Kirchenmaus de Maiziére, ein Kerlchen, das nun, so mick-
rig es guckt, Ministerprasident geworden ist [...] Jedenfalls guckt dieser de
Maiziere calvinistisch genug, um gut fiirs Pekunidre zu sein. [F/W] Und mei-
ne Emilie, die es immer schon mit dem Rechnen hatte und selbst wihrend der
Sommerfrische den Spargroschen hiitete [W] hat beim Wihlen das Kreuzchen
promt an der richtigen Stelle...[F/W] Wihrend mir jeglicher Wahlkrempel...
Aber das kenn ich von Kindesbeinen an... Diese Sechserwirtschaft... Diese
Knapserei... [F] Wurde anno sechsunddreiflig im Mai [...] in der franzdsisch-
reformierten Kirche in der Klosterstralle eingesegnet. (WF 148)

Die obige Einteilung in Wuttkes und Fontys Erinnerungen ldsst sich nicht

einmal mit volliger Eindeutigkeit vornehmen, da Fonty generell in Fontane-
schen Sprachduktus Aussagen trifft, die fiir beide gelten konnen. Lediglich
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Zeitangaben und historische Hinweise ermoglichen es dem Leser, die Sétze
in einem der Jahrhunderte zu verorten. Auch wenn Fonty natiirlich bemiiht
ist, die Ahnlichkeit zu seinem Idol hervorzustreichen, entstehen in den Paral-
lelen, die er zieht, auch immer wieder Kontraste. Manche seiner Parallelisie-
rungen provozieren geradezu kontrastiv den Widerspruch des Lesers (5.2.1).

Die Erwdhnungen der Engfiihrung treten bei Grass also im Kontext mit
(kurzzeitigen) untrennbaren Verkniipfungen von Parallele und Antithese auf,
in denen zwei vormals als gegensitzlich aufgefasster Erzdhlstringe in einen
gegenseitigen Zusammenhang gestellt werden. Dabei tritt ihre Ambivalenz
besonders hervor, da die gleichzeitige Inszenierung als gegensétzliche Ver-
hiltnisse nicht nur eine Parallelisierung, sondern Parallele und Kontrast zu-
gleich schafft. Dabei muss der Leser der Versuchung wiederstehen, diese
Paradoxe in Eindeutigkeit aufzulosen.

3.2.3 Krebsgang

Etymologisch bezieht sich der Begriff ,,Krebsgang™ auf den Volksglauben
des riickwirts laufenden Flusskrebses.'”” Dessen riickldufiger Gang ist im
deutschen Sprachgebrauch bereits seit der mhd. Fabel ,,Fuchs und Krebs*
verankert.'> Allgemein wird der Krebsgang als Metapher fiir Riickginge
verwendet und impliziert damit eine Verschlechterung.'** Im Mérchen ,,Das
Natternkronlein® geht es beispielsweise mit einem Bauern ,,baldigst den
Krebsgang®,'* als er Hof und Vieh verkaufen muss. Aber auch in der Bor-
sensprache der Gegenwart wird Krebsgang als Riickgang verwendet.'*’

In der Musik dagegen ist der Krebsgang nicht automatisch negativ konno-
tiert, sondern bezeichnet ein ,,Verfahren, eine Melodie oder ein Satzgefiige

riickwirts zu lesen®,'”’ also die Spiegelung einer Notenfolge an einer verti-

122 Der riickwirts laufende Krebs ist jedoch ein Mythos. Es handelt sich dabei um kriftige
Schldge mit der Schwanzflosse, mit denen der Flusskrebs bei drohender Gefahr nach hinten
ausweichen kann. Siehe: Kriftgang. In: Nordisk familjebok. Konversationslexikon och rea-
lencyclopedi. Band 12. Stockholm: Nordisk familjeboksforlag, 1930, 215.

123 Fuchs und Krebs. In: Mittelhochdeutsches Lesebuch. Hrsg. von Albert Bachmann. Ziirich:
Beer, 1949, 243-245. Ludwig Bechstein: Der Fuchs und der Krebs. Auf: hekaya.de. Eingese-
hen am 14.04.2011.

124 Krebsgang. In: Deutsches Worterbuch. Hrsg. von Jacob und Wilhelm Grimm. Auf: dwb.
uni-trier.de. Eingesehen am 14.04.2011.

125 | udwig Bechstein: Das Natternkronlein. Auf: maerchenwald.velicitas.de. Eingesehen am
14.04.2011.

126 Euro im Krebsgang. Auf: focus.de. Eingesehen am 29. 03.2011; Gold: Im Krebsgang. Auf:
boerse-go.de. Eingesehen am 29.03.2011; Europdische Mérkte bleiben im Krebsgang. Auf:
ad-hoc-news.de. Eingesehen am 29.03.2011

127 Krebsgang. In: Riemann Musiklexikon, 496. Den in der musikalischen Definition vorhan-
denen Aspekt der Gegensitzlichkeit sieht Adelung (1766) auch im Sprachgebrauch seiner Zeit
gegeben, wenn er fiir ,,nicht den erwiinschten Erfolg haben, einen der Absicht entgegen ge-
setzten Erfolg haben® , krebsgingig* verzeichnet. Johann Christoph Adelung: Grammatisch-
Kritisches Worterbuch der Hochdeutschen Mundart. Auf: woerterbuchnetz.de/Adelung. Ein-
gesehen am 22.02.2012.
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kalen Achse darstellt. Der Krebsgang ist insbesondere mit kontrapunktischer
Kompositionsform verbunden, aber auch eine der Ableitungsweisen der
Grundreihe in der Zwdlftonmusik. Als sprachliches Vorbild des Krebsgangs
gilt das Palindrom, also Worter oder Sétze, die vorwirts wie riickwérts gele-
sen identisch sind (z.B. Rentner, Otto, Ein Esel lese nie) oder vorwirts wie
riickwirts gelesen einen Sinn ergeben (Lager — Regal).'*® Auch der Krebs-
gang ist also, neben Fuge und Sonatenform, ein musikalischer Terminus mit
sprachlichem Vorbild. Aufgrund seiner spiegelnden Form, in der Anfang
und Ende zusammenfallen, gilt der Krebsgang in der Musik auch als Sinn-
bild fiir Ewigkeit, wird aber auch mit Tod in Verbindung gebracht.'"” Adorno
charakterisiert den musikalischen Krebsgang als ,antizeitlich“,"** seine
,,kreig«land geschlossene Form™ vermittelt Eingesperrtsein und Ausweglosig-
keit.

Wie im Fall der Engfiihrung bringt also der musikalische Fachbegriff
Krebsgang andere Implikationen mit sich als im allgemeinen Sprachge-
brauch. Deshalb ist im Folgenden zu untersuchen, in welcher Weise Grass
den Begriff Krebsgang verwendet und ob dabei, wie bei Engfiihrung, bereits
ein intermedialer Bezug auf den musikalischen Begriff vorliegt. Dies wird
insbesondere in Hinblick auf die Analyse der Novelle /m Krebsgang (6) von
Bedeutung sein.

In einer einleitenden Rede zur Priasentation des Horspiels ,,Eine 6ffentli-
che Diskussion” (EuR I 307-309) geht Grass auf den Gegensatz zwischen
erzdhlender Prosa und der Gegenwartigkeit des Dramas ein. Im Gegensatz
zum Drama, so Grass, ,.erreicht Prosa [niemals] den heutigen Tag"™. Erzdhlt
kann werden, was vergangen ist, denn ,,[d]as Erzéhlte liegt hinter uns“. In
der Danziger Trilogie baut Grass in dem Bestreben nach Vergegenwirtigung
und zur Konfrontation unterschiedlicher Erzihlstringe dramatische Dialoge
ein. Ein Beispiel hierfiir ist die Rolle des Dialogs ,,Eine 6ffentliche Diskus-
sion” in Hundejahre (Hj 622—668), dessen Funktion Grass wie folgt be-
schreibt:

Das entriimpelte Kapitel bietet Platz fiir eine Szene, in der das Prisens regiert;
danach mag wieder raunende Prosa im Imperfekt ihren Krebsgang iiben. (EuR
1308)

Mit ,Krebsgang“ bezeichnet Grass hier die Eigenschaft der Literatur,
Hrickwirts verhaftet zu sein, da nur das Vergangene erzdhlt werden

128 Krebsgang. In: Riemann Musiklexikon, 496f.

129 Krebsgang. In: Riemann Musiklexikon, 497. Douglas R. Hofstadter: Godel, Escher, Bach.
An Eternal Golden Braid. New York: Basic Books, 1979, 199-203.

130 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 48f, Theodor W. Adorno: Die musikalischen Mono-
graphien. Gesammelte Schriften. Band 13. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1986, 34

11 Adorno: Die musikalischen Monographien, 459.
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kann."”> Zur Erzeugung von Unmittelbarkeit miissen andere Techniken, etwa

der freistehende Dialog des Dramas verwendet werden. Auch in der Rede
iiber die beiden deutschen Staaten bezeichnet Grass den Riickgriff auf die
Vergangenheit mit Krebsgang, wobei er in dieser Rede gerade davon abse-
hen will, ,,historisch den Krebsgang zu iiben, also beim Heiligen Romischen
Reich Deutscher Nation zu beginnen.* (EuR II 38). In beiden Zitaten wird
der Krebsgang nicht, wie in Bechsteins Méarchen oder im Borsenjargong mit
Riickgang als Verschlechterung, sondern als eine zeitliche Riickwirtsbewe-
gung bezeichnet.

In den Romanen ist ebenfalls wiederholt von Krebsgang die Rede. Weyer
hat bereits gezeigt, dass in diesen Erwdhnungen rdumliche wie zeitliche
Riickwértsbewegung verkniipft sind, der Krebsgang findet sich somit mit der
Schaffung eines Zeit-Raumes verkniipft, den Grass spéter Vergegenkunft
nennt."””> Wenn sich z.B. Oskar in der Blechtrommel im ,Krebsgang® (Bt
333) auf dem Marktstand seiner Gromutter zubewegt und unter ihre Rocke
schliipfen mochte, lduft er einerseits buchstéblich rdumlich riickwérts.
Gleichzeitig schwingt auch eine zeitliche Riickwiértsbewegung mit, da die
Zuflucht unter die Rocke der GroBmutter fiir Oskars Sehnsucht nach der
Riickkehr in den Mutterleib steht. In den meisten Erwdhnungen in den Ro-
manen ist ,,Krebsgang® und ,,krebsen* allerdings mit dem Vorgang des Er-
zdhlens verkniipft. Besonders Erzdhlerfiguren, wie Starusch in értlich be-
tiaubt, sind ,fleiBig im Krebsgang® (6b 96). Paul Pokriefke will in der
gleichnamigen Novelle ,,nicht weiter im Krebsgang* forschen (IK 30). Aber
insbesondere Fontys ,,Ausfliige im Krebsgang™ (WF 527) aus Ein weites
Feld machen deutlich, dass es sich beim Krebsgang nicht so sehr um ein
Eintauchen in die Vergangenheit handelt. Denn Fonty verliert sich nicht in
der Vergangenheit. Eher holt er die Welt des 19. Jahrhunderts in die Gegen-
wart. Auch dies ist ein weiterer Hinweis darauf, dass der Krebsgang eng mit
dem Konzept der Vergegenkunft zusammenhéngt. Der Krebsgang ist somit
auch mit Grass’ generellem schriftstellerischen Anliegen, ,,gegen die ver-
streichende Zeit* anzuschreiben (Tb 148), verkniipft und mit dem Festhalten,
Vergegenwirtigen des Vergangenen verbundenen. Somit bedeutet Krebs-
gang in Grass’ Werk schon immer eine doppelte Bewegung: Durch die riick-
laufige Bewegung in die Vergangenheit wird Vergangenes in die Gegenwart
geholt. Die raumzeitliche Komponente des Krebsgangs sowie die Verkniip-
fung mit Vergegenkunft soll insbesondere im Rahmen der Novelle Im
Krebsgang eingehender aufgegriffen werden.

Die Verkniipfung von Krebsgang und krebsen mit dem musikalischen
Begriff wird in Passagen deutlich, wo der Krebsgang mit vertikalen Spiegel-

132 Grass verweist hier auf Thomas Manns Bezeichnung des Erzdhlers als ,,den raunenden
Beschworer des Imperfekts. Auch hier wird das Erzéhlen iiber seinen Bezug auf Vergange-
nes definiert. Thomas Mann: Der Zauberberg. Frankfurt/Main: Fischer, 1964, 3.

133 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 40-45.
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figuren verbunden wird. In folgender Passage wird Krebsgang mit dem Zu-
riickspulen eines Films verkniipft, wie in dieser Schilderung einer Riickfahrt
von einem Ausflug in Kopfgeburten:

[A]ber nach langer Einstellung wird [...] der Film riicklaufig: das Hinterrad
voran, vorauswehend das Haar, schnurrt die Kawasaki, als konne sie krebsen,
zuriick zum Hotel, in den Kreis der restlichen Burschen. Dorte steigt, wie sie
aufstieg, ab. (Kg 116; Hervorh. B.S.)

Im letzten Satz (,,steigt, wie sie aufstieg, ab*) spiegelt das Ende der Motor-
radtour ihren Anfang, in einer chiastischen Konstruktion, in der Aufstieg im
Absteigen als ikonisch mit eingeschlossen ist (1[2]1). Auch der Chiasmus
,,das Hinterrad voran, vorauswehend das Haar®, ldsst sich als ikonisches
Diagramm (1-2x2-1) des Krebsgangs verstehen."”* Ahnlich wird ,,krebsen
in ortlich betdubt verwendet, wo die auf dem Bildschirm der Praxis sichtbare
Gewaltfantasie des Studienrates Starusch zuriickgespult wird: ,,Meine Bull-
dozer, soeben noch fleiBig im Einebnen von Produktionsstétten und Buttersi-
los, leisteten, riickwirts krebsend, Aufbauarbeit™ (6b 127).

Weyer sieht den Krebsgang im Kontext einer generellen ,,Affinitit zur In-
version“'” bei Grass, die in Umkehrungen und Palindromen vielfach zum
Ausdruck kommt. Das Riickwértssprechen der Jungen Amsel und Matern in
Hundejahre wie in ,,Draude Lesma teder strawkciir” (,,Eduard Amsel redet
riickwirts®, Hj 117) hat dabei eine indexikalische Funktion. Weiteres iiber
den Zusammenhang von Palindrom, Umkehrung und Krebsgang erfihrt man
aber im ,,MeiBner Tedeum* (GuK 459-464), auf das hier kurz néher einge-
gangen wird."*

Zur 1000-Jahr-Feier des Meiiner Doms komponiert Wolfgang Huf-
schmidt 1968 ein Te Deum. Als Ergénzung zu diesem traditionellen Gottes-
lob bittet Hufschmidt Grass um eine Antiphon, einen Gegentext. Bei aller
Aufregung, die der ,atheistisch-umstrittene[]“"*’ Gegentext des Te Deums
verursacht, so macht Weyer deutlich, dass traditioneller Text und Antiphon
nicht nur im Gegensatz zueinander stehen. Vielmehr lésst er sich als kom-
plexe Erginzung beschreiben: Der in der Antiphon ausgedriickte Zweifel
erscheint untrennbar mit Glauben verkniipft. Insbesondere wenn Grass dem
abschlieenden ,,Amen* des Gotteslobes ein ,,Nema* entgegengesetzt (GuK
464) wird die grundsétzliche Bedeutung der Umkehrung, die auch fiir diesen
Text gilt, deutlich. Die Umkehrung erscheint als Infragestellung aber auch
als Ergidnzung. Auch der Komponist Wolfgang Hufschmidt betont fiir das

134 Nianny: Ikonicitet, 135.

135 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 44.

136 Das zur 1000-Jahr-Feier des MeiBner Doms komponierte Tedeum von Wolfgang Huf-
schmidt beinhaltet von Giinter Grass verfasste Sprechpassagen, die dem traditionellen Text
eine Antiphon des Zweifels gegeniiberstellen (GuK 459-464). Ausfiihrliches zum Meifner
Tedeum siche Weyer: Giinter Grass und die Musik, 54—113.

37 Ruhr-Nachrichten, Nr. 247, 18.10. 1969. Zit. in Weyer: Giinter Grass und die Musik, 108.
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Verhiltnis von traditionellem Text und Antiphon die Wichtigkeit der
Gleichzeitigkeit unterschiedlicher Standpunkte und die daraus entstehende
Ambivalenz:

Das MEISSNER TEDEUM ist ein ,,pro und contra® mit unentschiedenem
Ausgang, keine Seite behdlt am Ende recht; zum Ausdruck kommen zwei
mogliche und in sich schliissige Alternativen.'*®

Die Bedeutung der Umkehrung fiir Grass’ Gegentext wird auch darin deut-
lich, dass Hufschmidt die Antiphon als Umkehrung oder Krebsgang der Ver-
tonung des Luthertextes gestaltet. Auch hierin wird ,,das ,Gegenteil* [...] aus
der gemeinsamen Wurzel abgeleitet*.'”

Als eine Figur der Umkehrung erscheint der Krebsgang als Gegensatz
und Variation zugleich. Er ist als spiegelnde Figur auch mit dem Kreislauf
verbunden und bietet damit eine weitere Moglichkeit, lineare Strukturen zu
unterlaufen. Deshalb tauchen im Umkreis der Erwidhnungen des Krebsgangs
bei Grass auch hédufig Chiasmen als ikonische Diagramme des Krebsgangs
auf.'* Den abschlieBenden Chiasmus in der Novelle Im Krebsgang ,,Das hort
nicht auf. Nie hort das auf* (IK, 216) wertet schon Weyer als ,,Wink, [...]
doch bitte auch die musikalische Bedeutung des Ausdruckes in Betracht zu
ziehen,'""" der bis dahin jedoch in der Forschung zumeist ignoriert worden
ist."”? In der Art, wie der Krebsgang in Grass’ Texten erwihnt wird, ist er
also immer wieder mit Kreislauf, Palindrom und Spiegelung assoziiert. Die
Nennung des Krebsgangs bei Grass lédsst sich somit mit dem musikalischen
Begriff Krebsgang verkniipfen. Der Krebsgang ist aber auch als Metapher
fiir ein Erzdhlen zu verstehen, dessen Anliegen es ist, im Festhalten und
Vergegenwirtigen, im Erinnern des Vergangenen sich gegen den Verlauf der
Zeit zu stemmen. Auf diese zweifache Bedeutungsmoglichkeit des Krebs-
gangs wird zuriickzukommen sein.

Ehe es in den folgenden Kapiteln um die Analysen der musikalischen In-
termedialitdt insbesondere dreier Werke gehen wird, lédsst sich also bereits
folgendes festhalten: Die wiederkehrenden musikalischen Metaphern in der
bisherigen Forschungsliteratur lassen sich mit fiir Grass charakteristischen
Erzéhlstrukturen durchaus sinnvoll in Verbindung bringen. Zum einen weist
die Prosa von Giinter Grass Kennzeichen auf, die auf die transmediale ge-
meinsame Basis von Musik und Literatur zuriickfithren lassen: Dies findet
sich in der Ausgestaltung von Repetitivitdt unterschiedlichster Art, in dem

138 Hufschmidt: ,,Struktur und Semantik®, 7. Zit. in Weyer: Giinter Grass und die Musik, 79.
13 Hufschmidt: ,,Struktur und Semantik®, 8. Zit. in Weyer: Giinter Grass und die Musik, 82.
140 Nianny: Ikonicitet, 135.

141 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 44.

12 Dieser Hinweis ist auch unterdessen nicht aufgegriffen worden. Bei Wassmann fehlt jegli-
cher Hinweis zum Krebsgang als intermedialer Bezug zur Musik in der Novelle. Wassmann:
Die Novelle als Gegenwartsliteratur, 311-360.
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Interesse an einer rdumlichen Zeitstruktur, sowie in dem Streben nach einer
stindigen konkreten Verbindung von Form und Inhalt. Dariiber hinaus wur-
de deutlich, dass in Grass’ Behandlung musikliterarischer Synonyme wie
Thema und Motiv eine ungewdhnliche groBe Ubereinstimmung mit den
musikalischen Bedeutungen dieser Begriffe besteht.

AbschlieBend wurde herausgearbeitet, dass Engfiihrung und Krebsgang
bei Grass nicht im gingigen Sprachgebrauch verwendet, sondern schon als
explizite Musikerwéhnungen zu zéhlen sind. In der Verwendung dieser Be-
griffe bei Grass beziehen sie sich auf Strukturmerkmale, die Gemeinsamkei-
ten mit den musikalischen Begriffen aufweisen. Die Erwdhnung von Eng-
fiihrung bei Grass kann mit einer kurzfristigen Gleichzeitigkeit von Gegen-
satz und Parallele in Verbindung gebracht werden. In der Erwdhnung von
Krebsgang bezieht sich Grass nicht auf Verschlechterung, sondern um zeit-
raumliche Riickwiértsbewegungen, wobei das Element der Spiegelung immer
wieder eine Rolle spielt. Betont werden soll jedoch abschlieBend, dass es
dabei nicht in erster Linie das Ziel war, bestimmte Phrasen oder Figuren als
direkte Entsprechung zum musikalischen Krebsgang oder der Engfiihrung zu
isolieren. Ziel kann es jedoch nicht sein, jeden Chiasmus bei Grass als
Krebsgang bezeichnen zu konnen. Stattdessen teilen Verwendung von Um-
kehrstrukturen, Chiasmus und Palindrom bei Grass sowie der Krebsgang in
der Musik die gleiche transmediale Basis. Der intermediale Bezug in der
poetologischen Verwendung von Krebsgang (und Engfithrung) soll auf diese
transmediale Ubereinstimmung aufmerksam machen.
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4 Die Blechtrommel (1959)

[D]och es drohnt die unverwiistliche Blechtrommel [...], baleng, baleng, balal-
eng, weiter gegen den Takt unter dem Podest der Herren, tff, tff, tff...'
Jean Pierre Lefébvre

Obwohl Die Blechtrommel immer wieder, wie in diesem Zitat, intermediale
Beziige zur Musik provoziert hat, findet sich doch der musikalische Aspekt
in den Analysen des Romans oft nur am Rande thematisiert. Eher noch ist
eine angebliche Vernachlédssigung des Gehorsinns durch Grass beklagt wor-
den.” Doch die Blechtrommel ist von der gleichen akustischen Aufmerksam-
keit geprégt, die auch im Gedicht ,,Schlager im Ohr* zu finden ist, in dem
man ,,Gerdusche sammeln und an die Wand pinnen* (GuK 139f) kann. Nicht
nur das Scheppern der Blechtrommel, auch das Radio, die Schreie der M6-
wen oder die Glocken der Stadt Danzig finden sich immer wieder beschrie-
ben. In der Blechtrommel haben Gerdusche und alltigliche Musik Vorrang
vor der Schilderung klassischer Musik; der Blechtrommler Oskar Matzerath
spielt schlieBlich auch kein Melodieinstrument. Er ist weit mehr als ein ewig
protestierender ,,Gnom*® und Dreikisehoch. Doch wieso tritt Oskar nicht nur
als Zwerg auf, der als ,,Gestalt gewordene[r] Blick von unten! mit dem
Pikaro und insbesondere Simplicissimus verwandt scheint?” Und warum
persifliert er den Bildungs- und Kiinstlerroman ausgerechnet als Musiker, als
Schlagzeuger noch dazu?

Zwar hat die haufig zitierte Begegnung des Autors Grass mit einem vollig
in sein Blechtrommelspiel versunkenen Jungen® sicherlich entscheidend zur
konkreten Ausformung Oskars als ,,umgepolten Séulenheiligen* (EuR II

! Jean-Pierre Lefébvre: Sarabande in heimatlichem G fiir Blechtrommel und modernes Or-
chester. In: Text +Kritik 1, 19977, 32.

2 Frank Richter ist der Ansicht, dass Grass ,,den Horsinn in seinem System der sinnlichen
Ansprache ausklammert®. Richter: Die zerschlagene Wirklichkeit, 79. Indem Brode auf eine
Auseinandersetzung mit Wagner in Hundejahre hinweist (Brode: ,,Da3 du nicht enden kannst,
das macht dich grof3*, 80f), revidiert er — allerdings stillschweigend — sein fritheres kategori-
sches Urteil, dass bei Grass der Gehorsinn nur ,,schemenhaft® auszumachen sei. Brode: Giin-
ter Grass, 21.

3 Grass und Zimmermann: Vom Abenteuer der Aufklirung, 59.

4 Neuhaus: Giinter Grass, 31.

5S.u.a. Peter O. Arnds: Representation, Subversion, and Eugenics in Giinter Grass’s The Tin
Drum. Rochester; NY: Camden House, 2004, 43—46.

8 Grass und Zimmermann: Vom Abenteuer der Aufkldrung, 60; Jirgs: Biirger Grass, 75.
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326) beigetragen, jedoch flihren solche werkgenetische Hinweise in der In-
terpretation des Romans nicht weiter. Auch die Suche nach intertextuellen
Vorbildern’ belegen eher Trommler und Trommel als literarischen Topos,
als dass sie die Rolle des Musikers Oskars in der Blechtrommel erhellen.

Die Perspektive des Kiinstlerromans ist bereits wiederholt auf die Blech-
trommel angelegt worden,® der Aspekt des Musikers ist dabei jedoch seltsam
ausgespart geblieben. Dabei ist das Trommeln mehr als eine auswechselbare
Chiffre fiir die Kunst an sich, als die sie meist behandelt wird.” Thomas
Mann schildert in Doktor Faustus Deutschlands Weg in den Nationalsozia-
lismus ebenfalls mit Bezug zur Musik. Aber trotz eindeutiger intertextueller
Beziige auf Doktor Faustus in der Blechtrommel und obwohl beide Romane
dieselbe Epoche, wenn auch auf vollig unterschiedliche Weise, schildern, ist
diese Parallele unausgeleuchtet geblieben. Jendrowiak diskutiert zwar aus-
fiihrlich den Einfluss des Doktor Faustus auf die Blechtrommel in Hinblick
auf Erzihlperspektive, Dialektik und die Rolle der Fausthandlung."” Den-
noch liegen hier zwei Musikerromane vor, die sich nicht nur in dem ehrgei-
zigen Ansatz gleichen, ,,in der Lebensgeschichte eines Kiinstlers eine Epo-
che erzdhlerisch in ihrer Herkunft zu erkldren und zu deuten®,'’ sondern sich
auch beide intermedial auf die Musik beziehen. Bislang ist die Trommel

" Der Tambour Le Grand bei Heinrich Heine komuniziert ebenfalls mit Rhythmen. Heinrich
Heine: Ideen. Das Buch Le Grand. In: Werke und Briefe in zehn Bédnden. Band 3. Hrsg. von
Hans Kaufmann. Berlin: Aufbau, 1972, 149; Weyer: Giinter Grass und die Musik, 20-23;
Boschenstein erwédhnt einen Mann mit einem Kindertrommel in Jean Pauls Titan als mogli-
ches Vorbild des Blechtrommlers Oskar. Bernhard Béschenstein: Giinter Grass als Nachfolger
Jean Pauls und Doéblins. In: Jahrbuch der Jean-Paul-Gesellschaft 6, 1971, 92. Herbert van
Uffelen diskutiert die Moglichkeit eines Einflusses des flimischen Autoren Louis Paul Boon
auf die Konzeption der Blechtrommel: Herbert Van Uffelen: Von Boons ,Romantaplan® zu
Grass’ Blechtrommler? In: Honsza und Swiatlowska (Hg.): Giinter Grass. Biirger und
Schrifisteller, 99-116. Viel eher hilft jedoch Peter Arnds Perspektive weiter, der betont, dass
Oskar Matzerath ,,aus einer Unmenge von literarischen Vorbildern zusammengesetzt™ ist:
Peter Arnds: Harlekin, Rattenfinger und Erlkonig. Zur Mythologie der Opfer-Tater-Dualitét
bei Giinter Grass und Michel Tournier. In: Brandt et al. (Hg.): Giinter Grass. Literatur Kunst
Politik, 166.

8 Vgl. Kap 1 FN 40. Mason: The Skeptical Muse; Jendrowiak, Giinter Grass und die ,, Hybris “
des Kleinbiirgers; Stallbaum: Kunst und Kiinstlerexistenz; Klaus von Schilling: Schuldmoto-
ren. Mason beschreibt die Auseinandersetzung mit der Rolle des Kiinstlers vor dem Hinter-
grund der deutschen Geschichte, besonders der Politisierung unter den Nationalsozialisten,
Jendrowiak sieht in Oskars Kiinstlertum die radikale Distanzierung vom Kleinbiirgertum,
Stallbaum legt dar, wie die Kiinstlerthematik nicht in der Blechtrommel sondern im gesamten
Frithwerk bestimmend ist. Schilling interpretiert die Blechtrommel als artistischen Roman und
zeichnet somit die Schilderung kiinstlerischer Entwicklung nach.

® So verweist Just zwar auf die Bedeutung der Blechtrommel sowie auf ihren Status als Mu-
sikinstrument, sieht sie jedoch lediglich als Ausdruck fiir Oskars ,,4sthetizistisches Verhalten
zur Welt“. Just: Darstellung und Appell, 142f.

19 Jendrowiak: Giinter Grass und die ., Hybris“ des Kleinbiirgers, 222-241.

" Jendrowiak: Giinter Grass und die ., Hybris ““ des Kleinbiirgers, 222.
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hauptséchlich als L Attribut<'? Oskars oder als Teil des nationalsozialisti-
schen Zeitkolorits aufgefasst worden. Oskar ist dabei entweder als Hitlerpa-
rodie oder als protestierender Gegenentwurf zu den in NS-Deutschland all-
gegenwirtigen Trommelbuben gedeutet worden.”” Das Trommeln steht in
diesen Deutungen fiir Militarisierung, Marschrhythmus oder Larm und Pro-
test: ,,Jm Trommeln verschrinken sich Momente des Lauten und Primitiven
mit dem gleichférmigen Tritt marschierender Kolonnen®, fast Arker zusam-
men."*

Doch der Rolle der Musik in der Blechtrommel ist mehr Beachtung zu
schenken. Deshalb wird im Folgenden sowohl die thematische Auseinander-
setzung mit Musik als auch ihr struktureller Einfluss auf die Textstruktur
untersucht."” Die zahlreichen expliziten Musikerwéhnungen lassen sich als
Auseinandersetzung mit der Rolle der Musik im Nationalsozialismus verste-
hen (4.1). Die strukturelle Bedeutung von Musik in der Blechtrommel wird
am Beispiel der bislang vernachldssigten Rolle des Musikinstrumentes
Trommel hervorgehoben. In den Schilderungen des Trommelns lédsst sich
eine erhdhte transmediale Gemeinsamkeit im Rhythmus feststellen, die in
diagrammatischer Ikonizitdt miindet (4.2). Besonders verdichtet treten musi-
kalische Beziige im Romankapitel ,,Glaube Hoffnung Liebe auf, an dessen
Beispiel ausfiihrlich gezeigt werden soll, wie der intermediale Bezug in
transmedialen Parallelen zur Musik umgesetzt wird (4.3). Ahnliche Struktu-
ren wie in ,,Glaube Hoffnung Liebe* finden sich auch in dem verwandten
Kapitel ,,Schluméarchen® aus Hundejahre, auf das abschlieBend kurz einge-
gangen werden soll (4.4). Die Perspektive musikalischer Intermedialitit
fiihrt in beiden Romankapiteln zu einer einheitlicheren Interpretation, als sie
bislang in der Forschung zu finden ist.

Die Auseinandersetzung mit Musik in der Blechtrommel wird in den fol-
genden beiden Teilen der Danziger Trilogie fortgesetzt.'® Das Verhiltnis von
klassischer und populédrer Musik, der stindige Hinweis auf ihre ideologische
Verfiihr- und Verfiigbarkeit, die Hervorhebung der Performativitit der Mu-
sik in der Auffilhrung und ein damit verbundener Vergegenwirtigungscha-
rakter sowie die Verwendung der Performativitit der Liturgie kehren in Katz
und Maus und Hundejahre wieder. In Katz und Maus fallt Mahlkes Geschick
im Pfeifen auf, neben dem Singen der Liturgie und exzessivem Schallplat-
tenspiel. In Hundejahre wird klassische Musik eingehender als zuvor thema-

12 Dieter Arker: Nichts ist vorbei. Alles kommt wieder. Untersuchungen zur Giinter Grass’
,, Blechtrommel ““. Heidelberg: Winter, 1989, 150.

13 Arker: Nichts ist vorbei, 154.

'4 Arker: Nichts ist vorbei, 152.

15 Die bereits vorliegenden Interpretationen der Blechtrommel als Kiinstlerroman sollen kei-
neswegs ersetzt, sondern um den musikalischen Aspekt ergénzt werden.

' Dariiber hinaus sind die Beziige zur Musik nur ein Aspekt intermedialer Beziige der Danzi-
ger Trilogie. Verwiesen sei auf die Bedeutung des Fotoalbums und des Films. In der trommel-
losen Phase der Nachkriegszeit gewinnt die Bildkunst an Bedeutung. In Hundejahre ist Am-
sels Zeichnen und Scheuchenbau Teil dieses Komplexes.
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tisiert. Durch Jennys Klavier- und Ballettunterricht sowie den engen Bezug
zum Wagnerschen Gesamtkunstwerk sind explizite Musikerwdhnungen in
Hundejahre eng mit der Bithnenmusik verkniipft. In beiden Fillen wird aus-
gefiihrt, was sich in der Blechtrommel nur angerissen findet. Deshalb werden
im Rahmen der Musikerwdhnungen auch Zitate aus den folgenden Romanen
der Danziger Trilogie hinzugezogen.

Die herausragende Rolle der Musik in der Blechtrommel hingt eng mit
Hauptperson und Erzéhler Oskar Matzerath zusammen. Oskar erhélt zu sei-
nem dritten Geburtstag eine Blechtrommel und stellt sein Wachstum ein (so
behauptet er jedenfalls),'”” um sich die Distanz zur Erwachsenenwelt zu be-
wahren. Bis er sich zu Kriegsende zu einem verspateten Wachstum ent-
schlieit, kommuniziert er mit seiner Familie hauptsidchlich mittels seiner
Trommel und glaszerstorendem Schreien. Seine kritische Distanz zur Er-
wachsenenwelt sowie die Interpretation der ,,Trommel als Protestform*'® hat
Oskar den Ruf als Rebell gegeniiber der kleinbiirgerlichen Gesellschaft und
ihrer Rolle im Nationalsozialismus eingebracht. Dabei ist diese einseitige
Interpretation einer ,,Protesthaltung™ Oskars im Text so nicht belegt."” Viel-
mehr zeichnet sich Oskar durch eine ,.gesteigerte Widerspriichlichkeit*’
aus; er ldsst sich sowohl als Reprisentant der Naziverbrechen®' interpretie-

7 Da es im Folgenden immer wieder um die Wirkungskraft von Oskars Trommel (und Stim-
me) geht, sei vorausgeschickt, dass Oskars Wahrnehmung nicht mit der fiktiven Realitét der
Blechtrommel tibereinstimmen muss. Als Insasse einer Heilanstalt ist Oskar ein extrem unzu-
verlédssiger Erzéhler, die Grenzen seiner Unzuverldssigkeit lassen sich nicht eindeutig ziehen.
Siehe hierzu ausfiihrlich: Patrick O’Neill: The Tin Drum: Implications of Unreliability in
Giinter Grass’s Die Blechtrommel. In: Patrick O’Neill (Hg.): Acts of Narrative: Textual Strat-
egies in Modern German Fiction. Toronto: UTP, 1996, 97—116. Zusammenfassend spricht fiir
Neuhaus jedenfalls nichts dagegen, dass Oskar, ,,sich und seine Geschichte [...] zum Teil oder
ganz selbst erfindet®, so dass die Blechtrommel als gewaltige Kompensation, und Oskar als
,der arme Irre, der sich [...] ein iiberlegenes Leben zusammenphantasiert* verstanden werden
kann. Da diese grundlegende Unzuverldssigkeit Oskars jedoch weder bewiesen noch wider-
legt werden kann, scheint es geboten, die Fiktion des Romans und Oskars Wirklichkeitsver-
sion als solche zu akzeptieren: ,,wo alles gelogen ist“, schlieft Neuhaus: ,,ist alles so ,wahr*,
wie ,fiction eben ,wahr ist. Neuhaus: Giinter Grass, 26. Im Detail lasst sich Oskars rhetori-
sche Unzuverldssigkeit jedoch vom Leser durchaus erfassen. Dies betrifft insbesondere sein
Verhiltnis zur Schuld. Schilling: Schuldmotoren, 51.

18 Stallbaum: Kunst und Kiinstlerexistenz, 79.

' Die ambivalente Rolle Oskars ist erst in jiingerer Forschung deutlicher dargelegt worden.
Elisabeth Krimmer: ,,Ein Volk von Opfern?“ Germans as victims in Giinter Grass’s Die
Blechtrommel and Im Krebsgang. In: Seminar 44, 2/2008, 272-290. S.a. Schilling: Schuldmo-
toren, 391, insb. FN 34.

20 Arker: Nichts ist vorbei, 159.

2 Brode: Giinter Grass, 79. Scherman sieht Oskar sogar als Inkarnation des Nationalsozia-
lismus schlechthin. Schermann, Green Years for Grass, 56. Eine Zusammenstellung der
Argumente fiir die Interpretation Oskars als Hitler-Karikatur findet sich bei Arker, auch wenn
dieser selbst eher skeptisch bleibt: ,,Oskar und seine Trommel gehen weder im Bild noch im
Gegenbild des historischen Hitler auf™. Arker: Nichts ist vorbei, 151-161, insb. 159.
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ren, nimmt aber gleichzeitig in der Nachkriegszeit die Rolle eines unbeque-
men Mahners ein.”

Ahnlich komplex wie die Rolle des Blechtrommlers ist die Rolle der
Trommel selbst, dieses ,,albernen, blechernen Spielzeug[s]“, das im Roman
zum ,,Inbegriff der Kunst“* wird. Hauptsachlich wird sie in der Forschung
als ,,billiges Kinderspielzeug® (WA II 734) und als verkleinerte Imitation
eines Kriegsgerits® wahrgenommen. Im Verlauf des Romans wird sie je-
doch auch zu einem Instrument der Erinnerung und Vergegenwirtigung,
dariiber hinaus erscheinen Trommeln und Erzdhlen untrennbar miteinander
verbunden.” Die Bedeutung des Musikinstrumentes sieht bereits Weyer gut
beschrieben,’® kaum beriicksichtigt wurde bislang ihr Charakter als Musikin-
strument. Auch ist das Verhéltnis von Trommeln und Erzéhlen weitaus
komplexer als es auf den ersten Blick erscheint. Im Gegensatz zu anderen
Kiinstlerromanen, in denen sich der Roman in einem in der Handlung ge-
schilderten Kunstwerk spiegelt, erkennt Neuhaus in der Blechtrommel eine
Einheit von Kunstwerk und Roman:

Der Kiinstlerroman [d.h. Die Blechtrommel] selbst ist weitgehend identisch
mit den Kunstwerken des Helden, ist deren Umsetzung in Sprache, ist dessen
Ocuvre, nachgestaltet in einer anderen Gattung. [...] Die Episoden, in denen
,»Die Blechtrommel* iberwiegend erzéhlt ist, und die durch Kommentare und
raffende Zusammenfassungen Oskars verbunden sind, sind umgeformte
Trommelstiicke Oskars, Nachschriften dessen, was er sich vorgetrommelt
hat.”’

Neuhaus sicht den Roman als ,,Nachschriften der entsprechenden Trommel-
stiicke des Helden* (WA II 734), die Trommel erscheint in ihrer Fahigkeit,
Vergangenes zu vergegenwartigen, bereits als Vorform des Videos in der
Rdttin. Der (inter)mediale Aspekt der Trommel ist in dieser Perspektive be-
reits angedeutet.

Den Aspekt des Musikinstruments hebt Weyer explizit hervor, wenn er
die Trommel als ein ,,Zeitinstrument beschreibt. Als Bestandteil der
Rhythmusgruppe wird die Trommel im Jazz auch ,time-keeper” genannt.
Aufgrund der darin beinhalteten Polysemie von time (engl. ,Zeit‘, ,Takt®)

22 Brode: Giinter Grass, 80.

2 Enzensberger: Wilhelm Meister, auf Blech getrommelt, 222.

2 Diesen Aspekt hebt Brode hervor. Brode: Giinter Grass, 81. Arker sieht den militaristi-
schen Aspekt des Trommelns wiederum als Teil ihrer Ambivalenz, denn ,,die Trommel als
Medium individuellen Protestes gegen das Massenzeitalter widerspricht geradezu ihrer kol-
lektivbildenden Fahigkeit“. Arker: Nichts ist vorbei, 159.

% In seiner Zusammenfassung der Interpretation der Trommel in der Forschung sieht Auffen-
berg die Trommel von daher beinahe als ein selbstdndiges Subjekt. Auffenberg: Vom Erzdih-
len des Erzdihlens, 61, FN 127.

% Weyer: Giinter Grass und die Musik, 20. Eine zusammenfassende Ubersicht verschiedener
Interpretationsrichtungen findet sich bei Arker: Nichts ist vorbei, 151f.

" Neuhaus: Giinter Grass, 37.
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entsteht eine Verkniipfung von Erzihlzeit und Rhythmus.”® Weyer deutet
auch bereits einen Zusammenhang von Vergegenkunft und intermedialen
Techniken an, wenn er schlieit: ,,Der Umgang mit der Zeit ist es dann auch,
der zumeist im Vordergrund zu stehen scheint, wenn Grass sich musikali-
scher Techniken bedient*.”

Die Rolle der Trommel als Musikinstrument ist jedoch auch im Kontext
der vielfdltigen expliziten Musikerwahnungen des Romans zu verstehen, in
denen eine kritische Haltung insbesondere zu klassischer Musik zum Aus-
druck kommt.

4.1 Explizite Musikerwahnungen — verfuhrte und
verfuhrende Musik

Ubergreifend lisst sich in der Danziger Trilogie eine kritische Distanz zur
klassischen Musiktradition feststellen. Den Grund hierfiir sieht Brode in
ihrer Néhe ,,zu traditionellen biirgerlichen Gesellungsformen®; ihre ,,‘ideali-
sche[]” Tendenz*“ sowie ihr ,,Rauschcharakter” mache die Musik fiir Grass
»suspekt®. Somit kommt Brode zu dem Schluss:

Das Fehlen musikalischer Beziige bei Grass scheint ebenso charakteristisch zu
sein wie die Dominanz von Sinnenfreude und Gaumengenuf3. Grass als Musi-
ker: das wiirde ein Zuriicklenken in Kulturkonventionen bedeuten [...].*°

Das ist jedoch ein voreiliger Schluss. Das Erscheinungsbild klassischer Mu-
sik in der Blechtrommel ist sicherlich, wie Brode nahelegt, als Distanzierung
von ihrer Idealisierung zu deuten.’’ Die unreflektierte Verkniipfung von
Bildungsbiirgertum und klassischer Musik ist allerdings auch 1979 noch
wirksam, wenn Brode von Grass’ kritischer Auseinandersetzung mit der
gesellschaftlichen Rolle klassischer Musik auf ein Desinteresse an Musik
iiberhaupt zu schliefen vermag.

Die Danziger Trilogie setzt sich mit Musik im weitesten Sinne sehr de-
tailliert auseinander, sie reflektiert dabei insbesondere die totale Vereinnah-
mung der Musik durch die Nationalsozialisten. Wagner und Beethoven sind
nicht nur Inbegriff biirgerlichen Musikkultes, ihre Werke wurden von der
nationalsozialistischen Propaganda regelrecht gepliindert. Uber die Schilde-
rung von Klassik und Militdrmusik hinaus wird auch die Instrumentalisie-
rung von Volksliedern, Schlagern und anderer Populdrmusik gestaltet.

2 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 22.
» Weyer: Giinter Grass und die Musik, 23.
30 Brode: Giinter Grass, 21.

31 Cicora: Music, Myth and Metaphysics, 50.
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Klassische Musik

Klassische Musik reduziert sich in der Blechtrommel beinahe ausschlieBlich
auf Beethoven und Wagner. Der Roman parodiert damit die zunehmend
enge Auffilhrungspraxis wihrend der NS-Zeit. Ein Schaukelschwan als
Weihnachtsgeschenk legt Oskar eine alternative Rolle als Lohengrin statt als
Blechtrommler nahe (Bt 335). Bei der Auffithrung des Fliegenden Holldn-
ders fiihrt Oskar, gewollt naiv, den Gesang der Sopransidngerin auf die blen-
denden Scheinwerfer zuriick, um gleich darauf der geplagten Séngerin mit
seiner glaszerstorenden Stimme beizuspringen (Bt 141). Die Instrumentali-
sierung Beethovens wird in der Konfrontation der Portréits von Beethoven
und Hitler im Wohnzimmer der Matzeraths inszeniert (Bt 145f). In dieser
,finstersten aller Konfrontationen* (Bt 146) wird nicht nur oberflachlich der
typisch ernste bis finstere Gesichtsausdruck beider Portrétierten verglichen,
es ist auch eine Gestaltung der Vermischung von Genie- und Heldenkult in
der NS-Zeit.**> Ahnlich wie das Trommeln in der Blechtrommel den militari-
sierten nationalsozialistischen Alltag spiegelt, inszeniert der intertextuelle
Bezug zur Gotterdimmerung in Hundejahre die Allgegenwart Wagners in
NS-Deutschland. Besonders in der Phase des Endkriegs wird das ,,mytholo-
gisch unterfiitterte Untergangserlebnis des Dritten Reiches* re-inszeniert.”
Oskar nimmt die biirgerliche Tradition der Hausmusik aufs Korn. Wenn
Oskars Mutter Agnes die langsamen Sitze der Beethovensonaten ,,dann und
wann dahintropfen (Bt 146) lésst, bezieht sich Oskar einerseits auf das ro-
mantische Ideal des gefiihlsbetonten und -vermittelnden Spiels, gleichzeitig
deutet er an, dass Agnes einer fliissigeren Wiedergabe der langsamen Sitze
(von den schnellen ganz zu schweigen) nicht gewachsen ist. Hausmusik steht
in Hundejahre aber auch fiir ein in Klischees erstarrtes biirgerliches Musik-
verstiandnis, das eher dem Verdecken gesellschaftlicher Konflikte dient. Als
Walter Matern Amtsgerichtsrat Liixenich wegen seiner NS-Vergangenheit
zur Rede stellen will, iberrascht er ihn beim gemeinsamen Musizieren. Mu-
sik ist hier kein dem Sprichwort geméiBes, positives Charakterzeugnis der
Spielenden (,,bose Menschen kennen keine Lieder), Musik fungiert als Ab-
lenkung. In dieser extrem ironisch geschilderten Szene iiberredet Liixenich
Matern, ,,sich erst einmal den zweiten Satz eines Schubert-Trios anzuhdren®,
in dem Glauben, dass Musik, ,,die groe Trosterin“ (Hj 504), Matern von
seinen Racheplénen abzubringen vermag. Und tatsdchlich verfallt Matern zu
den Kléngen von Beethovens Kreutzersonate seinen Erinnerungen. Diese
beriihmte Violinsonate steht spitestens seit Tolstois Erziahlung paradigma-

32 Oskars Stilisierung zum Messias (,,Ich bin Jesus®“, Bt 481) 14t sich ebenfalls im Kontext
des politischen Heldenkults der NS-Zeit zu verstehen. Mason: The Skeptical Muse, 46.

33 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 36; Brode: ,,Da3 du nicht enden kannst, das macht
dich groB3, 80. Zu den strukturellen Beziehungen zwischen Wagners Ring und Hundejahre
siehe 4.4.1 und Cicora: Music, Myth and Metaphysics.
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tisch fiir die emotionale Wirkung der Musik.” Die Musik ruft in Matern
Erinnerungen an den Gesang seines Freundes Amsel hervor, den er verraten
hat. Sie erscheinen allerdings fast vollig von Musikklischees verdeckt, wie
auch ikonisch im Text sichtbar wird:

Die grof3en Meister. Unvergéngliches Erbe. Leitmotive und Mordmotive. Got-
tes frommer Spielmann. Im Zweifelsfall Beethoven. Der Harmonielehre aus-
geliefert. Wie gut, daf3 niemand singt; denn er sang silberte schdaumte: [...]
Nur wahrhaft Unmusikalische vermogen bei ernster klassischer deutscher
Musik zu weinen. Hitler weinte beim Tod seiner Mutter und anno achtzehn,
als Deutschland zusammenbrach; und Matern, der gekommen ist, zu richten
mit schwarzem Hund, weint, wiahrend der Studienrat Petersen des Genies
Klaviersonate Ton fiir Ton anschligt. (Hj 505, Hervorh. B.S.)*

Besonders die elliptische Form der Satze weist auf ihren phrasenhaften In-
halt hin. Mit ihnen, wie auch mit der Hitleranekdote, reproduziert Matern,
der selbsternannte Entnazifizierer, die NS-Ideologisierung der Musik. Ma-
terns Trénen der Rithrung erscheinen eher als Ersatz denn als Ausdruck von
Trauer (vgl. WF 64). Die Musik bringt Matern nur zum Erzihlen einer ge-
schonten Erinnerung, die seine Schuld an Amsels Schicksal ausblendet (Hj
506). Im Gegensatz zur Uberzeugung des cellospielenden Friulein Oelling
heilt Musik hier nicht Wunden, sondern iiberkleistert als ,,Alleskleber.
Gummi Arabicum. Uhu. Porzellankitt. Spucke* (Hj 507).

Die extreme Politisierung der Musik wéhrend der NS-Zeit verhindert in
der Danziger Trilogie eine positive Anndherung an westliche Kunstmusik.
Im Gegensatz zu Thomas Manns immer noch vom romantischen Geniekult
gepragten Hauptfigur Leverkithn®® stellt Grass seinen Musiker vollig aufler-
halb der klassischen Tradition.

Volkslieder

Die bereits oben erwihnte Rolle des Verdeckens von Konflikten und Miss-
stinden lésst sich in der Danziger Trilogie auch fiir das Singen von Volks-
liedern nachweisen, etwa, wenn Gretchen Scheffler in Augenblicken der
sexuellen Frustration leidenschaftlich russische Volkslieder singt (Bt 116).
Ahnlich sublimiert der Gemiisehéndler Greff seine padophilen Neigungen.”’
Als vorbildlicher Pfadfinderleiter kann Greff ,,Morgenlieder, Abendlieder,
Wanderlieder, Landsknechtlieder, Erntelieder, Marienlieder, in- und auslan-
dische Volkslieder* singen und weil} ,,von allen Liedern auch alle Strophen*

* In Tolstois ,)Die Kreutzersonate* (1891) gibt der Erzihler der verderblichen Macht der
Musik indirekt Schuld an dem Verfall der Sitten und auch an seinem eigenen Eifersuchtsmord
an seiner Ehefrau.

35 Beethovens ,Kreuzersonate® (Nr. 9 A-Dur) ist eine Sonate fiir Pianoforte und Violine.

36 Mason: The Skeptical Muse, 48f.

37 Eine Vorladung bei der Sittenpolizei (die Musiker Meyn wohl mitverursacht hat, Bt 384)
treibt Greff in den Selbstmord.
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(Bt 381). An Greffs Beispiel wird die Vereinahmung musizierender Jugend-
bewegungen durch die Nationalsozialisten samt ihres Liederrepertoires illus-
triert. Deshalb dienen die ,,unzihlige[n] Lieder mit prizisem Lokalbezug**®
in der Danziger Trilogie nicht nur der Schilderung des Zeitkolorits, sie ste-
hen auch fiir die Instrumentalisierung des Liedes als ,,Gleichschaltungs-
instrument“.”” Insbesondere Volks- und Fahrtenlieder werden in der Danzi-
ger Trilogie hiufig als zusammengeschriebene Liedanfange zitiert. Diese Art
der Schreibweise steht nicht nur fiir ,, wiederholbares Kollektivgut“.40 Die
Zusammenschreibungen inszenieren eine ,,leiernde Satzmelodie*,*' die auch
das sofortige Erkennen und ,,innere Mitsingen des Lesers verhindert.** In
der Blechtrommel steht ,,Otannenbaumotannenbaumwiegriinsinddeinekling-
glockchenklingelingelingallejahrewieder als Demonstration eines geheu-
chelten Weihnachtsfriedens, aber auch hier iiberbriickt Musik ,,nur vorder-
griindig tiefe Diskrepanzen“.* In Hundejahre wird das gemeinsame Singen
im offentlichen Raum umfunktioniert, als Jungvolk-Pimpfe auf dem Brose-
ner Seesteg Volkslieder singen, und einen Gruppendruck schaffen, der das
Mitsingen unvermeidlich werden l4sst:**

»Gloriaviktoria® und ,,Wiedewiedewittjuchheirassa* heift der Kehrreim des
schier endlosen Liedes: Mitsingen wird langsam zur Pflicht. Umblicken: ,,Wa-
rum der noch nicht?* Seitliches Schielen: Herr und Frau Ropinski singen
auch. (Hj 168)

Die Zusammenschreibung von Liedanfingen signalisiert somit stets die In-
strumentalisierung des Gesangs. Der Gruppendruck, die Verbindung von
,Mitsingen! Mitmachen!“, wie Grass in der ,,Rede von der Gewdhnung*
schreibt (EuR I222),* schwingt in der Danziger Trilogie in alle Schilderun-
gen des gemeinsamen Singens mit.

Von den Zusammenschreibungen ausgenommen sind jedoch Kinderreime
und -lieder. Zwar sind auch sie ,,wiederholbares Kollektivgut®. Jedoch sind
sie im Gegensatz zu klassischer Musik und Volksliedergut weder vom Bil-

3% Anselm Weyer: ,,Schlimme Lieder mit schlimmen Kehrreimen aus ménnlichen Kehlen®.
Utopie und Ideologie des Gesangs im Werk von Giinter Grass. In: Marion Brandt et al. (Hg.):
Giinter Grass. Literatur Kunst Politik, 267.

39 Weyer: ,,Schlimme Lieder mit schlimmen Kehrreimen®, 268.

* Harscheidt: Wort — Zahl — Gott, 102.

4 Angenendt: ,,Wenn Worter Schatten werfen*, 80.

2 So meint auch Grass in einem Gespréch mit Schiilern, es ,,zwingt gleichzeitig den Leser zu
stutzen, innezuhalten, eine Sekunde lang nochmals zu Giberfliegen” (WA X 8).

43 Weyer: ,,Schlimme Lieder mit schlimmen Kehrreimen aus ménnlichen Kehlen®, 272.

* Die Verpflichtung zum Mitsingen war keineswegs eingebildet. Heinrich Guthmann erwéhnt
1935 lobend: ,,Die Jugend der Bewegung stellt sich heute unangekiindigt und aus dem Steg-
reif auf die Mérkte, singt Volkslieder und fordert mit gutem Erfolg mit Mitsingen auf™. Zit.
in: Wulf: Musik im Dritten Reich, 255.

4 [WIir, die [...] Deutschen haben, als es ,Mitsingen! Mitmachen!” hieB, [...] das politische
Verbrechen [...] in die Welt gesetzt* (EuR 1222).
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dungsbiirgertum noch von der Politik vereinnahmt worden und lassen sich
im produktiven Sinne in Oskars Trommelrhythmen einsetzen.

Militdrmusik

Nicht erst Oskar setzt seine Trommel zur Kommunikation ein. Die Trommel
ist neben der Trompete seit Jahrhunderten Kommunikationsinstrument der
Armee. Sie dienten aber auch dazu, die Angriffslust zu wecken oder Angst
zu iiberdecken.*® Grass selbst hebt den Aspekt der Blechtrommel als Kriegs-
instrument hervor, als Ausdruck einer militarisierten Gesellschaft, in der
»von frith bis spit [...] getrommelt und gepfiffen [wurde] und gesungen
dazu“.*

Fiir Militdrmusik hat Oskar wenig iibrig. Als Oskar im Kapitel ,,Die Tri-
biline* (Bt 136-156) durch sein Trommeln eine NS-Kundgebung sprengt,
stort ithn das musikalische Mittelmal3 der Musizierenden, denn diese ,,stieflen
in iibelster Landsknechtmanier in ihr sidolgeputztes Blech, da3 es Oskar weh
tat”, ihr Rhythmus ist nichts als ,,massives Gebumse auf fellbespannten
Trommeln“ (Bt 152). Diese negativen Qualititen scheinen ebenso auf den
kriegerischen Hintergrund als auf das Defizit der Musiker zuriickzufiithren zu
sein. Denn auch der Musiker Meyn, der betrunken doch so ,,wunderschon®
spielt, stoBt als Mitglied der SA nur noch ,,niichtern und laut” in sein Blech
(Bt 256).

Doch auch Oskar spielt ein Kriegsinstrument, allerdings im Kinderformat.
Die anderen Instrumente, die in der Blechtrommel eine Rolle spielen, Meyns
Trompete und Klepps Querfldte, sind ebenfalls mit der Militdrmusik ver-
kniipft. Gemeinsam stellen Trommel, Trompete und Flote aufgrund ihrer
Aufgabe als Signalinstrumente die Kernbesetzung der Militdrmusik dar.*®
Auch Marias Pfeifen spiegelt als Echo die schrillen Querpfeifen® des Mili-
térorchesters. So ist Oskars Blechtrommel, Meyns betrunkenes Trompeten-
spiel und Marias melodieloses Pfeifen einerseits als Gegenmusik offiziell
abgespielter Militirmédrsche, ideologisch vereinnahmter Volksmusik und
stets hohere Werte evozierender Klassik zu verstehen, andererseits ist sie
iiber ihr Instrumentarium in der Militarmusik verwurzelt.”” Wie schnell die

4 Jeremy Montague et al.: Military music. In: Grove Music Online. Oxford Music Online.
Eingesehen am 17.08.2009. Fred K. Prieberg: Mordsmusik. In: Musik und Macht. Frank-
furt/Main: Fischer, 1991, 236.

7 Grass und Zimmermann: Vom Abenteuer der Aufklirung, 56.

*8 Montague: Military music, Grove Music Online.

4 Auch ,, Trommelpfeife” genannt aufgrund ihrer Verwendung in militirischer Marschmusik.
Querpfeife, Der Musik-Brockhaus, 478.

%% Trompete, Holzbliser, wie Klarinette, und die Trommel gelangten iiber die Militirkapellen
und deren Einsatz als Tanzorchester in die Jazzband. Raoul F. Camus: Bands 1: American
wind bands. In: Grove Music Online. Oxford Music online. Eingesehen am 17.08.2009. Auch
das Saxophon, Jazzinstrument par excellence wurde zundchst in franzosischer Militirmusik
verwendet. Frithjof StrauB: Soundsinn. Jazzdiskurse in den skandinavischen Literaturen.
Freiburg/Brsg: Rombach, 2003, 15f.
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latente historische Verkniipfung der Instrumente aktualisiert werden kann,
wird in Meyns Trompete deutlich, die mal von einem alkoholisierten Bohe-
mien, mal von einem SA-Mann geblasen wird.

Populdrmusik

Populér- und Tanzmusik, insbesondere der Jazz, erscheinen im Vergleich zu
den Marschrhythmen der Militirmusik potentiell subversiv. Ganz gegen-
standlich ist das im Kapitel ,,Die Tribiine” (Bt 136—-156) der Fall: Versteckt
unter der Tribiine unterldauft Oskar die Marschmusik, erst mit dem 34-Takt
des Walzers, ehe er in den Charleston iibergeht und dabei bekennt: ,,Ich liebe
die Jazzmusik, wie ich den Wiener Walzer liebe™ (Bt 704). Es ist also der
populdre Charakter des Jazz, der es Oskar angetan hat, sowie seine Tanzbar-
keit. Einem ideologischen Alleinvertretungsanspruch des Jazz, wie ihn sein
Bandkollege Klepp in der Nachkriegszeit vertritt, der die ,,Lehren des Marx
mit dem Mythos des Jazz* vermixt (Bt 671), steht Oskar genauso kritisch
und spottisch gegeniiber wie der Verabsolutierung klassischer Musik. Die
Verwendbarkeit der Musik fiir jegliche ideologische Zwecke zeigt sich er-
neut, wenn Klepp die Mitteilung von Stalins Tod mit ein paar Takten von
»New Orleans Function® feierlich umrahmt (Bt 367). Verstorbenen Nazigro-
Ben wurde mit der Trauermarsch fiir Siegfried aus der Gotterdimmerung
gedacht.”' Verkehrt sind hier lediglich die ideologischen Vorzeichen.

Auch seine eigenen Trommelrhythmen positioniert Oskar in diesem
Spannungsfeld. Gleich zu Beginn des Romans, angesichts der Schwierigkeit,
das Trommeln eines Nachtfalters gegen eine Gliihbirne zu beschreiben, ver-
weist Oskar erst auf die militirische Verankerung des Trommelns in der
westlichen Kultur, ehe er es mit der auflereuropéischen Tradition verkniipft,
aus der sich der Jazz ebenfalls speist:

[Man] spricht von Trommelrevolvern, vom Trommelfeuer, man trommelt je-
manden heraus, man trommelt zusammen, man trommelt ins Grab. Das tun
Trommelknaben, Trommelbuben. [...] Ich darf an den Groflen und den Klei-
nen Zapfenstreich erinnern, [...]. Vielleicht gibt es Neger im dunkelsten Afri-
ka, auch solche in Amerika, die Afrika noch nicht vergessen haben, vielleicht
mag es diesen rhythmisch organisierten Leuten gegeben sein, gleich oder &hn-
lich meinem Falter oder afrikanische Falter imitierend — die ja bekanntlich
noch groBer und priachtiger als die Falter Osteuropas sind — zuchtvoll und ent-
fesselt zugleich zu trommeln; [...]. (Bt 53)

Dabei unterscheidet sich die Populdrmusik der 1920er Jahre, représentiert
durch ,JJimmy the Tiger*, von den Schlagern der 1930er Jahre, die nicht
mehr auf Provokation sondern auf gefiihlige Wunschtraume setzen.”> Zwar
ist die Populdrmusik der 1920er Jahre den Jiingeren kein Begriff mehr, wie

5! Heister: Macht und Schicksal, 118.
52 Kiihn: ,,Man muss das Leben nehmen, wie es eben ist*, 213-226.
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Oskar unter der Tribiine feststellen muss: ,,[...] doch die Jungs vor der Tri-
biine kapierten den Charleston nicht. Das war eben eine andere Generation*
(Bt 153). Aber in Bebras Fronttheater zieht das Publikum die alte Glanz-
nummer ,Jimmy the Tiger dem Marsch ,,Erika* oder dem riihrseligen
Schlager ,,Mamatschi schenk mir ein Pferdchen“ vor (Bt 428). Besonders
drastisch erscheint der Eskapismus der Schlagermusik, als Bebras Frontthea-
tertruppe den Atlantikwall besichtigt. Hier werden zu den Toénen von ,,The
Great Pretender” Nonnen am Strand erschossen (Bt 449).”

Zur Verbreitung der Populdrmusik tragt das Radio als das entscheidende
Massenmedium der Zeit bei, in dem sich Schlager, ,,unvergéingliche Walzer-
kldnge* (Bt 377) und Sondermeldungen abwechseln. Und nachdem Oskar
Maria und Matzerath auf dem Sofa iiberrascht und den geplanten coitus in-
terruptus verhindert hat, bemiihen sich Maria wie Oskar ihre Wut durch
Mittrommeln oder -pfeifen der Radiomusik zu iiberspielen (Bt 376ff).

Liturgie

Auch liturgischer Gesang spielt in der Danziger Trilogie eine Rolle. Liturgi-
sche Gebete, auf Latein und in deutscher Ubersetzung, Bibelzitate werden
hiufig in ihrem natiirlichen Kontext der Messe und des Kirchenbesuchs er-
wihnt (Bt 182, 499, 466). Ihre Umsetzung als liturgischer Sprechgesang wird
dabei nicht immer betont, ist aber mitzudenken. Dies wird zum Beispiel in
Katz und Maus deutlich, wenn der Erzdhler Pilenz den hohen Sprechgesang
mit schwebenden Seifenblasen vergleicht:

,Misereatur vestri omnipotens Deus, et, dimissis peccatis vestris...° hob es sich
seifenblasenleicht von Hochwiirden Gusewskis gespitztem Mund, schillerte
regenbogenbunt, schaukelte, vom insgeheimen Strohhalm entlassen, unschliis-
sig, stieg endlich [...] und platzte schmerzlos, sobald der Segen Blasen warf:

,Indulgentiam, absolutionem et remissionem peccatorum vestrorum‘. (KuM
159)

Neben seiner Umsetzung im Gesang ist die Eingebundenheit des liturgischen
Wortes in den rituellen Kontext und somit seine performative Komponente
von besonderem Interesse. In dieser Eigenschaft erreicht sie fiir bestimmte
Passagen strukturelle Bedeutung. Grass ist mit der katholischen Liturgie
derart vertraut,”* dass sie auch immer wieder in Handlungsabliufe eingebaut

>3 Dabei korrespondiert der Anachronismus der Liedwahl (das Vokalensemble The Platters
hatten erst 1955 ihren Erfolg mit ,,The Great Pretender*) mit dem generellen Vorgriff auf die
Nachkriegszeit in diesem Kapitel.

% Neuhaus: Schreiben gegen die verstreichende Zeit, 20: ,Nach Ausweis nicht nur dieses
Werkes [KuM] kénnte Grass noch heute nach kurzem Nachdenken eine vorkonziliare lateini-
sche Messe fehlerfrei zelebrieren®. Wie ungerechtfertigt der in diesem Zusammenhang an-
fangs gedufBerte Blasphemievorwurf ist, zeigt Hans-Gernot Jung: Lésterungen bei Giinter
Grass. In: Manfred Jurgensen (Hg.): Grass. Kritik — Thesen — Analysen. Bern: Francke, 1973,
75-85.
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wird. Harscheidt hat bereits fiir Hundejahre nachgewiesen, wie Liturgie als
Subtext fiir sikulare Handlungen verwendet wird. So folgt das gemeinsame
Bad Brauxels und Materns nach dem Besuch der Kaligrube der Tauflitur-
gie.” Auch in der Blechtrommel erscheinen Bruchstiicke liturgischer Gebete
sowie andere offensichtliche Bestandteile der Messeliturgie. Als Oskar der
Jesusstatue seine Trommel umhingt und sie zum Trommeln herausfordert,
spult er eine Messe im Schnelldurchgang ab (Bt 182). Die Messe der Stau-
ber, in dessen Zentrum Oskar sich selbst und seine Trommel setzt (Bt 499f),
wird deutlich so benannt. Versatzstiicke der Messe kommen auch in eindeu-
tig sdkularen Kontexten vor: Kurz vor seiner Verhaftung zieht Oskar Bilanz
in einem Rhythmus, der immer wieder in diagrammatischer Ikonizitit zum
Sprechrhythmus des Glaubensbekenntnisses steht (Bt 776, 4.2.3).”° In der
Bitte um Ersatz hebt Oskar seine kaputte Blechtrommel ,,anklagend hoch,
iiber Augenhohe hoch, hoch, wie Hochwiirden Wiehnke wihrend der Messe
die Hostie hob, hitte auch sagen konnen: das ist mein Fleisch und Blut* (Bt
278). Der Introitus und das damit verbundene Stufengebet zu Beginn der
Messe haben oft indexikalische Funktion, und kdnnen auch in einem sékula-
ren Kontext den vorgezeichneten Ablauf der Messe aktualisieren. So be-
zeichnet Oskar den beginnenden Angriff auf die Polnische Post ,,als einen
Geschichte machenden Introitus® (Bt 287). Diese explizite Erwéhnung des
Messebeginns ldsst die folgenden Ereignisse, wie etwa das stufenweise Hin-
aufsteigen einer Treppe, das statt vom Stufengebet vom Stohnen eines Ver-
wundeten begleitet wird (Bt 290), sowie der ,,Kniefall“ der einstiirzenden
Pfeiler (Bt 296) im Bewegungsablauf der Messe lesbar werden. Die Messe
wird zu einem Deutungsrahmen des Kriegsausbruchs. Dies ldsst sich als
Kritik gegen eine Kirche verstehen, die ihren Anspriichen nicht gerecht
wird,”’ die sich nicht den Nationalsozialisten entgegengesetzt, sondern sich
mit ihnen arrangiert hat, die Fiihrer und Heer in ihren Segen miteinschlieft.”
Das Verdecken von Unrecht unter dem Mantel der Religion™ wird in der
Analyse des Kapitels ,,Glaube Hoffnung Liebe* nochmals explizit aufgegrif-
fen.

Dennoch dient der intermediale Bezug auf die Liturgie nicht nur der Reli-
gionskritik. Wie Oskars vergegenwirtigendes Trommeln (4.2) heben die
Erwédhnungen der Liturgie die transmediale Kategorie der Performativitit
hervor. Als rituelle Sprache ist Liturgie starker als literarische oder Alltags-
sprache mit Performanz, mit ,,Stimme, Korper, Mimik, Gestik, Tanz,

55 Harscheidt: Wort — Zahl — Gott, 682. Weiterhin hilt Amsel mit einem zerrissenen Frack
eine Vorstellung, die mit Messeelementen eingeleitet wird (Hj 235). Als Goldméulchen singt
er eine komplette Messe in Jennys brennenden Café (Hj 702).

36 Schwartze-Kohler: ,,Die Blechtrommel “ von Giinter Grass, 201f.

>7 Jung: Listerungen bei Giinter Grass, 77.

8 Jiirgs: Biirger Grass, 25.

59 Weyer: ,,Schlimme Lieder mit schlimmen Kehrreimen®, 271.

107



Rhythmus und rituelle[r] Handlung* untrennbar verkniipft.”’ In der katholi-
schen Liturgie, auf die sich Oskar bezieht, ist Performativitét dariiber hinaus
im Gedanken der Transsubstantiation besonders présent, da sich aufgrund
der Worte und Handlungen wihrend der Eucharistie Brot und Wein tatséch-
lich in Fleisch und Blut Christi wandeln. Dies spricht den Worten der Eucha-
ristieliturgie und den damit verkniipften Handlungen eine ungeheure perfor-
mative Kraft zu.®" Ein dhnlich enges Verhiltnis zwischen Inhalt und Form
wird in der Gegenstandlichkeit bei Grass angestrebt. Der intermediale Bezug
auf die Liturgie weist also indexikalisch auf die Performativitéit der Sprache
generell hin, stellt eine Starkung der transmedialen Gemeinsamkeit mit Mu-
sik dar.

., Tritmmermusik

Klassische Musik, Militdrmusik und Volkslieder werden in der Danziger
Trilogie aus einer kritischen Distanz heraus geschildert, stindig wird dabei
hervorgehoben, dass sie Gewalt, Unrecht, Spannungen decken, verdecken.
Ihr offenbarer Missbrauch durch die NS-Propaganda resultiert in einer Skep-
sis gegeniiber der manipulativen Kraft der Musik im Allgemeinen. Wenn
liturgische Sprache und Abldufe jedoch in unkonventionellen Kontexten
eingesetzt werden, dienen sie der Hervorhebung performativer sprachlicher
Qualitaten.

Musik entzieht sich in die Blechtrommel nur in ihrer einfachsten Form au-
tomatischer Instrumentalisierung und Manipulation. Dies wird deutlich in
der Wahl einfacher Instrumente, wie Marias Mundharmonika oder Bebras
Flaschen (Bt 142); in einem Pfeifen, ,,ohne ein Lied zu meinen* (Bt 15) ist
Musik beinahe nur Gerdusch, in Oskars Trommeln erscheint Musik auf ihre
Grundlagen reduziert. Diese basale Musik erscheint als eine Art Trimmer-
musik, ein musikalischer Gegenentwurf zu den etablierten musikalischen
Formen, die durch ihre riicksichtslose Propagandisierung der NS-Zeit so
unverwendbar, so problematisch erscheinen wie die deutsche Sprache fiir die
ersten Generation der Nachkriegsautoren.®” Musik wird auf ihre einfachsten
Bestandteile zuriickgefiihrt, als Kinderreim, in Musik aus Gebrauchsgegen-
stinden, als nackter Rhythmus auf einer Spielzeugtrommel. Diese Musik-
Triimmer werden mit neuen Einfliissen, wie dem Jazz, verkniipft. Doch auch
diese Musik bleibt ambivalent. Gerade in Oskars Trommel klingt selbst in
der trommelnden Gegenmusik der Militarismus mit.

% Jan Assmann: Das kulturelle Geddchinis. Miinchen: Beck, 1992, 56f.

81 Peter Strohschneider: Text-Reliquie. Uber Schriftgebrauch und Textpraxis im Hochmittel-
alter. In: Sybille Kramer (Hg.): Performativitit und Medialitdt, 249-267.

62 Auf Elemente der Triimmerliteratur bei Grass verweist Kurt R. Buhanan: Re-Thinking
Triimmerliteratur. The Aesthetics of Destruction — Ruins, Ruination, and Ruined Language in
the Works of B6ll, Grass, and Celan. Department of German. Brigham Young University,
2007.
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4.2 Die Trommel — Schlagzeug, Werkzeug und
Erinnerungsinstrument

Im Zentrum aller Musikerwéhnungen in der Blechtrommel steht die Trom-
mel. Dabei interessiert hier im Folgenden besonders, wie sich der intermedi-
ale Bezug auf rhythmische Musik in Narration und Struktur des Romans
niederschldgt. Der Einfluss der Trommel auf die Erzéhlstruktur wird immer
wieder angesprochen: Vladimir Kafka empfindet ,,das Variieren der Motive,
die Wiederkehr der Bilder, der Worte, der Wortverbindungen* als eine ,,Be-
gleitmusik®.®® Tank spricht von Kapiteln, ,,in denen der Erzihler die Fiihrung
an seine Trommel abzutreten scheint“.** Auch fiir Gerstenberg bestimmen
Ton und Rhythmus das Erzihlprinzip.® Die musikalische Metapher steht
dabei nie am Beginn, sondern anstelle einer Untersuchung. Hannelore
Schwartze-Kohler geht zwar von einer ,,Syntax des rhythmischen Trom-
melns“ aus, aber auch hier bleibt der Nachweis syntaktischer Anlehnung
sehr disparat.”® Neuhaus stellt fest, dass dem Text besonders bei den Themen
der deutschen Schuld gegeniiber Polen und Juden der ,,Ursprung in Oskars
Trommeln“ anzumerken ist (WA II 744). Dieser Hinweis ist im Folgenden
aufzugreifen. Bevor strukturelle Parallelen zum Trommelrhythmus diskutiert
werden konnen, ist der Rahmen expliziter Erwédhnungen der Trommel abzu-
stecken und damit auf Oskars Musikerkarriere einzugehen.

4.2.1 Explizite Erwahnungen des Trommelns — ,Hatte ich
nicht meine Trommel*

Fiir die Kinderjahre in Danzig ist die Trommel Oskars stindiges Begleitin-
strument, dadurch wird sie zusehends Ausdrucksmittel seiner kiinstlerischen
Ambitionen. In der Nachkriegszeit sowie in der Erzihlzeit in der Heilanstalt
ist die Trommel schlieBlich ein fiir das Schreiben notwendiges Erinnerungs-
instrument, deren konkrete Rolle im Schreib- und Erinnerungsprozess nach-
zugehen ist.

Vom Trommelbuben zum Schlagzeuger — Oskars Karriere

Seit seinem dritten Geburtstag ist die Trommel stindiger Begleiter Oskars,
und er schldgt sie beinahe pausenlos. Ein rhythmischer ,Soundtrack® legt
sich unter die Romanhandlung. Oskar gibt alles, was er sieht, kommentie-
rend auf der Trommel wieder. So kann man ihn ,leichthin auf meiner

83 Kafka: Oskars Kosmos, 54.

8 Tank: Giinter Grass, 63.

55 Gerstenberg bemerkt hierzu: ,,Ton und Rhythmus I3sen aber nicht nur den Erinnerungspro-
zeB3 aus, sondern bestimmen auch das Erzéhlprinzip“. Gerstenberg: Zur Erzdhltechnik von
Giinter Grass, 23. Just spricht vom ,, Trommelmotiv als Integrationszentrum® hauptsachlich
jedoch als selbstreflexives Element. Just: Darstellung und Appell, 144.

% Schwartze-Kohler: ,,Die Blechtrommel “ von Giinter Grass, 197-210.
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Trommel dréselnd (Bt 73) horen, ,,die sparsamen aber gleichmiBigen
Trommeltone™ (Bt 82) untermalen seine Erzdhlung, was durchaus ,,zwei
Stunden aufmerksamster Trommelei* (Bt 84) mit sich bringen kann. Oskar
zieht weithin horbar durch das Mietshaus im Labesweg, ,trommelte Rat
suchend auf jeder Etage™ (Bt 105), ,,trommelte und hielt die drei Erwachse-
nen vom Sprechen ab® (Bt 196), oft ist er ,,ganz und gar mit seiner Trommel
beschiftigt (Bt 198). Mit seiner Trommel ,.kdmpft er gegen den Larm* der
Teppichklopfer an (Bt 120), die sein ,,in Aprilluft getrommeltes Tempel-
chen* (Bt 121) zum FEinsturz bringen. Der Selbstmord seiner Mutter Agnes
lasst allerdings seine ,,Hande von der Trommel* fallen (Bt 206), kurz darauf
beklagt er trommelnd ihren Tod (Bt 222). Offenbar ldsst er nur auf Mutter
Truczinskis Bitten seine Trommel ruhen (Bt 225).

Die glaszerstorende Wirkung der Stimme setzt Oskar anfangs nur ein, um
seine Trommel zu schiitzen, doch so wie er sein Trommeln zunehmend als
Kunst auffasst, setzt er auch seine Stimme allmédhlich bewusst ein. In der
zunehmenden Emanzipation von Stimme und Trommel sieht Klaus von
Schilling die Entwicklung einer ,,freilegenden® und ,,auflésenden Kunst,”
die, so Arnds, in ihrem Durchkreuzen der etablierten Ordnung karnevalisti-
sche Elemente aufweist.”® Das gemeinsame Spiel mit dem stockbetrunkenen
Musiker Meyn (Bt 106) und Oskars Sabotage der Parteikundgebung unter
der Tribiine (Bt 136—156) machen seine kiinstlerischen Ambitionen deutlich.
Im Gebrauch seiner Stimme jedoch wird eine groBBere Ambivalenz deutlich.
Mit ihrer Hilfe entglast Oskar das Stadttheater (Bt 119—135). Die Schilde-
rung dieser Aktion als ,,ans Manierierte grenzend[]* und reproduzierbar, der
Vergleich mit einem ,,modernen Kunstmaler (Bt 131) stellt aber Oskar
Stimme bereits in den bestenfalls selbstgeniigsamen, destruktiven Kontext,
den seine Kunst im spiteren Fronttheater pragt. Auch lédsst sich bei Oskars
Spall am Zerscherben der Glasfronten an die Scherben der ,Kristallnacht
denken.

Wenn Oskar sein Trommeln als ernsthafte subversive Arbeit betrachtet
hat (Bt 77), wird sie in Bebras Fronttheater zur harmlosen Unterhaltung im
Dienst der herrschenden Nazis degradiert. Sein Trommeln und Singen wird
korrumpiert und systemkonform. Aus einer destruktiven Kunst wird
Kunstvernichtung, die sogar mit der Vernichtung von Menschenleben am
Atlantikwall einhergeht (Bt 449). Bei Kriegsende wirft Oskar deshalb seine
Trommel in das offene Grab seines Vaters Matzerath.

Nach einer trommellosen Phase in der ersten Nachkriegszeit entsteht das
fiir Oskar spezifische ,,Zurlicktrommeln®. In mehreren langen Erinnerungs-
sequenzen wird Trommeln mit Erinnerung in Verbindung gebracht. Dabei
kniipfen seine ersten Schritte in Richtung Profimusiker an frithere Phasen
seiner Biographie an. Versteckt in einem Schrank, in einer beinahe prénata-

87 Schilling: Schuldmotoren, 38-72.
% Arnds: Representation, Subversion, and Eugenics, 114.
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len Stellung, gibt Oskar sich Erinnerungen bis zum Tod seiner Mutter hin
und trommelt ,,einige Takte mehr oder weniger geschickt gegen die trockene
hintere Kastenwand* (Bt 653). In einer Jam-Session mit dem Flétisten Klepp
greift er das gemeinsame Musizieren auf, das er bislang nur mit dem Musi-
ker Meyn erprobt hat. Als Schlagzeuger der Rhine River Three schlieBlich
spielt Oskar zur Unterhaltung im Lokal ,,Zwiebelkeller”. Als er an den Gés-
ten des ,,Zwiebelkellers erstmals das Zuriicktrommeln 6ffentlich erprobt (Bt
704), steht er auf der Biihne und nicht mehr, wie im ersten Buch, unter der
Tribiine.

Gegen Ende des Dritten Buchs macht Oskar, geférdert von Bebras Musi-
keragentur, eine gefeierte Solokarriere als Trommler. Sein ,,Zuriicktrom-
meln“ verkniipft die Phase der unmittelbaren spontanen ,,Begleitmusik* und
der Unterhaltung des Frontheaters. Aus dem Trommeln seiner Kindheit be-
zieht das Zurilicktrommeln sein Repertoire, es greift zuriick auf Kinderlieder
einfachster Art wie ,,Backe, backe Kuchen®, ,,Griin, griin, griin sind alle
meine Kleider”, und in der kdrperlichen Reaktion des Publikums kommt
seine Vergegenwartigungskraft zum Ausdruck. Die Wirkung des Zuriick-
trommelns scheint von grundlegender Ambivalenz, manipulativ und erinne-
rungsfordernd zugleich. Fiir Schilling kommt der kommerzielle Erfolg (Bt
711) einem kiinstlerischen Tiefpunkt gleich, er beurteilt das Zuriicktrommeln
als regressiv und infantilisierend, das erst in seiner Bedeutung fiir Oskars
Schreiben in der Heilanstalt eine produktive Funktion erhélt. Stallbaum da-
gegen sieht Oskars Kunst im Zuriicktrommeln als vollendet.”” Die Frage
nach einer Bewertung des Zuriicktrommelns lasst sich letztendlich eher mit
Kleists Uberlegungen in ,,Uber das Marionettentheater* beantworten:”® Im
kiinstlerischen Werdegang scheint in der Danziger Trilogie der Unschulds-
verlust in der Kunstausiibung unvermeidbar.

Letztendlich erscheint das Zuriicktrommeln ebenso ambivalent wie das
Instrument der Trommel oder das Glaszersingen. Zwar ist das Zuriicktrom-
meln eine Verfilhrung, wie die Nazis mit Tonen, Bildern, Sprache und Lie-
dern verfiihrt haben, gleichzeitig betont Platen, dass gerade durch die Insze-
nierung der verdridngten Verfiihrung in der erinnerungsunwilligen Nach-
kriegszeit dem Zuriicktrommeln eine wichtige Rolle zufillt.”' Die Riickkehr
zu den Rhythmen seiner Kindheit bringt einen Vergegenwértigungseffekt
mit sich, die unvermittelte Reaktionen im Publikum hervorruft. Dieser Ver-
gegenwartigungseffekt kann nicht vollstindig negativ gewertet werden.

69 Schilling: Schuldmotoren, 63; Stallbaum: Kunst und Kiinstlerexistenz, 109.

7 Grass und Stallbaum: ,,Der vitale und vulgédre Wunsch, Kiinstler zu werden®, 28. Grass’
Einteilung in eine unbewusste, zweckorientierte Frithphase, eine Bewusstwerdung des kiinst-
lerischen Aspektes in einer /'art pour l'art-Phase, ehe sich in einem dritten Schritt die Kunst
produktiv umsetzen lisst, erinnert an die Argumentation in Kleists Essay ,,Uber das Marionet-
tentheater* (1810), in dem die verlorene Grazie des Unbewussten sich erst im totalen Be-
wusstsein iiber das eigene Handeln wieder erreichen lésst.

"I Platen: Perspektiven literarischer Ethik, 2291,
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SchlieBlich wird hierin deutlich, wie Oskars Kunst stets performativ aus-
fihrt, was sie zum Thema hat: Oskar erinnert im Zuriicktrommeln nicht nur
an die Verfiihrung der Nationalsozialisten, er fiihrt sie, mit den ihm gegebe-
nen Mitteln, auf. So zeigt sich in der Beschreibung von Oskars Kunst diesel-
be Ambivalenz wie in der Beschreibung der Musik iiberhaupt.

Evokative Musikerwdhnungen — Zuriicktrommeln und Nach-Schreiben

Das erinnernde, vergegenwirtigende Zuriicktrommeln ist die notwendige
Voraussetzung fiir das Schreiben des Erzdhlers Oskar. Wiederholt hebt
Oskar hervor, dass er nur nachschreibt, was er zuvor vorgetrommelt hat.”” So
schreibt er Uiber die Mdglichkeit, die Geschichte seiner GroBeltern zu erzéh-
len:

Hatte ich nicht meine Trommel, der bei geschicktem und geduldigem Ge-
brauch alles einfillt, was an Nebenséchlichkeiten nétig ist, um die Hauptsache
aufs Papier bringen zu kdnnen, und hétte ich nicht die Erlaubnis der Anstalt,
drei bis vier Stunden tdglich mein Blech sprechen zu lassen, wire ich ein ar-
mer Mensch ohne nachweisliche GrofBeltern. (Bt 23)

Die Trommel ist mehr als ein Medium der Erinnerung, sie ist Instrument der
Vergegenwirtigung. Oskar erinnert sich nicht nur beim Horen vertrauter
Lieder und Melodien. Erst mit dem Wiederauffiihren ist das Wiedererleben
verbunden. Das Trommeln ist nicht nur Metapher fiir den Schreibprozess,
fiir Oskar ist das Verhéltnis zwischen Trommeln und Schreiben konkret und
gegenstindlich. Volker Neuhaus erkennt das Besondere in diesem interme-
dialen Verhiltnis von Trommeln und Schreiben, wenn er Oskars musikali-
sches und literarisches Werk gleichsetzt: Oskars Erzahlung wird als narrative
Reproduktion seiner eigenen Trommelkompositionen dargestellt. Auch wenn
in dieser Narrativisierung die Kompositionen ,,durch Kommentare und raf-
fende Zusammenfassungen verbunden*” sind, ldsst sich die Grenze zwi-
schen musikalischem Werk und Erzidhlung nicht klar ziehen. Einige Roman-
kapitel tragen den gleichen Titel wie explizit genannte Trommelstiicke
(,,Glas, Glas, Glaschen, ,,Stundenplan®, ,,Fiinfundsiebenzig Kilo“ etc.), die
auch von anderen aufgegriffen und variiert werden konnen: Die Jesusstatue
in der Herz-Jesu-Kirche trommelt ein ,,Potpourri® (Bt 469) aus Oskars Stii-
cken, und auf der Grundlage dieser Stiicke kann Oskar zusammen mit dem
Flétisten Klepp stundenlang improvisieren (Bt 666ff). Jede neue Auffiihrung
der Stiicke geht mit einer erneuten Nacherzihlung der damit verbundenen
Handlung einher (Bt 469, 667, 715).”* In diesem Sinne lésst sich die gesamte

"2 Die Box (2008) beschreibt eine dhnliche Abhingigkeit von Maries Fotografien, die vorlie-
gen miissen, ehe der Vater zu schreiben beginnen kann.

3 Neuhaus: Giinter Grass, 37.

7 Der Roman spiegelt sich aber auch in anderen intermedialen Beziigen, in Oskars Fotoalbum
(Bt 56-71; 557) oder in den Knotenskulpturen des Pflegers Bruno Miintzer (Bt 552f).
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Blechtrommel als reproduktive Musikerwahnung, als umfassende literarische
Ekphrase von Oskars Trommelkompositionen auffassen (2.1.1).”

Auffillig oft wird die Vergegenwartigungskraft des Trommelns mit wei-
teren intermedialen Beziigen zur Bildenden Kunst beschrieben: Mit der
Trommel bemiiht sich Oskar, ,,die Schraffur eines Oktoberregens nachzu-
zeichnen® (Bt 23). ,,Mensch Oskar*, ruft auch der Maler Lankes, ,,So mdcht
ich malen konnen, wie du trommelst* (Bt 715). Und auch wenn Oskar seiner
eben verstorbenen Mutter Agnes einen getrommelten Nachruf widmet, for-
muliert er das Trommeln in einem visuellen Bezug, indem er ,,noch einmal
das Idealbild ihrer graudugigen Schonheit auf dem Blech zur Gestalt werden
lasst (Bt 209). Wiederum wird hier die enge Verkniipfung verschiedener
intermedialer Beziige deutlich.”® Inwiefern sich die konzeptuelle Identitit
des Romans als Musikreproduktion von Oskars Trommelstiicken in ikoni-
schen Entsprechungen in der Textstruktur wiederfindet, soll im Folgenden
erortert werden.

4.2.3 Transmediale Parallelen zum Trommeln

Das konzeptuelle Zusammenspiel von Oskars musikalischem und narrativem
Werk wird im Text durch die Hervorhebung der transmedialen Gemeinsam-
keiten von Text und Musik umgesetzt. Besonders hervorgehoben erscheinen
die transmediale Kategorie der Repetitivitét, aber auch Performativitit wird
betont.

Dennoch gestaltet es sich konkret nicht immer einfach, Repetitivitit im
Text explizit mit dem Rhythmus der Trommel in Verbindung zu bringen.
Wenn Schwartze-Kohler etwa das erste Wort des Romans ,,Zugegeben:* als
»ein[en] einleitende[n] Schlag mit beiden Trommelstdckern synchron aufs
Blech” interpretiert,”” kann in dieser Passage kein repetitives Muster diesen
Eindruck untermauern. Auch der Hinweis auf anaphorische Parallelismen
bieten allein nur eine schwache Parallele zur Repetitivitit eines Trommel-
rhythmus.”® Denn Anaphern, rhythmische Satzperioden und andere Wortstel-
lungsphdnomene werden haufig von Grass zur rhythmischen Gliederung

75 Diese Annahme beruht jedoch auf der Behauptung Oskars, dass das Schlagen einer Blech-
trommel solch einen Umfang an Assoziationen und Erinnerungen vermitteln kann. Dies zwei-
felt Fischer an, wenn er die ,,Identifizierung und Semantisierung von Erzdhltem als Getrom-
meltes insgesamt als ludistisch naiv beurteilt. André Fischer: Inszenierte Naivitdt. Zur disthe-
tischen Simulation von Geschichte bei Giinter Grass, Albert Drach und Walter Kempowski.
Miinchen: Fink. 1992, 119. Dabei stellen sich dhnliche Fragen wie bei Oskars Unzuverléssig-
keit als Erzédhler. S.o. FN 17.

8 Auf eine solche Verwendung intermedialer Beziige in der Schilderung grundlegender Ei-
genschaften des eigenen Mediums weist Dayan hin. Peter Dayan: Seeing Word and Music as
a Painter Might: The Interart Aesthetic. In: Walter Bernhart (Hg.): Word and Music Studies:
Essays on Performativity and on Surverying the Field. Amsterdam: Rodopi 2012, 265-277.

"7 Schwartze-Kohler: ,, Die Blechtrommel “ von Giinter Grass, 198.

8 Schwartze-Kohler: ,,Die Blechtrommel “ von Giinter Grass, 203.
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seiner Texte eingesetzt.” Eine besondere Hervorhebung transmedialer Paral-
lelen zur Musik findet sich meist in unmittelbarem Kontext expliziter Er-
wihnungen der Trommel: Wenn mit dem Trommeln gewisser Stiicke auch
bestimmte Episoden neu erzéhlt werden, setzt entweder verstirkte narrative
Repetitivitit ein oder verstirkte syntagmatische und lexikalische Repetition
bildet akustische Diagramme des Trommelrhythmus. Hier tritt Handlung und
Inhalt hinter dem Klang der Sprache zuriick. Dariiber hinaus lisst sich die
Steigerung der Performativitét der Sprache in Zusammenhang mit der Per-
formativitit des Spielaktes feststellen. In manchen Passagen, die Oskar
trommelnd schildert, erscheinen Inhalt und Form derart eng miteinander
verkniipft, dass Oskar mit Hilfe seiner Trommelrhythmen handeln kann.
AbschlieBend sei auf die erhebliche motivische Repetition der Blechtrommel
verwiesen, die jedoch am Beispiel des Kapitels ,,Glaube Hoffnung Liebe*
eingehender erortert werden kann (4.3).

Repetitive Narration — syntagmatische Repetitivitdt

Wenn Oskar trommelt, werden Episoden wiederholt, wie etwa in der Jam-
session mit dem Flotisten Klepp (Bt 666—668), oder in Oskars Nachruf auf
seine Mutter Agnes Matzerath (Bt 209). Dieser Nachruf wird in vielfacher
Hinsicht vom {ibrigen Romantext abgehoben: Erstens kiindigt Oskar an, das
Bild seiner Mutter noch einmal ,,auf dem Blech Gestalt werden zu lassen.
Zweitens wird die narrative Handlung durch den folgenden Abschnitt unter-
brochen, der drittens besonders von repetitiven Strukturen gepragt ist, wie
bereits zu dessen Beginn deutlich wird:

Mama konnte sehr lustig sein. Mama konnte sehr drgerlich sein. Mama konnte
schnell vergessen. Mama hatte dennoch ein gutes Gedéchtnis. Mama schiittete
mich aus und safl dennoch mit mir in einem Bade. Mama ging mir manchmal
verloren, aber ihr Finder ging mit ihr. Wenn ich Scheiben zersang, handelte
Mama mit Kitt. Sie setzte sich manchmal ins Unrecht, obgleich es ringsherum
Stiihle genug gab. Auch wenn Mama sich zukndpfte, blieb sie mir aufschluf3-
reich. (Bt 209)

Der narrative Verlauf wird dieser Stelle unterbroche, insbesondere durch das
fiinf Mal anaphorisch auftretende ,,Mama* unterbrochen, das zusammen mit
der syntagmatischen Repetition von ,,Mama konnte/hatte...“ erscheint. In-
haltlich bilden sich antithetische Paare. Auch die folgenden parataktischen
Verkniipfungen je zweier Hauptsidtze bilden Antithesen. Auf diese Weise
bemiiht sich Oskar, Agnes’ widerspriichliches Wesen einzufangen. In dieser
Steigerung von einfachen Hauptsitzen zu parataktisch organisierten Antithe-
sen spiegelt sich die Art, wie Oskar anderswo sein Trommeln beschreibt, als
»ruhige[s], schlieBlich komplizierte[s], alle meine Kunststiicke aufzeigen-
de[s] Weitertrommeln“ (Bt 97). Trotz gesteigerter Repetitivitit und wieder-

™ Angenendt: , Wenn Wérter Schatten werfen “, insb. 129-132.
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kehrendem syntaktischen Rhythmus benétigt diese Passage dennoch eine
Ankiindigung Oskars, um als ein ikonisches Diagramm des Trommelns
wahrgenommen zu werden.

In anderen Passagen, wird nicht nur wie oben, die narrative Handlung un-
terbrochen, auch die Semantik tritt in den Hintergrund, bis der Sprachrhyth-
mus in akustischen Diagrammen des Trommelrhythmus als vorherrschende
Struktur bleibt. So fillt Oskars allgemeine Aufzéhlung von Kreuzvarianten,
die ihm angesichts der Allgegenwart des Kreuzes in der Herz-Jesu-Kirche in
den Sinn kommen, schnell in einen einheitlichen, nur leicht variierten
Rhythmus:

Schon ist das Glevenkreuz, begehrt das Malteserkreuz, verboten das Haken-
kreuz, de Gaulles Kreuz, das Lothringer Kreuz, man nennt das Antoniuskreuz
bei Seeschlachten: Crossing the T. Am Kettchen das Henkelkreuz, héBlich das
Schicherkreuz, papstlich des Papstes Kreuz, und jenes Russenkreuz nennt
man auch Lazaruskreuz. Dann gibt’s das Rote Kreuz. Blau ohne Alkohol
kreuzt sich das Blaue Kreuz. Gelbkreuz vergiftet dich, Kreuzer versenken
sich, Kreuzzug bekehrte mich, Kreuzspinnen fressen sich, auf Kreuzungen
kreuzt ich dich, kreuzundquer, Kreuzverhor, Kreuzwortritsel sagt, 16se mich.
Kreuzlahm, ich drehte mich [...]. (Bt 178f)

Zusammen mit dem Rhythmus wird fast unmittelbar der Kontext von Gewalt
und Krieg aktualisiert, erst durch die Nennung von Kreuzen mit militéri-
schem Hintergrund, dann durch die Seeschlachttaktik Crossing the T, und
schlieBlich in ,,Kreuzer versenken sich“ und ,,Kreuzzug®“. Die Verkniipfung
von Religion und Gewalt geschieht hier nicht durch eine logische Erorte-
rung, sondern durch eine rhythmische Durchfithrung, in der Wiederkehr und
Variation einer rhythmischen Phrase.

Auch in Oskars Reflektionen zur Nachkriegssituation Polens verkniipfen
sich Krieg und Musik. Denn Oskars Gestaltung einer bedrohlichen Nichtak-
zeptanz des Nachkriegs-Polens erscheint eingerahmt von Variationen des
ersten Verses der polnischen Nationalhymne Mazurek Dgbrowskiego (,,Noch
ist Polen nicht verloren®), deren lexikalische Repetitivitit wieder als ein
ikonisches Diagramm des Trommelrhythmus verstanden werden kann:

Und ich suche das Land der Polen, das verloren ist, das noch nicht verloren
ist. Andere sagen: bald verloren, schon verloren, wieder verloren. Hierzulan-
de sucht man das Land Polen neuerdings mit Krediten, mit der Leica, mit dem
KompalB, mit Radar, Wiinschelruten und Delegierten, mit Humanismus, Op-
positionsfilhrern und Trachten einmottenden Landsmannschaften. Wdihrend
man hierzulande das das Land Polen mit der Seele sucht — halb mit Chopin
halb mit Revanche im Herzen — wdhrend sie hier die erste bis zur vierten Tei-
lung verwerfen und die fiinfte Teilung schon planen, wéihrend sie mit Air
France nach Warschau fliegen und an jeder Stelle bedauernd ein Krinzchen
hinterlegen, wo einst das Ghetto stand, wédhrend man von hier aus das Land
Polen mit Raketen suchen wird, suche ich Polen auf meiner Trommel und
trommle: Verloren, noch nicht verloren, schon wieder verloren, an wen verlo-
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ren, bald verloren, bereits verloren, Polen verloren, alles verloren, noch ist
Polen nicht verloren. (Bt 135, Hervorh. B.S.)

Die fortwiahrende Bedrohung Polens durch seinen groBen Nachbarn im Wes-
ten wird nicht nur behauptet sondern dargestellt, indem Oskar die erste Lied-
zeile negiert: ,,bald verloren, schon verloren, wieder verloren“, ehe er der
Uberzeugung der Hymne recht gibt: , Noch ist Polen nicht verloren®.

Als Oskar vor dem Weckglas kniet, in dem sich der angebliche Ringfin-
ger der von ihm verehrten Schwester Dorothea befindet, beschreibt der tem-
pordre Erzdhler Vittlar, dass Oskar nicht nur betet, sondern dass er ,kniete
und seine Blechtrommel bearbeitete (Bt 753). Sein Trommelrhythmus tritt
in folgender Passage durch den eher ungewohnlichen Rhythmus, in dem
mehre betonte Silben aufeinander folgen, in einem besonders deutlichen
akustischen Diagramm hervor:

Schuldig weil, kam zu Fall weil, wurde schuldig trotz, sprach mich frei von,
wilzte ab auf, bi} mich durch durch, hielt mich frei von, lachte aus an {iber,
weinte um vor ohne [...]. (Bt 752)

Von rhythmischer Wortmusik geprégt ist auch Oskars Lebenslauf (Bt 776),
der von syntagmatischer und lexikalischer Anlehnungen an das Apostolische
Glaubensbekenntnis (Apostolikum)® durchsetzt ist, wie die Gegeniiberstel-
lung einiger Ausziige aus Glaubensbekenntnis und Lebenslauf zeigt:

Die Blechtrommel (776) Apostolikum®!

Unter Gliihbirnen geboren geboren von der Jungfrau Maria

im Alter von drei Jahren vorsitzlich am dritten Tage auferstanden von
das Wachstum unterbrochen den Toten

Trommel begraben gekreuzigt, gestorben und begraben
nach Westen gefahren niedergefahren zur Holle

lachend gefliichtet, aufgefahren aufgefahren gen Himmel

verhaftet, verurteilt und eingeliefert gekreuzigt, gestorben und begraben
demndichst freigesprochen [...] Amen. von dannen er kommen wird, zu

richten die Lebendigen und die To-
ten [...] Amen.

8 Auf diese Parallele weist auch Schwartze-Kéhler hin. Schwartze-Kohler: ,, Die Blechtrom-
mel “ von Giinter Grass, 201.
81 Zitiert wird alte Version des Apostolikums vor seiner Revision 1971.
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Der Rhythmus der Partizipformen erinnert an das Apostolikum, bestimmte
Verben konnen als Zitate gewertet werden, wie ,.geboren®, ,begraben®,
»aufgefahren. Besonders eng ist der Bezug ,,verhaftet, verurteilt und einge-
liefert™ an ,,gekreuzigt, gestorben und begraben des Apostolikums. Insbe-
sondere solche deutlichen Zitate des Gebetsrhythmus ermdglichen es, die
gesamte Passage vor dem Hintergrund des Apostolikums zu lesen, auch
wenn der iibergreifende Rhythmus der Passage dadurch schon ein anderer
ist, da das Verb nicht wie im Glaubensbekenntnis vorangestellt ist. Die Re-
miniszenzen an das Credo finden sich quer iiber den Absatz verteilt. Wie
bereits in der Kreuzvariation (s.0.) findet sich ein wiederkehrender, jedoch
immer leicht variierter Rhythmus.

Unter Glithbirnen geboren, im Alter von drei Jahren vorsitzlich das Wachs-
tum unterbrochen Trémmel bekdémmen, Glas zersiingen, Vanille gerdchen, in
Kirchen gehustet, Lizie gefuttert, Ameisen bedbachtet, zum Wachstum ent-
schlossen, Trommel begraben, nach Wésten gefdhren, den Osten verloren,
Stéinmetz gelérnt und Modéll gestanden, zur Trommel zuruck und Beton
besichtigt, Géld verdient und den Finger gehutet, den Finger verschénkt und
lachend gefluchtet, aufgefahren, verhaftet, verurteilt, éingeliefert demnéachst
freigesprochen, feiere ich heute meinen dreifligsten Geburtstag und fiirchte
mich immer noch vor der Schwarzen Kéchin. — Amen. (Bt 776)

Der tibergreifende Rhythmus dieser Passage ist ein anderer als im Glaubens-
bekenntnis. Vielmehr stellt das Apostolikum, wie bereits die polnische Nati-
onalhymne, den Ausgangspunkt fiir eine eigene Variationen dar, wieder l4sst
sich die Passage als ein ikonisches Diagramm davon auffassen, wie Oskar
»seine Trommel bearbeitet (Bt 753), mit Hilfe lexikalischer und syntagma-
tischer Repetition entsteht eine relationale Ahnlichkeit zur Repetitivitit und
Variation des Trommelrhythmus.

Performativitdt — auffiihrendes Schreiben

Im Gegensatz zu Adrian Leverkiihn in Doktor Faustus ist Oskar kein ver-
geistigtes Genie, sondern ein korperlich geradezu grotesker Musiker. Er
unterhélt eine dialogische Beziehung zu seinem Musikinstrument, Kommu-
nikation und Komposition (und Erzdhlen) lassen sich kaum trennen. Oskars
Kompositionen werden auch nicht in Notenschrift aufgezeichnet, sie werden
im Erzéhlen niedergeschrieben und sind in ihrer wiederholten Auffithrung
priasent. Oskars Musik und er selbst unterlaufen also die Transzendenz des
Korpers, die in der westlichen klassischen Musik angestrebt wird, wenn Mu-
sik stets in ihrer Performativitét dargestellt wird.

Uber die Betonung korperlicher Performativitit hinaus, die der spiter
bucklige Musiker und sein Musikinstrument mit sich bringen, kommt der
Trommel in ihrer Vergegenwirtigung die Moglichkeit performativen Han-
delns zu. Dies wird deutlich, wenn Oskar beispielsweise die Eingangsszene
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des Romans, als seine GroBmutter seinen Grofvater in spe unter ihren Ro-
cken versteckt, auf seiner Trommel gestaltet:

Einen feinen schriagen Regen lieB ich aufs Blech fallen, bis {iber mir Seufzer
und heilige Namen laut wurden, und es bleibt Thnen {iberlassen, hier jene
Seufzer und heiligen Vornamen wiederzuerkennen, die damals im Jahre neu-
nundneunzig laut wurden, als meine GroBmutter im Regen safl und der Kol-
jaiczek im Trockenen. (Bt 277)

Oskars GroBmutter erinnert sich nicht nur. Sie reagiert korperlich performa-
tiv, als ob sich Koljaiczek wieder unter ihren Rocken bewegen wiirde. Be-
reits in seiner Beschreibung ahmt Oskar den Regen nicht nur nach, sondern
in der fiir Grass typischen Umgehung des ,wie‘-Vergleichs erreicht er in
seinem Schreiben den Eindruck eines Zusammenfalls von Inhalt und Form,
wie er fiir performative Sprechakte typisch ist. Parallel dazu formuliert
Oskars Grofmutter nicht verbal ihre Erinnerungen, sondern fiihrt die Ver-
gangenheit in verkorpernder Performativitét beinahe unverédndert wieder auf.

Oskars Rhythmen rufen folglich nicht nur Erinnerungen wach. In seiner
Schilderung tritt, was er trommelt, konkret im Text auf. Somit fungiert die
Trommel als Hervorhebung gegenstindlichen Erzihlens. Wéhrend der
Kundgebung auf der Maiwiese verdreht Oskar, unter der Tribiine versteckt,
den von den Spielziigen gespielten Marschrhythmus erst in den Walzer ,,An
der schonen, blauen Donau® und dann in den Charleston ,,Jimmy the Tiger*,
den auch Bebra auf Flaschen spielen kann. Zunichst werden evozierende
Bruchstiicke des Donauwalzertextes in die Schilderung eingestreut. Teilwei-
se ldsst sich dies noch als Wiedergabe des Mitsingens auffassen:

Schon wollte Oskar verzweifeln, da ging den Fanfaren ein Lichtchen auf und
die Querpfeifen, oh Donau, pfiffen so blau. [...] da sangen schon welche mit,
oh Donau, und iiber den ganzen Platz, so blau, bis zur Hindenburgallee, so
blau und zum Steffenspark, so blau, hiipfte mein Rhythmus [...]. (Bt 152f,
Hervorh. B.S.)*

Als Oskar dann in den Charleston wechselt, entfesselt er nicht nur den
Rhythmus, sondern auch den Tiger aus dem Titel des Charlestons. Jimmy
und der Tiger werden in Oskars Beschreibung zu Wesen, die in Danzig frei
herumstreifen und die Veranstaltung auflosen:

Es verlor sich das Volk mit , Jimmy the Tiger in den weiten Anlagen des an-
grenzenden Steffensparkes. Dort bot sich Dschungel, den Jimmy versprochen
hatte, Tiger gingen auf Sammetpfotchen, ersatzweise Urwald fiirs Volk [...]
weil ich nicht locker lief3, bis es mir und den braven Burschen am Tribiinen-

82 Die Zeile ,Donau, so blau“ leitet Franz von Gernerths (1821-1900) Liedtext von 1889 zu
Johan Straul3’ ,,Donauwalzer* ein.
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fuBl gelang, mit Jimmys entfesseltem Tiger die Maiwiese bis auf die Génse-
bliimchen zu rdumen. (Bt 154, Hervorh. B.S.)

Diese performative Qualitdt des Trommelns in Oskars Erzdhlung erinnert an
die performative Kraft der Austinschen Sprechakte. Wie sprachliche Perfor-
mative soziale Tatsachen schaffen konnen, tritt durch das Trommeln (in
Oskars Erzihlung) das in Kraft, was es beschwort.

Die geschilderte Performativitit des Trommelns wird besonders deutlich,
als Oskar im dritten Buch Viktor Wehluhn, den letzten iiberlebenden Vertei-
diger der Polnischen Post, rettet Ehemalige Gestapoménner haben Wehluhn
nach Kriegsende endlich ausfindig gemacht, um einen ErschieBungsbefehl
von 1939 vollstrecken zu kdnnen. Dies erscheint einerseits als Parodie deut-
scher Griindlichkeit, andererseits fallt auf, dass Oskar hier (vielleicht zum
ersten Mal in diesem Roman) Stellung bezieht. Er trommelt seine Version
der polnischen Nationalhymne, mit erstaunlicher Wirkung, das beeindruckt
auch den momentanen Erzdhler Gottfried von Vittlar:

Das horte sich fremd an und kam mir dennoch bekannt vor. Oft und immer
wieder rundete sich der Buchstabe O: verloren, noch nicht verloren, noch ist
nicht verloren, noch ist Polen nicht verloren! Doch das war schon die Stimme
des armen Viktor, die da zur Trommel des Herrn Matzerath den Text wullte:
Noch ist Polen nicht verloren, solange wir leben. Und auch den Griinhiiten
schien der Rhythmus bekannt zu sein, [...] rief doch jener Marsch, den der
Herr Matzerath und der arme Viktor im Scherbergarten meiner Mutter laut
werden lieBen, die polnische Kavallerie auf den Plan. Mag sein, dafl der Mond
nachhalf, dal Trommel, Mond und die briichige Stimme des kurzsichtigen
Viktor gemeinsam so viele berittene Rosse aus dem Boden stampften [...]
nichts donnerte, schnaubte, klirrte, wieherte, [...] sondern glitt lautlos {iber die
abgeernteten Felder hinter Gerresheim, war dennoch eine polnische Ulanen-
schwadron [...] verwiisteten dennoch keinen, nahmen nur den armen Viktor
mit und auch die beiden Henker, verloren sich dann gegen das offene Land
unterm Mond hin — verloren, noch nicht verloren, beritten in Richtung Osten,
nach Polen, hinter dem Mond. (Bt 759-761)

Oskars Version der polnischen Nationalhymne holt die Polnischen Ulanen
herbei, die Wehluhn vor seinen Verfolgern rettet. Oskar hat zwar die Vertei-
digung der Polnischen Post zu Kriegsausbruch miterlebt, aber sich nicht
daran beteiligt. Nun rettet er ihren letzten Uberlebenden. Die gesamte Szene
ist traumhaft gestaltet, erscheint eher wie eine Vision, stirkt aber in ihrer
Darstellung die Wahrnehmung der Performativitit.*

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass in der Blechtrommel also nicht
nur stindig getrommelt wird; Trommeln wird (nach-)erzéhlt, durch Trom-
meln wird Erzéhlen erst moglich und schliesslich pragt dieses Trommeln den

8 Dieter Mersch: Medialitit und Undarstellbarkeit. Einleitung in eine ,,negative” Medientheo-
rie. In: Krdmer (Hg.): Performativitit und Medialitdt, 86.
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Text in ikonischen Diagrammen. Der intermediale Bezug auf das Musikin-
strument der Trommel geht mit einer Hervorhebung der transmedialen Kate-
gorie der Performativitéit einher, die sowohl durch den Zusammenfall von
Inhalt und Form als auch als Hervorhebung einer korperlichen Anwesenheit
ein konkret gegensténdliches Erzdhlen gestaltet.

Der stindige intermediale Bezug auf Oskars Trommelstiicke gestaltet
auch ein repetitives, anti-lineares Erzéhlen, eine Repetition von Motiven in
der Tiefenstruktur. Auf diese Art der Repetition verweist Schilling, wenn er
von einer ,,musikalische[n] Verkniipfung der Motive“® zwischen den drei
Biichern der Blechtrommel spricht.*> Auch wenn das iibergreifend noch nicht
nachgewiesen ist, scheint es, als habe wirklich jede Episode des ersten Teils
ihr Gegengewicht in den folgenden Teilen. Dies bringt mit sich, dass Teile
der Handlung erst als Variation einer fritheren Handlung schliissig erschei-
nen, wobei insbesondere die Umkehrung stets bedeutsam ist.*® Deshalb lasst
sich die Handlung nicht immer als kausal nachvollziehbarer Verlauf skizzie-
ren und wirkt hiufig ,,undiszipliniert,*’ solange die repetitiven Muster un-
beachtet bleiben. Diese motivische Repetition, die die Blechtrommel insge-
samt pragt, wird in der folgenden Analyse des Kapitels ,,Glaube Hoffnung
Liebe* genauer dargelegt werden.

4.3 ,Glaube Hoffnung Liebe" — Kapitel fur ein
,brullendes Orchester*

Besonders deutlich tritt der intermediale Bezug zur Musik im Kapitel ,,Glau-
be Hoffnung Liebe* (Bt 253-264) hervor. Mit dieser Schilderung der ,Kris-
tallnacht® im November 1938 endet das erste Buch der Blechtrommel. Die
geschlossene, duflerst repetitive Form des Kapitels wird in der Forschung
bereits seit geraumer Zeit als musikalisch bezeichnet.*®® Neben zahlreichen
expliziten Musikerwdhnungen finden sich kontextuelle und textuelle inter-

8 Schilling: Schuldmotoren, 49.

8 Schilling: Schuldmotoren, 58-72.

8 Bspw. sind Oskars erste beiden ,,Auftritte* als Kiinstler sind gewissermaBen in horizontaler
Umkehrung angeordnet, einmal hoch oben auf dem Stockturm (Bt 128-132), ein anderes Mal
unter der Tribiine (Bt 150-156). Der Selbstmord des Gemiisehidndlers Greff (Bt 410-415)
erfahrt eine Umkehrung in der musikalischen Auferstehung des Musikers Klepp (Bt 666fY).
Auch die eingangs geschilderte Rettung des fliichtigen Koljaiczek unter den Rocken Oskars
GroBmutter auf den Kartoffeldckern Ostpreulens erféhrt eine totale Umkehrung, wenn im
duBersten Westen Europas Oskar die Vergewaltigung einer Nonne deckt (Bt 722ff). Deren
Name Agneta und ihr heiBhungriges Verschlingen des gebackenen Fisches, ehe sie sich im
Atlantik ertrinkt, greift Motive des Selbstmords von Oskars Mutter Agnes auf.

87 Tank: Giinter Grass, 63.

8 Schneider: Kritische Rezeption. Die Blechtrommel als Modell, 197; Weyer: Giinter Grass
und die Musik, 237; Corinna Klefmann: Literarische Musik iiber die Shoah. Anndherungen an
die musikalische Fugenform bei Celan und Grass. In: Norbert Honsza und Swiatlowska (Hg.):
Giinter Grass. Biirger und Schriftsteller, 275-296.
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mediale Bezlige zur Musik. Anhand dieses Romankapitels kann deshalb
detaillierter herausgearbeitet werden, wie im intermedialen Bezug nicht nur
Musik explizit erwihnt wird, sondern wie in der Struktur transmediale Paral-
lelen zwischen Text und Musik besonders hervorgehoben werden, was wie-
derum den Eindruck von ,Musikalitdt‘hervorruft. Abschliessend lassen sich
die mogliche Verkniipfung der transmedialen Strukturen mit aus der Musik
bekannten Formen und sich daraus ergebende Interpretationen diskutieren.

Tod eines Spielzeughdndlers

Das zentrale Ereignis des Kapitels ,,Glaube Hoffnung Liebe* ist der Selbst-
mord des jidischen Spielzeughédndlers Sigismund Markus, von dem Oskar
bislang seine Blechtrommeln bezogen hat. Mehr Raum nimmt allerdings das
Schicksal des Musikers Meyn ein. Markus’ Selbstmord gerét in den Hinter-
grund.” Inhaltlich zerfallt das Kapitel in mehrere Episoden. Es setzt ein mit
Herbert Truczinskis Beerdigung, von dessen Tod im vorhergehenden Kapitel
»INiobe® berichtet wird. Musiker Meyn spielt auf dem Friedhof Trompete.
Bislang als alkoholisierter Bohemien bekannt (Bt 106), hat Meyn mit dem
Eintritt in die SA ein neues, niichternes Leben begonnen und erscheint zur
Beerdigung in Uniform. Der allen Beerdigungsgisten kondolierende Schug-
ger Leo verweigert ihm jedoch das Beileid. Damit solidarisiert sich der Kauz
mit dem jiddisch klingenden Spitznamen® mit Sigismund Markus, den
Meyn auf Agnes Matzeraths Beerdigung aus antisemitischen Griinden vom
Friedhof gewiesen hat (Bt 213). Frustriert und wieder angetrunken kehrt
Meyn in seine Wohnung zuriick, wo er seine Wut an seinen Katern abrea-
giert und sie mit dem Feuerhaken totschldgt. Uhrmacher Laubschad beo-
bachtet, wie Meyn einen tropfenden Sack in die Miilltonne presst, wobei sich
hinterher der Deckel der tiberfiillten Tonne wieder anhebt. Laubschads An-
zeige wegen Tierquilerei bewirkt Meyns Ausschluss aus der SA. Auch
durch besonders eifriges Engagement in der Pogromnacht ist der Ausschluss
nicht riickgéngig zu machen. Am Morgen nach der ,Kristallnacht® findet
Oskar Sigismund Markus’ Spielzeugladen von SA-Minnern verwiistet und
Markus tot an seinem Schreibtisch vor. Die Aufschrift eines christlichen
Transparents ,,Glaube — Hoffnung — Liebe* veranlasst Oskar, mit diesen
Worten ,,wie mit Flaschen* (Bt 261) zu jonglieren, da sie im krassen Gegen-
satz zu den Vorgangen ringsumbher steht. In der folgenden Passage erzihlt er
eine Art Weihnachtsmiarchen. Dabei bringt er jedes der drei Schlagworter
mit einer Zeitspanne in Verbindung: Glaube mit Vorkrieg, Liebe mit Krieg

8 Der Selbstmord befindet sich jedoch annédhernd im goldenen Schnitt des Kapitels, eine, wie
Weyer hervorhebt, bei Grass immer beachtenswerte Position. Weyer: Giinter Grass und die
Musik, 47.

? Vgl. meschugge (von jidd. meschuggo, ,verriickt). Der Beiname kann ein Hinweis auf
Leos jiidische Abstammung sein. Oskar erwéhnt allerdings, dass er auf einem katholischen
Priesterseminar den Verstand verloren habe (Bt 214).
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und Hoffnung mit Endkrieg.”' Damit skizziert Oskar den Verlauf der Ereig-
nisse ab 1938: Der Glaube an die Ankunft, die Erwartung eines Ereignisses
priagt den Advent, aber auch den Vorkrieg. (Eigen-)Liebe soll durch Krieg
und Hunger hindurch tragen, aber die Liebe verteilt Bisse statt Kiisse und
weckt lediglich Kastrationséngste. Die Hoffnung auf den Schluss préigt den
Endkrieg, der wieder in einen Anfang verwandelt werden soll. So wie er die
drei christlichen Grundtugenden profaniert, so ist fiir Oskar die Moglichkeit
der Bekehrung und Wiedergeburt gestorben: ,,Es gibt keinen Paulus, der
Mann hieB Saulus“*® (Bt 264). AbschlieBend beklagt Oskar in einer Gegen-
iiberstellung von Meyns und Markus’ Schicksal sein personliches Ungliick,
den Tod seines Blechtrommellieferanten.

((?93

,, Todesfuge tiber die Themen der Pogromnacht — Forschungslage und

Kontext

Das Kapitel ,,Glaube Hoffnung Liebe* wird in der Forschungsliteratur zur
Blechtrommel seiner Geschlossenheit und seines bilanzierenden Charakters
wegen hdufig explizit aufgegriffen. Schilling deutet die radikale formale
Gestaltung als Bemithung um literarische Vergangenheitsbewiltigung.”*
Durzak interpretiert die Form als Ausdruck einer beinahe traumatischen
Belastung Oskars.”

Drei Merkmale des Kapitels werden immer wieder hervorgehoben: die
Mairchenform, die musikalische Form und/oder die im Titel angekiindigte
Auseinandersetzung mit Paulus’ ,,Hohenlied der Liebe* aus 1. Kor. 13. Wéh-
rend Reddick das Kapitel hauptsichlich als ,,bitter ironisation of Christian
assumptions® interpretiert und eine eingehende Diskussion des letzten Text-
drittels liefert, ohne die Mirchenform auch nur zu erwihnen,” ist die ,,Es
war einmal“-Formel meist Ausgangspunkt der Interpretationen des Kapitels
als ein (Anti-)Marchen. Denn auch wenn der Text immer wieder vom knap-
pen anonym-generellen Erzéhlstil des Méarchens abweicht (Schneider spricht
von einer Parodie mirchenhafter Elemente durch den realistischen Kon-
text),”’ bleibt das Genre durch die stindige Wiederholung seiner Eingangs-
formel das ganze Kapitel hinweg pridsent, bis zur ebenso klassischen
Schlussformel ,,und wenn er nicht gestorben ist, dann lebt er heute noch* (Bt
264). Das Mairchenhafte wird dabei in der iiberpersonlichen Erzdhlweise

°! Schneider: Kritische Rezeption, 112. Schneider verkniipft ,,Hoffnung* mit Nachkrieg,
jedoch ist m. E. ,,Hoffnung auf den Schlu3* eher im Endkrieg gegeben. (4.3.1).

2 Auch wenn der Name Paulus erst in Apg. 13 erscheint, wird die Namensanderung von
Saulus zu Paulus allgemein (und sprichwortlich) mit dem Damaskuserlebnis (Apg. 9), der
Bekehrung des Christenverfolgers zum Apostel, verbunden.

% Werner Frizen: Anna Bronskis Rocke — ,,Die Blechtrommel® in ,,urspriinglicher Gestalt*.
In: Neuhaus und Hermes (Hg.): Die ,, Danziger Trilogie “ von Giinter Grass, 150.

°* Schilling: Schuldmotoren, 48f.

% Durzak: Es war einmal, 171.

% Reddick: The ,, Danzig Trilogy*, 17-22.

°7 Schneider: Kritische Rezeption, 107.
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gesehen, hinter der Oskar zuriicktreten™ oder sogar ganz zugunsten eines
anonymen Mirchenerzihlers ,,abdanken*” kann. Andere wichtige Kennzei-
chen des Mirchens werden jedoch kaum beachtet. Dabei ist auch die dreifa-
che, sich steigernde Wiederholung eines Vorgangs, wie es in den drei ge-
waltsamen Toden zum Ausdruck kommt, typisch fiir das Mérchen.'” Die
Abgeschlossenheit und Uberzeitlichkeit der Mérchenform erméglichen, so
Gerstenberg, die Uberfiihrung des Geschehens in einen zeitlosen Bereich, so
dass die Schilderung der Novemberpogrome bereits auf Auschwitz verwei-
sen kann,'”" die ,historische Zeit wird irrelevant.'®” Die Authebung rdum-
lich-zeitlicher Einbindungen durch das Mirchen sowie seine Unabhéngigkeit
von kausalen Handlungszusammenhingen betont auch Durzak.'”

Die extreme narrative und lexikalische Repetition des Kapitels lassen sich
allerdings nicht auf das Mérchengenre zuriickfiihren. Die Elemente von Re-
petition und Variation werden deshalb hiufig als musikalische Struktur in-
terpretiert, etwa als das ,,Ordnungsgefiige einer Fuge“.'” In Nebensitzen
wird auf die ,,fugale Form“'® des Kapitels hingewiesen. Neuhaus erscheint
dabei die ,,iiberindividuelle, vorsubjektive” Form der Fuge analog zur ano-
nymen Erzihlweise des Mirchens.'” In den meisten Fillen scheint der Hin-
weis auf die Fuge lediglich als Etikett zu dienen, das in der Interpretation
nicht weiter aufgegriffen wird, wie etwa Frizens Bezeichnung des Kapitels
als ,,Todesfuge*.'"”” Umgekehrt fiihrt die Verwendung musikalischer Termini
in der Textanalyse wiederholt zu Unschérfen und lassen sich nie ausreichend
nachweisen. Ob man die wiederkehrende Marchenformel als Riickkehr zur
,, Tonika“'® oder als Beginn einer neuen Durchfiihrung der Themen'?” ver-
steht, bleibt Ansichtssache. Fiir Schneider stellt die Kombination des ,.Es

8 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 236.

% Durzak: Es war einmal, 171.

19 Dreizahl. In: Enzyklopéidie des Méirchens. Hrsg. von Kurt Ranke. Berlin: de Gruyter, 851—
867. Wichtig ist auch das Achtergewicht, d.h. die Bedeutung des dritten Ausfiihrens einer
Handlung, was ebenfalls den Selbstmord des Spielzeughédndlers hervorhebt.

19" Gerstenberg: Zur Erzihltechnik von Giinter Grass, 40.

192 Schneider: Kritische Rezeption, 107.

18 Durzak: Es war einmal, 173.

194 Schneider: Kritische Rezeption, 107.

195 Firgen Rothenberg: Giinter Grass: Das Chaos in verbesserter Ausfiihrung. Heidelberg:
Winter, 1976, 12; Volker Neuhaus: Giinter Grass: Die Blechtrommel. Miinchen: Oldenbourg,
1988, 113. Bereits in seiner Rezension der Blechtrommel spricht Enzensberger von einem
Fugato“. Enzensberger, Wilhelm Meister, auf Blech getrommelt, 226.

106 Neuhaus: Giinter Grass: Die Blechtrommel, 84.

197 Frizen: Anna Bronskis Rocke, 150f. Zwar gibt es in diesem Kapitel durchaus Hinweise auf
eine Auseinandersetzung mit Celans beriihmtesten Gedicht (s.u. 4.3.2.2), denen geht Frizen
jedoch nicht nach. Weyer sieht Parallelen auch im Mérchencharakter, ein Aspekt, der in der
,»Todesfuge bislang weniger Beachtung gefunden hat, sowie eine Parallele durch den Ge-
brauch unbestimmter Artikel und Relativsitze. Weyer: Giinter Grass und die Musik, 248.

198 patrick O’Neill: Musical Form and the Pauline Message in a Key Chapter of Grass’s
Blechtrommel. In: Seminar 10, 1974, 299.

19 KleBmann: Literarische Musik iiber die Shoah, 289.
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war einmal® mit wechselnden Satzsubjekten (Musiker, SA-Mann etc.) je ein
Fugenthema dar, das in Wiederholung variiert wird.""” Eine Fuge mit sieben
Themen, die sich aus den sieben Protagonisten ergeben, erscheint jedoch
musikalisch fragwiirdig, da sich die Fuge gerade durch die Durchfiihrung
eines Themas in unterschiedlichen Stimmen auszeichnet. Bei Weyer findet
sich folgende Beschreibung:

Die Fugentechnik, zunéchst grundverschieden erscheinende Motive nebenei-
nander zu setzen, und durch kanonartige Wiederholung sowie Abwandlungen
miteinander in Beziehung zu bringen und somit letztlich doch zu verbinden,
ldsst erst die zentrale Textaussage zu.'!!

Die Fuge zeichnet sich nicht dadurch aus, ,,grundverschieden erscheinende
Motive nebeneinander zu setzen“. Diese Beschreibung erinnert eher an die
Sonatenform, an die wohl auch O’Neill in seiner Interpretation des Kapitels
denkt, wenn er mit dem Auftreten des Uhrmachers Laubschad, ein zweites,
,,weiblich* kontrastierendes, Thema einsetzen sieht.''? Sieht man jedoch von
dem Bezug auf die Fuge ab, trifft die Charakterisierung bei Weyer den struk-
turellen Kern des Kapitels: In ,,Glaube Hoffnung Liebe werden unterschied-
liche, anfangs disparat erscheinende Themenkreise durch repetitive, aus der
Musik bekannte Strukturen in Verbindung gesetzt. Repetitivitdt schafft
Struktur in einem augenscheinlich heterogenen Material. Der explizite Be-
zug auf Musik kann darauf verweisen, dank der transmedialen Gemeinsam-
keit zwischen Musik und Literatur.

Auch wenn Weyer die Kompositionsform von Wolfgang Hufschmidts
Flotenstiick Ricercar (1966), das auf dem Blechtrommel-Kapitel basiert, als
Beleg fiir die Fugenstruktur von ,,Glaube Hoffnung Liebe™ wertet, ist Vor-
sicht geboten.'” SchlieBlich ist die Vertonung ein neues, eigenstindiges
Kunstwerk, das seinen eigenen GesetzmiBigkeiten folgt. Auch wenn Huf-
schmidts kompositorische Entscheidungen eine Reflexion der Textstruktur
bieten, lassen sie keine direkten Riickschliisse auf den literarischen Text zu.

Der Verweis auf die Fuge hat in der Forschung bisher dazu gedient, auf
die Struktur eines Themas mit Variation sowie auf den Eindruck einer Viel-
stimmigkeit aufmerksam zu machen. So spricht KleBmann von einer ,,fugen-
dhnliche[n] Folge sich wiederholender Méarchen* und von ,,polyphonisier-

19 Schneider: Kritische Rezeption, 107f. Ebenso fragwiirdig erscheint es, wenn KleBmann die
Phrase ,,Es war einmal® als Fugenthema bezeichnet. KleBmann: Literarische Musik tiber die
Shoah, 289 (3.2.1).

1 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 248.

12 O°Neill: Musical Form and the Pauline Message, 301.

3 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 237. Ricercar ist ein Flotenstiick mit einem Thema
und finf Kontrapunkten zur musikalischen Begleitung einer Lesung von ,,Glaube Hoffhung
Liebe“. Ausfiihrlich analysiert in ebd. 237-247. Zur Auffiihrung 1966 mit Auréle Nicolet und
Giinter Grass siehe ebd. 150—-154. S.a. ,,Ricercar* im Musikglossar.
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t[er]* Schuldthematik.'"* Eine zweite musikalische Interpretationslinie findet
sich in der Betonung des Kreislaufs. Schilling interpretiert das Kapitel in
engem Zusammenhang mit dem Todeskarussell am Ende des zweiten Bu-
ches (Bt 541f) und zieht deshalb eine Parallele zum Rondo.'” Hans Dieter
Zimmermann beschreibt die Struktur von ,,Glaube Hoffnung Liebe* eben-
falls als ,,Rundform‘ und verkniipft damit Form und Inhalt auf einsichtige
Weise:

Es ist eine eindrucksvolle musikalische Form, die aber nicht zum Selbstzweck
wird, sondern gewissermaflen die Aussichtslosigkeit des Meyn und der ande-
ren als Rundform, als ein Sich-im-Kreise-Drehen vorfiihrt.'!®

Die extreme periodische Wiederkehr der Eingangsphrase wird oft hervorge-
hoben. Fiir Weyer markiert die Marchenformel ,,stindig einen neuen An-
fang, ohne dass dies wirklich immer der Anfang wére [...]. Und das Ende ist
auch kein Ende, sondern kehrt zuriick zum Anfang®.""” Diese Hervorhebung
der Rundform des Kapitels findet sich in einer kontextuellen Thematisierung
durch Grass bestétigt. Anlédsslich von Hufschmidts Ricercar schreibt Grass
in einem Brief an den Komponisten Hufschmidt: ,,Dieses Kapitel ist kurz
und sehr geschlossen in der Form und von mir aus gesehen beinah rondo-
miBig komponiert“.!® Gut 30 Jahre spiter greift Grass diesen Gedanken
wieder auf und verkniipft Marchen und musikalische Struktur: ,,Das Kapitel
hebt an mit ,Es war einmal‘ und z&hlt dann die handelnden Personen auf,
was wie ein Rondo durch das ganze Kapitel hindurchlzuft*.'”

Die fiir das Rondo so charakteristische, unverdnderte Wiederkehr des
Themas A findet sich im Kapitel wieder. Eine angendherte Identitdt von
Anfang und Ende findet sich im Kapitel durch den Abschluss des Kapitels
durch die neunmal variiert wiederholte Eingangsformel. Zudem wird solch
ein Zusammenfall von Anfang und Ende innerhalb des Textes explizit the-
matisiert: ,,Und als dann Schlufl war, machten sie schnell einen hoffnungs-
vollen Anfang daraus; denn hierzulande ist Schlufl immer Anfang und Hoff-
nung in jedem, auch im endgiiltigsten Schluf3** (Bt 263).

In der Forschung ist die Idee einer musikalischen Struktur von ,,Glaube
Hoffnung Liebe* also weit verbreitet und wird von der kontextuellen, expli-
ziten Erwdhnung des Rondos vom Autors unterstiitzt. Versuche einer Analy-

14 KleBmann: Literarische Musik iiber die Shoah, 289 und 292.

"5 Schilling: Schuldmotoren, 49.

16 Hans Dieter Zimmermann: Spielzeughéndler Markus, Lehrer Zweifel und die Vogelscheu-
chen. In: Herbert A. Strauss und Christhard Hoffmann (Hg.): Juden und Judentum in der
Literatur. Miinchen: dtv, 1985, 297.

17 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 247.

18 Brief von Grass an Hufschmidt, 17. Mirz 1966. Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste,
Berlin, Giinter-Grass-Archiv, Nr. 3276-3280. Zit. in Weyer: Giinter Grass und die Musik,
238.

% Grass und Zimmermann: Vom Abenteuer der Aufklirung, 176.
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se dieser Struktur mithilfe musikalischer Termini geraten jedoch in Unstim-
migkeiten. Statt musikalische Strukturen im Text nachzuweisen, wird die
folgende Analyse stattdessen zeigen, wie die transmediale Gemeinsamkeit
zwischen Literatur und Musik gestirkt wird. Gemeinsam mit expliziten Mu-
sikerwahnungen entsteht durch die erhohte Transmedialitit mit Musik eine
literarische Struktur, die der Leser mit Musik zu assoziieren vermag. Statt
den Text als ein zusammenhdngendes Musikstiick aufzufassen, wird es
dadurch moglich, die vielen unterschiedlichen Ebenen aufzuzeigen, auf de-
nen der Text auf Musik verweist.

4.3.1 Explizite Musikerwahnungen — ,Es war einmal ein
Musiker*

Die Kapiteliiberschrift ,,Glaube Hoffnung Liebe* liefert keinen paratextuel-
len Hinweis auf eine musikalische Struktur, sondern nimmt intertextuellen
Bezug auf das ,,Hohelied der Liebe™ des Korintherbriefs, insbesondere auf
den letzten Vers: ,,Nun aber bleibt Glaube, Hoffnung, Liebe, diese drei; aber
die Liebe ist die grofte unter ihnen (1.Kor.13, 13). Musik wird jedoch En-
de des vorhergehenden Kapitels ,,Niobe* erwéhnt, dort antwortet Oskar auf
die Ermahnungen des Pflegers Bruno, doch leiser zu trommeln:

Ja, Bruno, ich will versuchen, ein nichstes, leiseres Kapitel meinem Blech zu
diktieren, obgleich gerade jenes Thema nach einem briillenden, ausgehunger-
ten Orchester schreit. (Bt 252)

Der explizite Verweis auf die erwiinschte Instrumentierung durch ein ,,briil-
lende[s], ausgehungerte[s] Orchester” kiindigt dem Leser musikalische Be-
ziige als Interpretationsmuster fiir das folgende Kapitel an, mit Konnotatio-
nen zu lauten und ungeziigelten Jazzorchestern, aber auch zu den buchstib-
lich ,,ausgehungerten KZ-Hiftlingsorchestern. Auf beide Konnotationen
wird im Folgenden zuriickzukommen sein.

Bereits der erste Satz des Kapitels etabliert neben dem Mérchentonfall
auch den Referenzrahmen Musik: ,,Es war einmal ein Musiker, der hief3
Meyn und konnte ganz wunderschon Trompete blasen” (Bt 253). Explizit
wird der Musiker Meyn als Hauptperson etabliert, der dank Wacholder-
schnaps ,,wunderschon® und falsch, als SA-Mann zwar fehlerloser aber ,,nur
noch niichtern und laut in sein Blech* stolen kann (Bt 254). Als zweiter
Musiker tritt spéter der Blechtrommler Oskar im Kapitel auf. Dariiber hinaus
birgt der erste, immer wiederkehrende Satz ,,Es war einmal ein Musiker...
auch ein Liedzitat, das bislang wohl aufgrund der Dominanz der Mérchen-
formel in der Forschung unerwéhnt blieb. Die Eingangsformel ist ein Beina-
hezitat eines der populdrsten deutschsprachigen Schlager der frithen 1930er
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Jahre: ,Es war einmal ein Musikus“ von Friedrich Schwarz, ' dem der
gleichnamige Musikfilm von Friedrich Zelnik noch groflere Verbreitung
verschaffte.'”! Als moglicher Verweis auf diesen Schlager in ,,Glaube Hoff-
nung Liebe* kann auch der wiederkehrende Zusatz gelten, dass Meyn ,,wun-
derschon® Trompete spielt, denn im Schlagertext heifit es:

Es war einmal ein Musikus, der spielte im Café

Und alle hiilbschen Médchen setzten sich in seine Néh’
Er spielte sii} in Dur und Moll

Er spielte einfach wundervoll. (Hervorh. B.S.)'*

Der Liedtext baut auf das Klischee des armen, aber attraktiven Kaffeehaus-
musikers.'> Zu dieser Berufsgruppe gehort Meyn wohl auch, da er Oskars
Angaben zufolge Tanzmusik auf ,,Zinglers Hohe* spielt (Bt 106). Dieses
Schlagerzitat erdffnet weitere Interpretationsebenen fiir die Rolle der Musik
in ,,Glaube Hoffnung Liebe“, die belegen, wie passend die Wahl dieses
Schlagers fiir gerade dieses Kapitel ist.

Erstens ist ,,Es war einmal ein Musikus“ ein Tango, ein Tanz, der in
Deutschland parallel zur Wirtschaftskrise enorme Beliebtheit erlangte.'** Da
sich die deutschsprachige Version des Tangos im Text wie im Rhythmus an
den Marsch anniherte,'> spiegelt sich im diesem Schlager genau die milita-
ristische Wende, wie sie auch der Musiker Meyn mit dem Eintritt in die SA
vollfiihrt.

Zweitens etabliert die wiederkehrende Eingangsphrase nicht nur die Mér-
chenform im Kapitel, sondern ldsst den Tango ,,Es war einmal ein Musikus*
zur Begleitmusik der geschilderten gewaltsamen Ausschreitungen werden.
Die Wandlung Meyns vom Schlager-Musiker zum Schldger erscheint als
gegenstiandliche Umsetzung der Etymologie des Schlagers als ,durchschla-
gender Erfolg‘. Die Ausschreitungen der Novemberpogrome werden somit
von einem ,Gassenhauer® untermalt.

120 In einer Notenedition wird ,,Es war einmal ein Musikus“ als ,,Sieger der Schlager-Olym-
piade 1932 beworben. Siehe Thomas Janikowski: Friedrich Schwarz. Begleitheft zu: Es war
einmal ein Musikus. Die schonsten Schlager und Melodien von Friedrich Schwarz in Origi-
nalaufnahmen 1928—1933. (CD) Bremerhaven: R.Vollstadt-Medienvertrieb, o.J.

12 Die Musikfilme der 1920/30er Jahre hatten, spateren Musikvideos nicht undhnlich, die
Hauptaufgabe, Musikhits zu bewerben. Die meist sekunddre Handlung lieferte den Anlass,
den Schlager im Vorspann und im Abspann und meistens auch im Verlauf des Films zu spie-
len. Elsaesser: Weimar Cinema and After, 408.

122 Text nach der CD Es war einmal ein Musikus. Siehe FN 120.

123 Das Wort ,,Musikus® bezeichnet bereits einen armseligen, heruntergekommenen Musiker.
Ritzel: ,,Schone Welt, du gingst in Fransen!*, 52.

124 Ritzel: ,,Schéne Welt, du gingst in Fransen!“, 49. Das Tangoangebot im Musikalienhan-
deln steigt von 32 Titeln 1923 auf 882 Titel 1938 an. Ebd., 59.

125 Ein langsamer Marsch unterscheidet sich vom Tango im Grunde nur durch das Fehlen
einer Synkope. Ritzel: ,,Schone Welt, du gingst in Fransen!“, 54.
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Weiterhin tritt ,,Es war einmal ein Musikus® seinen Siegeszug 1933, im
Jahr der Machtergreifung, an. Sein Komponist Schwarz floh im gleichen
Jahr nach Paris, starb dort unter ungeklirten Umstiinden'® und konnte vom
Erfolg seines Schlagers nicht mehr profitieren. Die Aneignung des (Gedan-
ken-)Guts bei gleichzeitiger Verfolgung des Urhebers findet seine Parallele
in den im Kapitel geschilderten Vorgéngen des Novemberpogroms.

SchlieBlich erklédrt das Schlagerzitat auch die unvermittelt erscheinende
Evokation des Mediums Film. In Oskars Auslegung des 1. Korintherbriefs
fillt das Wort ,,SchluBmusik® (Bt 263), die dem Abspann eines Films unter-
legt wird. Diese Passage lisst sich mit der Rolle des Schlagers als Titelmusik
des Films Es war einmal ein Musikus in Verbindung bringen:

Und wihrend sie noch [...] zu knabbern hatten, hofften sie schon, daf3 bald
SchluB sei, damit sie neu anfangen konnten oder fortfahren, nach der SchluB-
musik oder schon wihrend der SchluBmusik hoffend, daf3 bald Schluf} sei mit
dem SchluB3. (Bt 263)

Die evozierende Erwdhnung von Filmmusik stirkt gemeinsam mit dem stén-
dig wiederholten Beinahe-Zitat die Rolle des Schlagers als Soundtrack fiir
das Kapitel. Durch die Nennung der ,,SchluBmusik* wird der gesamte Krieg
sarkastisch auf einen (schlechten) Film reduziert, von dem man hofft, dass er
bald zu Ende ist."”’” Wie der Schlager diente auch der Musikfilm der Ablen-
kung, ihre Aufgabe lag in der Ausblendung sozialer Realitit und Politik.'*®
In ,,Glaube Hoffnung Liebe* erscheinen Schlager und Musikfilm also genau
in den Kontext reintegriert, den sie verdrangen sollten.

Neben der Mirchenform bewirkt auch der Bezug auf den Filmschlager
einen Ausbruch aus der temporalen Linearitit. ,,Es war einmal ein Musikus*
ist durch die stindige Wiederkehr seines Anfangssatzes das gesamte Kapitel
hindurch wie ein Soundtrack prisent. Er aktualisiert durch sein Erfolgsjahr
1933 sowie seine Umschreibung als ,,Schlufmusik™ die gesamten zwolf
Jahre nationalsozialistischer Herrschaft von 1933 bis 1945 und erweitert den
narrativen Raum tiber die Novemberpogrome von 1938 hinaus.

Explizite Musikerwdhnungen sind in ,,Glaube Hoffnung Liebe* also auf
mehreren Ebenen zu finden: 1. Eine evozierende Ankiindigung im unmittel-
baren Vorfeld markiert die Struktur eines ,,orchestrierbaren* Kapitels. 2. Die
explizite Erwdhnung eines Musikers als Hauptperson illustriert in dessen
Werdegang die ideologische Anfilligkeit von Musik. 3. Der Bezug auf einen
Filmschlagertext schafft eine ,,Begleitmusik™ zu den Ereignissen des Kapi-

126 Thomas Janikowski: Friedrich Schwarz. Begleitheft zu: Es war einmal ein Musikus.

127 Die Passage kritisiert somit die Auffassung des Kriegsendes als Neuanfang (,,Stunde
Null*). Mit der Erwéhnung der ,,SchluBmusik* endet allerdings auch das Vorkriegsbuch: Fiir
Oskar ist 1938 der Frieden zu Ende, und der Krieg hat bereits begonnen.

128 Elsaesser bezeichnet die Musikfilme der UFA als NS-Deutschlands screen-memory beina-
he im freudianischen Sinne. Elsaesser: Weimar Cinema and After, 384.
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tels. Dariiber hinaus erweitert das Zitat des Filmschlagers den narrativen
Raum des Kapitels vom Zeitpunkt 1938 auf 1933-1945. Thematisch wird
einerseits der Abschied vom Spiel(zeug), sowie von Meyns bohemischer
Unordnung durch die neue nationalsozialistische Ordnung geschildert. Diese
Ordnung miindet jedoch in Gewalt. Durch die Wahl des Tangos und das
Verhalten des Trompeters Meyn wird auch die eklatante Vereinbarkeit von
Musik und Gewalt deutlich. Zum Ubertiinchen von gesellschaftlichen Span-
nungen und Problemen lisst sich der Schlager zu jeder Zeit verwenden.'*’

4.3.2 Transmediale Parallelen zur Musik

Die wiederholte Charakterisierung des Kapitels als musikalisch griindet sich
jedoch nicht in erster Linie auf die oben dargelegten expliziten Musikerwih-
nungen. Diese sind in der Forschung bislang nicht beachtet worden. Als
musikalisch wird immer wieder die Struktur des Kapitels aufgefasst. Dabei
werden Begriffe wie ,,Fuge®, ,,Thema* und ,,Durchfiihrung® hinzugezogen,
um den intermedialen Bezug des Kapitels zur Musik zu beschreiben. Die
transmediale Gemeinsamkeit mit Musik tritt in ,,Glaube Hoffnung Liebe“
besonders deutlich hervor, wie im Folgenden deutlich werden wird.

4.3.2.1 Repetition

Eine transmediale Anndherung an Musik lésst sich im Text insbesondere in
der gesteigerten Repetitivitdt ausmachen. Lexikalische und syntagmatische
Repetition findet sich in gehdufter Form. Eine repetitive Handlungsstruktur
lasst die einzelnen Abschnitte als Variationen eines Themas erscheinen;
gleichzeitig werden in repetitiver Narration bestimmte Ereignisse mehrfach
erzéhlt. In der Tiefenstruktur findet sich eine motivische Repetition, die sich
in einer wiederkehrenden Grundopposition nach Lévi-Strauss zusammenfas-
sen lasst.

Repetitive Narration

Die Handlung des Kapitels hat, wie der Gesamtroman, einen episodischen
Charakter. Strukturell fillt jedoch auf, dass sédmtliche Episoden das Thema
von Tod und Begrébnis variieren. Das Kapitel gliedert sich somit in fiinf
Abschnitte:

1. Herbert Truczinskis Tod und Begriibnis

II. Meyns Totschlag seiner Katzen und ihr Begribnis in der Miilltonne

II1. Selbstmord des Spielzeughindlers Markus

IV. Oskars Un-Heilsgeschichte: Tod und Schlacht statt Glaube, Hoffnung,
Liebe

V. SA-Mann und Jude als Téter und Opfer — ,, Tod* des Spielzeugs

129 Kiihn: ,,Man mul} das Leben nehmen, wie es eben ist*, 213-226.
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Inhaltlich schildert das Kapitel Meyns Ungliick, das im Ausschluss aus der
SA gipfelt und fiir den Siindenbocke wie Schugger Leo und die Katzen ver-
antwortlich gemacht werden. Am Ende des Kapitels steht Meyn in der Wie-
derholung aller Anfinge dem Opfer Markus als Téter gegeniiber. Dies zeigt
bereits, wie durch die Struktur jene Zusammenhinge deutlich werden, die
die Handlung vermeidet oder sogar zu verdecken versucht:

Es war einmal ein Spielzeughindler, der hie Markus und nahm mit sich
alles Spielzeug aus dieser Welt.

Es war einmal ein Musiker, der hiel Meyn, und wenn er nicht gestorben
ist, lebt er heute noch und spielt wieder wunderschon Trompete. (Bt 264)

In diesem Kapitel wird ausgiebigst von repetitiver Narration Gebrauch ge-
macht, beinahe alle Ereignisse des Kapitels weren mehrfach geschildert.
Abschnitt 1 bis 4 schildern immer wieder aufs Neue Herbert Truczinskis Tod
und Begrébnis. Der Katzenmord wird nicht weniger als sieben Mal (5-11)
geschildert. Die Vorgidnge wihrend der Pogrome in Teil III werden dagegen
gerade durch den Riickgang des Repetitiven als eigentlich hervorzuhebendes
Ereignis betont. Die repetitive Narration ermoglicht dabei auch, dass in der
letzten Wiederholung der Eingangssitze in Teil V die gesamte, nun mehr-
mals ausgebreitete, Geschichte anklingt.

Lexikalische und syntagmatische Repetition

Auch in der Repetition einzelner Worte und Phrasen wird die sorgfiltige
Strukturierung des Kapitels deutlich, deren Bedeutung nicht in logischer
Erorterung sondern in der Durchfiihrung und Variation repetitiver Muster
entsteht. Die herausragendste repetitive Phrase des Kapitels ist die Mérchen-
formel ,,Es war einmal®. 24 Mal beginnt ein Satz mit ,,Es war/en einmal®.
Die Repetitivitit dieser Phrase dehnt sich bis zur wortlichen Wiederholung
ganzer (Ab)Sétze aus:

Es war einmal ein Musiker, der hiel Meyn und konnte ganz wunderschon
Trompete blasen. In der vierten Etage unter dem Dach eines Mietshauses
wohnte er, hielt sich vier Katzen, deren eine Bismarck hief3, und trank von
frith bis spit aus einer Machandelflasche. (Bt 253)

Diesen beiden Fingangssitzen des Kapitels kommt durch ihre beinahe wort-
liche Wiederholung (Bt 254) ein besonderer Status zu. Die in diesem Absatz
genannten Beschreibungselemente, Beruf (,,Musiker), Wohnung (,,in der
vierten Etage unter dem Dach*), Instrument (,,Trompete®), Tiere (,,vier Kat-
zen®), bilden eine Struktur, deren Wiederholung auch in paradigmatischer
Ersetzung durch etwa ,,Uhrmacher®, ,,in der ersten Etage unseres Mietshau-
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ses”, ,,Tierschutzverein® erkannt wird."””" Den Eingangssatz prigt nicht nur
die Mérchenformel, sondern auch durch sein dreigliedriges Geriist nach dem
Muster: ,,Es war einmal x, der y und z*, auf dessen Dreierhythmus O’Neill
hinweist.”! Die syntagmatische Wiederholung dieses Geriistes ldsst alle
paradigmatische Veranderung als Variation der Eingangssitze erscheinen.

Die strukturelle Aufteilung in 24 Absétze fiigt sich in die anfangs vorge-
nommenen inhaltliche Aufteilung in fiinf groe Abschnitte ein. Die Wieder-
holung und Variation der Satzsubjekte l4sst sich dabei ebenfalls interpretie-
ren. In den Eingangsformeln von Teil I wird die erzéhlte Wandlung vom
,.Musiker* zum ,,SA-Mann* ikonisch sichtbar:

I Herbert Truczinskis Tod und Begriibnis
(1) Es war einmal ein Musiker (253)

(2) Es war einmal ein Musiker (254)

(3) Es war einmal ein SA-Mann (254)

(4) Es war einmal ein SA-Mann (255)

Ahnlich signifikant ist es auch, dass der Totschlag der Katzen nicht nur aus
Meyns Perspektive (5), sondern in erster Linie mit Beobachter und Opfer als
Subjekt geschildert werden:

II Meyns Totschlag der Katzen und ihr Begriibnis
(5) Es war einmal ein Mann (256)

(6) Es war einmal ein Uhrmacher (256)

(7) Es waren einmal vier Kater (257)

(8) Es war einmal ein Musiker (257)

(9) Es war einmal ein Uhrmacher (257)

(10) Es waren einmal vier Kater (258)

(11) Es war einmal ein Uhrmacher (258)

Der Selbstmord des Spielzeughidndlers Markus wird als wichtiges Ereignis
durch eine Abnahme an Repetitivitdt auf allen Ebenen herausgestellt, die
Eingangsphrase hebt Titer, Zeuge und Opfer hervor:'**

III Selbstmord des Spielzeughiindlers Markus
(12) Es war einmal ein SA-Mann (258)

(13) Es war einmal ein Kolonialwarenhindler (259)
(14) Es war einmal ein Spielzeughéndler (259)

1% Einige lexikalische Repetitionen erhalten fast den Charakter von Epitheta, wie etwa das
,wunderschone* Trompetenspiel Meyns, sowie die Nennung seiner vier Katzen, ,,deren eine
Bismarck hief3.

31 O’ Neill: Musical Form and the Pauline Message, 299.

132 Titer, Opfer und Zeuge stellen eine wiederkehrende Dreierkonstellation bei Grass dar.
(3.1.1 FN 10)
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In Oskars Auslegung des 1. Korintherbriefes tritt die Marchenformel noch
weiter in den Hintergrund. Dabei geht jedoch die musikalisch anmutende
Form des Kapitels nicht verloren, wie O’Neill meint."® An Stelle der mar-
kanten syntagmatischen Wiederholung des Eingangssatzes tritt lexikalische
Repetition (Bt 261-263). Wie in der gedriangten Repetition von ,,Ungliick”
zu Beginn des Kapitels,"* werden hier wieder einzele Lexeme sowie kurze
miindliche Einwiirfe (,,ich glaube®, ,,sag mal“, ,,oh*) wiederholt (4.3.2.2).
Der Repetition der Schlagworter ,,Glaube* (a), ,,Hoffnung* (b) und ,,Liebe*
(c) wird nach mehrfacher Wiederholung und einzelner Ausfiihrung die Skep-
sis, das Nichtwissen (-a) gegeniiberstellt. Folgende Lexeme und Morpheme
finden sich in diesem Abschnitt wiederholt:

IV Negierung von Glaube Hoffnung Liebe
(15) Es war einmal ein Blechtrommler... (261)
(abc) ,,Glaube — Hoffnung — Liebe* (261)
(abc) Leichtgldubig, Hoffmannstropfen, Liebesperlen,
(bca) Gutehoffnungshiitte, Liebfrauenmilch, Glaubigerversammlung
(a) Glaube (261f): glaube ich, Niisse u.Mandeln/Gas, Weihnachts/Gasmann
(b) Liebe (262): ich lieb dich/mich, sag mal, oh, Radieschen
(c) Hoffnung (262): Schluss
(-a) Ich aber, ich weif3 nicht
(abc) glauben [ ... ] hoffentlich [... ] liebevoll [... ]
(-a) weif3 nicht
(bca) Liebe [... ] Hoffnung [... ] Glaube
(-a) weif3 nicht

Die Gegeniiberstellung von Glauben und Skepsis ist in Grass’ Werk zentral
(vgl. Tb 149, 198). Es ist jedoch fiir die Blechtrommel und ihren ambivalen-
ten Erzdhler Oskar bezeichnend, dass Nichtwissen in diesem Zusammenhang
nicht allein die Skepsis als positive, aufklirerische Kraft darstellt. Da gerade
im letzten Absatz von IV das Motiv von Tod und Schlacht auf die Vernich-
tung der Juden hinweist (4.3.2.2), ist Oskars ,,weifl nicht“ auch ein Echo
reflexhaften Behauptung nach dem Krieg, von der NS-Vernichtungspolitik
nichts gewusst zu haben.'*’

Die Mirchenformel kehrt in V in gedridngter Form zuriick, so dass der
Schlussabsatz nur noch aus Eingangsséitzen besteht. Diese Steigerung der
Repetitionsstruktur verweist deutlich zum Anfang des Kapitels zuriick:

133 O’ Neill: Musical Form and the Pauline Message, 298.

134 Vgl. auch ,,Aal“ in , Karfreitagskost (Bt 210), ,,Blut* (Bt 176) und ,,Kreuz* (Bt 178f) in
»Kein Wunder” (4.2.3).

135 Vgl. Longerich, Peter: ,, Davon haben wir nichts gewusst!“. Die Deutschen und die Juden-
verfolgung 1933—1945. Miinchen: Siedler, 2006.
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V Schluss: SA-Mann und Spielzeughindler als Téter und Opfer
(16) Es war einmal ein Musiker (264)
(17) Es war einmal ein Spielzeughindler (264)
(18) Es war einmal ein Musiker (264)
(19) Es war einmal ein Blechtrommler (264)
(20) Es war einmal ein Musiker (264)
(21) Es war einmal ein Uhrmacher (264)
(22) Es war einmal ein Blechtrommler (264)
(23) Es war einmal ein Spielzeughéndler (264)
(24) Es war einmal ein Musiker (264)

Das Kapitel schliefit, wie es begonnen hat, und bringt endlich das Méarchen
zu Ende: ,,[U]nd wenn er nicht gestorben ist, lebt er heute noch und blast
wieder wunderschon Trompete™ (Bt 264). Dieser Schluss driickt jedoch we-
niger Resignation oder Hoffnung aus, wie Neuhaus nahelegt,"*® vielmehr ist
es inszeniert und kritisiert er in der Riickkehr des Musikers Meyn den Riick-
kehr in einen Alltag, die den Tétern (nicht aber den Opfern) des Krieges
moglich ist.

Motivische Repetition

In jedem Abschnitt des Kapitels ldsst sich die Wiederkehr bestimmter Moti-
ve feststellen, diese motivische Repetition verbindet in der Tiefenstruktur die
Ereignisse des Kapitels und ldsst sich nach Lévi-Strauss auf die gemeinsa-
men Nenner zweier Grundoppositionen bringen (3.2.1). Einerseits wird Nah-
rungsaufnahme mit Exkrementen (und Tod) in Verbindung gebracht. Parallel
zu diesem natiirlichen, wenn auch oft tabuisierten Zusammenhang eroffnet
sich ein zweiter Zusammenhang: Jeder Glaube an jegliche Ideologie, legt die
repetitive Tiefenstruktur nahe, ob an den ,,Fiihrer oder die alleinseligma-
chende Kirche, ist in seiner Unbedingtheit auf gleiche Weise mit Gewalt
verkniipft, wie Nahrungsaufnahme auf dem Tod anderer Lebewesen beruht
und Kot produziert. Das Beziehungsbiindel ldsst sich wie folgt zusammen-
fassen:

Nahrung : Glaube
Tod/Kot : Gewalt

Diese beiden Gegensitze kehren das gesamte Kapitel hindurch immer aufs
Neue in verschiedenen Verbindungen wieder. Im Mythos hat die Wiederho-
lung der Gegensitze die Funktion, diese verstdndlich und vermittelbar zu
machen. So wird etwa der uniiberbriickbare Gegensatz von Leben und Tod
mehrfach in Bildern wiederholt, in denen der innere Abstand von Mal zu
Mal abnimmt, bis der Gegensatz aufgeldst ist."”’ In ,,Glaube Hoffnung Lie-

136 Neuhaus: Giinter Grass, 42.
137 1 évi-Strauss: Die Struktur der Mythen, 242-246.
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be findet das Gegenteil statt: Anfangs vollig nachvollziehbare Oppositionen
kehren in in immer ungeheuerlicheren Bildern wieder und nehmen schlieB3-
lich monstrése Formen an.

Dies soll im Einzelnen verdeutlicht werden. So ist anfangs nur vom
Kochgas die Rede, doch ausgerechnet wenn es nicht wie Kochgas stinkt,
sondern angenehm nach Mandeln riecht, ist das in den Vernichtungslagern
verwendete Blausiuregas Zyklon B mitgemeint."”* Von einem anfinglichen
unverbundenen Nebeneinander von Kochgasleitungen und Kanalisation wird
der Zusammenhang von Essen und Tod/Kot immer provozierender wieder-
holt: Weihnachtlicher Mandelgeruch erinnert an Blausduregas, in dem ver-
wiisteten Spielzeugladen sicht Oskar halbverdaute Erbsen in Kotwiirsten, bis
im letzten Abschnitt Metzgerwiirste aus menschlichen Darmen gefertigt
erscheinen. In diesem kannibalistischen Bild ist Essen schuldhaft mit Tod
und Gewalt verbunden. Ahnlich eindringlich wie die Blausiure der Bitter-
mandeln verkniipfen die mit Fleisch gefiillten Ddrme am Ende des Kapitels
den Kreislauf von Essen und Kot mit einer monstrosen, kannibalistischen
Menschenschlacht:

Ich weil nicht, oh, weifl nicht, womit sie, zum Beispiel, die Darme fiillen,
wessen Geddrm nétig ist, damit es gefiillt werden kann [...] Es sind dieselben
Metzger, die Worterbiicher und Darme mit Sprache und Wurst fiillen, es gibt
keinen Paulus, der Mann hiel3 Saulus [...]. (Bt 263f)

Die Gewalt des Glaubens, die ebenfalls im Beziehungsbiindel ausgedriickt
wird, findet sich zu Anfang lediglich in einem verhéltnismifig harmlosen
Gegensatz zwischen Zivil und Uniform angedeutet: Der Musiker Meyn
wandelt sich zum SA-Mann, Priesterseminarist Schugger Leo meidet den
SA-Mann Meyn. Am Ende des Kapitels erscheint der Apostel (Paulus) als
Menschenschldchter. Oskar geht in seinem Jonglieren mit den christlichen
Grundtugenden hart mit dem Versagen der christlichen Kirche ins Gericht,
deren Blindheit in der transparenttragenden Missionsgruppe neben der bren-
nenden Synagoge offensichtlich wird. Dabei ist Gleichsetzung von Apostel
und Metzger, Worterbiichern und Wiirsten, von Wort und Fleisch eine vollig
gegenstindliche und ganz und gar untranszendente Umsetzung der
Fleischwerdung Christi: ,,Das Wort ward Fleisch und wohnte unter uns [...]
und von seiner Fiille haben wir alle genommen Gnade um Gnade*
(Joh.1,14 +16). Oskars Un-Heilsgeschichte miindet in einer performativ-
gegenstiandlichen Umsetzung des Abendmahls, in dem Brot und Wein aller
Transzendenz beraubt ist.”” Noch gegenstindlicher als in der katholischen

%8 Die in der Bittermandel enthaltene Blausdure ist der Giftstoff des in den Gaskammern
verwendeten Zyklon B (Zur Mandel als Metapher fiir Zyklon B vgl. Tb 174).

1% Diese Art der performativ-kdrperlichen Deutung findet sich vermehrt in karnevalistisch
gepragter Literatur, wie etwas in Grimmelshausens Simplicissimus. Wirth: ,,...Habt ihr denn
keine Méuler mehr?*
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Abendmahlslehre wird Nahrung in diesem Kapitel in Fleisch und Blut der
Millionen Opfer des Massenmords in den Vernichtungslagern gewandelt.
Wihrend es im Abendmahl um die Teilhabe an der Vergebung der Siinden
geht, haben hier alle mit Gasanschluss Teil an der Schuld. Durch gedanken-
loses Essen ist jeder mitschuldig am Tod der Opfer.'** In der Schilderung der
Kristallnacht gestaltet das Kapitel (Mit)Schuld am Tod von Millionen von
Juden.

Das Kapitel zielt auf die Sichtbarmachung verdrangter Zusammenhinge
ab. Dies geschieht nicht durch kausale Zusammenhénge, sondern durch repe-
titive Durchfithrung. Das Erkennen der repetitiven Muster ldsst auch von der
Handlung her unzusammenhingend empfundene Passagen verstindlich wer-
den.

4.3.2.2 Simultanitit und Performativitit

Simultanitit wird in diesem Kapitel insbesondere durch den Gebrauch von
Polysemie hervorgehoben, was in Oskars Weihnachtsmérchen besonders
deutlich wird. Auch intertextuelle Beziige filhren zu einer Stirkung der Si-
multanitét, indem sich das Kapitel in einen biblischen Kontext stellt. Aber
das Kapitel ist auch im Kontext von Celans ,,Todesfuge* aufzufassen, denn
auch in ,,Glaube Hoffnung Liebe™ wird die Wirklichkeit von Téitern und
Opfern der Shoah aufeinander bezogen. SchlieBlich erscheint Performativitét
in der Re-Inszenierung alltdglicher Verdringung der NS-Vernichtungs-
politik.

Polysemie

In Oskars Weihnachtsmirchen werden die Themenbereiche der bereits her-
ausgearbeiteten Grundoppositionen (Nahrung/Tod, Glaube/Gewalt) unter
Ausnutzung sprachlicher Ambiguitét nicht nur verkniipft sondern gleichzei-
tig priasent gehalten. Ausgenutzt werden hierbei bestehende Homonyme
(Wurst, Schlacht), daneben erscheinen christliche Symbole (Fisch, Taube,
Fleisch) konkret im Text. Aber es werden auch neue, nur fiir den Text gel-
tende, polyseme Beziehungen gebildet. Worte, die zunichst unmittelbar
hintereinander als Gegensatz auftreten, konnen im néichsten Schritt einander
ersetzen. Bereits zu Anfang des Kapitels legt die Parallelisierung von Koch-
gas und ,,Ungliick nahe, dass anderes Gas als Kochgas mitgemeint ist:
»|N]iemand, der da sein Suppentopfchen auf die blaulichen Flammen stellt,
ahnt, dass da das Ungliick seinen Fral zum Kochen bringt“ (Bt 253). Da
Feuerwehr und SA-Ménner vor der Synagoge zusammen stehen, bezeichnet
Oskar auch im Spielzeugladen die SA-Ménner fiir ,,Feuerwerker®, eine Be-
rufsbezeichnung, die eigentlich mit der Entschiarfung von Munition (Militér)

140 Auch dies eine performative Umsetzung des Teils des Abendmahlsliturgie: ,,Welcher nun
unwiirdig von diesem Brot isst oder von dem Kelch des Herrn trinkt, der ist schuldig an dem
Leib und Blut des Herrn* (1.Kor. 11, 27).
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und Brinden (Feuerwehr) und nicht mit Brandstiftung arbeitet (Bt 260).
Dieses Uberdecken der Gewalt mit harmlosem Vokabular wird konsequent
fortgesetzt und ausgeweitet. Auch trifft Oskar die SA-Ménner in Markus’
Laden ,,noch beim Spiel* an, gemeint ist jedoch die Zerstorung von Spiel-
zeug.

Die Neukonstruierung polysemer Zusammenhénge im Text geschieht ge-
nau in der auffdlligen lexikalischen Repetition: So folgen Begriffe des Ad-
vents und der Vernichtung anfangs dicht aufeinander, noch im kontrastiven
Zusammenhang: ,.Ich glaube, dal es nach Niissen riecht und nach Mandeln.
Aber es roch nach Gas*“ (Bt 261). Im nichsten Schritt erscheinen die Be-
griffsfelder parallelisiert, indem (Gas) ,,aufdrehen* metaphorisch fiir (Ker-
zen) ,,anziinden“ gebraucht wird: ,,Und der erste, zweite bis vierte Advent
wurden aufgedreht, wie man Gashdhne aufdreht™ (ebd.). Im dritten Schritt ist
die explizite Parallelisierung nicht mehr notwendig: ,,Geist™ steht fiir ,,Gas":
,»und er [...] lieB ausstromen den heiligen Geist, damit man die Taube ko-
chen konnte* (Bt 262). Dies ist zudem ein kannibalistisch anmutendes Bild,
in dem der Heilige Geist sein eigenes Symbol, die Taube, kocht. Umgekehrt
ersetzt ,,Gasanstalt™ die ,,Kirche® in ,,alleinseligmachende Gasanstalt® (ebd.).
In beiden Begriffsfeldern ,Kirche® und ,Vernichtung® klingt schlieBlich das
jeweils andere mit an. Besonders sarkastisch wirkt die Ersetzung, wenn die
»anstrengende[n] Feiertage, nur jene iiberlebten, fiir die der Vorrat an Man-
deln und Niissen nicht ausreichen wollte® (ebd.). Das scheinbare Paradox,
das den ,Mangel an Essen‘ mit ,iiberleben® gleichsetzt, 10st sich auf, da der
Vorrat an ,Mandeln nicht in erster Linie fiir ,Lebensmittel’ sondern fiir
Zyklon B steht.

In der Reduktion der Liebe auf Aggressivitit und des Geliebten auf Nah-
rungsmittel (,,Radieschen®) verschrinken sich Kriegshandlung und Hun-
gersnot zu einer Kastrationsangst, einem latenten Kannibalismus, der in dem
Bild des taubekochenden Heiligen Geistes bereits angedeutet und in der ab-
schlieBenden Passage vom Metzger und Menschenschlachter weiter ausge-
fiihrt wird. In dieser abschlieBenden monstrosen Fleischwerdung des Wortes
wird anfangs die Homonymie von ,,schlachten” und ,,Schlacht* ausgenutzt,
sowie die polyseme Bedeutung von ,,Dérme fiillen“. Dies kann das einerseits
als Umschreibung fiir ,essen‘ aufgefasst werden, aber auch fiir die Téatigkeit
des Schlachters bezeichnen, der Wurstfiillung in Darme stopft. ,,Preise fir
Fiillungen* unterstiitzt noch den Kontext des Metzgers. Erst die personali-
sierte Frage ,,wessen Gedarm notig ist* (und nicht das neutralere ,,welches®)
lasst die Assoziation der Menschenschlacht zu: ,,nie werden wir erfahren,
wer still werden musste, verstummen muflte, damit Dirme gefiillt, Biicher
laut werden konnten* (Bt 264). Gleichzeitig evoziert die Wurstfiille im Ver-
lauf des Textes auch sein Homonym, von dem in Joh. 1, 16 die Rede ist:
,»|U]nd von seiner Fiille haben wir alle genommen, Gnade um Gnade*.

Indem ein alltaglicher oder religioser Begriff fiir einen gewalttitig konno-
tierten gebraucht wird, wird der harmlose Begriff polysem. Das christliche
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Vokabular wird verwendet, um die Gewalt der Krieges und die monstrose
Menschenvernichtung in den KZs zu iiberdecken. Diese sprachliche Technik
setzt sprachlich um, was Meyn versucht, wenn er mit dem zivilen Mantel die
Uniform auf der Beerdigung verdecken will. Die durchgehende rhetorische
Figur des Parallelisierens von eigentlich Unvereinbarem oder Gegensitzli-
chem ldsst einen Effekt der Zweistimmigkeit entstehen.

Intertextualitdt

Die polyseme Wirkung des Verdeckens ist somit bereits in der Kapiteliiber-
schrift ,,Glaube Hoffnung Liebe* wirksam. Die Wahl des intertextuellen
Bezugs von 1. Kor. 13 ldsst sich mehrfach motivieren. Von Glaube, Hoff-
nung und Liebe steht zu Weihnachten insbesondere die Liebesbotschaft im
Zentrum, die innerhalb des Kapitels angesichts der geschilderten Ereignissen
der ,Kristallnacht® vollkommen entwertet wird. Obwohl der biblische Bezug
erst explizit in IV aufgegriffen wird, ist Oskars Auslegung von 1. Kor. 13
mit den vorhergehenden Abschnitten I-III eng verbunden. Die rhetorische
Parallelisierung von ,Kristall‘- und Heiliger Nacht findet sich in den ersten
drei Teilen bereits angekiindigt.'*' Statt der Geburt des Heilands in der Hei-
ligen Nacht ereignet sich in der ,Kristallnacht der Selbstmord des Spiel-
zeughéndlers, und dieser markiert nicht den Beginn eines gottlichen Heils-
plans, sondern den Auftakt zu einer unfassbaren Menschenvernichtung. Der
Freitod des Spielzeughindlers, von dem es heif3t ,,und [er] nahm mit sich
alles Spielzeug dieser Welt™ (Bt 264; Hervorh. B.S.), erscheint parallelisiert
zum Opfertod Christi, der alle Schuld auf sich nahm. Diese Assoziation wird
durch die biblische Syntaxstruktur unterstiitzt.'* Dabei findet das transzen-
dierende, religidse Opfer (sacrificium) nicht statt, denn Markus bleibt ledig-
lich ein konkretes Opfer sinnloser Gewalt (victima). Indem christliche Be-
griffe die Monstrositidt der NS-Vernichtungspolitik und des Krieges gewis-
sermafen iiberdecken, gerét die Struktur des Textes zur Anklage an Kunst
und Religion, Gewalt und Vernichtung nicht verhindert, sondern sie im Ge-
genteil noch gedeckt zu haben. Wie die Kunst (vertreten durch Musiker
Meyn) scheitert die Kirche an der Herausforderung, sich dem Terror der
Nationalsozialisten entgegenzustellen: Der Musiker Meyn beteiligt sich an
den Pogromen, um seine soziale Stellung zu retten. Missionierende Christen
greifen angesichts der Pogrome nicht ein, die doch der Aufschrift auf ihrem
Transparent widersprechen.

In der Inszenierung des Wegsehens des Tétervolkes, des Nicht-wissen-
wollens von Auschwitz findet sich auch ein kontrastiver Bezug zu Celans

141 Statt der Geburt erscheint in I ein Tod durch die Jungfrau (Niobe). Herbert Truczinkis
Selbstmord, der sich mit Hilfe eines Beils an die Holzfigur Niobe heftet, ist aber im Kontext
der Kreuzigung zu verstehen. Meyn erscheint in II mit dem tropfenden Kartoffelsack als ein
blutiger Knecht Ruprecht, die Pliinderung des Spielzeugladens III als eine perverse Besche-
rung.

142 ygl. Jes. 53, 4: ,,Fiirwahr, er trug unsre Krankheit und /ud auf sich unsere Schmerzen.

137



,Todesfuge*“.'* So wie Celan in seiner Schilderung der Konzentrationslager
auch den Alltag des Taters kontrastiv miteinbezieht, so schwingt in ,,Glaube
Hoffnung Liebe* in der Schilderung des Alltags der Téter stets das verdrang-
te Wissen um Auschwitz mit, das sich als Gas durch das gesamte Kapitel
zieht. Was anfangs Haushaltsgas bezeichnet, meint spétestens seit der Ver-
kniipfung mit Mandeln stets Zyklon B mit. Die abschlieBende Gegeniiber-
stellung von Téater und Opfer in den letzten Zeilen der ,,Todesfuge*, ,,dein
goldenes Haar Margarete/dein aschenes Haar Sulamith®, spiegelt sich in der
abschlieBenden Konfrontation von Spielzeughéndler und Musiker.'"** Wih-
rend die ,,Todesfuge™ die Realitdt der Vernichtungslager gestaltet, inszeniert
,»Glaube Hoffnung Liebe* das Wegsehen der Bevolkerungsmehrheit, das
Verdrangen der Menschenvernichtung. Dieser Bezug wird aber nicht in ers-
ter Linie durch die Handlung, die mit Meyns (und Oskars) Ungliick beschif-
tigt ist, sondern hauptsidchlich durch die Repetitionsstruktur transportiert.
Durch Repetition und Kontrast, durch die Hervorhebung der Simultanitit
findet sich Verhalten der Bevilkerungsmehrheit unweigerlich mit der Unge-
heuerlichkeit der Shoah verbunden, die durch keine kausale Erkldrung rela-
tiviert werden kann.

Performativitdt

Wie bereits Oskars Trommeln eine Inszenierung dessen ist, was er kritisiert,
so findet auch in diesem Kapitel eine Re-Inszenierung statt. Das Kapitel
inszeniert das bemiihte Nicht-Wissen von der Vernichtung der Juden, das
bewusste Wegsehen der sich unbeteiligt meinenden restlichen Bevolkerung.
Pogromnacht und Auschwitz sind das eigentliche Thema des Kapitels, doch
es erscheint vom ,,Ungliick” der Tater eingerahmt, von biblischer Sprache
beinahe verdeckt. Folgerichtig findet von daher die Judenverfolgung nur am
Rande des Kapitels Erwdhnung. Wenn dann die Opfer von Meyns Gewalt
auch noch als Urheber seines Ungliicks bezeichnet werden, wird damit die
Phrase der NS-Propaganda ,,.Die Juden sind unser Ungliick® inszeniert.'*’
Hier findet sich eine weitere Motivation des biblischen Bezuges im Kontext
der Novemberpogrome, denn auf diese Weise wird die Pseudoreligidsitét der
NS-Propaganda inszeniert. Die Profanierung des Christentums durch die
Nationalsozialisten, ihr Anspruch auf ein diesseitiges Tausendjdhriges Reich,
schenkt jedoch keinen Frieden, sondern nur sinnlosen Tod, keinen Heiland,

143 Paul Celan: Todesfuge. Gedichte I. Gesammelte Werke in fiinf Binden. Band 1. Frank-
furt/Main: Suhrkamp, 1983, 42.

144 Auch die Wahl des sog. ,,Hohenlieds der Liebe* lisst sich als Bezug auf Celans ,, Todesfu-
ge* sehen, in der Sulamith aus dem Hohenlied Salomos (HId. 7, 1) genannt wird.

145 Dieser Satz stand am FuB jeder Titelseite der NS-Propagandazeitung Der Stiirmer. Siche:
Der Stiirmer. Auf: wikipedia.de. Eingesehen am 25.11.2011. Urspriinglich stammt der Satz
aus einem Artikel von Heinrich von Treitschke. Heinrich August Winkler: Geschichte des
Westens. Von den Anfingen in der Antike bis zum 20. Jahrhundert. Miinchen: Beck, 2009,
841.
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sondern nur den ,,Gasmann®. Es gibt keine Gedachtnishandlung, sondern das
Abendmahl wird kannibalistisch konkret umgesetzt in der Vernichtung von
Millionen, an der alle mitschuldig sind.

Bezeichnend fiir die Ambivalenz des Erzédhlers Oskar ist jedoch gerade,
dass die gesellschaftliche Generalanklage angesichts der Ungeheuerlichkeit
von Auschwitz, gleichzeitig Ziige einer traumatisierten Inszenierung des
Todes von Oskars Mutter aufweist. Durzaks Verweis auf den traumatischen
Charakter des Kapitels'*® ldsst sich nicht auf den geschilderten Verlust des
Spielzeughindlers beziehen, sondern dieses Kapitel setzt sich aus trauma-
tisch wiederkehrenden Bruchstiicken der Vorginge um Agnes Matzeraths
Tod zusammen. In den geschilderten Toden und Begrébnissen spiegelt sich
Tod und Beerdigung seiner Mutter. Nicht nur ist die ménnertdtende Niobe
eine Umkehrung von Agnes, die an der Unlosbarkeit ihrer Dreiecksbezie-
hung zerbricht.'"” In dem Kapitel ,Karfreitagskost®, in dem Agnes’ Krise
ausgelost wird, liegen in einem Kartoffelsack, ,,in dem es zuckte* (Bt 190),
nicht halbtote Katzen, sondern die Aale, die sich auf Salz ,totlaufen* (Bt
194). Ab Agnes’ Beerdigung werden auch die Protagonisten des Kapitels
,»Glaube Hoffnung Liebe™ vermehrt als Oskars Bezugspersonen genannt (Bt
197, 213, insb. 224), insbesondere wird Meyns Eintritt in die SA bereits
mehrfach erwéhnt, auch seine vier Katzen, ,,deren eine Bismarck hie3* (Bt
224). Entscheidend ist jedoch Meyns Auftreten auf Agnes’ Beerdigung. Zu-
sammen mit Bickermeister Scheffler weist er aus antisemitischen Griinden
den Spielzeughéndler Markus vom Friedhof (Bt 213). Dabei tippt Meyn dem
Spielzeughindler mit einem behandschuhten Finger auf die Brust. Wenn in
,»Glaube Hoffnung Liebe* nun Schugger Leo Meyn auf Herbert Truczinskis
Beerdigung das Beileid und ,,seine weill schimmelnden Handschuhe* ver-
weigert (Bt 254), entlarvt er Meyns Antisemitismus, ebenso wie die halbto-
ten Katzen spéter seine Gewalttitigkeit bezeugen. Meyns kriankendes Ver-
halten wird nochmals im Antippen des toten Markus durch einen SA-Mann,
der eine Kasperlepuppe iiber die Hand gezogen hat, aufgegriffen, ,,aber
Markus war [...] nicht mehr zu kranken* (Bt 260). Wenn Oskar im Wieder-
sehen mit Bebra (Bt 219) seiner Mutter ihren Selbstmord veriibelt, da sie
gegen die Grundsitze miitterlicher Liebe verstofen habe: ,Eine Mutter
merkt alles, fiihlt alles, eine Mutter verzeiht alles, spielt dieser Satz auf
1. Kor. 13, 7 an: ,,Die Liebe vertragt alles, sie glaubet alles, sie hoffet alles,
sie duldet alles*.

Oskars Wahl des ,,Hohenlieds der Liebe* fiir das Pogromkapitel ist also
auch eine Reaktion auf den Tod seiner Mutter. In ,,Glaube Hoffnung Liebe*
werden Motive der vorhergehenden vier Kapitel, Tod, Selbstmord, Begréb-
nis, Tierquélerei, Antisemitismus, sowie das ,,Hohelied der Liebe* aufgegrif-
fen. Wie traumatisches Material durchdringen sie den Kontext der Novem-

146 Durzak: Es war einmal, 171.
147 Dabei ist Niobe in der griechischen Mythologie ebenfalls eine Mutter.
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berpogrome. Die gesellschaftliche Generalanklage des Kapitels ist gleichzei-
tig auch Ausdruck der Unfahigkeit Oskars, das eigene ,,Ungliick™ zu verar-
beiten.

SchlieBlich ist noch die besonders performative Qualitéit in Abschnitt IV
zu erwéhnen, der auf den ersten Blick aus der Gesamtkonzeption des Kapi-
tels herauszufallen scheint. Wenn Oskar zu Beginn des Abschnitts wieder als
Erzéhler und Blechtrommler hervortritt und ankiindigt, mit den Worten
,Glaube‘, ,Liebe‘ und ,Hoffnung‘ umzugehen ,,wie ein Jongleur mit Fla-
schen“ ist dies ein indexikalischer Hinweis auf eine ,Performance‘ des
Blechtrommlers. Durch lexikalische wie syntagmatische Repetition findet
eine semantische Auslotung der Wortfelder statt (s.0.) und werden neue
inhaltliche Verkniipfungen hergestellt. Eingeworfene miindliche Phrasen,
wie ,,glaube ich®, ,,sag mal“, ,,weil} nicht“, und der Ausruf ,,oh fallen auf.
Im Gegensatz zum {iibrigen Kapitel wechselt das Tempus stindig zwischen
dem Priteritum und dem Prisens der Einschiibe. Dies verleiht der Passage
einen stirkeren Eindruck von Miindlichkeit und stirkt damit die performati-
ve Anwesenheit des Erzéhlers.

Der abweichende, geschlossene Charakter des Kapitels ,,Glaube Hoffnung
Liebe™ ldsst sich also aus der Hervorhebung der transmedialen Gemeinsam-
keit mit Musik ableiten. Es ist hier sehr detailliert zusammengestellt worden,
wie in ,,Glaube Hoffnung Liebe* Repetitivitit, Simultanitit und Performati-
vitdt besonders herausgestellt werden. Repetitive Strukturen werden beson-
ders betont, sowohl auf lexikalischer und syntagmatischer Ebene, aber auch
auf der Ebene der Tiefenstruktur. Thre Beriicksichtigung fiithrt zu einer
schliissigen Interpretation des Kapitels, da die repetitive Struktur auch dann
noch bestehen bleibt, wenn die Handlung des Kapitels kausal nicht mehr
nachvollziehbar ist, wie insbesondere fiir Oskars Weihnachtsméarchen der
Fall ist. Die extreme Repetitivitit fungiert dabei als Hinweis auf die trans-
mediale Kategorien Simultanitit und Performativitit und damit auf Gegen-
standlichkeit und einen erweiterten Zeitraum.

4.3.3 Ein Musikmarchen zwischen Rondo und Jazz

Nachdem die transmediale Nidhe des Textes zur Musik deutlich herausge-
stellt wurde, 1asst sich nun interpretieren, ob in der Art, wie die transmediale
Gemeinsamkeit mit Musik hervorgehoben wird, Entsprechungen zu musika-
lischen Genres angestrebt werden und was dies fiir die Interpretation des
Textes mit sich bringt. Die Frage, welche Art von Musikstiick der Blech-
trommler Oskar fiir ein ,,briillende[s], ausgehungerte[s] Orchester (Bt 252)
geeignet sieht, ist allerdings nicht eindeutig zu beantworten. Stattdessen
finden sich Parallelen zu mehreren musikalischen Genres.
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Thema mit Variation und ABA-Form

Obwohl eine transmediale Struktur, wird das Thema mit Variation in erster
Linie mit Musik in Verbindung gebracht. Auf ihre Bedeutung fiir die Hand-
lungsstruktur ist bereits hingewiesen worden. Der wiederkehrende Verweis
auf die Fuge in der Forschungsliteratur beruft sich auf den Eindruck, der
durch die Verwendung der Struktur Thema mit Variationen hervorgerufen
wird. Die fiir die Fuge ebenfalls typische Struktur, ndmlich ein Thema durch
unterschiedliche, gleichzeitig erklingende Stimmen zu fiihren, die Entspre-
chung in einer simultanen Perzeption der verschiedenen Handlungsstringe,
erscheint jedoch im Kapitel nicht derart deutlich verankert, wie es in den
folgenden Texten der Fall sein wird. Allerdings erinnert die Beobachtung,
dass die repetitiven Strukturen um die wichtigsten Ereignisse des Kapitels,
Katzentotschlag und Selbstmord, herum abnehmen, an &hnliche Phinomene
in der polyphonen Musik, in der zentrale Stellen durch Homophonie hervor-
gehoben werden.'* Auch bewirkt die Wiederkehr der Anfinge der mehrmals
wiederholten Episoden in V eine perzeptuelle Mehrstimmigkeit, die an die
Steigerung und Intensivierung, wie sie in Engfiihrungen der Themeneinsétze
im Schussteil einer Fuge zu finden sind

Uber den generellen Eindruck eines Themas mit Variationen hinaus ist
ein Bezug zur musikalischen ABA-Form festzustellen. Wenn A fiir die Kapi-
telteile steht, die die Méarchenformel verwenden und B fiir Oskars Auslegung
des Korintherbriefs (IV), bildet das Kapitel eine ABA-Struktur deutlich ab.
Die Riickkehr eines unverdnderten Themas A am Ende ist dabei durch die
Riickkehr der Eingangssitze eindeutiger gegeben, als in narrativen Struktu-
ren iiblich.'*

Die stindige syntagmatische Wiederholung zu Anfang eines jeden neuen
Absatzes sowie ihre gehdufte Riickkehr am Ende des Kapitels ist die auffal-
ligste Struktur des Kapitels. Der Verlauf eines Rondos, in dem das erste
Thema wie ein Kehrreim wiederkehrt und in dem Anfang und Ende zusam-
menfallen, weist durchaus Parallelen mit der Kapitelstruktur auf. In dieser
Hinsicht stimmt die Struktur des Kapitels mit dem von Grass geduBerten
Hinweis auf eine ,,rondomissige* Form {iberein. Besonders die Form des
Sonatenrondos, in dem sich die ABA’-Form des Sonatenhauptsatzes und die
episodische Form des Rondos in ABA C AB’A iiberlagern, so dass C den
Charakter einer Durchfiihrung erhilt, zeigt Ubereinstimmungen mit der Ka-
pitelstruktur. Der intermediale Bezug aufs Rondo verstirkt dabei den Ein-
druck einer stindigen Wiederkehr gleicher Konstellationen. Auch bildet die
als ,heiter‘, teilweise sogar als oberflachlich aufgefasste Form des Rondos
einen dhnlich scharfen Kontrast zum Inhalt, wie es fiir den vermeintlich ,na-

148 Burkholder: A History of Western Music, 227f.
1% Dass sich jedoch in diesem Fall die Proportionen der Wiederholung unterscheiden, darauf
hat schon C.S. Brown hingewiesen. Brown: Theoretische Grundlagen, 137.
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iven‘ Erzdhlstil der Mérchen gilt (und wie es bereits fiir den Schlager und
den Musikfilm festgestellt wurde).

Die musikalische Grundform ABA betont mit ihrer Riickkehr zum An-
fang einen Kreislauf, der auch eine Verbindung zum Ende des zweiten und
dritten Buchs herstellt: zu den Fiebertraumen des Todeskarussells Ende des
zweiten Buchs (Bt 541 ff), in dem sich Oskar in seinen Fiebertrdumen zu-
sammen mit 4000 ertrunkenen Kindern befindet (ausgeldst von den Schilde-
rungen des KZ-Uberlebenden Fajngold) und zu der Rolltreppe Ende des
Dritten Buchs (Bt 770 ff). Dies macht nicht nur deutlich, wie auch die drei
Biicher des Gesamtromans eine Anzahl wiederkehrender Themen und Moti-
ve wiederholen, in diesen Kreisldufen kiindigt sich das Prinzip der Verge-
genkunft bereits an.

Die Erweiterung der Perspektive in der Schilderung der Novemberpog-
rome auf Vergangenheit (1933) und Zukunft (1945), wird durch die explizi-
ten Musikerwdhnung des Schlagers ,,Es war einmal ein Musikus® erreicht,
die repetitiven Strukturen erreichen eine Aktualisierung von Ausschwitz im
Kriegsalltag der (Mit)Téter. Durch intermediale Beziige zur Musik sowie die
Hervorhebung transmedialer Gemeinsamkeiten erreicht Grass die Erweite-
rung des narrativen Raums.

Improvisation und Jazz

Von der tibergreifenden Struktur des Kapitels weicht Abschnitt IV ab. Hier
findet sich Performativitdt besonders hervorgehoben. Der Einschub wird
explizit als Vorfithrung des Blechtrommlers angekiindigt, als ein Kunststiick,
wie sein Vergleich mit ,JJonglieren* nahelegt. Oskar setzt die Schlagworte
des missionierenden Transparents mit seiner Umgebung und den jlingsten
Ereignissen in Beziehung, der Bezugsrahmen des Kapitels wird gerade in
diesem Abschnitt erweitert. Insofern weist dieser Abschnitt durchaus Paral-
lelen zur Improvisation der Musik auf, besonders der motivischen Improvi-
sation, in der neues Material durch die Durchfiihrung einer fragmentarischen
Idee entsteht.'

Improvisation ist Teil jeder Musikkultur, doch die Improvisation eines
Schlagzeugers, die Oskar in diesem Kapitel ankiindigt, ist eher in der
Jazzmusik zu Hause. In der Jazzband spiegelt sich die Ankiindigung eines
,oriillenden Orchesters®. Die fiir die Passage aufgezéhlten Charakteristika
stimmen dariiber hinaus mit den Techniken iiberein, wie sie Emily Peter-
mann fiir sogenannte Jazzromane feststellt: Imitation von Miindlichkeit,
Zeitenwechsel (zwischen Présens und Priteritum), insbesondere jedoch die
Unterbrechung der Narration durch neues Material, das spielerisch wie im-

159 Bruno Nettl: Improvisation III. Jazz. In: Grove Music Online. Oxford Music Online. Ein-
gesehen am 23.11. 2011.
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provisierend ausgelotet wird."””' Uber diese strukturellen Parallelen hinaus
werden Instrumente und Repertoire des Jazz im Roman erwéhnt, weiterhin
verweist Oskars Ankiindigung, mit Wortern wie mit Flaschen jonglieren zu
wollen, auf Bebras Glanznummer, ,,Jimmy the Tiger* auf Flaschen gespielt,
hin. Auch das Jazzinstrumentalstiick baut auf Wiederholung und Improvisa-
tion auf, ihm liegt ebenfalls das Prinzip Thema mit Variationen zu Grunde.
Zudem kann das wiederkehrende Thema, der ,,Chorus des Jazz, zuweilen
bereits aus einem existierenden Musikstiick stammen, dhnlich wie das Kapi-
tel den Tango ,.Es war einmal ein Musikus* zitiert. Die thematische Ver-
kniipfung zwischen wiederkehrender syntagmatischer Repetition zu Beginn
eines jeden Abschnitts mit der variierten Weiterfithrung entspricht eher dem
Aufbau des frithen New Orleans Jazz als dem Wechsel im Rondo zwischen
Hauptsatz A und den Episoden. Oskars Jazzband, die Rhine River Three
spielt Dixieland, das sich aus dem New Orleans Jazz entwickelt hat. Bei
ithren Proben am Rheinufer spielen sie ,,Mississippimusik™ (Bt 684) oder
»Rag-time* (Bt 685), ihr Repertoire umfasst ,, Tigerrag™ ,,High Society* (Bt
686), Klassiker des New Orleans Jazz. Folglich fiigen sich viele strukturelle
Merkmale des Kapitels vor dem Hintergrund einer vom New Orleans Jazz
inspirierten Form zu groBerer Schliissigkeit zusammen: Der Riickgriff auf
einen Vorkriegsschlager steht nicht mehr im Gegensatz zu einer ansonsten
klassischen Rondoform, auch wird Abschnitt IV mit seinem assoziativen
Charakter als ein improvisatorisches Solo des Blechtrommlers verstiandlich.
Die transmedialen Parallelen zur Musik sind in einem Text stets von so
grundlegender Natur, dass sie stets auf mehrere, auch sehr unterschiedliche
musikalische Genres verweisen konnen, die sich jedoch weniger widerspre-
chen sondern ergénzen. Der Tangoschlager ,,Es war einmal ein Musikus*
thematisiert in gegenstidndlicher Weise das geschilderte Miteinander von
Musik und Gewalt, wihrend die von Grass verwendete Rondometapher den
Zweck hat, den Gedanken der stdndigen Riickkehr zum Anfang zu verstér-
ken, die den linearen Fortlauf des Kapitels hindert und das Gefiihl eines
Kreislaufs schafft. Gleichzeitig erinnern Parallelen zum Jazzstiick an die
musikalischen Voraussetzungen des Erzéhlers und Jazzmusikers Oskar.

Musik als akausales Ordnungsschema

Ein Ziel der musikalischen Beziige ist fiir Grass die Etablierung von Gleich-
zeitigkeit, eines raumlichen Erzdhlens, das in spiteren Romanen noch deutli-
cher hervortreten wird. Der intermediale Bezug zur Musik dient somit dem
Ziel einer Anndherung an musikalische Vielstimmigkeit, an den Klangraum
der Musik, der wiederum fiir das eigene Erzdhlen nutzbar gemacht wird.
Insbesondere die exzessive Repetitivitit stellt nicht nur eine transmediale
Parallele zur Musik dar, gleichzeitig bewirkt sie eine Schwéchung der kausa-

151 Emily Petermann: Jazz Novels and the Textualization of Musical Performance. In: Bern-
hart (Hg): Essays on Performance and on Surveying the Field, 215.
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len Verbindungsstrukturen, die angesichts des dichten repetitiven Bezie-
hungsnetzes zweitrangig wirken. Allein die Struktur des Kapitels verhindert
die Annahme, dass mit diesem Kapitel Musiker Meyns Handeln erklirt und
damit entschuldigt werden soll. Vielmehr erscheint die kausale individuelle
Entschuldigung unhaltbar. Die Struktur entlarvt, dass die personliche Ent-
schuldigung fiir das eigene Handeln an den katastrophalen Konsequenzen
nichts dndern kann.

Die intermedialen Beziige zur Musik in diesem Kapitel dienen somit der
Etablierung einer Alternative zu kausalen Strukturen der Narration. In der
Forschung ist bereits mehrfach erwdhnt worden, dass in ,,Glaube Hoffnung
Liebe* die Auseinandersetzung mit der Pogromnacht nicht durch ,,eine rati-
onale Rekonstruktion der Kausalititen“'>* geschieht, sondern auf eine Weise,
die in der Verweigerung von Linearitdt als alogisch aufzufassen ist. Just
sieht im diesem Kapitel eine Steigerung assoziativer Verkniipfung, die in
Grass’ Texten die Kausalititen ersetzt. An deren Stelle tritt jedoch nicht
Planlosigkeit, wie es in Justs Formulierung ,,alogische[s] Umkreisen“'> an-
klingt. ,,Die Kausalitdt des Geschehens, das sich entwickelt®, schreibt Durz-
ak, ,,wird nicht analytisch erhellt, sondern durch Wiederholung und Variati-
on immer stirker intensiviert“."”* Weyer wie Zimmermann weisen darauf
hin, was die Form des Kapitels leistet, ndmlich: ,,grundverschieden erschei-
nende Motive nebeneinanderzusetzen“'>: |, Was zuvor als ungeordnetes Ne-
beneinander erschien, zeigt jetzt seinen tieferen Sinn“."*® Kausalitdt und
Chronologie werden durch die musikalischen Beziige nicht vollig aufler
Kraft gesetzt, aber sie hinterfragen Kausalitit als Erklarungsmuster. Nicht
die kausale Verkniipfung bleibt haften, sondern das schockierende Nebenei-
nander von Glaube und Gewalt. Die akausale Zusammenstellung des Mate-
rials in einer nicht kausalen Weise hingt also auch mit Grass’ erklérter
Uberzeugung zur Skepsis zusammen.

Das Kapitel setzt die Ereignisse nicht durch ihre kausale Herleitung in
Beziehung, sondern strukturiert sie in einem gemeinsamen Rahmen als Wie-
derholung und Kontrast. Fiir seine wiederholte Durchfithrung in Repetition
und Kontrast wird der intermediale Bezug zu musikalischen repetitiven
Strukturen als Interpretationsfolie genutzt. Deshalb verweist der Text auf
musikalische Formen, nutzt die aus der Musik bekannte Form eines Themas
mit Variationen, um die im Text vorhandenen Strukturen vor diesem Hinter-
grund leichter als anti-kausal interpretieren zu kdnnen.

152 Durzak: Es war einmal, 171.

133 Jyst: Darstellung und Appell, 181.

134 Durzak: Es war einmal, 172.

155 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 248.

1% Zimmermann: Spielzeughindler Markus, 298.
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Musik und Gewalt

Die Unterwanderung kausaler Strukturen ist ein Grund fiir das wiederholte
Auftauchen intermedialer Beziige zur Musik in der Schilderung von Gewalt
und Krieg. Musikalisch konnotierte, repetitive Strukturen bilden eine Form-
vorlage, um Unfassbares zu schildern, darzustellen ohne in zu kurz greifende
kausale Erkldrungsmuster zu geraten. Der Riickgriff auf musikalische Struk-
turen in der Schilderung von Krieg und Gewalt ist dabei ein wiederkehren-
des Merkmal, besonders in der literarischen Schilderung des Nationalsozia-
lismus."” Die Blechtrommel und das Kapitel ,,Glaube Hoffnung Liebe* ge-
horen deshalb ebenso in diesen Kontext wie Thomas Manns Doktor Faustus
und Celans ,,Todesfuge®. Mit beiden Texten setzt sich Die Blechtrommel
intertextuell auseinander. Gleichzeitig inszeniert der Bezug auf musikalische
Strukturen die Nahe der Musik zur ideologischen Gewalt. Die leichte Ver-
einnahmbarkeit der Musik, ihre Vereinbarkeit mit Gewalt, wird paradigma-
tisch in Meyns ,,Bekehrung® vom Musiker zum SA-Mann geschildert. Das
Wegschauen der Bevolkerungsmehrheit wird durch die unterschiedlichen
Methoden des Verdeckens sowie durch die Polysemie inszeniert. In der
Blechtrommel und in ,,Glaube Hoffnung Liebe* wird also die Manipulation
der Musik durch die Nationalsozialisten gestaltet.

In der Auseinandersetzung mit der Shoah greift Grass wiederholt auf in-
termediale Beziige zur Musik zuriick. Die eingehende Analyse von ,,Glaube
Hoftnung Liebe* eroffnet auch eine neue Perspektiven auf das oft kritisierte
,.SchluBmérchen® in Hundejahre (Hj 389-466)"*, da beide Kapitel inhaltlich
wie strukturelle eng miteinander verwandt sind.

4.4 Das ,SchluBmarchen® in Hundejahre (1963)

Im zweiten Buch der Hundejahre werden die Liebesbriefe Harry Liebenaus
an seine Cousine Tulla von einem ,,SchluBmaéarchen® abgelost. Auch Harrys
Briefanrede wird von der Méarchenformel ,,Es war einmal“ abgeldst. Zwar
weist das ,,Schlumirchen® seines groBeren Umfangs wegen nicht dieselbe
repetitive Dichte auf wie ,,Glaube Hoffnung Liebe®, es lassen sich doch ver-
schiedene Parallelen zum Blechtrommel-Kapitel feststellen. Auch das
»SchluBmérchen* gliedert sich in 24 Abschnitte unterschiedlicher Lénge, die

157 Ein Kontext der in der Verwendung von Musik in Literatur in der zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts sehr présent ist. Huber: Text und Musik, 119.

158 Jens spricht von den ,,Albernheiten der Heidegger-Parodie®. Walter Jens: Das Pandimoni-
um des Giinter Grass. In: Die Zeit 36/1963, 17f. Kaiser sieht die ,heftige Anti-Heidegger-
Attitiide [...] kabarettistisch missgliickt™. Joachim Kaiser: Walter Materns Hundejahre. In:
Stiddeutsche Zeitung, 21./22.09.1963, 74. Aber auch Durzak bezeichnet es beispielsweise
noch als ,,aufgeschwemmt®. Durzak: Es war einmal, 175.
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Mirchenformel selbst erscheint 32 Mal." Erneut wird die Einleitungsformel
syntagmatisch mit gewissen paradigmatischen Ersetzungen wiederholt, de-
ren Variationsbreite jedoch noch deutlicher als im Blechtrommel-Kapitel
zeigt, dass die Subjekte des Einleitungssatzes nicht als musikalisches Thema
oder Motiv gedacht sein konnen. Das ,,SchluBmérchen® ist ebenfalls ein
Anti-Mirchen, das jegliche Sinngebung verweigert, das seine Bestandteile
»aufgelost, [...] unverbunden und zufallig nebeneinandertreten 146t~ es zeigt
dabei die gleiche Verweigerung eines ,kausalen Ordnungsschemas®, die
Durzak von daher als ,kontrapunktische Bildbeziige* beschreibt.' Die
Mairchenformel etabliert dabei erneut einen Rahmen der Allgemeingiiltigkeit
und Uberzeitlichkeit, der sich jedoch mit der Handlung, der Geschichte des
Endkriegs, bewusst reibt. Wieder wird das Kriegsgeschehen, diesmal der
Zusammenbruch des Dritten Reiches, mit dem parallelen Geschehen der
Menschenvernichtung der Shoah verkniipft.

Die als (Schluss-)Mérchen stilisierte Schilderung des Endkrieges ent-
spricht der von den Nationalsozialisten tatsdchlich vollzogenen mythischen
Verbraimung des Endkrieges als schicksalhafte Gotterdimmerung. Der Be-
zug zur Musik im ,,SchluBméarchen® ist deshalb, wie in Hundejahre insge-
samt, von der Auseinandersetzung mit Wagner geprégt, von seiner Idee des
Gesamtkunstwerks, sowie von Wagners Vereinnahmung durch die National-
sozialisten. In der Handlung des Romans finden sich viele Parallelen zu
Wagners Ring: Aus dem Rhein wird die Weichsel; der sich iiber vier Kapitel
hinziehende Sonnenuntergang (Hj 7-19) entspricht der ,,unendlichen Dam-
merung®,'®" der Ring, den Siegfried nicht in den Rhein werfen méchte, fin-
det sich in dem mehrfach von Walter Matern fortgeschleuderten Taschen-
messer wieder, auch Blutsbriiderschaft und ihr Verrat finden ihre Entspre-
chung, Amsels Knabensopran erscheint als eine Anspielung auf den Helden-
tenor Siegfried.'® Auch beginnen die drei Erzihler des Grassromans wie die
drei Nornen im Wechselgesprich.'® Weiterhin tauchen besonders ostentativ
kurze und priagnante Leitmotive auf, wie der Schimpfruf ,,Itzig* und seine
Verkehrung in ,,Nazi“, Tullas Namensvarianten ,,Thula Duller Tul* oder der

15 Die 32 interpretiert Harscheidt als ,,Leit- und Leidzahl“ des Romans. Harscheidt: Wort —
Zahl — Gott, 343-347. Weyer interpretiert die 24 im Zeitalter der digitalen Zeitmessung, als
Zahl mathematischer Vollkommenheit. Wie J. S. Bachs Wohltemperierten Klavier alle auf
dem Klavier spielbaren 24 Tonarten présentiert, sicht Weyer in den 24 Abschnitten ,.alle
Stimmungen“ abgedeckt. Weyer: Giinter Grass und die Musik, 253f. Harscheidt sieht die 24
skeptischer, als eine Verdoppelung der in seiner Interpretation ,,obskuren* 12. Harscheidt:
Wort — Zahl — Gott, 336f.

160 Durzak: Es war einmal, 173. Durzak sicht die Mirchenform als Ursache des ,,erzéhleri-
sche[n] Sédurebad[s]“. Die Unterminierung kausaler Strukturen, auf die Durzak abzielt, ist
m. E. eher als Ergebnis der Stirkung repetitiver Techniken zu sehen.

181 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 32.

192 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 34.

163 «Just as Wagner evolves his mythic world out of chords, Grass [...] starts his huge fiction
by playing with grammar”. Cicora: Music, Myth and Metaphysic, 58.
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Hundestammbaum ,,Perkun zeugte Senta; und Senta warf Harras; und Harras
zeugte Prinz* (Hj 465).'%*

Die Handlung des ,,SchluBmérchens® zerfallt in drei Teile: Teil I (1-10)
schildert Harrys Zeit als Luftwaffenhelfer, die sich hauptsidchlich um die
sexuelle Eroberung Tullas und die Vernichtung von Ratten und Kréhen in
den Baracken der Flakbatterie dreht. Uber der Batterie liegt ein Gestank, der
von dem anfangs nicht ndher beschriebenen Knochenberg einer Seifenfabrik
herriihrt, was alle Beteiligten (bis auf Tulla) zu ignorieren oder in einer ,,phi-
losophische Gymnasiastensprache® (Hj 391) auf dem Substrat heideg-
gerscher Terminologie zu liberdecken versuchen. Doch der Geruch lasst sich
nicht abschiitteln. Er ist hartndckig wie die Rattenplage, die die Batterie
heimsucht, allgegenwirtig, wie der Gasgeruch in ,,Glaube Hoffnung Liebe®.
Zusammen mit dem Rattenmassaker im Waschraum schafft der Knochen-
berg deutliche Beziige zum Massenmord in den Vernichtungslagern.

Auch Teil II (11-21) ist von Tod und Vernichtung geprigt: Tullas
Schwangerschaft endet in einer Fehlgeburt (13). Jennys Ballettkarriere wird
bei einem Bombenangriff durch einen fallenden Dachbalken, der ihr die
Zehen zerquetscht, beendet (18). Dazwischen nimmt die Zertrimmerung von
Harras’ leerer Hundehiitte durch den Tischlermeister (16) vorweg, was im
letzten Teil des ,,SchluBmérchens™ geschildert wird: der Zusammenbruch
des Dritten Reiches. In Teil III (22-24) verlasst Harry Liebenau als Panzer-
grenadier Danzig. Der Zusammenbruch der Fronten mischt sich mit einer
absurden, heideggerisch verbramten Hundesuche nach dem entlaufenen Fiih-
rerhund Prinz. Das ,,SchluBméarchen‘ erscheint somit als eine Geschichte der
Vernichtung und Zertriimmerung.

4.4.1 Explizite Musikerwahnungen — Goétterddmmerung als
,Schlussmarchen’

Musikerwdhnungen in Hundejahre sind durch Jennys Ballettkarriere (Hj
433-442) mit dem Musiktheater verkniipft. Uberhaupt scheint das Ballett als
Musiktheater stets auch Wagners Ring zu aktualisieren, worauf Jennys aus
der Zigeunersprache entlehnter Kiinstlername Angustri, jenisch fiir ,Ring’,
,Armreif* anspielen mag.'®

Musik wird nicht nur als Teil eines groBeren Kunstwerks thematisiert, es
finden sich erneut Verschiebungen in den intermedialen Beziigen; akustische
Gerdusche werden durch bildkiinstlerische intermediale Beziige beschrieben:
,Die Stille wurde um ihrer selbst willen mit Gerduschen schraffiert (Hj

164 Auch diese Leitmotive haben vergegenwirtigende Funktion. Vergangenheit und Zukunft
werden durch diese Technik im Verlauf der Handlung in Erinnerung gerufen und présent
gehalten. Cicora: Music, Myth and Metaphysic, 54.

1% Das Jenische ist ein dem Rotwelsch zugeordneter Soziolekt, im Roman als ,,Zigeunerspra-
che* bezeichnet (Hj 359). Liitzenharder Worterbuch jenisch-deutsch. Auf: luetzenhardt.de.
Eingesehen am 23.11.2011.
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405), oder ,,Noch immer setzte entferntes UbungsschieBen spitze Bleistift-
punkte auf nahes Papier* (Hj 419). Dies hebt den Aspekt eines synéstheti-
schen Gesamtkunstwerkes hervor. In evokativen Musikerwahnungen werden
alltdgliche Gerdusche als Musik bezeichnet, etwa das Rascheln des Strand-
hafers als ,,anschmiegsam musikalisch® (Hj 393). In der Formulierung
,hochmusikalische Lattenzdune™ (Hj 464f) klingt das Gerdusch an, dass ein
an einem Lattenzaun entlanggezogener Stock erzeugt. Die Schilderung des
Endkrieges in Teil III wird ausdriicklich mit einer Schallplatte von Wagners
Gotterddmmerung akustisch unterlegt (Hj 430, 461).

Insbesondere wird Musik in der Schilderung der todlichen Hohepunkte,
wie etwa des Rattenmassakers, explizit erwéhnt. Harry Liebenau lockt ge-
meinsam mit anderen Luftwaffenhelfern Ratten in einen Waschraum, um sie
dort leichter erschlagen zu konnen. Statt der Flote des Rattenfangers (,.kein
Flotenton lockte®, Hj 395) dienen Essensreste als Kdder. Das laufende Radio
in der Offiziersbaracke und die ,,ontischen Stimmen der Schiffe* (ebd.) bil-
den einen akustischen Hintergrund zur folgenden Beschreibung:

Denn drinnen hob an eigene Musik. Nicht mehr gleichgestimmte, sondern
Spriinge iiber Oktaven: graupenschrill, kohlrabiweich knéchern blechern ge-
zupft nasal uneigentlich. Und eingeiibt plotzlich ereignete sich Beleuchtung:
Linkshéndig teilen fiinf Stabtaschenlampen das Dunkel. Zwei Seufzer lang
Stille. Jetzt bdumt es sich bleigrau im Licht, rutscht bauchlings auf blechbe-
schlagenen Abwaschrinnen, klatscht halbpfiindig auf den Fliesenbelag, drén-
gelt vor Abfliissen, wergverstopft, will den Betonsockel hoch und das braune
Holz fassen. [...] Werden geheftet, zwei mit dem gleichen Haken: Sein bei —
Mitsein mit. Werden im Sprung: Musik! Und dieses Liedchen seit Noahs Zei-
ten. (Hj 3951, Hervorh. B.S.)

Das Massaker im Waschraum zeiht eine deutliche Parallele zum Morden in
den als Duschrdumen getarnten Gaskammern der Vernichtungslager. Dar-
iiber hinaus wird das Rattenmassaker wie ein Musikstiick, als reproduzieren-
de Musikerwdhnung, geschildert: ,,Musik!“ wird stellvertretend fiir die To-
desschreie sterbender Ratten verwendet, die abschlieBend als ,,Liedchen®
bezeichnet werden. Die Rattenschreie werden in ein Notationssystem einge-
ordnet (,,Spriinge iiber Oktaven*). Der Einschub ,,zwei Seufzer lang Stille*
wirkt wie eine durch Taktstriche und Notenwerte definierte Pause. ,,Beleuch-
tung™ verweist auf die Biihne des Theaters. Wie die heideggersche Termino-
logie des Kapitels'®® verdeckt hier Musik die Brutalitit des Geschehens. Als
Biihnengeschehen wird das Erzihlte damit bewusst verfremdet. Gleichzeitig

166 Im Rahmen dieses kurzen Kapitels wird, was die Heideggerparodie betrifft, lediglich die
Parallele zur biblischen Sprache in ,,Glaube Hoffnung Liebe* hervorgehoben. Eine ausfiihrli-
chere Aufarbeitung des Verhéltnisses von Grass zu Heideggers Philosophie findet sich u.a.
bei Franz Kaspar Kronig und Anselm Weyer: Ein schwerer Brocken. Das ,,Argernis Heideg-
ger* bei Giinter Grass. In: Honsza und Swiattowska (Hg.): Giinter Grass. Biirger und Schrift-
steller, 131-151. Zu den Originalen der teils verfremdeten Heideggerzitate siche Harscheidt:
Wort — Zahl — Gott, 1891, sowie WA TIT 909-913.
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geschieht das Rattenmassaker in einem Biithnenraum, der spéter zur beinahe
todlichen Falle fiir Jenny wird.

4.4.2 Transmediale Parallelen zur Musik

Wie ,,Glaube Hoffnung Liebe™ nutzt auch das ,,Schluméarchen* als Hand-
lungsstruktur das Thema mit Variation, jedoch werden andere literarische
Techniken als in dem Blechtrommel-Kapitel verwendet, um die transmediale
Gemeinsamkeit mit Musik zu stirken.

Lexikalische und syntagmatische Repetition

Repetitive Rhythmen sind in ,,SchluBmérchen nicht derart auffillig wie in
der Blechtrommel, schlieBlich ist der Erzéhler Harry Libenau auch kein
Trommler, sondern hegt literarische Ambitionen. Lexikalische Repetitivitét
findet sich in kurzen, charakteristischen Phrasen, die auch im gesamten Ro-
man zu finden sind. Als Leitmotive sind sie mit bestimmten Personen, Er-
eignissen, Objekten verkniipft, kehren fast unverdndert wieder, rufen stets
ihren urspriinglichen Kontext mit auf, und kehren im ,,SchluBmérchen ge-
driangt wieder. Dazu gehort der Hundestammbaum: ,,Perkun zeugte Senta;
und Senta warf Harras; und Harras zeugte Prinz* (Hj 465) der allein im
»SchluBmarchen noch weitere drei Mal erscheint (Hj 412, 423, 426), die
altpruzzischen Gottheiten ,,Potrimpos, Pikollos, Perkunos* (Hj 438), Tullas
Namensvarianten ,,Duller Duller, Tulla. Dul Dul, Tulla. Tulla Tulla, Dul*
(Hj 446) sowie Harrys Feststellung: ,,Nichts ist rein.* (Hj 388f, 401, 407).

Auffillig sind auch ikonische Diagramme des Echos, wie Harrys pani-
scher Ausruf, als er im Waschraum auf die Ratten fallt: ,,Ich bin gebissen
worden. Gebissen worden. Bissen worden.* (Hj 397) Dieselbe Struktur fin-
det sich bei ,,wiederholter Fiihreranfrage: ,Wo sind die Spitzen von Wenck?
Wo Spitzen von Wenck? Wo Wenck?’* (Hj 458). Auch wenn Soldat Harry
ein Madchen namens Ulla trifft, das ihm die Socken stopft, ist der Name ein
Echo Tullas. Das Leitmotiv ,,Dul Dul Tulla® wird auch als akustisches Dia-
gramm des Zugratterns (Hj 446) verwendet.

Der wiederkehrende Rhythmus syntagmatischer Repetition findet sich in
Hundejahre eher in ausgeprigt lyrischen Passagen, die in der Erzdhlfiktion
auf Harry Liebenaus literarische Ambitionen zuriickzufiihren sind. Schon der
erste Abschnitt des ,,SchluBmarchens* endet in einem jambischen Versmal,
»dem zum Gedicht nur das gattungsgemile Druckbild fehlt (WA III 909):

Und die Knochen, weille Berge, die geschichtet wurden neulich, wiichsen
reinlich ohne Krihen: Pyramidenherrlichkeit. Doch die Kréhen, die nicht rein
sind, knarrten unge6lt schon gestern: Nichts ist rein, kein Kreis, kein Kno-
chen. Und die Berge, hergestellte, um die Reinlichkeit zu tiirmen, werden
schmelzen kochen sieden, damit Seife, rein und billig; doch selbst Seife
wischt nicht rein. (Hj 389)
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Der Knochenberg wird zur ,,Pyramidenherrlichkeit” stilisiert. Lyrik im re-
gelmiBigen Vermall verdeckt hier einen verschwiegenen Inhalt. Denn in
dieser Passage findet sich die einzige Erwdhnung innerhalb des ,,Schlumaér-
chens®, die nahelegt, dass die — wie Tulla spéter zeigt — menschlichen Kno-
chen zum Seifesieden verwendet werden, jedoch immer noch verdeckt in
Aposiopese, denn das entscheidende Verb wird ausgelassen. Eine solche
Seife kann nicht rein waschen, sondern lediglich, wie bereits das Kochgas in
,»Glaube Hoffnung Liebe®, alle mit dem Verbrechen, aus dem es seine Roh-
stoffe bezieht, infizieren.'®’

Ein zweites Beispiel fiir diese Strukturierung ist der Nachruf des Erzéh-
lers Harry fiir die bei einem Bombenangriff verletzte Jenny, die nach einer
Zehenamputation nie wieder tanzen konnen wird. Auch hier bleibt die
rhythmische Repetition im Rahmen literarisch etablierter Form, die hier in
ihrer Feierlichkeit an eine Ode erinnert. Aber wie die Musikbeziige in der
Schilderung des Rattenmassakers, wird hier erneut Form verwendet, um
Jennys Schmerz und Katastrophe ésthetisch zu iiberhhen und damit zu ver-
decken, die Verkniipfung von Tod und Kunst spitzt sich auch hier gegen
Ende der Passage zu:

[...] VergiB3, diesen Schmerz lang, deine Millionen Pawlowa. Spucke n[o]ch
einmal dein Blut auf die Tasten, kerzenbelichtet, Chopin. Wendet euch ab,
Bellastiga und Archisposa. Einmal noch schwelge der sterbende Schwan. Nun
lege dich zu ihr Petruska. Die letzte Position. Grand-plié. (Hj 442)

Nicht nur Musik, sondern dsthetische Form generell, erscheint im ,,Schluf3-
mérchen™ dullerst ambivalent. Der Zusammenhang von Musik und klassi-
scher Form mit Gewalt und Tod wird hier nicht erst hergestellt, statt dessen
wird die Asthetisierung von Schmerz und Tod in der Kunst selbst hervorge-
hoben, die Schmerzen der Spitzenténzerin, der Tuberkulosetod Chopins oder
Pawlowas beriihmtes Solo ,,Der sterbende Schwan*.

Motivische Repetition

Wie bereits in ,,Glaube Liebe Hoffnung*, ldsst sich auch in der Tiefenstruk-
tur des Schlussmirchens ein Beziehungsbiindel aus paradox miteinander

167 Auch wenn sich Seifenherstellung im Anatomischen Institut in Danzig aus Leichen aus
dem KZ als Legende erwiesen hat, fungiert sie in ,,Schlussmérchen* als Bild fiir die Verkniip-
fung von Schuld und Reinheit, die offensichtlich genau aufgrund ihrer Suggestionskraft sol-
che Verbreitung gefunden hat, vermutet Joachim Neander: ,,Die von Moishe Postone als das
Prinzip Auschwitz formulierte ,Vernichtung des Werts‘ unter Abschopfung der ,letzten Reste
des konkreten gegenstdndlichen »Gebrauchswerts«* findet in der Seifenlegende als Transsub-
stanziation statt“. Joachim Neader: ,,Seife aus Judenfett“ — Zur Wirkungsgeschichte einer
Urban Legend. Vortrag auf der 28. Konferenz der German Studies Association, Washington
D.C., Oktober 2004; Joachim Neander: The Danzig Soap Case. Facts and Legends around
,Professor Spanner and the Danzig Anatomic Institute 1944-1945. In: German Studies
Review 29, 1/2006, 63—-83.
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verkniipften Grundoppositionen herausarbeiten, das sich wie folgt zusam-
menfassen lésst:

Schuld  : Reinheit
Unschuld : Unreinheit

Diese paradoxe Wechselbeziechung wird bereits im ersten Abschnitt des
Schlussmérchens angesprochen:

Es war einmal ein Médchen,

das hief3 Tulla, und hatte eine reine Kinderstirn. Aber nichts ist rein. Auch
der Schnee ist nicht rein. Keine Jungfrau ist rein. Selbst das Schwein ist nicht
rein. Der Teufel nie ganz rein. Kein Tonchen steigt rein. Jede Geige weil3 es.
Jeder Stern klirrt es. Jedes Messer schélt es: Auch die Kartoffel ist nicht rein:
Sie hat Augen, die miissen gestochen werden. (Hj 388f)

Besonders auffillig ist die beinahe mantrahafte lexikalische Repetition des
Wortes ,,rein® (32 Mal auf etwa einer Seite)'® doch inhaltlich geht es um
seine Negation: ,,Aber nichts ist rein“. Die Reinheit der Form, die Erzdhler
Liebenau inhaltlich negiert, fithrt er im Anschluss an diesen Absatz aus,
denn es folgt die erste prosalyrische Passage (s.o.), in der Harry sich den
Knochenberg zur ,,Pyramidenherrlichkeit umdichtet und damit an seiner
Verdrangung mit schuldig wird.

Bereits hier erdffnet sich zum ersten Mal die ungeheuerliche Diskrepanz,
die immer wieder in dem Kapitel wiederkehrt: Reinheit als Ideal transpor-
tiert Gewalt, Tod, Mord. Es mag dieser bewusste Kontrast von klassischer
Form und eigentlich unsagbarem Inhalt sein, die Ungeheuerlichkeit des Ne-
beneinander und der engen Verkniipfung von Kunst und Tod, die auch in
Celans ,,Todesfuge™ seinen Ausdruck findet, die Grass den Einfluss Celans
auf diese Passage betonen ldsst (EuR 111 249).

In allen 24 Abschnitten lassen sich Variationen der paradoxalen Oppositi-
onsbeziehung Schuld: Unschuld :: Reinheit: Unreinheit finden. Schuld und
Reinheit sowie ihre Negationen werden in jedem der Abschnitte thematisiert
und werden jedes Mal auf kontrdre Weise verkniipft. Denn die besondere
Spannung dieser Grundopposition liegt in dem Paradox, da die parallel ge-
bildeten Antonyme (Unreinheit, Unschuld), sowie ihre beiden Stammworte
,rein® und ,,Schuld®, auf der semantischen Ebene einen Gegensatz darstel-
len. So wird (Haut-)Unreinheit mit (kindlicher) Unschuld'®’ in der Beschrei-
bung Tullas verkniipft: ,,Ruhig trug sie ihre Pickel, da die Stirn kindlich aus-
ladend blieb, vor sich her* (Hj 390). Reinheit dagegen wird mit Schuld ver-
kniipft: Der Waschraum wird zum Ort des Massakers. Der tadellose Stamm-

18 ygl. Fussnote 159.
1% Dabei steht diese Beschreibung in paradoxaler Beziehung zu Tullas Bestreben, moglichst
schnell ihre sexuelle Unschuld zu verlieren.

151



baum des Schiferhundes Prinz préadestiniert ihn zum Fiihrerhund. Die Rein-
heit der Geometrie fithrt zu einer Abstraktion, die todlich erscheint. Selten
erscheint Reinheit so ,,unschuldig™ eindeutig, wie in Tischlermeister Lieben-
aus FuBbad nach einem anstrengenden Tag. Doch seine ,,geschwollenen
Fiie” (Hj 412) nehmen bereits Jennys ,,anschwellende® verletzte Fiile (Hj
441) vorweg.

Es bleibt, so Neuhaus, als Ausweg lediglich die Akzeptanz des Unreinen,
die Akzeptanz der gefallenen Schopfung.'” Tulla, die sich um ihre unreine
Haut nicht kiimmert, hat auch keine Scheu, den Knochenberg beim Namen
zu nennen. Sie wird jedoch durchgehend als unrein présentiert (Pickel, verlo-
rene Unschuld, Fehlgeburt), so dass sie selbst in der Forschungsliteratur
unreflektiert dimonisiert wird."”

Die brutalsten Bilder der Verkniipfung von Reinheit und Vernichtung
sind das Rattenmassaker im Waschraum der Flakbatterie sowie der Kno-
chenberg der Seifensiederei. Wie im Blechtrommel-Kapitel erscheint der
Totschlag von Tieren stellvertretend fiir den Massenmord in den Konzentra-
tionslagern. Die Parallele zu den als Duschrdumen getarnten Gaskammern in
Auschwitz ist offensichtlich. In ,,Glaube Hoffnung Liebe™ erscheint Essen
untrennbar mit Tod verkniipft, das ,,SchluBmarchen* betont &hnlich ein-
dringlich, dass Reinheit die Vernichtung (die Beseitigung von Schmutz)
geradezu miteinschlieBt. Von daher wird auch immer wieder die Vernich-
tung von als Ungeziefer empfundenen Tiere wie Ratten und Krédhen, Fliegen
(Hj 424) und Lause (Hj 410, 447) aber auch der beinahe unansténdig frucht-
baren Strandhasen, erwédhnt. Im Umkehrschluss bringt Vernichtung Reinheit
und vollendete Form mit sich. Tullas Fehlgeburt verwandelt die werdende
Mutter in ein Médchen zuriick (Hj 428). Der Balken, der Jennys Zehen zer-
schmettert, verleiht ihr durch das Anschwellen den hohen Spann, der ihr zur
Perfektion bislang gefehlt hat (Hj 441).

Im Spannungsfeld zwischen Reinheit und Schuld spielt der Knochenberg
eine besonders wichtige Rolle. Er ist nicht rein, Uberreste von Fleisch und
Haaren lassen ihn mit einem ,,beweglichen Kréhenbelag® bedeckt sein (Hj
400). Er ist ein unreines Gegenstiick des biblischen Golgatha, der ,,Schidel-
stitte”, der im Christentum durch den Opfertod Christi zum Zeichen der
Erlosung geworden ist. Ahnlich wie Glaube, Hoffnung und Liebe im gleich-
namigen Kapitel fehlt dem Knochenberg in ,, SchluBméarchen die Transzen-

10 Neuhaus: Giinter Grass, 99.

17! yolker Neuhaus: Belle Tulla sans merci. In: arcadia 5/1970, 278-295. Tullas Didmonisie-
rung erfolgt jedoch durch unzuverlassige Erzéhler, die einerseits ihre pubertire Wahrnehmung
schildern und andererseits auf diese Weise von eigenem Fehlverhalten ablenken (vgl. z.B. die
Verhaftung von Studienrat Brunies Hj 364-368; Schirrmacher: Die Unzuverlédssigkeit des
schuldigen Erzdhlers, 122f.). Auch Dieter Stolz weist darauf hin, wie die Schilderung Tullas
durch die Erzéhler eigentlich hinterfragt werden sollte. Stolz: /m Krebsgang oder Das verges-
sene Gesicht der Geschichte, 24. Zur Schilderung Tullas als einer Feminisierung des Todes
und Damonisierung des Anderen siche Krimmer: ,,Ein Volk von Opfern?*, 272-290.
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denz, so sehr sich Matern, Stortebecker und Harry auch darum bemiihen, den
Berg zu einer ,,Opferstétte” umzudeuten und ,,einen aus menschlichen Kno-
chen erstellten Berg mit mittelalterlichen Allegorien zuzuschiitten* (Hj 409).
Der Knochenberg hat kein Erlosungspotential, in ihm ist der Tod lediglich
grauenvoll, sinnlos, nicht der Tod eines einzelnen, sondern ein gehduftes
Massengrab. Wenn Harry eingangs Tulla, Matern und Stortebecker gegen
den Abendhimmel wie einen Kalvarienberg'”> schildert (Hj 393) ist dies
wiederum eine Umkehrung des Knochenbergs. Auch die Fehlgeburt der
unreinen Jungfrau Tulla ist mit dem Knochenbergmotiv in Inversion ver-
kniipft, hier wird nicht der Tod, sondern die Geburt des Erlosers negiert, der
winzige Fotus wird in einem Loch verscharrt — eine horizontale Inversion
zum Knochenbergs, der als die an das Tageslicht gebrachte Umkehrung aller
Massengraber des Weltkriegs erscheint. (,,Knochengriaber und Massengra-
ber Hj 466).

Simultanitdit und Performativitdt

Simultanitdt wird in der Bildung polysemer Beziehungen erreicht. Dabei
geht es weniger um die Ausnutzung bereits existenter Ambiguititen. Wie der
christliche Sprachgebrauch in ,,Glaube Hoffnung Liebe* in der Verdeckung
der Gewalt textintern polyseme Qualitdten erhédlt, so verdeckt hier der Hei-
deggerjargon das Ungeheuerliche, Tod und Gewalt. Stortebeckers Um-
schreibung des Knochenbergs: ,,Hier ist Sein in Unverborgenheit angekom-
men* (Hj 403) und Harry Liebenaus Umschreibung des toten Fotus: ,,Das
Griinden als Stiften* (Hj 420) sind sprechende Beispiele. Der heideggersche
Sprachstil als Verharmlosung der Grausamkeit wird in Teil III zu absoluter
und absurder Unversténdlichkeit gesteigert.

Musik erscheint in ,,SchluBméirchen im Kontext des multimedialen Mu-
siktheaters, des Balletts. Starker als in ,,Glaube Hoffnung Liebe* liegt der
argumentative Schwerpunkt in den Musikerwihnungen als Beispiel fiir klas-
sische Form an sich. Das Ideal klassischer Form im Allgemeinen verdeckt
Gewalt und bietet zugleich eine Struktur an, in der dieses Verhiltnis perfor-
mativ inszeniert werden kann. Diese Beziehung wird auch darin deutlich,
wie Ballett zwar einerseits als korperliche performative Umsetzung von Mu-
sik erscheint, die in ihrer Idealvorstellung sich jedoch als Gewalt gegen den
Korper richtet, ihn schlimmstenfalls zerstort.

Die Einleitungsformel des Méarchens weist erneut auf erhohte Repetitivi-
tit auch auf anderen Ebenen hin. In der Tiefenstruktur findet sich erneut ein
Beziehungsbiindel paradoxal verkniipfter Grundoppositionen, die Reinheit
mit Schuld, Unreinheit mit Unschuld verbinden. Die Variation dieser
Grundopposition vermag eine Struktur zu schaffen, die einerseits kausale
Zusammenhinge unterlduft, und denn die drei Teile des ,,SchluBmérchens®,
so disparat sie von der Handlung her erscheinen, zusammenhalten kann.

172 K alvarienberg bezeichnet eine lebensgroBe Nachbildung der Kreuzigungsgruppe.
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Dabei wird die Repetition nicht nur mit Musik sondern mit Form an sich
verkniipft. Dem Idealbild klassischer Musik als ,,absolute, reine Form* wer-
den in ,,SchluBmairchen* andere Formen zur Seite gestellt, Ballett, Geomet-
rie, Philosophie, die sich in ihrer Konzentration auf die Reinheit immer auch
die Vernichtung des als ,,unrein“ definierten mit sich bringt.

Gerade die starkere Hervorhebung von synésthetischen Elementen, die
Beschreibung der Akustik in bildlicher Intermedialtidt, die Darstellung der
Musik im Kontext von Kunst und Form an sich, ldsst abschlieBend die Frage
stellen, ob sich die Auseinandersetzung mit Wagner in Hundejahre nicht nur
inhaltlich, sondern auch formal niederschlagt. Ob und wie in der Art der
intermedialen Beziige dem Wagnerschen Gesamtkunstwerk als Musikdrama
ein alternativer Entwurf einer performativen Gesamtauffassung von Kunst
gegeniibergestellt wird, kann jedoch eingehend nur im Rahmen einer ande-
ren Arbeit beantwortet werden.

4.5 Blechtrommeln als , Trimmermusik®

Der intermediale Bezug zur Musik geht in der Blechtrommel sowie in der
gesamten Danziger Trilogie mit einer kritischen Auseinandersetzung mit
ihrer ideologischen Vereinnahmung einher. Die Ambivalenz der Musik-
schilderung wird bereits in der Figur Oskars deutlich: Als Trommler ist er
Kind der NS-Herrschaft; gleichzeitig setzt er ihr die Ausdrucksmittel entge-
gen, die die Nationalsozialisten fiir nicht besetzungswiirdig hielten: Kinder-
lieder und -reime bilden die Grundlage seines Trommelns, sowie der variier-
te Rhythmus, der iiber den eintonigen Marschtakt hinausgeht.

Die Instrumentalisierung der Musik durch die Nationalsozialisten lieB3 die
Deutschen nach Kriegsende nicht nur sprach- sondern auch klanglos zuriick.
Ahnlich wie die NS-Propaganda weite Teile der Sprache belastete, waren
Musikstiicke und Lieder oder auch gemeinsames Musizieren iiberhaupt so
unwillkiirlich mit ihrer Manipulation im Nationalsozialismus verkniipft, wie
dem Deutschlandlied in der Erinnerung noch lang das Horst-Wessel-Lied
folgte.'” So wie Nachkriegsautoren in Triimmer- und Kahlschlagsliteratur
eine Entnazifizierung der Sprache anstrebten, ist der Riickbezug auf die
Grundformen der Musik in der Blechtrommel, der Riickzug auf Kinderlied,
Kinderreim und den melodielosen Rhythmus, ebenfalls als Zertrimmerung
und Kahlschlag in einer schon vor der Machtiibernahme der Nazis {iberh6h-
ten aber dann vollig ideologisierten Musikauffassung zu sehen.

173 S0 sagt Ralph Giordano in den 1990ern noch von sich, dass er ,,nach dem letzten Ton der
Nationalhymne das sich seinerzeit unter Hitler notorisch daran anschliefende ,Die Fahne
hoch, die Reihen fest geschlossen® des SA-Barden Horst Wessel fest im Ohr habe®. Ralph
Giordano: Ostpreuflen ade. Kdln: Kiepenheuer & Witsch 1994, 245.
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Intermediale Beziige zu Oskars Trommelntreten besonders in akustischen
Diagrammen hervor. Aber auch die Performativitit des Textes ist eng mit
der Trommel verkniipft und erscheint als eine Umsetzung der fiir Grass
wichtigen Gegenstindlichkeit.

Die transmediale Gemeinsamkeit mit Musik tritt im Kapitel ,,Glaube
Hoffnung Liebe* besonders deutlich hervor. Die Betrachtung der repetitiven
Strukturen liefert in diesem Kapitel, wie im Roman als Ganzen, einen in sich
schliissigen Erklarungsrahmen. Je mehr der Inhalt als Exemplifikation einer
Struktur verstanden wird, desto stiarker tritt die Geschlossenheit des Romans
hervor. Besonders fiir Passagen wie Oskars Jonglage den christlichen Grund-
tugenden in ,,Glaube Hoffnung Liebe* oder das ,,SchluBméarchen* in Hunde-
jahre, erweist es sich als hilfreich, strukturell nach dem Zusammenhang zu
suchen, der sich aus dem Inhalt nicht erschlief3t.

Eine kritisch-performative Auseinandersetzung mit der gesellschaftlichen
Rolle der Musik einerseits geht in der Danziger Trilogie mir ihrer strukturel-
len Verwendung einher. Der Verweis auf Musik wird genutzt, um die Auf-
merksamkeit auf die Bedeutung transmedialer Eigenschaften wie Repetitivi-
tit, Simultanitdt und Performativitit zu lenken. Mit Hilfe der expliziten Mu-
sikerwidhnungen von Musik werden also gemeinhin weniger beachtete Ei-
genschaften des Textes gestérkt. Thre Funktion ist also nicht ausschlieBlich
davon abhdngig, welches musikalische Genre sich im Text identifizieren
lasst. Die transmedialen Parallelen sind von so allgemeiner Art, dass sich im
Fall von ,,Glaube Hoffnung Liebe* mit so unterschiedlichen Genres wie
Rondo oder Jazzstiick verbinden lassen. Die Musikerwidhnungen stellen eine
Aufforderung an den Leser dar, den Text wie ein Musikstiick auf Basis sei-
ner Repetitionsstruktur und nicht seiner kausalen Verbindungen zu interpre-
tieren. In der Art der Musikdarstellung wird Performativitit ebenfalls beon-
ders betont: Nicht durch das Horen, sondern durch das Spielen von Musik
wird fiir Oskar die Vergangenheit vergegenwdrtigt. Erinnern in der Blech-
trommel wird somit stets ein Wiederauffithren. Dieses Bestreben, die Ver-
gangenheit in die erzéhlte Gegenwart zu transportieren, deckt sich mit dem
Anliegen der Vergegenkunft. Zwar ist in der Blechtrommel die Simultanitit
der verschiedenen temporalen Erzdhlstrainge noch nicht derart durchgefiihrt
wie in spiteren Romanen. In ihrer Funktion jedoch, die Vergangenheit in die
Gegenwart zu bringen, dhnelt die Trommel den technischen Medien Fernse-
her in ortlich betdubt oder Monitor und Video in der Rdttin, was auch durch
den Wiederauftritt Oskar Matzeraths als Videoproduzent in der Rdttin deut-
lich wird.
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Exkurs: Musik als Gegenentwurf

In der Danziger Trilogie wird die Auffithrung von Musik als eine Moglich-
keit der Vergegenwirtigung eingesetzt. Besonders deutlich tritt dies in der
Rolle hervor, die Oskars Trommeln einnimmt. Eine dhnliche intermediale
Funktion spielen ab értlich betdubt audiovisuelle Medien. Strukturell wird in
der zweiten Romanperiode' der intermediale Bezug zur Musik weniger be-
notigt, da der Bezug auf Fernsehen, Video und Film eine Vergegenwirti-
gung von Vergangenheit und Zukunft ermoglicht (3.1.3). In diesen Texten
findet sich aber eine andere Darstellung der Musik, die sich von der grundle-
gend kritischen Erorterung der gesellschaftlichen Rolle der Musik in der
Danziger Trilogie absetzt. In der Erzdhlung Das Treffen in Telgte, im Butt
und in der Rdttin tritt Musik in Verbindung mit positiv besetzten Gegenbil-
dern auf. Dies soll im Folgenden kurz ausgefiihrt werden, da das Bewusst-
sein einer (moglichen) positiven Rolle der Musik in Ein weites Feld eben-
falls eine Rolle spielt.

Musik als positives Gegenbild

In der Erzéhlung Das Treffen in Telgte reist auch der Barockkomponist
Heinrich Schiitz (1585-1672) zu dem geschilderten Treffen barocker Litera-
ten in Telgte an. Die Dichter lesen sich gegenseitig ihre Werke vor (und
spiegeln in dieser Hinsicht die fiir Grass wichtige Gruppe 47), sie scheitern
jedoch an der eigentlichen Absicht ihrer Zusammenkunft, eine Resolution
zum nicht unweit verhandelten Westfdlischen Frieden zu verabschieden.
Dabei kann keiner der anwesenden Dichter, sondern nur der Gasthérer und
Musiker Schiitz, im Augenblick des Zweifels den Sinn ihres Treffens formu-
lieren:

Weshalb man dennoch versammelt bleibe?

Heinrich Schiitz [...] beantwortete die Frage nach dem Weshalb: Der ge-
schriebenen Worter wegen, welche nach den Maflen der Kunst zu setzen einzig
die Dichter begnadet seien. Auch um der Ohnmacht — er kenne sie wohl — ein
leises ,dennoch® abzundtigen. (TT 91)

Diese Sinnfindung trotz des Wissens um Vergeblichkeit, das dieses ,den-
noch® des Heinrich Schiitz zu vermitteln vermag, erinnert an Grass’ Be-

! Zur Periodisierung siehe 3.1.2, FN 56.
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kenntnis zu Camus’ Sisyphos als gliicklichen Menschen, der das Steinewal-
zen zu seiner erflillenden Aufgabe gemacht hat (WA X 325-341). Dass aus-
gerechnet ein Komponist den ratlosen Dichtern den Sinn ihres Tuns erkléren
kann, lasst sich als Wertschitzung der Musik jenseits von Missbrauch und
Manipulation deuten.

Neben der zentralen Rolle von Heinrich Schiitz finden sich im Treffen von
Telgte auch mehrfach Passagen, in denen Lieder die konfessionellen Gren-
zen des gerade beendeten Religionskrieges iiberschreiten kénnen.” Ahnlich
gelingt es im Butt der Organistin Ulla Witzlaff, durch ihr Orgelspiel fiir ei-
nen Augenblick den Gegensatz der Konfessionen, der die Reformationszeit
und das in dieser Zeit angesiedelte Kapitel beherrscht, zu iiberbriicken. Im
Gesprach mit dem Ich-Erzdhler, der ihr zum sonntéglichen Orgeldienst in die
Kirche gefolgt ist, kommt Ulla Witzlaff plotzlich die Eingebung, dass im
Kloster der Abtissin Rusch auch lutherische Chorile gesungen worden seien.
Sie demonstriert auch gleich diese 6kumenische Idee:

Worauf sie ihr Strickzeug fallen lieB, sich aufs Bénkchen schob, hier Knépfe
driickte, dort Hebel bewegte, alle Register zog und die Orgel durch Hand- und
FuBspiel ordentlich brausen lieB. [...] In musikalischen Beispielen machte sie
deutlich, wie die Nonne Rusch und ihre Birgittinen klosterlich einerseits und
gutevangelisch andererseits gewesen sind. (Btt 296)

Die Uberwindung dieses Gegensatzes sprengt den Rahmen der Szene und —
ganz buchstéblich — den sich unten im Kirchenschiff abspielenden, uninspi-
rierten Gottesdienst. Diese grenziiberschreitende, die Konfessionen einende
Musik wirkt sich auch auf den Hauptkonflikt des Romans zwischen Mann
und Frau aus. Er erscheint fiir kurze Zeit auler Kraft gesetzt, wenn der Ich-
Erzédhler Ulla Witzlaff nach Hause und in ihr Bett folgt und mit ihr ,.ein
Fleisch® ist (Btt 297). Die Musik ist hier an der Konfliktiiberwindung betei-
ligt. Im Gegensatz zur trauten Hausmusikrunde, in die der Racher Matern in
Hundejahre hineinplatzt (4.1), wird hier das buchstiibliche Uberspielen der
Gegensitze nicht als Manipulation geschildert, sondern als positive Grenz-
iberwindung.

Ulla Witzlaffs Strickzeug wird in der Rdttin wieder aufgegriffen. Hier
wird Stricken zum Ausdruck eines positiven, weiblich konnotierten Trotzens
gegen die Vergeblichkeit. Wenn der Erzéhlers schreibt: ,,Ich hore sie gegen
die rinnende Zeit, [...] gegen jedes Verhidngnis aus Trotz oder bitter begrif-
fener Ohnmacht mit ihren Nadeln klappern® (Rt 40) erinnert das an Heinrich
Schiitzens Wortmeldung zum Sinn des Dichtertreffens in Telgte: ,,um der
Ohnmacht [...] ein leises ,dennoch‘ abzunédtigen™ (TT 91). Ebenso wie im
Treffen in Telgte befindet sich die Musik auch in Ulla Witzlaffs Orgelspiel
im Butt im Zusammenhang positiver besetzter Gegenbilder bei Grass.

% Das gilt sowohl fiir protestantische Chorile von Paul Gerhardt als auch fiir katholische von
Angelus Silesius. Weyer: ,,Schlimme Lieder mit schlimmen Kehrreimen®, 265.
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Musik und Utopie

In der Rdttin ist die Barockmusik im Dritten Radioprogramm dem Ich-
Erzéhler Manifestation alltdglicher Gegenwart, im Gegensatz zu seinen von
der Rittin erfiillten apokalyptischen Traumen.’ Der Frauenexpedition auf
dem Forschungsboot Die Neue Ilsebill begegnet Musik jedoch als Teil einer
Utopie, eines fiktiven, rdumlich wie zeitlich entfernten Idealzustandes.* Sin-
gende Quallen weisen in der Rdftin den Weg zum versunkenen Vineta (Rt
247-253; 279-283). Selbst bei der Tonbandaufnahme entpuppt sich der Ge-
sang des Quallenschwarms nicht als Einbildung:

Also lassen sie das Band ablaufen. Und wie es, technisch einwandfrei, den
Medusengesang reproduziert, trigt die Meereskundlerin das Gerédt an Deck,
worauf sich die Tonbandaufzeichnung mit dem hohergestimmten Singsang,
der iiber der See liegt, wunderbar mischt, als seien Technik und Natur aus-
nahmsweise bereit, gemeinsame Sache zu machen. (Rt 249)

Hier interferieren mehrere Musikschichten. Der Medusengesang findet sich
doppelt wiedergegeben: Wéhrend er noch iiber dem Meer erklingt, iiberla-
gert er sich, um ein gewisses Zeitintervall versetzt, mit dem Abspielen seiner
Aufnahme. Gleichzeitig liberspielt die Aufnahme die urspriinglich auf dem
Band aufgenommenen barocken Kantaten und Praludien, um eine sich selbst
iiberlagernde Vielstimmigkeit zu bilden. Auch die immer wieder aufbre-
chende Rivalitdt zwischen den Frauen an Bord ist fiir diese Zeit ausgesetzt:

Verzaubert singen sie, wihrend das Tonband lduft, nach Art der Medusen,
endlich eintrichtig: im Gesang. Nie wire es mir gelungen, ihre Stimmen so
harmonisch zu flechten... (Rt 250)

Der verzaubernde und schlichtende ,,Medusengesang* (Rt 249) der verachte-
ten Quallen stimmt eintrachtig, und er erscheint somit als Umkehrung zum
Gesang der Sirenen, die zwar (im Gegenteil zu Medusa) schon anzusehen
sind, deren Gesang aber todlich wirkt. Im Vorfeld des Medusengesangs so-
wie in der Art seiner Beschreibung gibt es mehrere Hinweise auf die Etablie-
rung eines utopischen Raums: Der ,,auf- und abschwellende[]“ Ton der
Quallen steigt aus einem lang anhaltenden Schweigen der Frauen auf, be-
schrieben wird der Medusengesang als ,,ein wortloses Singen [...], das kei-
nen Anfang, kein Ende kennt“ (Rt 248). Die angedeutete Zeitlosigkeit ist ein
Kennzeichen utopischer Entwiirfe, die es ermdglichen, innerhalb der erzihl-
ten Zeit die fiir einen Utopieentwurf notwendige Distanz zu schaffen.” Auch
die beschriebene Ferne zur Sprache ist ein wiederkehrendes Element alterna-

3 Roehm: Polyphonie und Improvisation, 81.

4 Gert Ueding (Hg.): Literatur ist Utopie. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1978, 7.

> Thure Stenstrém: Eyvind Johnson och utopierna. In: Romantikern Eyvind Johnson. Uppsala:
Walter Ekstrand, 1978, 87.

158



tinér Utopien, das sie insbesondere fiir weibliche Utopieentwiirfe typisch
ist.

Insgesamt erscheint der Medusengesang als verdnderlich, als nicht ein-
deutig festlegbar, als eine Infragestellung bestehender Ordnung und Chrono-
logien, er lésst sich auch nicht eindeutig in die Musikgeschichte einordnen.
Angefangen von Gregorianik bis hin zur Zwolftonmusik, iber Schlager bis
Elektropop (Rt 250), meint jede der Frauen etwas anderes im Quallengesang
zu horen. Das Stichwort Sphérenkldnge fiihrt die Gedanken zur Idee der
Musik als utopischer, klanglicher Ausdruck der Ordnung des Weltalls:

Damroka will ein Kyrie, spéter ein Agnus Dei héren. Die Meereskundlerin
hort Elektronisches, die Alte eine Wurlitzerorgel. Entweder der Steuerménnin
oder der Maschinistin fallen als Vergleich Spharenklénge ein. (Rt 253)

Jedoch fallt auch auf, wie das Phdnomen des Quallengesangs zusammen mit
anderen Elementen die Erwartung eines Utopieentwurfs autbaut, die aber, im
Wissen um die Unmdglichkeit der Utopie, bewusst nicht eingelost wird: Der
utopische Raum, der mit allen Mitteln der Musikgeschichte angekiindigt
wird, der ,,wie von Engeln gesungen (Rt 283) liber dem Wasser liegt, fiihrt
in eine Sackgasse. Der Quallengesang weist zwar den Frauen den Weg zum
versunkenen Vineta, das ihnen Schutz vor der atomaren Katastrophe gewéh-
ren konnte. Doch Vineta ist bereits besetzt, es ist von Ratten bevolkert (Rt
313). Der Ekel der Frauen vor den Ratten verhindert, dass sie vor der atoma-
ren Katastrophe Schutz finden konnen, ehe die Explosion einen Augenblick
spater allen Mdglichkeiten ein Ende setzt. Der utopische Entwurf 16st die
Erwartungen der Frauen nicht ein, stattdessen fordert er sie heraus. In einem
radikalen Gegenentwurf nicht nur ménnlicher, sondern menschlicher Herr-
schaft {iberhaupt scheinen die Geschichten der Rittin, die dem Erzéhler im
Traum erscheint, auf dem Meeresboden verwirklicht. Einerseits erscheint
Musik im Gesang der Quallen mit einem Gegenentwurf verkniipft, der, ge-
tragen von marginalisierten Tieren, von Ratten und Quallen, den Frauen
Zuflucht bieten will: ,,Kommt doch, kommt...“ (Rt 313). Gerade im Gegen-
satz zum tddlichen Sirenengesang griechischer Mythen erscheinen die sin-
genden Quallen als Wegweiser zu einer Uberlebensmoglichkeit, die in ihrer
Radikalitdt nicht annehmbar ist. Der utopische Entwurf endet somit abrupt
als Sackgasse.

Wahrend sich im Treffen in Telgte und im Butt eine Ndhe der Musik mit
fiir Grass typischen positiv besetzten Gegenbildern feststellen ldsst, tritt im
Quallengesang die Ambivalenz der Musikschilderung wieder deutlicher
hervor. Diese Ambivalenz wird im Vergleich mit anderen Tierlauten deut-
lich, den Unkenrufen aus der gleichnamigen Erzdhlung. Wihrend der Medu-

8 Monika Shafi: Utopische Entwiirfe in der Literatur von Frauen. Bern: Lang, 1990, 60f. Der
Gesang wird nur von der Frauenexpedition erlebt, kontrollierende DDR-Grenzer kénnen den
Gesang nicht horen (Rt 251).
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sengesang in der Musikgeschichte verankert, aber dennoch nicht zu verorten
ist, sind die Unkenrufe am konkreten Ort vorzufinden und mit der peripheren
Gegenmusik verkniipft, wie sie bereits in der Blechtrommel vergegenwirti-
gende Wirkung hat.

Akustik und Vergegenkunft

Wie der Medusengesang in der Rdftin wird in der Erzdhlung Unkenrufe das
,»Unkengeldut™ (Ur 139), die hellen Glockenrufe der Gelbbauch- und die
dunklen, melancholischen Rufe der Rotbauchunken, ebenfalls auf Tonband
aufgenommen. Auch sie legen sich wie ein Teppich iiber das Wasser: ,,Rie-
fen mehrere zur gleichen Zeit, schwoll ihre Klage — iiberm Wasser besonders
hallend — zum endlos schwingenden Ruf* (Ur 232).

Dabei erscheinen die Unkenrufe ambivalent. Einerseits werden sie im
Volksglauben mit Warnung vor Unheil verkniipft, redensartlich mit Zweifel,
der nicht immer gerechtfertigt sein muss, wie es in unken fiir Schwarzseherei
zum Ausdruck kommt. Gleichzeitig steht der Unkenruf 6kologisch betrachtet
fiir eine noch unzerstorte (aber bedrohte) Natur.

Ihre akustische Wirkung ist im Gegensatz zum Medusengesang real und
bereits von eindriicklicher Suggestivitit,’ so dass keine explizite weitere
Verkniipfung mit Musik vorgenommen werden muss. Diese Wirkung der
Unkenrufe als warnender Chor wird in der Erzdhlung immer wieder ausge-
schopft, etwas in den verbalen Schilderungen der Rufe: ,.Es klingt, als werde
eine Glasglocke angeschlagen. Wieder und wieder. Dieser nach kurzem An-
schlag klagende Doppelton. Dieser ,Oh, weh dir!‘ kiindende Dauerjammer*
(Ur 105). Aber sie entfalten ihre Wirkung auch im wiederholten Abspielen
der Tonbandaufnahmen. So untermalen sie warnend Alexandra Piagtkowskas
Einsicht, dass die Idee des Versohnungsfriedhofs aus dem Ruder laufen
konnte (Ur 120f). Auch ihre auf Tonband aufgenommene Riicktrittserkla-
rung aus dem Vorstand der Friedhofsgesellschaft unterlegen Alexander
Reschke und Alexandra Piatkowska mit Unkenrufen. Hier erscheint das Un-
kengeldut regelrecht gesampelt, da Reschke alte Aufnahmen verwendet, sie
ihrer gemeinsamen Riicktrittserklarung unterlegt und in den Sprechpausen
dazwischen schneidet:

Ich nehme an, dass Reschke nur ouvertiirenhaft einen Chor, dann eine einzel-
ne Tieflandunke auf dem Tontriger gehabt hat. So konnte er zwischen Ruf
und Ruf einzelne Worter wie ,deutscherseits® und ,rduberisch® oder ,Men-
schenrecht®, aber auch ,heimatlos‘ und ,nimmermehr* aufs Podest heben. Nur
so lieB sich mit dem vom Unkengeldut gehobenen Wort ,hochzeitlich® die zu-
kiinftige polnisch-bengalische Symbiose feiern; [...]. (Ur 232)

" Rotbauchunke (Bombina Bombina). youtube.com. Eingesehen am 20.10.2011; Bombina
variegata - male singing. MOV. Auf: youtube.com. Eingesehen am 20.10.2011
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Nochmals kontrastiert erscheint das melancholische Unkengeldut in den
Dreitonklingeln der Fahrradrikschas des bengalischen Unternehmers Chat-
terjee, der das Transportmittel aus der Dritten Welt als emissionsfreies Ge-
fahrt in den Industrieldndern etabliert. Das ,,melodische Geldut der Dreiton-
klingel“ der Rikschas (Ur 244) ist es den Unkenrufen nachempfunden, im
Gegensatz zu dem melancholisch-warnenden Unkenruf, steht er in vorsichti-
gem Optimismus fiir die Moglichkeit einer nachhaltigen Zukunft.®

Statt wie der Quallengesang alle Register der Musikgeschichte zu ziehen,
leben die Unkenrufe von der konkreten Suggestivitit des einfachen Klangs.
Wihrend der Quallengesang in der Rdttin auf eine Utopie als Sackgasse
hinfiihrt, ist es in den Unkenrufen das vergegenwértigende Potential, das vor
dem Scheitern einer Umsetzung einer utopischen Idee warnt. Im Vergleich
mit dem Medusengesang in der Rdttin fallt schlieBlich auch auf, wie die
Zeitlosigkeit eines utopischen Entwurfs zugunsten der auf Perspektivenver-
dnderung setzenden Gleichzeitigkeit der Zeiten in Vergegenkunft zuriicktritt.

Die Unkenrufe sowie die akustische Hervorhebung iiberhaupt bewirkt in
der Erzéhlung eine generelle Zweistimmigkeit, die sich etwa in der iiberla-
gernden Schilderung des Ich-Erzéhlers und dem Orginalton seines ehemali-
gen Schulfreundes Reschke zeigt, aber auch in den sprachlichen Uberlage-
rung des geographischen Raumes Gdansk/Danzig, der mal deutsch, mal pol-
nisch benannt wird. Diese Art von Zweistimmigkeit, dieser spiegelnde, dop-
pelnde Aufbau, ermdglicht es, sich dem Thema der Vertreibung in einem
grofleren, erweiterten Kontext zu ndhern. Die Vertreibung der Deutschen aus
Ostpreullen erscheint gespiegelt in weiteren Vertreibungen: der Umsiedlung
aus dem sowjetisch besetzten Baltikum in das neue Westpolen, die Alexand-
ras Eltern erleben, aber auch in der Teilung Britisch-Indiens in die Staaten
Indien und Pakistan, von denen die Familie des bengalischen Unternehmers
Chatterjee betroffen ist. In seinem Riickblick {iber das ,,Jahrhundert der Ver-
treibungen (Ur 72) spannt Reschke den Bogen von den Armeniern bis hin
zu den Kurden (Ur 230).

In seiner Erzdhlung Unkenrufe néhert sich Grass damit auch einem The-
ma, das er im Krebsgang erneut aufgreifen wird. Die akustische Unterma-
lung der Unkenrufe erhilt eine dhnliche Funktion wie die Idee des Krebs-
gangs in der spéteren Novelle: Die Rufe schaffen einen ausgepriagten Klang-
aber damit auch Zeitraum, der die Uberlagerung der Zeiten in Vergegenkunft

¥ Wenige Jahre nach Erscheinen von Unkenrufen etablierten sich, angefangen 1997 in Berlin
wirklich sogenannte Velotaxis in deutschen GroBstddten. Chatterjees Rikschas ziehen aber
auch eine Verbindung zum Zweiten Weltkrieg, als unter der deutschen Besatzung das Auto-
fahren fiir Polen verboten war und Fahrradrikschas behelfsmiafig als Transportmittel dienten
(Ur 169). Da sie deshalb im Warschauer Aufstand 1944 eine Rolle spielten, stellt Chatterjees
Produktion nicht nur einen asiatischem Import, sondern einen Kommentar zur Geschichte des
polnischen Widerstands dar (auch deshalb werden Chatterjees Rikschas in den Gebduden der
Leninwerft produziert).
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ermoglich, wobei die Struktur eines solchen Raums in der Novelle noch
eingehender ausgearbeitet wird.

In Unkenrufe ermdglicht die akustische Schilderung die Uberlagerung un-
terschiedlicher =zeitlicher Ebenen von Erzdhlgegenwart, Erinnerungen
Reschkes und des Ich-Erzihlers sowie von Reschkes Zukunftsvisionen. Die-
ses mehrstimmige kommentierende und sich widersprechende Erzdhlen baut
Grass in Ein weites Feld aus. Auch in Ein weites Feld ermdglicht die Multi-
perspektivitit als Grundstruktur eine Auseinandersetzung mit der Wieder-
vereinigung der beiden deutschen Staaten. Zu deren Gestaltung werden im
Roman ebenfalls intermediale Beziige zur Musik verwendet. Gleichzeitig
finden sich auch die Zeitspriinge der Hauptperson Reschke — auch ,,Unke*
genannt — der immer das Schlimmste ahnen will und ,,Kommendes riickge-
spiegelt™ sieht (Ur 39), in Ein weites Feld in der doppelten Wahrnehmung
Fontys wieder.
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5 Ein weites Feld (1995)

Im Hintergrund des Salons dunkelte das seit Jahren stumme Klavier, auf des-
sen Notenbrettchen unverriickt etwas von Chopin aufgeschlagen stand.
(WF 218)

,[NJicht ich, Brahms hat ihn gesund gemacht.* (WF 718)

Die Darstellung von Musik in den Romanen von Giinter Grass scheint hdufig
mit Politik und Ideologie verkniipft, dies ist auch fiir Ein weites Feld der
Fall. Die Wiedervereinigung wird in diesem Roman in einem erweiterten
Kontext deutscher Geschichte geschildert.” Es ist deshalb davon auszugehen,
dass die Erweiterung der Perspektive auf die deutsche Geschichte des 20.
Jahrhunderts auch eine verénderte Darstellung von Musik mit sich bringt.
Dies wird auch dadurch ermoglicht, dass in Ein weites Feld — wie auch spi-
ter im Krebsgang — das Konzept der Vergegenkunft mit Strukturen verkniipft
wird, die eine hohe transmediale Gemeinsamkeit mit Musik aufweisen und
eine gleichzeitige Darstellung widerstreitender und doch miteinander ver-
kniipfter Zusammenhénge zulassen.

Musik tritt in diesem umfangreichen Roman wiederholt an zentralen Stel-
len auf. Dies ist auf dem ersten Blick erstaunlich, da Theo Wuttke, die
Hauptperson des Romans, immer wieder explizit von seiner Abneigung ge-
gen Musik spricht, die er mit seinem Idol Fontane zu teilen glaubt. Doch
besonders das Singen und Mitsingen wird in Ein weites Feld in entscheiden-
den Romanpassagen thematisiert, und das nicht nur, wie in der Blechtrom-
mel, in enger Verbindung mit Ideologisierung und Manipulation. Diesem auf
den ersten Blick widerspriichlichen Befund soll anhand der expliziten Musi-
kerwiahnungen nachgegangen werden. Evokativ werden auch musikalische
Kategorien wie Stimme, Chor und Kontrapunkt aufgerufen. Gleichzeitig
erscheinen transmediale Kategorien, die Literatur mit Musik teilt, relevant:
Repetition, Kontrast, Umkehrung und Simultanitdt prigen die Romanstruk-

® Julian Preece: The Stasi as Literary Conceit: Giinter Grass’s Ein weites Feld. In: Paul Cooke
und Andrew Plowman (Hg.): German Writers and the Politics of Culture. Dealing with the
Stasi. New York: Palgrave Macmillan, 2003, 195-212; Julian Preece: ,,According to his inner
geography, the Spree flowed into the Rhone®. Too Far Afield and France. In: Rebecca Braun
und Frank Brunssen (Hg.): Changing the Nation. Giinter Grass in International Perspective.
Wiirzburg: Konigshausen & Neuman, 2008, 81-93.
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tur und sind damit fiir die Interpretation des Romans von Bedeutung. Insbe-
sondere Kontraste ziehen sich als stindiges Pro und Contra durch die gesam-
te Struktur, ohne dass die Auflosung der Widerspriichlichkeiten vollzogen
wird.

Die Aufregung um Ein weites Feld bei Erscheinen lésst sich aus der Per-
spektive dieser Arbeit auch darauf zuriickfithren, dass der Roman zwar auf
repetitiven Mustern aufbaut, dass er jedoch hiufig nach linearen und kausa-
len Kategorien interpretiert worden ist. Unter Beriicksichtigung der repeti-
tiven Strukturen erscheint Ein weites Feld jedoch nicht ldnger geprégt von ,,a
wilful, strategic refusal to be constrained*,'’ sondern als ein bis ins Detail
ausgearbeiteter Text, in dem die einzelnen Elemente nicht durch Kausalitét
allein, sondern durch ihre Beziehung in Repetition und Kontrast bis aufs
Engste miteinander verbunden sind.

Die Zusammenfassung der Handlung in Ein weites Feld stellt, wie bei an-
deren hier besprochenen Texten, eine Herausforderung dar, da sich die repe-
titiven Strukturen zwischen den linearen Handlungsverlauf schieben'' und
deshalb ebenfalls zu beriicksichtigen sind. Die Handlung ereignet sich zwi-
schen Dezember 1989 und September 1991. Die Hauptperson, Theo Wuttke,
teilt mit Theodor Fontane Geburtsort (Neuruppin) und -tag (31. Januar 1819
resp. 1919). Theo Wuttke fiihlt sich seinem literarischen Idol derart ver-
pflichtet, dass er in Aussehen, Reden und Zitaten das Leben Fontanes nach-
zuleben versucht. Dies hat ihm den Spitznamen Fonty eingebracht. Tatséch-
lich spiegelt Fontys Leben die Biographie Fontanes auf verschiedenste Wei-
se wider, ob in den Namen der Familienmitglieder oder in seinem berufli-
chen Werdegang. Zudem hilt Fonty zu DDR-Zeiten fiir den Kulturbund
Vortrdge liber Leben und Werk seines Idols Fontane. Theo Wuttkes Biogra-
phie ist allerdings auch eng mit der Geschichte eines Gebédudes in der Berli-
ner WilhelmstraBBe als Sitz von im Laufe der Zeit wechselnden Behdrden
verbunden: Als Gefreiter der Luftwaffe besucht er das NS-Reichluftfahrt-
ministerium, als Aktenbote arbeitet er nach dem Krieg im dort eingezogenen
Haus der Ministerien, und bleibt in der Nachwendezeit in ,,beratender Funk-
tion“ fiir die Treuhandanstalt tétig.

Besonders interessiert an Fonty ist jedoch das Potsdamer Fontane-Archiv.
Dessen Archivare hoffen stindig, durch Fonty, als das ,,bessere, weil liicken-
losere Archiv (WF 206), ihre eigenen Liicken schlieBen zu konnen. Die
Archivare beobachten ihn deshalb auf Schritt und Tritt und horchen ihn und
seine Familie aus. Stindig an Fontys Seite befindet sich aber auch der Stasi-
mitarbeiter Hoftaller, offensichtlich sein Fiihrungsoffizier, der wie sein IM

19 Symons: Room for Manoeuvre, 62.

" Dies wird u.a. deutlich, wenn Zimmermann in seiner Romanzusammenfassung mehr auf
die Wiederholungstrukturen als auch die eigentliche Handlung eingeht. Harro Zimmermann:
Ein weites Feld. In: KLL. Band 6. Stuttgart: Metzler, 2009°, 545-546.
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Fonty ein erweitertes Gedéchtnis besitzt: Als Polizeiagent Tallhover'” will
Hoftaller bereits Fontane bespitzelt und ihn unter Druck gesetzt haben.
Zweimal verhindert Hoftaller, dass Fonty sich (gemdfl dem Vorbild Fonta-
nes) nach Grof3britannien absetzt. Erst allmihlich zeichnet sich im Verlauf
des Romans ab, wieso Fonty selbst nach dem Mauerfall noch von Hoftaller
erpressbar erscheint, da jener offensichtlich um eine Affire des Gefreiten
Theo Wuttke weil3, die auf den ersten Blick nichts mit Fontanes Biographie
zu tun hat. Im besetzten Frankreich trifft Theo Wuttke 1944 Madeleine
Blondin, deren Bruder in der Résistance aktiv ist. Fonty trdgt (mehr aus Ver-
liebtheit als aus Uberzeugung) mit Fontanelesungen zu deutschsprachigen
Radiosendungen des Widerstands bei. Doch noch vor Kriegsende wird der
Bruder festgenommen und ermordet, Madeleine Blondin schwanger und
nach Kriegsende als Deutschenhure verschrien.

Als 1990, offensichtlich durch Hoftallers Vermittlung, Fontys uneheliche
franzosische Enkelin Madeleine auftaucht, wird Fonty mit seiner Vergan-
genheit konfrontiert, die er bislang verschwiegen hat, aus Furcht, dass ihm
entweder politisch der Tod des Bruders oder privat die Affare mit Madeleine
angelastet werden konnte. Nach Madeleines Auftauchen kann sich Fonty
zunehmend von Hoftaller, aber auch von seinem buchstabengetreuen Nach-
leben Fontanes emanzipieren.” In seinem letzten Fontanevortrag beginnt
Fonty, Fontanes Personengalerie kreativ zu verwenden. So versammelt Fon-
ty Fontanes Figuren zu einem Maskenball im Treuhandgebdude und scheint
dabei ein kurz darauf in der Treuhand tatséchlich ausbrechendes Feuer gera-
dezu heraufzubeschworen. In dem ausbrechenden Tumult tauchen Enkelin
und Grofvater unter, und endlich kann Fonty Berlin verlassen, jedoch nicht
in Richtung England sondern nach Frankreich, in die Cevennen. Die mit
Fontanereminiszenzen gefiillte Wohnung der Wuttkes in der Kollwitzstralle
wird im letzten Kapitel aufgeldst. Im Gegensatz zu Fontanes alten Briest
sieht Fonty auf seiner letzten Postkarte an das Archiv ,,dem Feld ein Ende
ab“ (WF 781). Dem Fontanearchiv fehlt Fonty als Belebung ihres Materials
derart, dass man beginnt, Fontys Geschichte aufzuschreiben.

»Wir vom Archiv® (WF 9 et passim) stellt also das anonyme Erzihlerkol-
lektiv des Romans dar.'* Das Archiv schreibt dabei einen Roman, zu dessen

12 Der Polizeiagent entstammt Hans-Joachim Schidlichs gleichnamigen Roman Tallkover
(1986). Die gegensitzliche Interpretation und Darstellung der Stasi fithrte zum Bruch zwi-
schen den beiden Autoren. Hans Joachim Schidlich: Tallhover - ein weites Feld. In: Andrea
Bartl et al. (Hg.): ,,In Spuren gehen... “ Festschrift fiir Helmut Koopmann. Tlibingen: Niemey-
er, 1998, 41-50; Karl-Heinz Schoeps: Tallhover or The Eternal Spy: Hans Joachim Schéd-
lich’s Stasi-Novel Tallhover. In: Cooke und Plowman (Hg.), German Writers and the Politics
of Culture, 71-194; Preece: The Stasi as Literary Conceit, 195-212.

13 Stéphanie Vanasten: Fonty alias Theodor Fontane und Hoftaller alias Tallhover — zwei
literarische Wiedergidnger im Spiegel der Fiktion. Untersuchungen zu Giinter Grass’ Ein
weites Feld. In: Germanistische Mitteilungen, 50, 1999, 57.

'* Uber die Identitit der ErzéhlerInnen herrschen unterschiedliche Ansichten. Vom anfingli-
chen Erzéhlkollektiv ,,Wir von Archiv” schlieflen einige Forscher aus bestimmten Hinweisen
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besonderer Form noch einiges vorangeschickt werden muss. Zum einen ver-
stirkt die FErzdhlperspektive des Fontanearchivs Fontys Doppelginger-
identitdt. Das Archiv ist stindig bemiiht, in die Erzdhlung von Fontys Leben
FuBnoteninformation zu Fontanes Werk und Biographie mit einflieBen zu
lassen. Wenn also Fonty z.B. am Brandenburger Tor Fontanes Gedicht
»EBinzug" vortrégt, versiecht das Archiv den Leser mit gut einer Seite Hinter-
grundinformation zu diesem Gedicht (WF 19f). Zitiert Fonty beildufig aus
einem Fontane-Brief die Phrase: ,,Nunja, es muf} auch so gehen®, lasst es das
Archiv sich nicht nehmen, auf die exakte Quelle hinzuweisen und sogar
noch ausfiihrlich den Kontext zu zitieren (WF 24). Ein Teil der Schwerfal-
ligkeit im Lesen, des Widerstandes den diese Erzdhltechnik bietet, ist also
ein parodierendes Spiegelbild der akademischen Schreibweise. Das beinahe
Zwanghafte darin kommt in der Selbstbezeichnung der Erzéhler als ,,Fufino-
tensklaven (WF 12 et passim) zum Ausdruck. Zwischen diesem Strom an
stindig in den Vordergrund geriickten Hintergrundinformationen schiebt
sich der Bericht ihrer Beobachtung Fontys und der Befragung seiner Familie.
Dabei spiegeln die Beobachtungsmethoden des Archivs durchaus die Bespit-
zelung durch die Stasi: ,,Gleich Hoftaller war uns AuBlendienst vorgeschrie-
ben. Wie Spanner hockten wir im Gebiisch [...]. Man loste sich ab. Man gab
das Belauschte weiter: Notate fiir spéter (WF 414). Wenn das Archiv nicht
nah genug herankommt, fiillt es die Liicken immer wieder mit der eigenen
Phantasie: ,,Dann ging er [Fonty] auf und ab und sprach im Gehen halblaut
vor sich hin, als wollte er BegriiBungssitze erproben, zum Beispiel diesen®
(WF 418). Die folgenden Sitze miissen demnach in der fiktiven Welt tiber-
haupt nicht von Fonty gedufBert, sondern kdnnen vom Archiv erfunden sein.
Auch die Existenz des Sofas, auf dem Fonty und Hoftaller im Haus der Mi-
nisterien angeblich Akten vernichten und deren Polsterung sie mit zerrisse-
nen Akten aufbessern (WF 85-107), ist letztendlich eine Theorie des Ar-
chivs: ,,Fontys Satz ,Sie ahnen ja nicht, wie viel Vergangenheit in einem
Polstermdbel Platz findet® war dafiir Hinweis genug® (WF 86). Ganze Ab-
sdtze, ganze Szenen stehen im Konjunktiv:

Angenommen, das Sofa stand in einer Nische des Heizungskellers, und Adtte,
weil es dort stand, zum Gesprich eingeladen, und weiterhin angenommen, der
Aktenbote Wuttke war, nach beendetem Friihdienst, frei fiir ein nachmittégli-
ches Geplauder und wdre, weil es drauflien Bindfidden regnete, bereit gewesen
auf seinen gewohnten Tiergartenspaziergang zu verzichten, dann hdtten beide
eine Weile lang das preuBische Polizeisystem aus unterschiedlichem Arger
beschimpfen koénnen [...], doch dann wdren Tallhovers abgelagerte Erfahrun-
gen zum Zuge gekommen (WF 89; Hervorh. B.S.)

(z.B. WF 669) auf eine Erzdhlerin, iibersehen jedoch Hinweise auf andere Identitéten (Ver-
gangenheit als Messdiener WF 299, wechselnde Schichten WF 414). Die Heterogenitit der
Erzéhlerstimmen betont Vanasten und urteilt: ,[D]ie Archivare [verschleiern] in der Regel
ihre Identitét hinter einem anonymen Auftreten“. Vanasten: Fonty alias Theodor Fontane, 44.

166



Diese Szene muss also in der fiktiven Welt gar nicht stattgefunden haben.
Ebenso wie bei Fonty die Grenze zwischen Fontanezitat und eigener Rede
flieBend ist, verwischen die Erzdhler vom Archiv immer wieder die Grenze
zwischen der Beobachtung Theo Wuttkes und ihren eigenen Erfindungen.
Somit ist mindestens ein Teil seiner Fonty-Identitdt vom Archiv mit konstru-
iert. Die Erzdhler vom Archiv bieten somit eine weitere Variante des unzu-
Verlléisssigen Erzdhlers bei Grass, dem der Leser nie vorurteilslos zu trauen
hat.

Der Fall Fonty

Wie bei den Romanen von Giinter Grass beinahe schon symptomatisch, gin-
gen auch in der Rezeption von Ein weites Feld 1995 ,,asthetische und politi-
sche BewertungsmaBstibe [...] oft kunterbunt durcheinander*.'® Figurenrede
wurde mit einer Stellungnahme des Autors gleichgesetzt, die multiperspekti-
vische Darstellungsform meist auBer Acht gelassen.'” Das (Un-)MaB an Kri-
tik in der frithen Rezeption des Romans liegt auch in den enttduschten Er-
wartungen des Feuilletons begriindet. Ein weites Feld ist nimlich keinesfalls
die von vielen erhoffte ,,Stilisierung der Vereinigung als Hohepunkt der
deutschen Geschichte“'®, da der Roman zeitlich wie auch thematisch viel
weiter ausgreift und sich besser als Betrachtung eines Jahrhunderts begreifen
lasst."” Die Ereignisse des Zweiten Weltkriegs bilden die Verkniipfung von
Fontanes Lebenszeit und der Wendezeit und sind damit erneut zentral. Ei-
nerseits ist dies durch Theo Wuttkes lang verschwiegenes Geheimnis der
Fall, den Seitensprung im besetzten Frankreich. Zum anderen jedoch weist
der Romantitel Ein weites Feld nicht nur auf den Lieblingsausspruch des
alten Briest in Fontanes Effi Briest hin. Er lasst sich auch als ein Verweis auf
eine Vision des Propheten Hesekiel (Hes. 37, 1-14) lesen.® Mit dem dort

15 Symons beurteilt die Erzihler als naiv und ,,often frustratingly stupid“, weil sie angeblich
auf Fontys Inszenierung hereinfallen. Symons: Room for Manoeuvre, insb. 64. Dabei verkennt
Symons jedoch das Ausmal, indem die Archivare selbst an der Fonty-Inszenierung mit betei-
ligt sind. Hoftaller gibt zudem Hinweise darauf, dass Theo Wuttkes Doppelgéngeridentitit als
Fonty auch ein Deckmantel fiir die eigenen Fehltritte ist (WF 403).

16 Dieter Stolz: Giinter Grass: Ein weites Feld und kein Ende... In: Kesting (Hg.): Die Medien
und Giinter Grass, 177. Die Debatte, von Marcel Reich-Ranickis Verriss des Buches ins
Rollen gebracht, ist anderswo bestens dokumentiert, siche Negt (Hg.): Der Fall Fonty; Dirk
Frank: Zwischen Deliterarisierung und Polykontextualitét. Glinter Grass’ Ein weites Feld im
Literaturbetrieb. In: Andreas Erb (Hg.): Baustelle Gegenwartsliteratur. Die neunziger Jahre.
Opladen: Westdeutscher Verlag, 1998, 72-96.

17 Edgar Platen: Gegen eine Erlosung von der Geschichte. Einige Voraussetzungen der epi-
schen Geschichtsdarstellung in Giinter Grass’ Ein weites Feld. In: Literatur fiir Leser 22,
2/1999, 113.

'8 Platen: Gegen eine Erlosung von der Geschichte, 115.

19 Platen: Gegen eine Erlosung von der Geschichte, 112—125; Ralf Schnell: Geschichte der
deutschsprachigen Literatur seit 1945. Stuttgart: Metzler. 2003, 585.

2 Dieter Stolz: Nomen est omen. Ein weites Feld by Giinter Grass. In: Williams, Arthur et al.
(Hg.): Whose story? — Continuities in contemporary German-language literature. Bern: Lang,
1998, 155.
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beschriebenen wiisten, weiten Feld voller Totengebeine ist auch in Ein wei-
tes Feld Auschwitz wieder Ausgangspunkt des Schreibens.’

In der Forschung ist die ungewo6hnlich dichte Intertextualitit des Romans
aufgegriffen worden, die die postmoderne Frage von historischer Realitét
und ihr Verhiltnis zur Fiktion ausleuchtet.”> Der Roman hat den Charakter
eines Palimpsestes, der sich mit dem Gesamtwerk Fontanes und Schéidlichs
Tallhover gleich auf zwei Hypotexte®™ bezieht. Weiterhin ist die Bedeutung
der Themen Erinnerung und Identitit fiir den Roman betont worden. Nicole
Thesz weist auf die Parallelen in der Familienkonstellation der Wuttkes zu
den vom Gustloff-Untergang traumatisierten Pokrietkes aus Im Krebsgang
(2002) hin.** Hier wie dort findet sich eine Familie in drei Generationen von
der Vergangenheitsfixierung eines GroBelternteils betroffen. Im Gegensatz
zur Katastrophe in /m Krebsgang reagiert die Enkelgeneration in Ein weites
Feld nicht mit einer imitativen Handlung. Stattdessen treibt Madeleine Auf-
kldrung voran und befreit Fonty aus seiner zwanghaften Fontaneimitation.

Nicht nur vor dem Hintergrund von /m Krebsgang erscheint Fontys Ver-
halten pathologisch und weitaus besorgniserregender, als vom erzdhlenden
Archiv dargestellt. Denn die Intertextualitdt des Romans erschopft sich nicht
in der Auseinandersetzung mit Fontane,” Grass selbst weist auf die Bedeu-
tung der pikarischen Tradition auch fiir Ein weites Feld hin.*® Angesichts der
Ahnlichkeit des Hauptpersonenpaares mit Don Quichotte und Sancho Pansa
erscheint Fontys Fontanemarotte, die ihn fiir das Archiv so wertvoll macht,
ebenso pathologisch wie Don Quichottes Ritterschwéirmerei.”” Fonty wire
somit in Fontanes Romanwelt ebenso gefangen wie Don Quichotte in seiner
Ritterromanwelt. Vor diesem Hintergrund erscheinen Fontys stdndige Paral-
lelen in einem anderen Licht. Denn niemand wiirde behaupten, Cervantes
wolle dem Leser Windmiihlen fiir Riesen vormachen, nur weil Don Quichot-
te dieser Meinung ist. Der Leser ist also aufgefordert, sich ein eigenes Urteil
jenseits der Perspektive des erzdhlenden Archivs und den Ansichten der
Hauptperson zu bilden, was einer genaueren und langsameren Lektiire be-
darf, als es etwa dem Feuilleton méglich war. Im Kontext von Don Quichot-

2! Zimmermann: Ein weites Feld, 546.

22 Symons: Room for Manoeuvre, 61-105; Alexandra Pontzen: Intertextualitit als Sinnkon-
struktion und Wahnsystem. Zu Giinter Grass’ Ein weites Feld (1995). In: Inge Stephan und
Alexandra Tacke (Hg.): NachBilder der Wende. Koln: Bohlau, 2008, 31-45.

2 Gérard Genette: Palimpsestes. Paris: Seuil, 1982, 11.

%% Nicole Thesz: Identitit und Erinnerung im Umbruch: Ein weites Feld von Giinter Grass.
Neophilologus 87,2003, 446.

% Ausfiihrliches zur intertextuellen Bezug auf Fontane bei Hans Ester: Giinter Grass und
Theodor Fontane. Ein geniisslicher Irrtum. In: Hans Ester und Guillaume von Genert (Hg.):
Kiinstler-Bilder: zur produktiven Auseinandersetzung mit der schopferischen Personlichkeit.
Amsterdam: Rodopi, 2003, 170-185

26 Zimmermann und Grass: Vom Abenteuer der Aufkldrung, 230f; Gebauer: Wendekrisen,
124-191.

27 Berit Balzer: Geschichte als Wendemechanismus. In: Monatshefte 93, 2/2001, 21; Pontzen:
Intertextualitét als Sinnkonstruktion und Wahnsystem, 43.
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te sieht Alexandra Pontzen auch in der letzten Rede in der Kulturbrauerei
Fontys Wahnsystem gipfeln.® Mirjam Gebauer dagegen sieht Fontys Auf-
tritt in der Kulturbrauerei als eine karnevaleske Gegeninszenierung zur Ord-
nung der Wiedervereinigung.”’ Die karnevaleske Form als eine Antwort auf
die Umbruchsituation, stellt Gebauer als Kennzeichen fiir die Wendeliteratur
iiberhaupt fest, die keine realistischen Wirklichkeitsentwiirfe der Wende,
sondern als Ganzes als eine Reaktion auf die Wende aufzugreifen ist. Die
literarische Antwort auf den Zusammenbruch eines Sinnsystems, ruft des-
halb karnevaleske Inszenierungsstrukturen auf den Plan.*

Fontys Nach-Leben seines Idols mag einerseits pathologisch erscheinen,
andererseits ist seine performative Form des Erinnerns, sein Wiederbeleben
des in Vergessenheit Geratenen eine, so Platen, ,,epische” und — im Gegen-
satz zur Akribie der beteiligten Archive — fruchtbare Form der Erinnerung.
Fontys Rede umfasst einen Zeitraum von beinahe 200 Jahren, von Fontanes
Geburt 1819 bis 1991, der somit einen frei durchldssigen Raum der Verge-
genkunft bildet, in den das Vergangene durch Imagination hineingeholt
wird.”! Die Uberlegenheit und die Lebendigkeit seines Erinnerns miissen
nicht zuletzt die ,,FuBinotensklaven® des Archivs neidvoll zugeben.

Eine wichtige Rolle spielt die Stasi in Ein weites Feld. Hervorzuheben ist
dabei, dass die Stasi nicht nur in der Sancho-Pansa-Figur Hoftaller darge-
stellt wird. Auch die Erzdhler vom Archiv spiegeln in ihrem Fonty beschat-
tenden ,,AuBendienst“ (WF 414) die Uberwachung der Stasi und leiten die
Assoziationen nicht nur zum Fontane- sondern auch zum Stasi-Archiv, des-
sen Akten Hoftaller mal sichert, mal umschichtet und mal vernichtet. Preece
siecht die Stasi-Darstellung als Teil einer umfassenderen, auf unerwartete
Kontraste bauenden Erzihlstruktur.”> Wie schon der Nationalsozialismus in
der Blechtrommel erscheint auch die Stasi in Ein weites Feld entdimonisiert,
gerade dadurch, dass die Alltdglichkeit ihrer Priasenz und das Ausmal3 der
Beteiligung am Bespitzelungssystem hervorgehoben werden.” Dies ge-
schieht folglich auch durch die Parallelen zwischen den stidndigen Beobach-
tern Fontys, Hoftaller und den Erzéhlern, hinter denen die Interessen zweier
Archive zu stehen scheinen. Durch die Beobachtungsmethoden des Erzihler,
insbesondere aber durch den Kontext der Stasi, ist das Archiv als drohendes
Herrschaftsinstrument prasent. Gleichzeitig ist das Archiv auch ein kollekti-

8 Pontzen: Intertextualitit als Sinnkonstruktion und Wahnsystem, 42f

>’ Gebauer: Wendekrisen, 183-191.

30 Gebauer: Wendekrisen, 11-12.

31 platen: Gegen eine Erlésung von der Geschichte, 119.

32 Preece spricht von einem , literary conceit*. Preece: The Stasi as Literary Conceit. Mehr
zum Begriff des concetto s.u. 5.2.1

33 Preece: The Stasi as Literary Conceit, 201.
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ver Wissensspeicher, und in ihrer Rolle als Erzdhler machen die Archivare
ihr Wissen zuggnglich und schreiben gegen das Vergessen an.**

Auch die Figur Hoftallers ist vielschichtiger als es auf den ersten Blick
scheinen mag. Im Kontext des Gesamtwerkes von Giinter Grass kann es
kaum tiberraschen, dass es auch in Ein weites Feld keine klare Tater-Opfer-
Trennung gibt: Hoftaller ist von Fonty ebenso abhingig, wie Fonty vom
Wohlwollen seines Stasioffiziers. Preece stellt von daher die Frage, ob Hof-
taller eigentlich nicht eher ein Mochtegern-Stasimitarbeiter ist, in dhnlicher
Weise, wie Fonty sich mit Fontane identifiziert. Denn auch in Hoftallers
Rede ldsst sich wie bei Fonty nicht immer ausmachen, wo Fakten authéren
und die Fantasie beginnt.”> Hoftallers Rolle fiir den Roman geht zudem iiber
seine Verbindung zur Stasi hinaus. Preece weist dabei auf den gemeinsamen
Schattenriss Hoftallers und Fontys hin, der an die Konturen des wiederverei-
nigten Deutschlands erinnert. Allerdings ist Hoftaller weniger eine Personi-
fizierung der DDR, sondern ist vielmehr als die ,,Erinnerung in Person* (WF
312), als verdringte deutsche Vergangenheit zu verstehen: ,,With his in-
fallible memory he is clearly intended to bring to mind the German past
which refuses to disappear and which restricts contemporary Germany in its
actions“.”® Dies erklirt auch, wieso Madeleine, eine andere mit Erinnerung
verkniipfte Figur, ihn so einfach in die Schranken weisen kann.’’ Madeleine
setzt mit ihren hartnickigen Nachforschungen eine befreiende Auseinander-
setzung mit der Vergangenheit in Gang. Sie trdgt den Namen des Teeku-
chens, dessen Geschmack in Prousts A la recherche du temps perdu zum
Katalysator der Erinnerung wird. Preece liest Ein weites Feld deshalb als
eine Entlassung aus einer repressiven Geschichte, die 1819 beginnt und 1991
endet. In dieser Perspektive findet sich die Chance fiir einen Neuanfang. In
seiner Komplexitit geht der Roman damit deutlich iiber die kritische-
ablehnenden AuBerungen Grass’ zur Wiedervereinigung in der Debatte 1990
hinaus, auf die die Literaturkritik die Aussage des Romans immer wieder
verkiirzt hat. Denn vor dem Hintergrund der Geschichte des Blechtrommlers
Oskar wird deutlich, wie deutsche Geschichte und Schuld in Ein weites Feld
neu verhandelt werden: ,,Grass is re-writing the guilt theme from his earlier
prose works, even relativizing the significance of the Third Reich, which still
in The Flounder and The Rat (1986) had remained the non-negotiable end-
point of German history*.*® Diese Umwertung der grundlegenden Fragen der
deutschen Geschichte in Ein weites Feld, auf die Preece hier hinweist, hat

3% Hanna Delf von Wolzogen: ,,Wir vom Archiv* — Oder die Politisierung einer literarischen
Figur. In: Brandt et al. (Hg.): Giinter Grass. Literatur Kunst Politik, 294. Vgl. auch Aleida
Assmann: Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturellen Geddchtnisses. Miin-
chen: Beck, 1999, 343-347.

35 Preece: The Stasi as Literary Conceit, 210.

36 Preece: The Stasi as Literary Conceit, 207.

37 Preece: The Stasi as Literary Conceit, 208.

38 Preece: ,,According To His Inner Geography*, 86.
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auch Auswirkungen auf die Thematisierung und die Rolle der Musik, die
bislang in der Forschung noch nicht aufgegriffen worden ist. Ausgehend von
den intermedialen Beziigen zur Musik ist es jedoch moglich, einen Zugang
zu der repetitiven Struktur des Romans zu erhalten und damit zu einer Inter-
pretation des Romans, die iiber die personliche Haltung des Autors Grass
1989/90 hinausgeht.

5.1 Explizite Musikerwahnungen — gegen Musik
und Gegenmusik

Die aduBerst kritische Beurteilung der gesellschaftlichen Rolle von Musik,
wie sie im Kontext der Danziger Trilogie zu finden ist, wird in Ein weites
Feld in einen erweiterten Zusammenhang gestellt. Dies kann in den explizi-
ten Musikerwahnungen im Roman nachvollzogen werden.

Zwar behauptet Fonty wiederholt, mit Musik nichts anfangen zu konnen
und ist deutlich gegen Musik eingestellt. Fiir das Hochzeitsessen seiner
Tochter Martha wihlt er jedoch ausgerechnet das Musikzimmer im Prenz-
laver-Berg-Lokal Offenbach-Stuben aus. Die sich iiber zwei Kapitel erstre-
ckende Feier findet sich folglich von den Operetten und Mythensatiren Jac-
ques Offenbachs eingerahmt, die eine Gegenmusik zu den thematisierten
Liedern nationaler Identitét darstellen.

Auch an anderen zentralen Stellen tauchen ausfiihrliche explizite Musi-
kerwéhnungen auf: Generell kommt Singen, Vorsingen und Mitsingen eine
wichtige Rolle zu. Erneut wird Musik als Ideologietrager thematisiert. Das
Singen nationaler Lieder wirft die Frage der Bildung nationaler Identitét auf.
Dabei wird dem Bild eines ausgrenzenden, unterschwellig gewalttitigen
Nationalismus ein positives Gegenbild grenziiberschreitenden Singens ge-
geniibergestellt. SchlieBlich wird Fonty im Verlauf des Romans durch Ma-
deleine auch an Musik herangefiihrt, Musik wird in somatischer heilender
Wirkung geschildert.

5.1.1. Fonty und Musik — verstaubtes Piano, abgestaubter

Plattenspieler

Das Klavier ist stumm, und auch das Archiv bezeugt, dass ,,Fontys Nerven
weder Orgel noch Geige aushielten (WF 717, s.a. WF 343). Auch seine
Tochter Martha, die doch als Jugendliche gern Chopin spielte, gibt inzwi-
schen vor: ,,Macht mich krank, Musik. Geht mir dhnlich wie Vater...“ (WF
189). ,,Uberhaupt Musik®, heift es lediglich von Seiten des Archivs, ,,wes-
halb auch das Piano in der Kollwitzstrale verstummen mufte...” (WF 343).
Von Seiten des Archivs bedarf es wahrscheinlich auch keiner weiteren Be-
griindung. Den Archivaren ist die von Fontane zur Schau getragene Ableh-
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nung von Musik geldufig und fiir Fontys Verhalten Grund genug. Theodor
Fontanes Abneigung ist u.a. von Fontanes Biographen Reuter iiberliefert,”
die auch Fonty iibernimmt (WF 717).

Gleichzeitig zeugen Fontanes Romane und Kommentare generell von ei-
ner detaillierteren Auseinandersetzung und Kenntnis der Musik, als seine
Selbststilisierung als musikalischer Analphabet erwarten lieBe.*” Ebenso
kann man Fonty in Ein weites Feld eine eingehendere Auseinandersetzung
mit Musik nachweisen, als er selbst behauptet. Auch zu Emmi Wuttkes Er-
innerungen an die groBbiirgerliche elterliche Villa gehort Musik: ,,Und Mutti
spielte jeden Tag Klavier, auffem Fliigel natiirlich, wie unsere Martha friiher,
als sie noch geiibt hat jeden Tag, bis mein Wuttke gesagt hat: Das reicht*
(WF 209). Ob es einen Ausloser dieses Verbotes gibt, mehr als Fontys Ver-
pflichtung seinem Vorbild gegeniiber, bleibt unklar. Jedoch wird Fonty im
Verlauf des Romans durch seine Enkelin dazu gebracht, seine kategorische
Musikablehnung zu revidieren. Am Ende des Romans rettet seine Tochter
Martha das alte Klavier vor der Wohnungsauflosung, mit der Absicht, das
Klavierspiel wiederaufzunehmen: ,,paar einfache Sachen, Kinderszenen von
Schumann oder so...“ (WF 770).

Musik als Ideologie- und Erinnerungstrdger

Viele Musikerwéhnungen in Ein weites Feld sind Schilderungen von Ge-
sang. Singen und Mitsingen hat in Grass’ Prosa immer eine identitétsstiften-
de Funktion, die entweder als Abgrenzung oder als Grenziiberwindung fun-
gieren kann.* Beides findet sich in Ein weites Feld wieder. Dariiber hinaus
erhilt die Musik eine Rolle als Erinnerungstréger, die von der bislang zentra-
len Skepsis der Musik als Ideologietriager nicht entkriftet wird.

Bei allem Gesang hélt sich die Hauptfigur Fonty generell zuriick. Zur
Offnung des Brandenburger Tors Silvester 1989 wird auch deutlich warum,
wenn nach Schunkelliedern (,,So ein Tag, so wunderschon wie heute*) nicht
nur die dritte sondern auch gleichzeitig die erste Strophe des Deutschland-
liedes ertont:

Noch versuchte Fonty mit ,des Gliickes Unterpfand® gegenzuhalten, doch hat-
te, dicht neben ithm, Hoftaller mehr Stimme. Sein ,Uber alles in der Welt‘ war
auf Siegers Seite. Wie nach langer zu Zuriickhaltung sang er sich frei. (WF
64)

39 Reuter spricht von Fontanes ,,Gleichgiiltigkeit, um nicht zu sagen, Abneigung gegeniiber
der Musik™ (Herv.i.Org.) Hans-Heinrich Reuter: Fontane. Band 1. Miinchen: Nymphenburg.
1968, 328. Dieses Urteil geht auf Kommentare wie folgenden zuriick, wenn Fontane an Wil-
helm Meyer-Stolzenau schreibt: ,,Seien Sie schonstens bedankt fiir ihr Lied zu meinem Text.
Ich selbst gehore leider zu den Musikbotokuden, aber meine Tochter hat es gespielt und ge-
sungen und sich und die Familie dadurch erfreut. Theodor Fontane: Werke, Schriften, Briefe.
4. Abteilung. Band IV. Hrsg. von Walter Keitel et al. Miinchen: Hanser, 1982, 755.

40 1 eventhal: Echoes in the Text, 11-60.

4 Weyer: ,,Schlimme Lieder mit schlimmen Kehrreimen®, 265-273.
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Die Trénen, die Hoftaller beim Singen der seit 1945 nicht mehr zu singenden
Strophe des Deutschlandliedes in den Augen stehen, verdeutlichen dabei
einmal mehr die emotionale Wirkung der Musik. Hoftallers Riihrung scheint
nicht auf innere Gefiihle zuriickzufiihren zu sein, denn ,,so mitgerissen er
sang und weinte, seine Augen blieben unbeteiligt grau“ (WF 64). Fonty
wendet sich auch gegen eine Verwendung von Musik, die andere Interessen
tarnt. So polemisiert er gegen ,,[d]ieses kommerzienritliche Pack, das vorn-
weg den hoheren Werten und dem Gemeinwohl eine Sonntagsmusik blast,
doch wochentags und hinterriicks sein krummes Ding dreht* (WF 529).

Lediglich das Pfeifen, das schon in der Blechtrommel als basale und all-
tagliche Musik positiv besetzt ist (4.1) macht dem musikempfindlichen Fon-
ty einen preuflischen Marsch ertrdglich (WF 390, 575, 718). Die Operettena-
rie ,,Als ich noch Prinz war von Arkadien” aus Offenbachs Orpheus in der
Unterwelt summt Fonty (WF 277) als er die Offenbach-Stuben verlisst. Un-
vermittelt gemeinschaftsbildend kann ein alter Berliner Gassenhauer sein, so
dass der Schlager ,,Mutter, der Mann mit dem Koks ist da* Gemeinschaft
zwischen Fonty und Hoftaller stiften kann (WF 523).

Fonty ist also mit Musik vertraut. Anlésslich der Biermannausbiirgerung
kann er auch fiir Musik und Séanger Stellung beziehen und postuliert: ,,Sén-
ger muss man singen lassen” (WF 201). Dieser Kommentar ist es auch, der
ihn seine Stelle beim Kulturbund kostet. Generell wird jedoch deutlich, wie
Fonty eine dhnlich ambivalent-kritische Haltung zur Musik vertritt, wie sie
bereits in den Biichern der Danziger Trilogie zu finden ist. Der Musikskepsis
wird jedoch in Ein weites Feld eine andere Haltung gegeniibergestellt, zum
Beispiel in der Unbefangenheit der Nachbarin Inge Scherwinski, die mit
FDJ-Liedern die ,,nervenkranke* Martha zu beruhigen vermag:

Und da Inge Scherwinski gerne ihr feines Stimmchen zum Vortrag brachte,
sang oder summte sic Martha mit Liedern in den Schlaf, die einst wachriitteln
und den Aufbau des Sozialismus hatten fordern sollen. (WF 214)

Auch bei Marthas Hochzeitsfeier versucht Inge Scherwinski, den schwelen-
den Ost-West-Konflikt an der Hochzeitstafel zu entspannen, indem sie kur-
zerhand ihre gemeinsame Jugendzeit mit Martha im Singen alter FDJ-Lieder
beschwort. Martha fallt mit ein, und beide werden im Singen ,,von Erinne-
rungen fortgespiilt (WF 309). Mit Liedern wie ,,Du hast ja ein Ziel vor Au-
gen, dem ,,Solidaritétslied”, ,,Spaniens Himmel* singen sie die Lieder einer
gerade untergegangenen Weltanschauung und lassen sich nicht davon storen,
dass der ,,wiederholte Appell [...] zum Aufbau des mittlerweile auf Abbruch
stehenden Arbeiter- und Bauernstaates™ widerspriichlich wirkt. Es geht ihnen
nicht um den Inhalt der Texte, sondern um die Erinnerung, die durch die
Lieder geweckt wird, wie aus Inges Kommentar deutlich wird: ,,Weilite
noch, Marthchen, wir zwei beide auf Ernteeinsatz? [...] Du hast manchmal
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auffem Klavier... Und als wir zwei beide in einer Singgruppe... Ehrlich, das
fehlt mir manchmal...” (WF 309).

Die Reaktionen auf diesen Gesangsausbruch sind so verschieden wie am-
bivalent. Der Trauzeuge vom Archiv spiirt die gleiche Zugkraft der Musik,
findet sie aber weitaus problematischer:

Jadoch, verdammt, ich sang mit. Auch mir war jede Strophe eingehdmmert.
Ich hérte mich singen und erstaunte dariiber, dafl mein Gedéachtnis all das ge-
speichert hatte, was uns von Jugend an glaubig hat werden lassen. (WF 310)

Auch wenn der Trauzeuge vom Archiv sein Unbehagen nicht verbergen
kann, unterbindet Grass etwa nicht das innere Mitsingen des Lesers durch
das Zusammenschreiben der Liedanfinge wie es in der Danziger Trilogie zu
finden ist (4.1). Stattdessen wird der ideologische Ballast der Lieder in ei-
nem zeitgendssischen Kontext gestellt. Der moralisch emporte Bruder Frie-
del aus dem Westen wird an seine 68er-Vergangenheit mit Mao-Bibel erin-
nert. ,,Was habt ihr denn so gesungen?* will Martha von ihrem Bruder wis-
sen. Das unkritische Ubernehmen der jungen Studentin Martina (,Ist doch
lustig®) erscheint zwar als Kontrast zur moralisch iiberzogenen Empo6rung
Friedels, ist allerdings nicht weniger zweifelhaft. Erst Emmi Wuttke fasst die
ambivalenten Gefiihle, die Inges und Marthas Singeinlage wecken, zusam-
men:

,Fast jeder hat mitgesungen, auch unser Friedel [...]. War ja gutgemeint, da-
mals, das mit dem ewigen >Bau auf¢, auch wenn es trotzdem nich richtig vo-
ranging. [...] Aber sich erinnern, wie es gewesen is frither, als wir noch unter
uns waren, das darf man... (WF 311)

Die positive Funktion, die dem Singen hier dennoch zugestanden wird, ist
ihre Fihigkeit Erinnerungen zu transportieren, die sich iiber den ideologi-
schen Inhalt hinwegzusetzen vermag. Auch die Rolle deutschsprachiger
Volks- und Kinderlieder, wie ,,Maikéfer flieg oder ,,Der Lindenbaum®, die
Fontys Freund Professor Freundlich als Kind im mexikanischen Exil sang,
erinnert an eine Vergewisserung von Identitdt, die aber weniger national als
sprachlich konnotiert ist (WF 349, 353).*

Dennoch, das Wort mitsingen behilt seine negative Konnotation und ist
noch mit Mitldufertum verkniipft. Fonty bezeichnet selbstironisch seine Kul-
turbundvortrige als ,,vorsingen” (WF 186), seinen letzten Vortrag in der
Kulturbrauerei schon freier als ,,singen* (WF 743). Wenn jedoch Hoftaller
vordergriindig die katholische Kirche und ihr Beichtgeheimnis lobend er-

2 Allerdings sind auch diese Beispiele wiederum so gewihlt, dass dennoch die Verkniipfung
von Musik und Gewalt anklingt. In ,,Maikéfer flieg* ist bekanntlich der ,,Vater [...] im Krieg*
und ,,Pommerland [...] abgebrannt“. Mit dem Lied ,,.Der Lindenbaum* auf den Lippen stiirzt
sich Hans Castorp in der letzten Szene in Thomas Manns Zauberberg in einen Angriff an der
Westfront im 1. WK. Weiteres zum ,,Lindenbaum* bei Vaget: Seelenzauber, 48-57.
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wahnt (,,in threm Arm singen alle*; WF 274), wird hier das Beichten mit
dem von der Stasi erwiinschten Gestindnis parallelisiert. Uber die Konnota-
tion von singen in einer Verhorssituation mit gestehen kann Hoftaller katho-
lische Kirche und Stasi aufeinander beziehen.

In der Schilderung der Silvesternacht 1989/90 erklingen die 1. und 3.
Strophe des Deutschlandliedes synchron und driicken sowohl nationales
Freudegefiihl als auch die Gefahr erwachender nationalistischer Gefiihle aus.
Zu Marthas Hochzeit erklingen FDJ-Lieder, die prigend fiir die DDR-
Sozialisation stehen und die sich in der Wendesituation gegeniiber westdeut-
schem Urteil als Gegengeschichte behaupten. Folgerichtig wird auch die
Schilderung der Einheitsfeier am 2./3.10.1990 musikalisch unterlegt. Dies
geschieht in Ein weites Feld zu Beethovens 9. Sinfonie und deren Schlus-
schor ,,An die Freude® (WF 471f). Beethovens Sinfonie wurde am Abend
der Wiedervereinigung tatsdchlich gespielt, allerdings einige Stunden frither
wihrend des letzten Staatsakts der DDR im Konzerthaus am Gendarmen-
markt.”® In der Schilderung der Vereinigungsfeier am Reichstag, wird also
nicht, wie tatsdchlich geschehen, die Hymne der alten Bundesrepublik als
gesamtdeutsche Hymne installiert,” stattdessen integriert Grass musikalisch
den letzten Staatsakt der sich freiwillig auflésenden DDR in seine Schilde-
rung der Wiedervereinigungsfeier, ein Kunstgriff, der bislang weder erwéihnt
noch kommentiert worden ist.

Der Schlusschor aus Beethovens 9. Sinfonie ist bereits vor der Wende
1989/90 mit nationaler deutscher Identitdt verkniipft. Ehe Konrad Adenauer
die dritte Strophe des Deutschlandliedes als Hymne der Bundesrepublik
festlegte,45 wurde unter anderem auch ,,An die Freude“ als Ersatzhymne
verwendet.*® Aber auch in ihrer jetzigen Eigenschaft als Europahymne stellt
sie im Kontext von Ein weites Feld eine alternative Hymne dar. Die Ande-
rung des Protokolls betont somit auch die Notwendigkeit der Verankerung
eines vereinigten Deutschlands in Europa.*’

432, Oktober 1990. Auf: chronik-der-mauer.de. Eingesehen am 24.11.2011.

4 7ZDF Sendung ,,Der Abend vor der Einheit* vom 02.10.1990. Countdown zur Einheit Teil
9/13. Auf: youtube.com. eingesehen am 24.11.2011. Bereits fiinf Jahre nach der Vereinigung
ist offensichtlich die Erinnerung an die Wende so verschwommen, dass Grass’ eigenwilliger
Soundtrack der Vereinigung nicht als historisch inkorrekt aufgefasst worden ist.

4 Adenauers Entscheidung, das Deutschlandlied 1952 als Nationalhymne festzulegen, war
umstritten, da fiir viele die Melodie des Deutschlandliedes untrennbar mit dem 1933-45 direkt
im Anschluss gesungenen Horst-Wessel-Lied verkniipft, wie u.a. aus dem Briefwechsel
zwischen Adenauer und Heuss hervorgeht. Siche Konrad Adenauer und Theodor Heuss:
Briefwechsel zur Nationalhymne von 1952. Auf: bmi.bund.de. Eingesehen am 02.02.2011.
Siehe auch 4.5. FN 173.

4 So etwa auch fiir die Gesamtdeutsche Mannschaften der Olympischen Spiele 1956, 1960,
1964. Siehe: Olympia-Mannschaften. Nur noch Beethoven. In: Der Spiegel 51/1962. Auf:
spiegel.de. Eingesehen am 12.03.2012.

*" Dieser Perspektive verlich am 03.10.1990 bereits Bundesprisident Richard von Weizicker
in seiner Rede Ausdruck: ,,Wir wollen in einem vereinten Europa dem Frieden der Welt die-
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Die Erzdhler geben jedoch einer gewissen Skepsis Ausdruck, wenn sie
den Chor als ,,Schwellkorper deutscher Sangeslust™ (WF 471) beschreiben.
Ihre ironische Distanz verweist auf die nicht unproblematische Tatsache,
dass wiederum Beethoven zu politischen Feiern herangezogen wird.** Eine
unangenchme Parallele zu der in der Danziger Trilogie geschilderten propa-
gandistischen Ausbeutung Beethovens durch die Nationalsozialisten stellt
sich ein.

Dennoch fillt auch hier, wie beim Singen der FDJ-Lieder, wieder auf,
dass im Falle Beethoven mehrere Reaktionen gleichberechtigt nebeneinan-
derstehen: Madeleine fillt unbekiimmert ,,mit feinem und doch tragendem
Stimmchen* mit ein, Emmi stimmt ebenfalls ,,mit gar nicht iiblem Alt* ein.
Der Gesang erscheint derart mitreilend, dass schlieBlich die eben noch spét-
tischen Erzéhler vom Archiv ,,wenn auch nicht ganz so hell und richtig®
mitsingen (WF 471). Gleichzeitig jedoch konterkarikiert Hoftaller den Oden-
text der Freude mit einer Art Antiphon der Schaden-Freude. Zusammen er-
gibt sich eine strukturelle Komplexitit in der Schilderung der Wiederverei-
nigungsfeier, die spater noch eingehender analysiert werden soll (5.2.2). Wie
in der Schilderung der Hochzeitsfeier wird unterschiedlichen Reaktionen auf
Musik Raum gegeben; sie werden gegeniibergestellt, ohne dass sie einander
entkriften.

Noch ein weiterer Aspekt eroffnet sich angesichts der Geschichte von
Beethovens 9. Sinfonie und Schillers Text. Fiir Dieter Hildebrandt bilden
Schillers Text und Beethovens Vertonung eine ,,Klammer um eine beispiel-
lose Geschichtskatastrophe**’, die Franzosische Revolution, die sowohl die
Verwirklichung einer Utopie als auch ihr unmittelbarer Untergang im Terror
der Jakobiner und den Kriegen Napoleons bedeutet. Nicht nur die erste Nati-
onalhymne, die Marseillaise, ist in dieser Zeit entstanden, sondern unzahlige
weitere Hymnen und Chore:

Die Chore sind das Medium, in dem sich zuallererst die Republik zu Wort
meldet. [...] Der Schlulchor der Neunten ist Reminiszenz — oder ist er gar das
Ergebnis? — all der Chore, die in den Jahren zwischen 1789 und 1794 gesun-
gen wurden.”

nen“. Deutsche Einheit. Hymne vor dem Reichstag. Zeit im Bild. Auf: youtube.com. Eingese-
hen am 24.11.2011.

*ygl. die Auffithrung der 9. Sinfonie als ,,Freedom concert* unter der Leitung von Leonard
Bernstein am 25.12.1989, in der das Wort ,,Freude mit , Freiheit ersetzt wurde. Klaus Gei-
tel: Exulting Freedom in Music. Historic Concerts. Auf: leonardbernstein.com. Eingesehen
am 30.11.2011, sowie die die Auffithrung eines Kranballetts zum Chor der 9. Sinfonie zum
Richtfest des Debis-Hochhauses am Potsdamer Platz am 26.10.1996. Dieter Hildebrandt: Die
Neunte. Schiller, Beethoven und die Geschichte eines musikalischen Welterfolges. Miinchen:
dtv, 2009, 336.

4 Hildebrandt: Die Neunte, 17.

*0 Hildebrandt: Die Neunte, 16.
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Hildebrandt schildert Beethovens 9. Sinfonie als ein Werk der Ungeheuer-
lichkeit, das aber gleichzeitig in unserer heutigen Wahrnehmung zum Kli-
schee verkommen ist. Wie der ,verstaubte‘ Klassiker Fontane wird auch
Beethovens 9. Sinfonie, als ein hauptsichlich in Populirversionen bekanntes
Musikstiick, in seinen urspriinglichen Kontext gestellt. Gleichzeitig wird die
friedliche Revolution des Herbstes 1989 wiederholt mit der Franzdsischen
Revolution kontrastiert: So wird nicht nur Schillers ,,An die Freude* gesun-
gen, sondern auch das ,,Ca ira* der Franzosischen Revolution (WF 761, vgl.
5.2.2)

Angesichts dieses historischen Kontexts ist Beethovens 9. Sinfonie und
Schillers ,,An die Freude* trotz Sinnentleerung und Missbrauchs vielleicht
das richtige Werk um die Wiedervereinigung zu begehen, die auf so ambiva-
lente Weise mit der deutschen und europdischen Geschichte verbunden ist.

Grenziiberschreitende Lieder

Im Gegensatz zur Musik als Abgrenzung wird in Ein weites Feld Liedern
auch die Moglichkeit der Grenziiberschreitung zugestanden; ob im Text, in
der Biographie des Autors oder in ihrer Verbreitung. Die Gemeinschaft ge-
meinsamen Singens kann nicht nur Grenzen schaffen, sondern auch beste-
hende Grenzen iiberwinden. Somit spiegelt sich in dem Einsatz musikali-
scher Erwidhnung die grundlegende grenziiberschreitende Struktur des Ro-
mans.”'

Als grenziiberschreitend ist Schillers Gedicht ,,An die Freude* zu rech-
nen, dessen Text iiber den gruppenstirkenden und abgrenzenden Charakter
einer Nationalhymne hinausgeht. Nicht von ungeféhr bildet der Schlusschor
inzwischen die Europahymne und wird somit zur Konstitution einer transna-
tionalen européischen Identitit verwendet. ,,An die Freude* erscheint in Ein
weites Feld auch als Kontrast zum Deutschlandlied, da Grass die bundesre-
publikanische Hymne im Augenblick der Wiedervereinigung in seiner Ro-
manwirklichkeit mit ,,An die Freude® ersetzt.

Das Element der Grenziiberschreitung bestimmt auch den musikalischen
Rahmen der Hochzeitsfeier in den Offenbach-Stuben.” Die Verhandlung der
eigenen Identitdten an der Ost-West-Hochzeitstafel findet im Rahmen der
Kompositionen eines deutsch-franzésischen Komponisten statt. Die transna-
tionale Biographie Jacques Offenbachs (1819-1880), als franzdsischsprachi-
ger Komponist mit deutsch-jiidischen Wurzeln, erscheint wie eine Spiege-
lung der hugenottischen Abstammung Fontanes. Andererseits deutet sich
darin bereits das Erscheinen von Fontys franzosischer Enkelin Madeleine an.

5! Gebauer: Wendekrisen, 124.

32 Das Restaurant war fester Bestandteil des Vorwende-Prenzlauer Bergs und befand sich
gegeniiber der 1991 entstandenen Kulturbrauerei, dem Schauplatz von Fontys letzter buch-
stéblich brandstiftender Rede (Buch 5).
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SchlieBlich 6ffnet Offenbachs grenziiberschreitende Biographie,” auch eine
konstrastive Parallele zu Hoffmann von Fallersleben, dessen Unpolitische
Lieder (1841), darunter das ,,Lied der Deutschen®, ihn zum (innerdeutschen)
Exilanten machten (vgl. GW 110-114). Dies ruft ins Bewusstsein, dass das
Deutschlandlied seinerzeit als Aufruf zu einer nationalen Einigung iiber die
Grenzen der deutschen Kleinstaaten hinweg gemeint war. Die Grenziiber-
schreitung der deutschen Kleinstaaterei, die mit ,,von der Maas bis an die
Memel*“ gemeint war, wurde erst durch den Verlauf der Geschichte zu einem
reaktiondren Gebietsanspruch.

Zugleich bilden Offenbachs Operetten einen deutlichen Kontrast zu den
Liedern nationaler Identitit. In Offenbachs Operetten geht es um Gesell-
schaftsportrats und Beziehungsgeschichten. Das haben die Operetten mit
Fontanes Romanen gemeinsam, auch wenn Offenbach eher die Satire ver-
wendet, wo sich Fontane mit Ironie begniigt. In Ein weites Feld wird insbe-
sondere wiederholt Orpheus in der Unterwelt erwahnt, nicht nur, weil der
Ochsenbraten in der Offenbach-Stuben diesen sinnigen Namen tragt. Nach
Bestellung des Hochzeitsessens, summt Fonty zufrieden die Arie ,,Als ich
noch Prinz war von Arkadien“ aus Orpheus, in der Hans Styx, Diener des
Pluto, sein gliicklicheres Los vor dem Tod beschreibt (WF 277). Somit fiigt
sich dieses Detail in romaniibergreifene Thema der Wendesituation ein. Zur
Hochzeitsfeier wird jedoch nicht der Ochsenbraten ,,Orpheus in der Unter-
welt™ serviert, wie Fonty es gern hitte. Seine Frau Emmi setzt die weniger
diister klingende Entenbrust ,,Die schone Helena“™ durch (WF 290), ohne sich
bewusst zu machen, dass die gleichnamige Operette Offenbachs von Helenas
Entfiihrung durch Paris handelt, die bekanntermafBBen den trojanischen Krieg
auslost. Krieg und damit auch die Ursache der deutschen Teilung sind durch
die intertextuelle Beziige zu Offenbachs Mythensatiren wiederum préisent.

Auch internationale Schlager sind grenziiberschreitend und kommen in
Ein weites Feld zunehmend zum Tragen, sobald im dritten Buch Fontys un-
eheliche franzdsische Enkelin Madeleine auftaucht. Emmi deutscht ihren
Namen als Marlen ein und beruft sich natiirlich auch auf das bekannte Solda-
tenlied ,,Lili Marlen [sic!]* (WF 448), ,,wohl um Fonty zu drgern®, da die
neuentdeckte Enkelin passenderweise einer Besatzungsaffire Theo Wuttkes
mit Madeleine Blondin entstammt. Somit ist Madeleines Name nicht nur in
der Assoziation zu Proust literarisch sprechend, sondern hat auch in Emmis
Eindeutschung ,Marlen“ eine musikalische Assoziationskomponente.
Grenziiberschreitend ist ,,LLili Marleen, da das Lied gewissermafien als ,,In-
ternationale aller Soldaten* (HdZ, 198f) im Zweiten Weltkrieg Soldaten aller

>3 Auch wenn diese Grenziiberschreitung fiir Offenbach nicht unproblematisch war. 1870/71
gilt er seiner deutsch-jiidischen Herkunft wegen den Franzosen als ,,Preufle®, in Deutschland
jedoch als Uberldufer. Alexander Faris: Jacques Offenbach. London: Faber & Faber, 1980,
163.
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kdampfenden Armeen ansprechen konnte, in NS-Deutschland allerdings 1942
verboten wurde.

Musiktherapie

Mit dem Auftreten der franzosischen Enkelin Madeleine kommt auch der
Musik schrittweise eine neue Rolle zu. Fonty muss seine ablehnende Einstel-
lung zur Musik revidieren, nicht nur, weil Madeleine unbekiimmert in den
Schlusschor der 9. Sinfonie einfillt und offensichtlich weniger empfindlich
auf die Instrumentalisierung Beethovens in politischen Kontexten reagiert.
Bei ihrem zweiten Besuch in Berlin heilt Madeleine Fonty von seinem zwei-
ten Nervenzusammenbruch. Thr Einzug in der KollwitzstraBe bedeutet fiir
Fonty allerdings auch Umgewohnung: ,,Fonty musste Musik ertragen* (WF
717). Madeleine singt gerne und viel, insbesondere laut der Nachbarin Inge
Scherwinski ,,solche Schanzongs vonne Piaf, kenn ick von frither noch, hétt
ick glatt mitsingen jekonnt* (WF 716) — wieder wird hier die grenziibergrei-
fende Wirkung der Lieder hervorgehoben. Madeleine spielt aber auch
Marthas Schallplattensammlung (WF 717); auf Dréngen seiner Enkelin hort
sich Fonty sogar Brahms’ Violinkonzert an. Jedenfalls schreibt Inge Scher-
winski Madeleines Singen auch eine Wirkung in Fontys Genesungsprozess
zu: ,,Hat jedenfalls Wunder gewirkt (WF 716). Auch Madeleine versichert
dem Archiv gegeniiber: ,,[N]icht ich, Brahms hat ihn gesund gemacht* (WF
718).

Das Archiv zeigt sich angesichts Fontys ,,Gesundung mittels Musik* (WF
718) erstaunt, denn die Erzédhler schreiben Fonty ganz nach Fontane ,,Ab-
scheu vor Vertonungen unsterblicher Lieder und generell vor Kammersén-
gern oder gar Wagnertdnen* (WF 717) zu, dhnlich wie Fonty in einem Brief
an Madeleine Fontanes Skepsis gegeniiber Wagner mit seiner Skepsis ge-
geniiber dem Einheitsprozess verbindet, da die Treuhand ,,Gotterddmmerung
en suite im Programm* habe (WF 545):

Wie Du weilt [...], haben die Deutschen den Hang und sogar das Talent zum
Gesamtkunstwerk. Entsprechend genial (und als Gegenstiick zu Bayreuth) ist
hier, im Verlauf der Einheit, die Treuhandanstalt kreiert worden, ein den Got-
tern und Halbgottern und ihrem Rénkespiel vorbildliches Walhalla. (WF 545)

Dieser Fonty hort nun seiner Enkelin zuliebe die Bachkantate ,,Jauchzet Gott
in allen Landen” (BVW 51). Allerdings hat auch Fontys Experimentierfreu-
digkeit seiner Enkelin zuliebe seine Grenzen und auf dem Klavier darf Ma-
deleine nicht spielen: ,,Bin nur auf stumme M&bel abonniert (WF 719).
Musik wird noch 6fter in ihrer somatischen Wirkung geschildert. Hoftal-
ler weint beim Singen ganz entgegen seiner inneren Verfassung (WF 64).
Als ,,Schwellkorper deutscher Sangeslust® (WF 471) wird der Choreinsatz in
Beethovens 9. Sinfonie bezeichnet und somit als sexualisiertes Potenzgehabe
ironisiert. Und Madeleines Plattenwahl hat ebenso direkte korperliche Wir-
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kung auf Fonty heftiges Atmen (WF 718, s.u.). ,,Musik macht mich krank*,
behauptet Martha eingangs. Dem kategorischen Vorwurf der krankmachen-
den Musik, die buchstéblich auf die Nerven geht, wird eine Art von Musik-
therapie kontrastiert, die Fonty wie das Archiv widerstrebend akzeptieren
miissen.

Auf vielfiltige Weise erscheint die Frage der Wende, der deutschen Ein-
heit, nationaler Identitdt sowie der deutschen Geschichte an zentralen Stellen
des Romans mit der Schilderung von Musik verkniipft. Zudem lésst sich eine
Entwicklung in der Behandlung und Verwendung von Musik bezeichnen. In
der Danziger Trilogie erscheinen die klassische Musiktradition sowie ge-
meinsames Singen untrennbar mit ihrer Instrumentalisierung im Nationalso-
zialismus verkniipft. Neben nationalen Liedern, die auf Spaltung und Ab-
grenzung setzen, finden sich in Ein weites Feld jedoch auch grenziiberschrei-
tende Lieder. Der eingangs geduBerten kritischen Haltung zur Musik wird
eine zweite, freiere Haltung gegeniibergestellt, allerdings ohne die anfangli-
chen Finwinde zu widerlegen. Die Multiperspektivitit des Romans ermdg-
licht es, diese Ambivalenz angemessen darzustellen und unterschiedliche
Aspekte, etwa in der Wirkungsgeschichte Beethovens oder des Deutschland-
liedes, hervorzuheben.

5.1.2 Evokative Musikerwahnungen — von Zweistimmigkeit
bis Chorstarke

Wiederholt verwenden die Erzidhler vom Archiv evokative Musikerwidhnun-
gen, um Hinweise auf die eigene Erzihlstruktur zu geben. Thr Erstaunen {iber
Fontys Anndherung an die Musik seiner Enkelin zuliebe geben die Erzihler
z.B. wie folgt zum Ausdruck:

Harmonie dieser Art war neu fiir Fonty. Chorstirke kam bei ihm nicht vor.
Eine Einzelstimme mit kleiner Begleitung oder ein lutherisch schlichter Cho-
ral, das mochte angehen. Fiir sich pfiff oder brummte er manchmal gutgelaunt
preuBBische Marsche oder Altberliner Gassenhauer; jetzt aber kam es ihn ge-
waltig an, ob andante oder fortissimo. Er horte mit schrig geneigtem Kopf
und atmete tief ein und aus, als miisste er Fugen oder den Cantus firmus inha-
lieren. (WF 718)

Mit schrig geneigtem Kopf hort Fonty schon ,,An die Freude* (WF 472), so
dass seine Korperhaltung bereits Distanz bei gleichzeitiger Zustimmung
ausdriickt. Doch nicht nur die somatische Wirkung der Musik auf Fonty ist
hier Thema. Die Erzihler parallelisieren Musikstil und Erz&hl- oder Schreib-
stil: ,,Chorstirke kam bei ihm nicht vor. Dieses Zitat fligt sich in eine Reihe
von Erzdhlkommentaren des Archivs ein, die in evokativen Musikerwah-
nungen der Musik eine strukturierende Funktion fiir den Erzéhlprozess zu-
weisen. Daneben verwenden die Erzéhler auch intermediale Beziige zur bil-
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denden Kunst sowie filmische Hinweise, um dem Leser ihr Bild von Fonty
und seinem Tagundnachtschatten vor Augen zu stellen.® Wenn es aber um
Fragen der Organisation des so vielfaltigen, multiperspektivischen Materials
geht, werden musikalische Kategorien genannt.

So beginnen die Erzdhler vom Archiv die Geschichte von Fontys erstem
Fluchtversuch im Schlusskapitel des ersten Buches, ,,Fiir hartes Geld auf
Mairchenreise®, wie folgt:

Wairen drei Wiinsche offen gewesen, konnten wir unsere Erzdhlung im Ton
umstimmen: Es war einmal ein Aktenbote, der hie3 Theo Wuttke, der wollte
sich diinnemachen [...]. (WF 152)

Vor dem Hintergrund des Blechtrommel-Kapitels ,,Glaube Hoffnung Liebe*
ist dieser Marchenton sofort als Ankiindigung eines Unheils (Bt 253) be-
kannt, welches das Erzahlkollektiv ,,im Ton um[zu]stimmen® bemiiht ist.
Der Mérchenform wird also ein explizit musikalischer Rahmen verlichen.
Die Mairchenformel stellt dieses Kapitel eindeutig in den intertextuellen
Kontext der anderen Schlussmirchen in Grass’ Werk. Nach den November-
pogromen (,,Glaube Hoffnung Liebe* in der Blechtrommel) und dem Kriegs-
ende (das ,,Schlussmérchen* in Hundejahre) steht also nun die Wéhrungsre-
form 1990 im Kontext von Musik und Mirchen. Euphorie und Optimismus
der Wendezeit werden somit mit der NS-Zeit als Klangboden geschildert.
Auch die Gespriche mit Fontys Frau Emmi und Tochter Martha be-
schreiben die Erzéhler mit akustischen und musikalischen Kategorien:

Thre Stimmen entflechten, geduldig das iiberlappte Gerede aufdroseln — oft
horten wir Mutter und Tochter zugleich [...] Sie redeten vor sich hin, unter-
brachen, widersprachen sich: ein auf Dauer abgestimmtes Duett. (WF 216)

Stimmenverflechtung und -iiberlappung, die Simultanitit zweier Stimmen,
die selbstindig aber auch konfrontativ verlaufen, stellen hier die Parallele zu
polyphoner Musik her. Das bedeutet auch, dass die unterschiedlichen Stim-
men und Ansichten immer auch aufeinander bezogen werden konnen.
Emmis Klagen iiber ihren karriereuntiichtigen Mann werden als ,,schrille,
doch lebendige Musik* (WF 196, s.a. WF 691, 766) beschrieben.” Hoftal-
lers Sinnkrise nach dem Untergang der DDR und das Scheitern der Stasi
macht sich Luft in einem ,.Lamento als Passionschoral“ (WF 518). Uber-
haupt erscheint das zum ,,Dauerton anschwellende Gejammer® (WF 633)

5% Allein die Tatsache, dass Theo Wuttke mit einem Portrit Fontanes von Liebermann be-
schrieben wird, ist hierfiir bezeichnend (WF 45-48). Weiterhin finden sich wiederholte Ele-
mente der Rahmung (z.B. WF 15) sowie bildliche intermediale Beziige, die mit Grass’ Bil-
derzyklus zu Ein weites Feld verkniipft werden konnen (WF 513, 517, 522).

> Die Liste einzelner evokativer Erwihnungen lasst sich noch fortfiihren: Fontys Gesprich
mit dem befreundeten Professor Freundlich beschreibt das Archiv ,,wie gleichgestimmt* (WF
345). Fontys Nachleben wird zudem als ,,Echo* des Unsterblichen beschrieben (WF 644).
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auch in Verbindung mit Chorgesang (WF 158). Bezweckt wird dabei offen-
sichtlich die Hervorhebung des iterativen Momentes, da Chorgesang ein
eingelibtes Ritual ist, dessen Text vielmaligen Proben und Auffiihrungen
wiederholt wird.

Am Abgrund des Braunkohlebaus (WF 507-523) vervielfaltigt das Erzdh-
lerkollektiv die beiden Gestalten in ein Heer kleiner Repliken (WF 518), als
,»Variationen zum Thema Unsterblichkeit (WF 520). Hoftallers Verbunden-
heit mit Fonty findet hier, neben der Visualisierung eines gemeinsamen
Schattenrisses (WF 13 et passim), auch seine akustische Umsetzung in der
Beschreibung als Zweistimmigkeit:

War Fonty ohne seinen Tagundnachtschatten vorstellbar? Hétte dessen Abwe-
senheit nicht sogleich eine Geschichte beendet, deren Pointen vom Echo leb-
ten und, mehr oder weniger missténend, zweistimmig gesungen sein wollten?
Was bleibt iibrig, fragten wir uns, wenn Hoftaller wegfdllt? Theo Wuttke, ge-
will. Doch wire dessen Existenz der weiteren Entwicklung forderlich und ge-
nug gewesen? (WF 516, Hervorh. B.S.)

Die Untrennbarkeit von Fonty und Hoftaller, hier in Begriffen der Mehr-
stimmigkeit geschildert, ist letztendlich der Perspektive des Archivs ge-
schuldet. Fonty und Hoftaller sind vom Archiv durch einen strukturellen
Rahmen intermedialer und besonders musikalischer Beziige verbunden.* Die
Funktion dieses musikalisch geprégten Rahmens fiir Fontys Geschichte wird
in einer weiteren evokativen Erwdhnung deutlich, in der Emmi Wuttke die
durchaus streitbare Personlichkeit ihrer Stiefenkelin Madeleine schildert:

,Aber wenn es drauf ankam, konnt sie biestig werden. Und zwar auffen Punkt
genau, als sie meinem Wuttke Kontra gegeben hat, weil der nich an die Ein-
heit hat glauben gewollt und immer mit siebzig-einundsiebzig gekommen ist
weil das och schiefging, hat er gesagt. So ist mein Wuttke nun mal. MuB alles
vergleichen. [...] Aber die Kleine, Marlen mein ich, [... g]erufen hat sie und
zwar laut, damit mein Wuttke nich hat weghoren gekonnt, da3 man nich im-
mer nur aufs Kleine sondern aufs GroBe gucken soll. [...] »Ohne ein starkes
Deutschland schlidft Frankreich ein!< hat sie gerufen. Und wissen Sie, wer
srichtig, hundert Prozent richtig!< gesagt hat? [....] Dieser Stoppelkopp [d.h.
Hoftaller], wie Martha, den nennt.* (WF 464, Hervorh. B.S.)

Die eigenwillige Formulierung Emmi Wuttkes ,,auffen Punkt genau* mit der
Redensart ,,Kontra geben* fiir widersprechen ruft an dieser Stelle in evokati-
ver Musikerwédhnung das Prinzip des Kontrapunkts auf. Parallel dazu wer-
den gleich im Folgenden zwei Prinzipien gegeniibergestellt. Dem stindigen

56 Auch der metaleptische Auftritt des Ehepaares Grass, ,,das ohne Riicksicht auf die gestellte
Szene, nun in unseren Bericht einbricht® ist in Begriffen des Musiktheaters — ,,sozusagen ein
Intermezzo lang* (WF 591) — formuliert. Gebauer zeigt ausfiihrlicher, wie das Ehepaar Grass
als metareflexive Spiegelung des Ehepaars Wuttke inszeniert wird. Gebauer: Wendekrisen,
151-153.
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parallelisierenden Vergleich Fontys, der 1990 mit 1870/71 gleichsetzt (,,weil
das och schiefging*) werden von Madeleine Deutschland und Frankreich als
ein Gegensatz eingefiihrt, die als ihr jeweiliger Gegensatz jedoch auch von-
einander abhingig erscheinen. Hoftallers Zustimmung hierzu ist aus seiner
Funktion in den Gespriachen zwischen Fonty und seinem Tagundnachtschat-
ten zu verstehen, der Fonty immer stidndig ,Kontra gibt*.

Deutlich wird hier, wie Fontys Parallelisierungen, die bei Erscheinen des
Romans solche Wellen der Empoérung schlugen, nicht das einzige bestim-
mende strukturelle Prinzip des Romans sind. Sie werden stindig begleitet
von einem gleichzeitigen Kontrastieren. Stindige Kontraste mit gegenseiti-
gem Bezug die sich auf allen Ebenen des Romans finden, werden hier evo-
kativ mit dem Kontrapunkt verkniipft.

Die Erzédhler nutzen also aktiv eine Anlehnung der Erzahlstruktur an mu-
sikalische Formen. Vielstimmigkeit und Chorgesang werden verwendet.
Besonders erhellend fiir die Struktur des Romans ist dabei der Hinweis auf
den Kontrapunkt. Auch in der Gestaltung einer ambivalenten Haltung zu
klassischer Musik und Singen ist bereits auf die standige Bildung von Kon-
trasten und Parallelen hingewiesen worden, die auch in der Untersuchung
transmedialer Kategorien eine Rolle spielen.

5.2 Transmediale Parallelen zur Musik

Zum Verstdndnis des Romans ist nicht nur die kausale Handlung, sondern
deren repetitive Struktur wichtig. Das macht bereits die zeitversetzte Imitati-
on der Biographie Fontanes in Fontys gesamten Lebenslauf deutlich. An-
hand der in einem stindigen Dialog von Pro und Contra verwickelten
Hauptpersonen Fonty und Hoftaller kommen die Kategorien Kontrast und
Umkehrung zum Tragen. Die generelle Bedeutung der Umkehrung in einem
Wenderoman zeigt wiederum eine performative Verkniipfung von Form
(Umkehrung) und Inhalt (Wendezeit). Der Einsatz der transmedialen Kate-
gorien von Repetition und Kontrast sowie Simultanitit und Performativitét
wird im Folgenden an ausgewihlten Beispielen gezeigt und diskutiert.

5.2.1 Repetition und Kontrast — Variation in Umkehrung

Repetitive Strukturen sind bereits auf lexikalischem und syntagmatischem
Niveau spiirbar. Innerhalb der einzelnen Kapitel ist besonders die Wieder-
kehr bestimmter Phrasen in unterschiedlichen bis gegensitzlichen Kontexten
auffillig. Als Fonty einleitend Fontanes Ballade ,,Archibald Douglas* aus
dem Stegreif vortrigt, quittiert Hoftaller dies mit einem ,,Respekt, Fonty,
Respekt!™ (WF 36). Wie als Antwort darauf duflert sich Fonty bald darauf
anerkennend zu Hoftallers Spitzeltitigkeit: ,,Respekt, Tallhover! Respekt,
Hoftaller!* (WF 42). Das zweite Kapitel ist eingerahmt von Fontys Seufzer
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»Warum wird man siebzig? (WF 25, 43). ,,Viele Vaterunser lang* fahrt
Fonty im gleichnamigen Kapitel mit seiner zukiinftigen Frau Emmi im Pa-
ternoster auf und ab (WF 80); ,,mehrere Vaterunser lang* halten auch Hoftal-
ler und Fonty eine Kabine besetzt, wenn Fonty dem Stasi-Agenten Einblick
in die Akten gewihrt (WF 77).”" Die Wiederkehr der gleichen Phrase in un-
terschiedlichen Kontexten verbindet die einzelnen Handlungsstringe als
gegenseitige Variationen. Andere Phrasen ziehen sich durch den gesamten
Roman. So liebt Fonty den kontrastiven Vergleich wie etwa: ,,Bruch ist bes-
ser als Ganzes™ (WF 14), ,,Ohne ist besser als mit“ (WF 17), ein Muster das
den selbstironischen Schlusssatz Botho Rienédckers aus Fontanes Roman
Irrungen, Wirrungen variiert: ,,Gideon ist besser als Botho* (WF 430).”®

Durch die Nachforschungsmethoden des Archivs werden viele Ereignisse
aus unterschiedlichen Perspektiven mehrmals erzéhlt, narrative Repetition ist
von daher hiufig zu finden. Zudem ist das Archiv immer wieder auf Vermu-
tungen angewiesen, die in Varianten gegeneinander abgewogen werden. Das
Sofa, auf dem sich Fonty und Hoftaller angeblich zur Aktenvernichtung
treffen wird einmal im Keller vermutet (WF 86) und kann dort auch schon
der zu Kriegszeiten im Reichsluftfahrtministerium angestellten Emmi in den
Bombennichten als Sitzgelegenheit dienen (WF 95), doch entschlieBen sich
die Erzihler dazu, es eher auf dem Dachboden zu vermuten (WF 103; s.a.
WF 229).

Motivische Repetition ist besonders hervorstechend. Insbesondere aus
Fontanes Romanen bekannte Motive werden in die Romanhandlung inte-
griert wie beispielsweise Ruderpartien (z.B. WF 392ff, 414ff, 447) ver-
brannte oder aufbewahrte Briefe/Akten (z.B. WF 771, 101f, 219, 444), Feu-
ersbriinste (z.B. WF 233, 240, 501, 756ff). Diese wiederkehrenden Motive
verstiarken den Eindruck der repetitiven Spiegelung von Fontanes Werk und
Leben in Fontys Biographie,” dariiber hinaus erschaffen sie den Eindruck
wiederholter Durchginge des gleichen motivischen Materials. Noch deutli-
cher wird dieser Eindruck in der dreifachen Wiederkehr bestimmter Motive:
Es werden drei Gréber ,,unsterblicher Schriftsteller besucht: Neben Fonta-
nes (WF 144ff) auch Hauptmanns (WF 339) und Kleists Grab (WF 725).
Drei anachronistisch anmutende ,,Krauterhexen® tauchen auf (WF 43, 167ff,
352) ehe Madeleine auch etwas von einer Kréuterhexe zugeschrieben wird
(WF 715). Die ebenso teils anachronistisch oder zeitlos anmutenden Kinder-

57 Weitere Bespiele finden sich im wiederholten Zitat ,,Tand, Tand, ist das Gebilde von Men-
schenhand aus Fontanes Ballade ,,Die Briick’ am Tay* (WF 180f) oder die Wiederkehr von
,malochen“ (WF 508und 512).

38 Weitere Beispiele: ,,McDonald’s ist besser als Englisches Haus* (WF 41), ,,Skeptisch blei-
ben ist besser als zynisch werden® (WF 54), ,,Dabei war London besser als Berlin“ (WF 91),
,Dinge beobachten ist besser, als Dinge besitzen (WF 186f) ,,Franzosischer Dom ist besser
als Hedwigskirche* (WF 273), ,.Besser langsam ans Ziel, als beschleunigt ins Jenseits befor-
dert™ (WF 505), ,,Verschlanken ist besser als ausdiinnen* (WF 647).

5 Motivverkettungen bei Fontane stellen (in einem metafiktiven Kommentar) auch das The-
ma von Madeleines Magisterarbeit dar (WF 441).
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gestalten (WF 23, 121f) prifigurieren Fontys Begegnung mit dem Kind Ag-
nes (WF 678ff). Auch die Erinnerung an folgenhafte Fehltritte bzw. Fehlent-
scheidungen erscheint in dreifacher Variation: Fiir Fontane wird eine Affare
mit folgenden Alimentezahlungen als ,,Dresden und die Folgen* (WF 101,
379) bezeichnet, parallel dazu wird Theo Wuttkes franzosische Affare als
»Lyon und die Folgen* (WF 130f, 379) erwéhnt. Fiir Hoftallers friithere Exis-
tenz Tallhover erweisen sich ,,Lenin und die Folgen*“ (WF 136) als folgen-
reiche Fehleinschitzung.

Neben solch einfachen repetitiven Mustern, die Grass’ Prosa generell pra-
gen (Kap 3.1.1), erscheinen Variation und Umkehrung besonders hervorge-
hoben, Wiederholungsstrukturen bei denen das Element der Veridnderung
entscheidend ist. Zwar fallt auch eine Form von exakter Repetitivitét auf, die
keine Variationen, sondern Kopien bildet. Dies geschieht beinahe unbe-
merkt, wenn das Archiv Fonty mit einem Fontaneportrit Liebermanns be-
schreibt (WF 45-48; ,,Wie von Liebermanns Hand**) und damit die Ahnlich-
keit der beiden weniger belegt als erst herstellt. Offensichtlicher ist dieses
Bestreben nach exakter Repetition, wenn die Erzéhler Fonty und Hoftaller
am Abgrund des Braunkohletagebaus in unzéhligen Repliken staffeln:

Hier, hier und dort sehen wir sie als Paar vervielfiltigt, dicht bei dicht und
hintereinander gestaffelt, in Méanteln und unter Hiiten, von verschiedenem
Wuchs, hundert und mehr Tagundnachtschatten mit Objekt, [...] doch standen
sie in solcher Anhdufung nur im Prinzip, in Wirklichkeit aber allein. (WF512)

Diese Beschreibung als beliebig reproduzierbares Bild reiht sich in die Sze-
nen bildlicher intermedialer Beziige. Was wie eine Spielerei der Erzéhler
vom Archiv formuliert ist, folgt den Gesetzen kapitalistischer Massenpro-
duktion:

Wir reihten das Paar unterm Schirm kilometerlang: [...] als Zugewinn multi-
pliziert, nach neuester Mehrwerttheorie. Trotz perspektivischer Verkleinerung
und in der Ferne in Regenwolken verschwimmend, stand jede Einheit genormt
mit der ndchsten vergattert und jeder Regenschirm entfaltet als Serienprodukt.
(WF 518)

Auch wenn von ,,Produktivitit™ und ,,Mehrwert™ die Rede ist, diese Serien-
produktion ist nicht fiir die Erzdhlung produktiv, wie auch das Archiv erken-
nen muss ,,sonst geschah nichts* (WF 512). Die Monotonie exakter Repetiti-
on fillt auch Fonty und Hoftaller auf: ,lhr Ritual gab nichts mehr her*
(WF 18), heilit es bereits eingangs. Von daher spielt zunehmend die Varia-
tion eine Rolle, eine Repetition, bei der die Verdnderung entscheidend ist.
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Variationen

Als Fonty den deprimierten Hoftaller mit einem nachgespielten Agentenaus-
tausch auf der Glienicker Briicke aufzuheitern versucht, urteilt das Archiv
erst skeptisch:

Ein Spiel mit wenig Varianten. Fonty gegen Hoftaller, Hoftaller gegen Fonty.
[...] Monoton sah das aus. Schon lieB, wie nach allzu schleppender Pflicht-
libung, die Spannung nach, da fielen ihnen doch noch Variationen ein.
(WF492)

An dieser Stelle erschopfen sich die Variationen in kleinen Augenzwinkern
oder kurzen Kommentaren. Bedeutsamer werden Variationen als Aus-
bruchsmoglichkeit, als Fonty nach seinem zweiten Fluchtversuch wieder
bettlagerig ist. Von seiner ersten ,,Nervenkrise™ nach seinem ersten Flucht-
versuch erholt sich Fonty, indem er seine Kinderjahre mit Fontanes Kinder-
jahren spiegelt (Kap 11, 12). In seiner zweiten ,,Nervenkrise* dndert Fonty
in ,,Fiebervariationen (WF 704) Fontanes Romane ab und beschert den
weiblichen Hauptfiguren gliicklichere Ausginge, denen auch die Erzihler
nicht abgeneigt erscheinen:

Wir vom Archiv geben zu, da3 Fontys Fiebervariationen einiges fiir sich hat-
ten. ,Effis Gliick® schien ausreichend motiviert zu sein, denn Crampas und
Instetten hatten sich — nach des Kranken Willen — gegenseitig erschossen; der
wiederverheirateten Witwe ,bis ins hohe Alter heiteres Wesen® erfreute uns.
(WF 704)

Die Variation als Repetition mit Verdnderung ermoglicht einen Ausbruch
aus der repetitiven Wiederkehr, die Fontys Perspektive sein Leben lang ge-
prigt hat.”* In der Variation seines Vorbildes vermag Fonty sich von seinem
Idol Fontane zu emanzipieren.

Antithetische Strukturen — kontrastive Zusammenhdnge

Nicht nur Variationen im Allgemeinen, insbesondere kontrastive Variationen
sind in Ein weites Feld von Bedeutung. Die Handlung ist von stdndigen
Kontrasten geprégt, die sich dennoch aufeinander beziehen. Personifiziert
erscheint die grundlegende antithetische Struktur in dem gegensétzlichen
Hauptpersonenpaar, deren Abhéngigkeit voneinander im Verlauf des Ro-
mans deutlich hervortritt. Die Gespriache zwischen Fonty und Hoftaller be-
stehen zu einem groflen Teil aus Pro und Contra. Wo Fonty zustimmt, hélt
Hoftaller dagegen, Hoftallers Ansichten widerspricht Fonty. Wenn Fonty das
Zerbrockeln der Mauer optimistisch mit ,,Bruch ist besser als Ganzes™ kom-
mentiert (WF 14) sieht Hoftaller kritisch ,,Nichts als Chaos!* (WF 15). Bei

80 Zum Gegensatz von exakter Kopie und produktiver Variation mit Verinderung vgl. Gilles
Deleuze: Platon et le simulacre. In: Logique du sens. Paris: Minuit, 1969, 292-307.
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der euphorischen Silvesterfeier 1989/90 am Brandenburger Tor jedoch singt
Hoftaller begeistert das Deutschlandlied und Fonty gibt sich distanziert (WF
62f). Wihrend Hoftaller die Sicherheitsdienste als ,,immer schon durchlés-
sig* sieht, sind sie Fonty ,,allgegenwértig™ genug (WF 89). Aber ebenso wie
Fonty und Hoftaller iiber Fluch und Segen des Kapitalismus und seiner Frei-
heiten debattieren (WF 136ff) kann Fonty auch allein Pro und Contra einer
Sache erdrtern. Er kann einen Besuch im Fontanearchiv mit einer Kollegen-
schelte (WF 141) beginnen und sie zum Abschied durch Lob derselben Kol-
legen wieder zuriicknehmen (WF 142). Zwar ist fiir ihn Fontanes Romanfi-
gur Jenny Treibel meist Inbegriff kapitalistischer Bereicherung, indem er in
der vom Westen dirigierten Wiedervereinigung die ,,Treibels am Werk
sieht, beurteilt er ein andermal Jenny Treibel als ,,diejenige, die es geschafft
hat, Geld und Poesie zu verbinden (WF 668).

Dieses stindig kontriare Gespréch aus sich widersprechenden Argumenten
fiir und gegen eine Sache ist Kern einer iibergreifenden, den gesamten Ro-
man prigenden antithetischen Struktur, die auf allen Ebenen des Textes zu
finden ist. Dabei fillt auf, dass diese antithetischen Strukturen immer auch
eine (meist iiberraschende) Parallele aufweisen. Umgekehrt beinhalten die
Parallelen, die z.B. Fonty in seinen Jahrhundertspriingen sténdig zieht, im-
mer wieder auch inhaltlich Widerspriichliches.

Wenn Fonty beispielsweise versucht, ,,den Kopftiichern der [tiirkischen]
Frauen und Midchen [...] einem dem schottischen Farbspektrum vergleich-
baren Sinn abzulesen* (WF 126), ist auf den ersten Blick der Kontrast vor-
herrschend, da den Kopftiichern nicht wie den Karomustern der Kilts eine
bestimmte Clanzugehorigkeit abzulesen ist. Dennoch signalisiert auch das
Kopftuch in Farbwahl, in der Art und Weise wie es geknotet ist, weitere
Gruppenzugehorigkeit oder individuelle Wahl. Fontys Aussage ,,die neuen
Hugenotten sind Tiirken* (WF 126) zieht eine Parallele zwischen zwei gro-
Ben homogenen Einwanderergruppen, die Berlin geprégt haben. Erst in die-
ser Perspektive wird deutlich, dass auch die Integration der Hugenotten von
Problemen gepriagt gewesen sein muss. Gleichzeitig lenkt er die Aufmerk-
samkeit auf den Kontrast, dass die Hugenotten aufgrund ihrer Religion Asyl
gewihrt bekamen, die Religion der Tiirken in Deutschland dagegen (zuneh-
mend) problematisiert wird. Ein weiterer beachtenswerter Kontrast ist, dass
Fontanes hugenottische Abstammung im 19. Jahrhundert einen héheren so-
zialen Status mit sich bringt als eine tiirkische Abstammung im 20. Jahrhun-
dert, vielleicht auchda im Fall der Hugenotten die Einwanderungswelle lang
genug zuriickliegt.”!

5! Die Integration einer so umfassenden Migrantengruppe wie der Hugenotten lief nicht ohne
Konflikte ab. Andererseits vollzog sich die Einwanderung zu einem Zeitpunkt, als der preuf3i-
sche Staat noch keine tiefen kulturellen oder dynastischen Wurzeln hatte, so dass der Her-
kunft seiner Biirger weniger Wichtigkeit beigemessen wurde und von daher erfolgreich ver-
lief. Fédéric Hartweg: Sprache — Identitdt — Nation: Das Refuge, Frankreich und Deutschland.
In: Manuela Bohm et al. (Hg.): Hugenotten zwischen Migration und Integration. Berlin:
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Solche Ausfiihrungen lassen sich zu jeder Parallelisierung oder zu jedem
explizit hergestellten Kontrast anstellen. In Fontys Feststellung ,,Robespierre
war Rousseaus folgsamster Schiiler... (WF 119) zieht Fonty eine Parallele,
die die Revolution und Aufkldrung als antithetisches Gegensatzpaar présen-
tiert und dennoch voneinander abhingig sein ldsst. Wahrend ihres Spazier-
gangs entlang der bereits im Abriss befindlichen Mauer im Jahr 1990 reden
Fonty und Hoftaller vom 17. Juni 1956 und vom Mauerbau 1961 (WF 16f),
die somit aufeinander bezogen werden. Klischeebilder von Friedrich II. als
der ,,Alte Fritz* oder , Fridericus Rex* werden mehrmals mit der fiir den
jungen Friedrich II. so katastrophal misslungenen Flucht und der Hinrich-
tung seines Freundes Katte kontrastiert (z.B. WF 371, 731). Die Hohenzol-
lernumbettung 1991 findet ihren Kontrast in einem Besuch am Grab Hein-
rich von Kleists. Kleist erscheint als Vertreter derjenigen, die am rigiden
Charakter Preuens scheiterten (WF 725f), der aber gleichzeitig (oder gerade
deshalb) immer wieder schrankenlose Gewalt schildert.”” Hoftaller kann sich
mit Fonty im Paternoster darauf konzentrieren, Akten zu sichern (WF 78).
Dann wieder ist er auf dem Sofa auf dem Dachboden dabei, Akten zu ver-
nichten und mit den zerschnipselten Akten das Sofa aufzupolstern (WF 103).
Doch nicht nur das Sofa wird mit Aktenschnipseln prall gestopft, parallel
dazu wird auch Fonty mit Wein ,,abgefiillt“. Wenn Fonty kurz darauf den
viel zu stiBen Wein wieder erbrechen muss, zieht dies die unausgesprochene
Parallele mit sich, dass auch der Inhalt der Akten wieder ans Licht kommen
wird (WF 1041).

Dies sind nur einige Beispiele dafiir, wie sich die gesamte Handlung aus
Mustern von Repetition und Kontrast zusammensetzt. Deshalb gibt es auch
Wendungen und Episoden, die sich nicht primér durch kausale Beweggriinde
verstehen lassen. Sie erhalten ihren Sinn entweder als Repetition oder in
Kontrast zu anderen Episoden. Wie sich der verschlungene Handlungsfaden
ein konsequentes Muster aus Parallelen und Kontrast bildet, soll hier stell-
vertretend an der eingangs im Roman geschilderten 70. Geburtstagsfeier
Fontys eingehender betrachtet werden.

Ausgangspunkt ist Theodor Fontanes 70. Geburtstag, der 1889 pompos
im ,,Englischen Haus* gefeiert wurde. Als Hoftaller Fonty nun parallel ehren
will, lehnt dieser die entsprechend gediegenen Lokale wie ,,Mowe®, ,,Gany-
med* oder , Kempinski“ (WF 12) ab, was in Ubereinstimmung mit seinem
Idol geschieht, da Fontane von der groflen Feier offensichtlich nicht angetan
war (WF 40). Hoftaller sucht also etwas Bescheidenes und reserviert (mit

Metropol, 2005, 155. Die vergleichende Migrationsforschung interessiert sich deshalb auch
besonders fiir die Assimilierungsprozesse der Hugenotten. Susanne Lachenicht: Migration,
Migrationspolitik und Integration. Hugenotten in Brandenburg-PreuBen; Irland und Grofbri-
tannien. In: Béhm (Hg.): Hugenotten zwischen Migration und Integration, 37-58.

62 Brinktriene, Claudia: Die Kategorie der Abwesenheit. Kleists literarische Selbstinszenie-
rung im Modus der Gewalt. Bielefeld: FB Germanistik. Auf: pub.uni-bielefeld.de. Eingesehen
am 30.11.2011.
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groBtmoglichem Kontrast zu allem Représentativen) einen Tisch in der ,,Mit-
ropa“-Gaststitte Friedrichstrale. Fonty opponiert aber auch gegen diese
Wahl. Er wihlt zwar parallel dazu ebenfalls eine Restaurantkette. Aber das
McDonald’s-Restaurant am Bahnhof Zoo bildet zur ,,Mitropa“-Gaststitte im
Bahnhof Friedrichstrale gleichzeitig einen Ost-West-Kontrast (WF 26).
Zum ,,Englischen Haus“ von 1889 verhilt sich ,,McDonald’s*, von Fonty als
»anndhernd schottisch® (WF 25) bezeichnet, dem angelsidchsischen Namen
nach einerseits parallel, andererseits besteht ein doppelter Kontrast zwischen
dem vornehmen Restaurant ,,Englisches Haus* und der Fast-Food-Kette mit
dem schottisch klingenden Namen. Im ,,McDonald’s“-Restaurant trigt Fonty
Fontanes Ballade ,,Archibald Douglas® vor; dies geschieht parallel zur Feier
im ,,Englischen Haus* vor 100 Jahren (WF 34). Und weil Fonty im ,,McDo-
nald’s“ auf den historischen Clan der McDonalds zu sprechen kommt, muss
er im gleichen Atemzug den mit ihnen verfeindeten Clan der Campbells
nennen, was widerum einen Kontrast bildet. Beide Clannamen, hier wieder
eine Parallele, haben als globale Lebensmittelmarken iiberlebt. Was ange-
sichts von Big Mac oder Campbell’s tomato soup als Spielerei anmutet, ist
dennoch Teil einer Technik permanenten Kontrastierens, die es ermoglicht,
dass Ambivalenz vermittelbar wird. Dies kommt auch in der Schilderung
von Musik zum Tragen, wie oben bereits angeklungen ist. Die ideologische
Anfilligkeit, die in der Danziger Trilogie im Vordergrund steht, erscheint
nun in Ein weites Feld in ganz anderer Weise gleichzeitig mit einer positiven
Wahmehmung der Musik darstellbar.

Die Ambivalenz von ideologischer Vereinnahmung und emotionaler Wir-
kung findet sich knapp erwéhnt, wenn Inge Scherwinski Martha mit ,,Lie-
dern in den Schlaf [summt], die einst wachriitteln* sollten (WF 214) und den
Liedern eine beruhigende Wirkung trotz ihres ideologisch auftiittelnd ge-
meinten Inhalts eingerdumt wird. Ambivalente Gefiihle wecken die FDJ-
Lieder auch beim Erzéhler, der das Paradox zwischen dem ,,wiederholte[n]
Appell [...] zum Aufbau des mittlerweile auf Abbruch stehenden Arbeiter-
und Bauernstaates” (WF 310) nicht ignorieren kann. Aber gerade wihrend
der Hochzeitsfeier zeigt sich in den unterschiedlichen Reaktionen unter den
Hochzeitsgisten, wie der stindige Wechsel zwischen Kontrast und Parallele
einerseits die Skepsis der Musik als Ideologietriger erhalten mag, dass aber
auch andererseits die emotionale Wirkung der Musik als Erinnerungstriger
ihre Berechtigung erhélt. Es wird somit moglich, sowohl das Singen als posi-
tive Emotionen und Erinnerungen transportierende Kraft darzustellen als
auch gleichzeitig das Unbehagen daran formulieren zu kénnen.

Ein anderes Beispiel fiir die Bedeutung kontrastiver Zusammenhénge ist
das Ersatzwort, das Fonty im Auftrag seines Arbeitgebers der Treuhand fiir
das negativ besetzte abwickeln sucht und dem ein ganzes Kapitel gewidmet
ist (WF 644—662). Fonty verfillt auf das Wort umtopfen, nicht eigentlich ein
Synonym zu abwickeln, sondern ein Kontrast, ein Gegensatz. Die Zimmer-
pflanze wird umgetopft, wenn der Blumentopf zu klein ist und in einen gro-
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Beren umgesetzt wird, um sich besser entwickeln — und nicht abwicklen — zu
konnen. Das Umtopfen der DDR-Wirtschaft in die neue Bundesrepublik
wire ein grundlegend anderer Ansatz gewesen, ein anderer Einigungsprozess
als das tatséchlich vorgenommene abwickeln, das eine Entwicklung beendet.
Hier bieten sich Alternativen zum tatsidchlichen Geschichtsverlauf. Es ist
von daher nicht verwunderlich, dass die Treuhand im Roman Fontys Vor-
schlag nicht aufgreift.”” Gleichzeitig besitzt auch das Wort umtopfen eine
Ambivalenz. Das Wort kniipft in seiner Metaphorik an den von Zygmunt
Baumann gepréigten Begriff des Gértnerstaats an. Hiermit wird ein Staat
bezeichnet, der sich gleich einem Gértner zum Wohle des Staatsgebildes
massive Eingriffe in das Leben des Einzelnen erlaubt und dieses Handeln als
,jaten” oder ,,umpflanzen begreift. Auch die kommunistischen Staaten wa-
ren, ausgehend von der Idee des Neuen Menschen, zu radikalen Eingriffen
bereit, die mit gértnerischen Metaphern gerechtfertigt wurden.** Der Begriff,
den Fonty dem westdeutschen Abwickeln gegeniibersetzt, entstammt also
einem ordnendem, entmiindigenden Diskurs, der aller Mehrdeutigkeit ableh-
nend gegeniibersteht.”” In diesem Zusammenhang stellt sich auch eine Paral-
lele zwischen den zahlreichen besitzerlosen Topfpflanzen, die sich wéhrend
des Umbaus vom Haus der Ministerien zur Treuhand in Fontys Arbeitszim-
mer sammeln (WF 638-643), und den aus dem Gértnerstaat DDR entlasse-
nen Biirgern ein. Ein weiterer kontrastiver Zusammenhang erdffnet sich,
wenn man in Betracht zieht, dass Baumann die Idee der Gértnermetapher
bereits im aufgeklidrten Absolutismus des Preuflenkonigs Friedrichs II. fin-
det.® Auch hier 6ffnet sich wieder der widerspriichliche Zusammenhang von
Aufklarung und Staatsterror.

Das stindige Kontrastieren, das nicht nur ein Pro und Contra in Dialog-
oder Monologform ist, sondern das stets auf den Zusammenhang der als
Gegensitze wahrgenommenen Bestandteile oder auf den innewohnenden
Kontrast einer Parallele hinauslauft, ist auf allen Romanebenen zu finden.
Immer wieder wird dabei die Zusammengehorigkeit betont, der innere Be-
zug der gegensitzlichen Positionen, die dem Gegensatzpaar eine Ambiva-
lenz verleiht. Dieses Prinzip, in dem der einen Position auch ihr Gegenteil
inhédrent ist, geht liber das allgemeine Versténdnis einer Antithese hinaus, die
entweder in der Auflosung des Gegensatzes in einer Synthese miindet oder
zumindest ihren Gegensatz nicht problematisiert. Preece fiihlt sich bei der

63 Baumann zeigt, wie die Rassepolitik der Nationalsozialisten sowie die Politik der Eugenik
generell eng mit gértnerischen Metaphern verkniipft ist. Zygmunt Baumann: Modernity and
Ambivalence. Cambridge: Polity Press, 2007, 26-39.

8% Klaus Gestwa: Social und soul engeneering unter Stalin und Chruschtschow, 1928—1964.
In: Thomas Etzemiiller (Hg.): Die Ordnung der Moderne: Social Engeneering im 20. Jahr-
hundert. Bielefeld: transcript, 264{f.

5 Fiir Beispiele solcher Girtnermetaphorik siche Corina Lowe: Von Jungen Pionieren und
Gangstern. Der Kinder- und Jugendkriminalroman in der DDR. Stockholm: AUS, 2011,
199-201.

8 Baumann: Modernity and Ambivalence, 26f.
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Lektiire von Ein weites Feld an conceits, Concetti, erinnert, deren Kennzei-
chen ,,gegensétzliche Ideen sind, die ,,zu einer hdheren, iiberraschenden
Korrespondenz kombiniert“®’ erscheinen. Figuren der Uberraschung, des
Unerwarteten, wie das Oxymoron, Katachrese und andere Paradoxe, spielen
eine wichtige Rolle fiir Concetti.”® Neben Verritselungen, Buchstabenmys-
tik, Emblemen, der doppelten Ebene des prezidsen Sprechens gehdren Con-
cetti zur (Para)Rhetorik des Manierismus, ihre Tradition lésst sich aber bis in
die Gegenwart fortfithren.” Eine geliufigere Technik, die eine Verkniipfung
von Kontrast und Korrespondenzen darstellt, ist der Kontrapunkt in der Mu-
sik. Polyphone Musik wird deshalb auch evokativ zum Verstindnis dieser
Struktur erwéhnt.

Umkehrung

Eine weitere fiir den Roman bedeutsame Form der Variation ist die Umkeh-
rung. Einerseits wird in der performativen Verkniipfung von Inhalt und Form
die Wendezeit in vielfaltigen Umkehrprozessen gegenstindlich dargestellt.
Andererseits spielt auch hier das musikalische Verstidndnis einer Umkehrung
als einer horizontalen Spiegelung eine Rolle. Spiegelungen nennt das Archiv
Fontys Angewohnheit, zwischen den Jahrhunderten zu springen. Wenn Fon-
ty Fontanes Kinderjahre nachschreibt und mit seinen vergleicht, findet das
Archiv es unmoglich, Fontanes und Fontys Leben zu trennen, da ,,Fonty mit
zwei Spiegeln zugleich® (WF 230) hantiert. Am Rande der Tagebaugrube in
der Lausitz sieht es jedoch so aus, als hantiere auch das Archiv mit dieser
Vervielfiltigungsmethode zweier gewinkelter Spiegel: ,,Hier, hier und dort
sehen wir sie als Paar vervielfaltigt, dicht bei dicht und hintereinander ge-
staffelt (WF 512). Spiegelungen erscheinen hier wie in Fontys Version der
Kinderjahre als ein vervielfiltigendes Spiegelkabinett: ,,Wir reihten das Paar
unterm Schirm kilometerlang* (WF 518).

Im Gegensatz zu diesen unproduktiven gespiegelten Kopien entsteht bei
der Spiegelung innerhalb des musikalischen Notensystems etwas Neues, da
aus einem gespiegelten Melodieverlauf eine neue, anders klingende Melodie
entsteht. Aus Figuren der Umkehrung heraus wird es Theo Wuttke letztlich
moglich, sich aus der festgefahrenen Rolle des Fontanedoubles zu 16sen.
Diese Umkehrungen erscheinen beispielsweise in den wiederholten Platz-
und Seitenwechseln konkret in der Handlung umgesetzt. Eine wichtige Rolle

87 Preece: The Stasi as Literary Conceit, 195-212. Das Wort ,Concetto‘ bezeichnet eine
.geistreich, pointierte Sinnfigur, die in artifizieller Weise gegensitzliche Ideen oder Begrifte
(,Licht ist Dunkel‘) durch ebenfalls heterogene Bilder zu einer hoheren, iiberraschenden
Korrespondenz kombiniert. Concetto: Metzlers Literaturlexikon, 88f.

88 Gustav René Hocke: Die Welt als Labyrinth. Manierismus in der europdischen Kunst und
Literatur. Hrsg. von Curt Griitzmacher. Hamburg: Rowohlt, 1987, 398.

% Hocke présentiert in Die Welt als Labyrinth nicht nur den Manierismus als eine Epoche
zwischen Renaissance und Barock, sondern weist stindig auf moderne Beispiele manieristi-
scher Techniken hin. Siehe hierzu auch Curt Griitzmachers Nachwort in demselben Band
(533-541).
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in den Umkehrprozessen spielt Hoftaller, dessen Name nicht nur die Umkeh-
rung seiner frilheren Existenz Tallhover ist, sondern der auch beim BND
unter dem Retrograd ,,Revolat® (WF 17) gefiihrt wird. Hoftaller hat also
nicht nur die Aufgabe, Fonty unter Druck zu setzen. Er setzt Fontys Emanzi-
pation von seinem Idol Fontane im Gang. Er unterbindet Fontys zwei
Fluchtversuche Richtung GrofBbritannien, weil Hoftaller als die ,,Erinnerung
in Person“ (WF 312) Theo Wuttke mit seiner eigenen Vergangenheit als
Soldat in Frankreich konfrontieren will. Hoftaller fiihrt schlieBlich Fonty mit
seiner unehelichen Enkelin zusammen, und statt auf den Spuren Fontanes
nach England verschwindet Fonty mit ihr in die Cevennen.

Wie Hoftaller ist Madeleine, aufgrund ihres Namens, mit Erinnerung und
mit Strukturen der Umkehrung verkniipft. Sie verkehrt nicht nur die bedroh-
liche Aura Hoftallers, sondern sie erscheint auch als eine positive Umkeh-
rung der ungliicklichen Frauenfiguren Fontanes, insbesondere Effi Briests.
Wie Effi trdgt sie bei ihrem ersten Auftritt ein blaues Héngerkleid (WF
420).”° Madeleine verkehrt passive Frauengestalten wie Effi oder auch
Kleists Kdthchen (WF 422) in ein selbstbestimmtes Gegenteil, deshalb ist es
ihr auch moglich, die junge Frau, die von allen unbeachtet im Tiergarten-
teich zu ertrinken droht, zu retten.”!

Nicht nur in Figurenkonstellationen,”* auch in der Handlung bekommt die
Umkehrung im Verlauf des Romans zunehmend Gewicht. Eingangs finden
sich in Ein weites Feld geschlossene Kreislaufe, wie etwa die wiederholten
Paternosterfahrten (WF 75-84) oder Fontys Wanderungen auf dem Teppich-
laufer in seinem Arbeitszimmer (WF 239-259). Diese Kreisldufe werden
allerdings zunehmend durch Umkehrstrukturen ersetzt, die ganz konkret als
Platzwechsel umgesetzt werden. So tauschen Fonty und Hoftaller im Ruder-
boot umstindlich in einem ,.feierlich-tdppischen Tanz* (WF 408) die Plitze
(WF 398fY), sie inszenieren einen Agentenaustausch auf der Glienicker Brii-
cke (WF 488ff), und im Fieber glaubt Fonty, dass sie die Gebisse verwech-
selt haben (WF 709f).”

Der Schwerpunkt der repetitiven Strukturen in Ein weites Feld liegt folg-
lich auf der zunehmenden Bedeutung unterschiedlicher Formen der Variati-
on. Figuren der Umkehrung (personifiziert in Hoftaller und Madeleine) sind

" Theodor Fontane: Effi Briest. Die Poggenpuhls. Mathilde Méhring. Erzihlungen und Ro-
mane Band 7. Hrsg. von Peter Goldammer et al. Berlin: Autbau, 1973, 8.

! Dies erscheint als positive Verkehrung des diisteren Kapitels ,,Vatertag® im Bust (Btt 579—
629).

2 Auch Jacques Offenbach erscheint als Pariser Operettenkomponist mit deutsch-jiidischen
Wurzeln wie eine Umkehrung zu Fontane, dem Berliner Romanautor mit hugenottischen
Wurzeln (gemeinsam ist ihnen zudem das Geburtsjahr).

¥ In diesen Umkehrungen erscheinen die Rollen zwischen den Beteiligten auswechselbar. So
kann Fonty bei Platzwechseln statt Hoftaller die Regeln bestimmen. Zwar pflegt Hoftaller
Fonty in seinen ,,Nervenkrisen“ (Kap 10, Kap 34), Fonty jedoch muntert Hoftaller in seinen
Sinnkrisen auf (WF 490). So wie Hoftaller Fonty einst Arbeit im Haus der Ministerien ver-
schafft hat (WF 201), kommt Hoftaller spater dank Fonty bei der Treuhand unter (WF 506f).
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fiir die erzédhlerische Entwicklung entscheidend und durchbrechen die an-
fangs vorherrschenden Kreisldufe. Fiir die Gesamtstruktur entscheidend sind
die kontrastiven Zusammenhinge, die eine Ambivalenz darstellen, ohne sie
auflosen zu wollen, so dass mehrere Aspekte oder Standpunkte gleichzeitig
aktualisiert werden. Bestimmte repetitive Elemente gehen also mit einer
Betonung von Gleichzeitigkeit einher.

5.2.2 Simultanitat — ,,zweistimmig gesungen*®

Der Eindruck einer gleichzeitigen Prasenz unterschiedlicher Zeiten ist in Ein
weites Feld besonders vorherrschend. Dies hédngt natiirlich mit Fontys erwei-
tertem Bewusstsein zusammen, dem stets 19. und 20. Jahrhundert gegenwér-
tig ist. Das Konzept der Vergegenkunft ist deshalb Voraussetzung der Ro-
manstruktur in Ein weites Feld."* Die Prisenz von Vergangenheit und Zu-
kunft in der Gegenwart wird dabei durch intermediale Beziige zur Musik
erreicht und durch transmediale Parallelen zur Musik umgesetzt, die in der
Verkniipfung von repetitiven Strukturen mit der Hervorhebung von Gleich-
zeitigkeit zu finden sind.

Meist wird Simultanitit in Ein weites Feld als Vielstimmigkeit eng mit
dem Konzept der Stimme verkniipft. Besonders auffillig ist Fontys zwischen
den Jahrhunderten springende Rede. Wenn Fonty spricht, sprechen immer
Theo Wuttke und Fontane gleichzeitig. Aber auch iiber die Figur Fonty hin-
aus werden immer wieder unterschiedliche sich iiberlagernde Stimmen her-
vorgehoben. Vielstimmigkeit findet sich bereits in der Erzdhlposition im
Erzéhlkollektiv des Archivs. Die Strukturierung dieser Vielstimmigkeit wird
durch explizite Thematisierungen mit Chor und Chorgesang erreicht.

Stimme

Die Akustik von Stimme und Rede erscheint in Ein weites Feld von Bedeu-
tung, das Zu- oder Weghoren wird immer wieder betont (WF 465, 472, 718).
Dies gilt nicht nur bei Fontys Vortriagen fiir den Kulturbund, die er scherz-
haft als ,,Vorsingen* (WF 186) bezeichnet, oder dem Vortrag von Fontanes
Balladen (WF 20, 34). Die performative Kraft der Lesung von Literatur zeigt
sich in dem Orden, den Fonty verspitet fiir seine ,,die Wehrkraft zersetzende
Stimme* (WF 469) erhilt.

Das Konzept der Stimme wird auch hervorgehoben, wenn Hoftaller nicht
nur visuell als Fontys (Tagundnacht-)Schatten (WF 9 et passim) und beide
gemeinsam als Schattenriss (u.a. WF 13) bezeichnet werden. Sie erscheinen
auch als eine ,,Geschichte [...,] deren Pointen vom Echo lebten, und, mehr
oder weniger mifitonend, zweistimmig gesungen sein wollten* (WF 516)
und wird Hoftaller parallel zu seiner schwindenden Bedrohlichkeit auf ein
Echo reduziert:

7 Platen: Gegen eine Erlésung von der Geschichte, 117.
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Hoftaller schien aus dem Lot. Pl6tzlich schrie er, dafl es im Innenhof hallte:
,Aber ich will nicht mehr, will nicht mehr... Immer nur AuBlendienst, Aullen-
dienst... Bin schon abmeldet, abgemeldet.... Werde ganz woanders, woan-
ders...¢

Dann sah ich ihn nicht mehr, hérte nur noch im Weggehen, dass jemand
[...] revolutionédr zu singen begann: ,Ca ira, ¢a ira — Ca ira, ¢a ira... (WF
7601)"

Eine grundlegende Hervorhebung der Akustik ist Voraussetzung fiir eine
Wahrnehmung von Vielstimmigkeit unterschiedlicher Art. In Fontys Rede
erscheint insbesondere die bachtinsche Polyphonie des Romans hervorgeho-
ben. Hier kommt in einer stindigen Zweistimmigkeit auch gleichzeitig im-
mer Fontane zur Sprache. Theo Wuttkes Erfahrungen und Biographie mi-
schen sich bis zur Untrennbarkeit mit Fontanes Biographie und Werk. Viele
Passagen sind gar nicht eindeutig lediglich Fontane oder Theo Wuttke zuzu-
ordnen, da in der Kunstfigur Fonty dies gar nicht zu trennen ist. Zuweilen
ermoglichen lediglich zeittypische Vokabeln oder historische Ereignisse es
dem Leser mitzuverfolgen, wie Fonty die Biographie und Produktion Fonta-
nes [F] in seine Rede [W] einbaut:

Was Wunder, [F] daf3 ich im Schreiben wie im Reden ein Causeur, ein Plau-
derer hochsten Grades geblieben bin, [W] so dafl mir bei meinen Vortragsrei-
sen fiir den Kulturbund eine Gemeinde geneigter Zuhdrer sicher gewesen ist.
Und schon als junger Dachs und Luftwaffengefreiter habe ich in Domrémy
vor hochrangigen Offizieren aus dem Stegreif {iber Jeanne d’Arc und ihr lite-
rarisches Fortleben plaudern koénnen ... Lécherlich deshalb und empdrend zu-
dem, [F] daB mich Julius Hart, [W] einer dieser hyperklugen Kritiker der neu-
en Schule, [F] die sich jemanden auf die Nadel spieBen, ihn betrachten und
dann niederschreiben, einen ,Stockphilister mit einem Ladestock im Riicken*
geschimpft hat. [...] mich, den meine eigenste franzdsische Natur immer noch
anstiftet [...] mein GrofBvater Pierre Barthélemy [...] wurde [...] Kabinettssek-
retdr der Konigin Luise, [W] weshalb ich mir im Tiergarten héufig eine Bank
mit Blick auf ihr Denkmal suche. [F] Alle meines Namens gehorten der fran-
z6sischen Kolonie an [...] Dabei hatte keiner, der zur Kolonie gehorte, etwas
apart Pariserisches an sich, vielmehr waren alle von puritanischer Statur, steif,
ernsthaft, ehrpusselig, [W] na, wie diese Kirchenmaus de Maiziére, ein Kerl-
chen, das nun, so mickrig es guckt, Ministerprasident geworden ist [...] (WF
1471)

Wie in der latenten Polyphonie, in dem ein einstimmiges Instrument durch
hiufige deutliche Spriinge in der Tonhohe den Eindruck zweier Stimmen
erweckt, wird auch hier ein Eindruck von Zweistimmigkeit evoziert. Dabei

5 Auch hier wird, wie in 5.2.1, ein kontrastiver Zusammenhang (hier zwischen Revolution
und Staatsterror) deutlich. Das franzdsische Revolutionslied, das erklingt, als Hoftaller aus
dem Blickfeld verschwindet, kann zunéchst kontrastiv zur geheimen Staatspolizei, fiir die
Tallhover/Hoftaller sein Leben lang gearbeitet hat, aufgefasst werden. Jedoch brauchte die
Franzosische Revolution nur ein paar Jahre, um sich zum Staatsterror zu mausern.
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ist Fonty natiirlich daran gelegen, die genaue Grenze zwischen seinen Fonta-
nezitaten und seiner eigenen Rede zu verwischen.

In Ein weites Feld, das wird deutlich, steht nicht, wie sonst in den Roma-
nen von Grass, die vermittelnde Stimme des Erzdhlers im Vordergrund, auch
wenn die Beobachter vom Archiv mehr an Handlung konstruieren, als auf
den ersten Blick auffillt. Jedoch bildet die Hervorhebung der Erzéhlerstim-
me die Grundlage, auf der weitere vielstimmige Effekte aufbauen. Nicht nur
Fontys Rede und seinem Zitieren Fontanes wird viel Platz eingerdumt. Uber
weite Strecken herrscht Rede vor, in Monolog und Dialog, als direkte oder
indirekte oder erlebte Redewiedergabe.”® Wie komplex unterschiedliche
Formen der Redewiedergabe dabei noch ineinander geschachtelt werden,
mag ein erneuter Blick auf Emmis Beschreibung ihrer Stiefenkelin Madelei-
ne in Hinblick auf die Anzahl der beteiligten Sprecher verdeutlichen:

[Wir vom Archiv] Auf Befragen sagte sie [Emmi]: ,[...] Aber wenn es drauf
ankam, konnt sie biestig werden. Und zwar auffen Punkt genau, als sie mei-
nem Wuttke Kontra gegeben hat, weil der nich an die Einheit hat glauben ge-
wollt und immer mit siebzig-einundsiebzig gekommen ist [Fonty] weil das
och schiefging, [Emmi] hat er gesagt. So is mein Wuttke nun mal. Muf} alles
vergleichen. [...] Aber die Kleine, Marlen mein ich, [...g]erufen hat sie und
zwar laut, damit mein Wuttke nich hat weghoren gekonnt, [Madeleine] dal3
man nicht immer nur aufs Kleine sondern aufs GroB3e gucken soll. [...] >Ohne
ein starkes Deutschland schlaft Frankreich ein!< [Emmi] hat sie gerufen. Und
wissen Sie, wer [Hoftaller] >richtig, hundert Prozent richtig!« gesagt hat? [....]
Dieser [Martha] Stoppelkopp, [Emmi] wie Martha, den nennt.* (WF 464)

Neben Emmi, die vom Archiv befragt wird, kommen hier noch Fonty, Ma-
deleine, Martha und Hoftaller in unterschiedlichen Graden der Direktheit zu
Wort. Nicht nur in Fontys Rede, stindig sind in diesem Roman mehrere
Stimmen gleichzeitig prisent. Der gesamte Roman ist von einer ausgeprag-
ten Zweistimmigkeit, die Bachtin als Mikrodialog bezeichnet, wenn jedes
geduBerte Wort zweistimmig ist, und einen Stimmenkonflikt beherbergt.””

FEinsatz

Diese Vielfalt unterschiedlicher Stimmen erscheint zuweilen verwirrend.
Das Archiv unternimmt deshalb immer wieder Versuche, die Vielstimmig-
keit seines Materials zu strukturieren. Eine Strukturierungsmdglichkeit
ergibt sich aus den evokativen Musikerwédhnungen mit Hinweisen auf musi-
kalische Vielstimmigkeit.

Die explizite Anlehnung an den Chor als organisierte Vielstimmigkeit
spiegelt sich strukturell in Passagen, in denen mehrere Romanfiguren wie in
einem Chorsatz nacheinander mit aufeinander bezogenen Handlungen ein-
setzen. Solche Passagen finden sich besonders in den abschlieBenden Kapi-

76 Vanasten: Fonty alias Theodor Fontane, 56f.
" Bakhtin: Problems of Dostoevsky’s Poetics, 61f.
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teln der fiinf Teile von Ein weites Feld, eben jenen Kapiteln, auf deren the-
matische Verkniipfung mit Musik bereits hingewiesen worden ist.

Im letzten Kapitel des ersten Buches, in dem die Wahrungsunion mit re-
petitiv strukturierten Kapiteln anderer Romane verkniipft wird, wird Fonty,
in der Warteschlange zum Wéahrungstausch im Juni 1990, zum Vorsdnger
seiner Mitwartenden, die gemeinsam als einfallender Chor erscheinen. Zuvor
hat Fonty schweigend die Akustik der Warteschlange, deren Teil er ist,
wahrgenommen, ehe er sie bewusst ,,auf halblaut bis null* stellt (WF 156).
Erst als in der Warteschlange um ihn herum, das Gespréich, Gejammer, Be-
schuldigungen, Witze etc. allmdhlich verstummen, ergreift Fonty, der bis-
lang still seinen Gedanken nachgehangen hat, das Wort:

,Neinnein!* rief Fonty plotzlich laut. ,Das ist alles sauer verdientes Geld!*

Und alle, die vor und hinter ihm in der Schlange standen, stimmten zu,
denn auch sie [...] trugen ihr sauer Verdientes zum Umtauschschalter: ,Man
hat sich ganz schon abrackern miissen.

,Keine Mark*, rief Fonty, ,ist mir geschenkt worden, und mag sie noch so
leichtgewichtig aus Blech gewesen sein.

Wieder Zustimmung: ,Nix hat man uns geschenkt. Und das bifichen, was
man kriegte, kriegte man nicht umsonst.

Und als Fonty ausrief: ,Eins zu eins ist richtig; aber falsch ist, daf} unser
Altersgroschen halbiert wird®, horte er, nachdem Fragen wie ,Ist man denn
nur noch die Halfte wert?* — ,Will man uns etwa zur Strafe halbieren?‘ seine
Sorge um die Altersreserve gestiitzt hatten, jemanden laut rufen, der sieben
oder neun Schlangenglieder hinter ihm stand: ,Na, weil das Volk es gewollt
hat. Jetzt sind wir zwar bald ein Volk, aber im Prinzip nur noch ne halbe
Mark wert.* (WF 160f)

Der letzte Sprecher ist Hoftaller, der stindig die Gegenposition zu Fontys
Ansichten bezieht. Fiir die anderen in der Schlange nimmt Fonty jedoch in
dieser Passage ganz konkret die Rolle ein, mit der er selbst scherzhaft seine
Tatigkeit beim Kulturbund bezeichnet: als Vorsianger (WF 186). Gemeinsam
mit dem Chor der Schlangestehenden setzt er das Prinzip des call and
response (Ruf und Antwort) um, das dem Spiritual zugrunde liegt. Auch
Fonty ,,ruft” hier und gibt das Thema vor, dem die Umstehenden antworten
und zustimmen. Insbesondere das Thema der Miihsal, auf das Fonty und die
Umstehenden in dieser Passage Wert legen, verweist auf das Spiritual. Wie
im Spiritual macht sich hier das Gefiihl von Unterdriickung und Unrecht
Luft. Gleichzeitig wird das Gefiihl der Ubervorteilung und Bevormundung
von Hoftaller mit dem Hinweis kontrastiert, dass die Wéhrungsreform eine
Reaktion auf den Willen des Volkes war.

Auch in den Abschlusskapiteln der folgenden Biicher wird (Chor-)Gesang
nicht nur thematisiert, sondern auch strukturell aufgegriffen, insbesondere
durch einen versetzten Einsatz. Deutlich tritt das im Abschluss des zweiten
Buchs hervor. Hier findet zwischen den Gésten auf Marthas Hochzeitsfeier
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wiederholt zeitversetzt Imitation statt, wenn die Romanfiguren als unter-
schiedliche Finheiten (eines Systems) markiert, nacheinander die gleiche
Handlung ausfiihren. So entsteht der Eindruck eines versetzten Einsatzes,
wie dies der Trauzeuge vom Archiv wihrend der Hochzeitsfeier beim Zu-
prosten schildert:

zuerst Emmi Wuttke [...]; ihr folgte Friedrich, [...]; gleich nach ihm folgte die
so hagere wie zugekndpfte Schwester der vor fiinf Jahren verstorbenen ersten
Frau Grundmann [...]; mit ihr zugleich hatte eines der Kinder, Martina [...],
ihr Glas gehoben; jetzt zog Inge Scherwinski nach [...]; nun griff auch ich zu,
der vom Archiv ausgelichene Trauzeuge [...]; zu vorletzt legte der in der
Hedwigskirche als Pfarrer amtierende Bruno Matull [...] die Finger beider
Héande dergestalt priesterlich um das Glas, als wollte er einen Kelch heben;
und nun erst griffen sie gleichzeitig zu: die Braut und der Brautigam; [...].
(WF 283f)

Diese Struktur des versetzten Einsatzes wird kurz darauf mit einem nachei-
nander einfallenden Lachen wiederholt (WF 284). Auch Ende des dritten
Buches wird der versetzte Einsatz verwendet, um Akustik und Mehrstim-
migkeit zu etablieren, ehe die Wiedervereinigungsfeier musikalisch geschil-
dert wird. Zunédchst mischen sich die Archivare in eine auf Franzdsisch aus-
getragene Meinungsverschiedenheit zwischen Fonty und Madeleine ein.
Dabei steuern sie keine Argumente bei, sondern sie unterwandern den Streit
mit imitativer Handlung, indem sie dem westeuropéischen Franzosisch kon-
trastiv mit ,,unserem verordneten Russisch® antworten:

Einer verstand es, auswendig Puschkin nach Originaltext zu zitieren. Nun
steuerte jeder, der eine Turgenjew, der andere Tschechow, ich Majakowski
aus dem Stegreif bei. Eine unserer Damen war des Polnischen michtig und
bot ein Gedicht von Tadeusz Rézewicz, die andere Kollegin hatte aus abge-
brochenem Studium sogar ein wenig Chinesisch — sie sagte ,Mandarin‘ — auf-
bewahrt und deklamierte ein kurzes Poem des groflen Vorsitzenden Mao. Der
Archivleiter behalf sich mit Latein: Ovid oder Horaz. Schlielich gelang es,
den Streit um Einheit und Nation vielsprachig zu begraben. (WF 461)

Der Frage uniformer nationaler Einheit, woriiber sich Madeleine und Fonty
streiten, wird Multiperspektivitdt in Form einer beinahe babylonischen Situa-
tion entgegengesetzt. Kurz nach dieser Aktualisierung des versetzten Einsat-
zes findet sich die Schilderung des Schlusschors aus Beethovens 9. Sinfonie
innerhalb der Wiedervereinigungsfeier am 2./3. Oktober 1990. Madeleine,
die als Franzdsin Beethoven nicht in erster Linie mit seiner politischen In-
strumentalisierung verbindet, und die, wie in oben erwéhntem Streit deutlich
wurde, Begriffen wie Einheit und Nation nicht derart skeptisch wie Fonty
gegeniibersteht, fallt unbekiimmert in den Schlusschor mit ein, worauf die
umstehenden Emmi, andere und die Erzdhler vom Archiv nacheinander mit
einfallen:
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So zlindend war dieser Gesang, dal er nicht nur gehort sein wollte; denn als
vom Reichstag her aus allen Lautsprechern der Schlufichor der Neunten tonte
und — gleich einem Naturereignis — die vieltausendkopfige Menge iiber-
schwemmte, hat sogar Madeleine Aubron mit feinem und doch tragendem
Stimmchen so hell und richtig jedes Wort nachbildend im Chor mitgesungen,
daB gleich darauf Emmi mit gar nicht iiblen Alt in den Gesang mit einstimm-
te. Sodann haben andere, die nahe standen, unter ihnen wir vom Archiv, sich
bemiiht, die Hymne an die Freude mitzusingen, wenn auch nicht ganz so hell
und richtig, wie es der zartbitteren Person gelang, die mit dem erhebenden
Gesang — so kleinwiichsig La petite war — {iber sich hinauszuwachsen schien.
(WF 471)

Auch wenn hier eine gewisse Gruppendynamik wirksam ist, ist die Schilde-
rung des gemeinsamen Singens wesentlich positiver als etwa beim gemein-
samen Singen in Hundejahre (4.1), so dass z.B. Madeleines Gesang als
,hell“ und Emmis Gesang als ,,warm" beschrieben wird. Fonty selbst singt
zwar nicht mit, doch von ihm wagt das Archiv zu behaupten: ,,Soviel famili-
dre Harmonie, soviel Einklang horte er gern [...] sonst gegen Musik einge-
nommen, gefiel ihm der Gesang®™ (WF 472). Anders verhilt es sich mit Hof-
taller. Er untermalt Schillers ,,Freude® mit einer Gegenstimme. Dabei ver-
leiht Hoftaller der Schillerschen Ode einen vollig entgegengesetzten Sinn:

Jadoch, freut Euch, ihr Wessis! — Wir packen, wir umklammern euch! —
Klammeraffen, ha, richtige Klammeraffen sind wir! Wen wir umschlingen,
der wird uns nicht los. — Nie mehr werdet ihr uns los. — Von wegen Millionen!
— Milliarden kostet euch das. — Wolltet ihr doch um jeden Preis. — Einheit!
Freude! — Freut euch blof8 nicht zu friih. [...] Unter Briidern, nun freut euch,
verdammt! Thr sollt euch freuen, nun los! — Ab heute, null Uhr, nur noch
Freude!“ (WF 472, Hervorh. B.S.)

Die Form gesprochener kritischer Einwiirfe eines feierlichen Chores erinnert
an das Antiphon, das Giinter Grass fiir Wolfgang Hufschmidts Meifsner Te-
deum geschrieben hat (GuK 459464, 3.2.3). Die sprichwortlichen Schlag-
worte der Ode, wie etwa ,,Freude* und ,,Seid umschlungen, Millionen!*
(spater auch ,,diesen Kuss der ganzen Welt”“, WF 473) verkehrt Hoftaller in
eine dystopische Prophezeiung, Freude verkehrt er in Schadenfreude, anste-
ckende Freude wird zur ansteckenden Krankheit. Dabei ist er mehr als nur
ein Spielverderber. Einerseits verweist er auf die unsichere Zukunft eines
vereinigten Deutschlands. Als spite Rache des Stasi-Agenten entwirft er ein
Zukunftsszenario, in dem der Beitritt des gescheiterten Ostens den Nieder-
gang des Westens verursacht. Andererseits bringt er die Vergangenheit zur
Sprache. Im Augenblick der Wiedervereinigung erinnert er unbeque-
merweise an die Ursachen der Teilung, deren Beendigung gerade feierlich
begangen wird. Sein Ausruf ,,Ab heute, null Uhr, nur noch Freude!* ruft
durch die Exaktheit der Zeitangabe und seinen drohenden Tonfall Hitlers
Kriegserklarung an Polen (,,Seit 5 Uhr 45 wird zuriickgeschossen!*) auf. Die
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Botschaft der Verséhnung in Schillers Text (,,Alle Menschen werden Brii-
der) wird von Hoftaller mit einer anderen Ausséhnung, dem Burgfrieden
Wilhelms II. zu Beginn des Ersten Weltkrieges, kommentiert: ,,Kenne keine
Parteien mehr, nur noch Deutsche, iiberall Deutsche...” (WF 473). In der
Schilderung der Wiedervereinigungsfeier erklingt deshalb vieles gleichzeitig
an. Schillers Ode selbst wird im Text nicht zitiert, nur in ihrer Verkehrung in
Hoftallers Antiphon mit evoziert. Beide sind dem Leser gleichzeitig prasent.
Auch hier, zum Zeitpunkt der Wiedervereinigung, werden, wie zu Marthas
Hochzeit Ende des zweiten Buches, die Griinde fiir die deutsche Teilung
hervorgehoben.

Auf verschiedene Weise wird die Multiperspektivitiat des Textes als eine
musikalische Vielstimmigkeit strukturiert. Durch evokative Erwdhnungen
einerseits und den Einsatz imitativer Handlungen andererseits vorbereitet,
laufen die Einsatzstrukturen auf die Schilderungen des Schlusschors hinaus.
In der Schilderung der Wiedervereinigung finden sich in komplexer Form
Einsatz und Vielstimmigkeit, um die ambivalente Darstellung der Wieder-
vereinigungsfeier umzusetzen.

Polysemie

Vielstimmigkeit im Text wird in Ein weites Feld auch mit Hilfe von Poly-
semie erreicht. Indem innerhalb des Textes mehrere Bedeutungsebenen
gleichzeitig aktualisiert werden konnen, beruht auch Polysemie wie die Po-
lyphonie auf der transmedialen Kategorie der Simultanitit. Nicht nur Zwei-
stimmigkeit, wie bereits oben ausgefiihrt, sondern auch die Zweideutigkeit
Hoftallers (WF 371), Fontanes (WF 244) oder auch Fontys Vortrage (WF
203) wird immer wieder betont.”

Eine wichtige doppelte Bedeutungsebene findet sich an prominenter Stel-
le im Romantitel: Zum einen verweist der Titel auf Effi Briest und die durch
Fontane sprichwortlich gewordene Redewendung ,,Das ist ein weites
Feld“.” Der intertextuelle Hinweis zu Effi Briest liegt iiber der gesamten Ro-
manstruktur. Die ungliickliche, von der ehrgeizigen Mutter herbeigefiihrte
Ehe zwischen Effi und Baron von Instetten wird zur Folie der Wiederverei-
nigung. In Ein weites Feld erscheint sie gespiegelt in der Heirat von Fontys
Tochter Martha mit dem Immobilienmakler Grundmann, jedoch auch hier in
einer Umkehrung, da in diesem Fall nach kurzer Ehe der Ehemann stirbt
(WF 707).

Zum anderen weist Balzer darauf hin, dass der Roman mit der Uberque-
rung eines weiten Felds beginnt:®" Der noch unbebaute Potsdamer Platz ist

8 Gebauer: ,,Deklaration des Menschenrechts auf Zweideutigkeit”. Giinter Grass’ Ein weites
Feld. In: Wendekrisen, 124—191; Michael Haase: Eine Frage der Aufklirung. Literatur und
Staatsicherheit in Romanen von Fritz Rudolf Fries, Giinter Grass und Wolfgang Hilbig.
Frankfurt/Main: Lang, 2001, 131-135.

7 Fontane: Effi Briest,u.a. 39, 42, 310 s.a. 560.

80 Balzer: Geschichte als Wendemechanismus, 211.
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1989/90 ein ,,wiistes Niemandsland“ (WF 13). Dieses konkrete ,,wiiste® wei-
te Feld verweist auf eine Vision in Hes. 37.*' nicht zuletzt, weil der Name
Hesekiel wie auch die Zahl 37 (etwa in der Kapitelanzahl des Romans) her-
vorgehoben werden: Georg Hesekiel (1819-1874) wird als Mitglied im
Dichterclub ,,Tunnel iiber der Spree” und Redakteur der Kreuzzeitung erst-
mals auf S.37 erwihnt (WF 37, 139),% genannt wird auch seine Tochter und
Schriftstellerin Ludovica Hesekiel (WF 259), und schlieBlich trdgt ein Da-
ckel der Wuttkes diesen Namen: ,,"He-se-ki-el’ wie’s inner Bibel steht. Aber
auf Fiffi hat er besser gehort (WF 455). Insbesondere in den beiden Rufna-
men des Dackels kommt erneut die Polysemie des biblischen wie des fonta-
neschen weiten Feldes (durch die Ahnlichkeit von Fiffi/Effi) zum Tragen. In
der Vision des Propheten Hesekiel ist das weite Feld Schauplatz einer To-
tenauferweckung:

Des Herrn Hand kam {iber mich, und er fiihrte mich hinaus im Geist des Herrn
und stellte mich mitten auf ein weites Feld; das lag voller Totengebeine. (Hes.
37, 1; Hervorh. B.S.)

Hesekiel erlebt, wie die ,,verdorrten Gebeine®, die auf dem weiten Feld ver-
streut liegen, durch den Geist Gottes wieder zusammengefiigt, mit Sehnen,
Muskeln und Haut iiberzogen und schlieBlich lebendig werden (Hes. 37, 1—
14).” Die Vision wird als Bild fiir die Riickkehr aus dem babylonischen Exil
sowie die kiinftige Wiedervereinigung des in zwei Konigreiche zerfallenen
Israels gedeutet (Hes. 37, 15-28): ,,Siehe, ich will das Holz Josephs [...]
nehmen samt den Stimmen Israels [...] und will sie zu dem Holz Judas tun
und ein Holz daraus machen, und sie sollen eins sein in meiner Hand“
(Hes. 37, 19). Hier findet sich also ein positives Bild einer Wiedervereini-
gung. Fiir Ein weites Feld ergibt sich somit bereits im Titel eine doppelte
Interpretationsmoglichkeit. Die im Roman geschilderte Wiedervereinigung
Deutschlands erscheint im Kontext von Effi Briest als ilibereilt geschlossene
Vereinigung mit fiir den schwécheren Teil katastrophalen Folgen. Im Kon-
text von Hes. 37 findet sich die Vision einer befreienden Vereinigung. Dabei
wird die Vision des Hesekiel nicht, wie Dieter Stolz meint, dadurch entwer-
tet, dass sie in der offenen Grube des Braunkohletagebau bei Altdébern als
buchstéblich trost-lose Umkehrung erscheint (WF 504-523). Indem Stolz
hier dem Druck nach Eindeutigkeit nachgibt, verkennt er die Ambivalenz der

81 Stolz: Nomen est omen, 155.

82 Harscheidts Untersuchung zu der Rolle von Zahlenmystik in Hundejahre rechtfertigt diese
Interpretation. Harscheidt: Wort — Zahl — Gott, 234-367.

% Hes. 37 bildet zudem die Grundlage fiir das Spiritual ,,Dem dry bones“ von James Weldon
Johnson, in dem die ,,trockenen Knochen* der Reihe nach von Fuf3 bis Kopf aneinandergefiigt
und wieder auseinandergenommen werden. Bis Fontys kurze Rolle als Vorsénger (s.o0.) lassen
sich keine weiteren Hinweise weder auf dieses Spiritual noch auf die Struktur einer schritt-
weisen Konstruktion und Dekonstruktion finden.
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Darstellung, die sich in Bild und Gegenbild gegenseitig ergdnzen, nicht ent-
werten.”

In Ein weites Feld findet sich die Betonung der Simultanitét in der Her-
vorhebung literarischer Strukturen wie der bachtinschen Polyphonie und
auch der Polysemie. Unterstiitzt wird dieser Eindruck durch die Thematisie-
rung von Chorgesang unterschiedlicher Art, der mit Strukturen versetzten
Einsatzes einhergeht. Dabei hingt der Eindruck der Simultanitit eng mit der
strukturellen Kontrastivitdt zusammen. Hoftallers Antiphon hebt sowohl die
transmediale Kategorie der Simultanitit wie die des Kontrastes hervor. Auch
in der Ambivalenz des Titels ist die Simultanitit der doppelten Interpretati-
onsmoglichkeit und ihrer kontrastive Beziehung zueinander entscheidend.

5.2.3 Performativitat — ,Er war, was er sagte”

Performativitit ist in Ein weites Feld eng mit den Kategorien von Umkeh-
rung und Stimme verkniipft, deshalb ist hier hauptsédchlich auf die performa-
tive Komponente bereits erorterter Strukturen hinzuweisen. Performativitét
ist besonders in der Hauptfigur Fonty priasent, der sich nicht damit begniigt,
sein Idol Fontane zu verehren, sondern Fontanes Leben nachleben und damit
wiederauffithren muss, ebenso wie in der Blechtrommel fir Oskar die Wie-
derauffiihrung zur Erinnerung notwendig ist. ,,Er war, was er sagte (WF 10)
urteilt das Archiv iiber Fonty, und somit erscheint Fonty als die Verkorpe-
rung eines performativen Aktes an sich. Den Erzédhlern scheint mit der Figur
Fonty genau das zu gelingen, was ihnen in ihrer Archivarbeit als ,,Fufino-
tensklaven vom Archiv bei aller Akribie unmoglich ist: Fontane und sein
Werk wiederauferstehen zu lassen. Sie sind schlieBlich Mitschopfer der
Kunstfigur Fonty (WF 11, 771).

Performativitdt ist in der fiir Grass typischen gegenstdndlichen Umset-
zung der grundlegenden Ideen des Romans présent, so dass das Thema der
Wendezeit strukturell mit der Umkehrung verkniipft wird. Dabei sind die
vielfédltigen Umkehrungsstrukturen auch als performative Umsetzung des
Karnevals aufzufassen.” Gebauer weist darauf hin, wie Fonty Kennzeichen
des Narren oder des Karnevalkonigs aufweist, dessen Erhéhung und Ernied-
rigung immer wieder neu inszeniert wird,*® nicht nur in den Paternosterfahr-
ten, sondern in seiner ganzen ,,verkrachten Existenz (WF 9). Das Element
des Karnevals bringt auch die Assoziation des Spiels und der Biihne mit
sich, eines performativen Raums, in dem Fonty als die Verkorperung von
Fontanes Leben und Werk existiert. Performativitét ist aber auch eng mit der
Kategorie der Stimme verkniipft, in dem Rezitieren von Balladen, Reden
und Vortrdgen, bis hin zu Fontys abschlieBender karnevalistischen ,,Brand-

8 Stolz: Nomen est omen, 156.
8 Bakhtin: Problems of Dostoevsky’s Poetics, 83—149.
8 Gebauer: Wendekrisen, 156; Bakhtin: Problems of Dostoevsky’s Poetics, 102.
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rede®, in der Fonty Fontanes Romanfiguren in einen Karnevalsumzug pré-
sentiert. Die Rede in der Kulturbrauerei erscheint somit als Héhepunkt der
karnevalesken Umkehrungsstruktur.®’” Statt nur Fontane zu imitieren, tritt
Fonty in diesem Vortrag durch Neukombination in ein dialogisches Verhalt-
nis mit Fontane, das nach Bachtin die literarische Polyphonie kennzeich-
net.*® Die Rede weist jedoch noch eine weitere performative Komponente
auf. Zwar wird die Tatsache, dass zeitgleich mit Fontys flammender Kritik
an der Treuhand im Gebédude der Treuhand ein Feuer ausbricht, als zufélli-
ges Zusammentreffen erklért; doch, folgern die Erzidhler, ,,die Macht der
Fiktion lieB ihn verdichtig erscheinen* (WF 764). Ahnlich, wie in Hunde-
jahre die Macht des Erzihlens mit biblischen Bildern verkniipft wird,”
kommt in Ein weites Feld dem Hesekieltext noch eine weitere Rolle zu. Wie
in Hesekiels Vision die verdorrten Gebeine wieder zum Leben erweckt wer-
den, kann Fonty den vergessenen Autoren Fontane wiederbeleben. Die An-
lehnung an Hes. 37 ist somit auch als Hervorhebung der performativen Kraft
der Fiktion zu verstehen, die die Bruchstiicke zu einer lebendigen, fiktiven
Wirklichkeit zusammenzusetzen vermag.

5.3 Vokalpolyphonie

Bereits im Roman werden Repetition, Variation, Umkehrung und Kontrast,
die transmedialen Gemeinsamkeiten der Literatur mit Musik, auch explizit
mit Musik in Verbindung gebracht. Die Hervorhebung der Kategorie der
Stimme wird durch die Erwdhnung von Chor und Chorgesang musikalisch
konnotiert. Auch die durchgehende Prisenz antithetischer Strukturen, die
Kontrast und Parallele miteinander verbinden, kann mit den expliziten Er-
wihnungen von Kontrapunkt und mehrstimmigem Gesang in Zusammen-
hang gebracht werden.

Repetition und Umkehrung haben fiir die Entwicklung der Romanhand-
lung tragende Bedeutung. Die auffilligste Struktur des Romans ist die Ver-
kniipfung der verschiedenen temporalen Ebenen des Textes. Dabei ist das
Leben und Werk Fontanes einerseits und Theo Wuttkes Biographie und sei-
ne Identitét als Fonty andererseits nicht in erster Linie linear sondern in zeit-
versetzter Imitation verkniipft. Der Aspekt der Repetition ist wichtiger als
die kausale Verbindung. Selbst der linear-kausale Handlungsstrang des Ro-
mans, die Enthiillung von Fontys Seitensprung im besetzten Frankreich,
erscheint zum Schluss als Teil der repetitiven Imitation, da sich Theo Wuttke

87 Gebauer: Wendekrisen, insb. 185—188.

88 Bakhtin: Problems of Dostoevsky’s Poetics, 51.

% Geschichtenerzihlen schiitzt Brauxel, Jenny und Matern in Jennys brennender Kneipe vor
den Flammen, wie die drei Méanner im Feuerofen durch ihren Glauben geschiitzt werden
(Dan.3, 1-30): ,,Erzdhlt Kinder, erzahlt! [...] LaBt den Faden nicht abrei3en, Kinder! Denn
solange wir noch Geschichten erzéhlen, leben wir* (Hj 690).
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seinerseits als illegitimer Ururenkel Fontanes betrachten darf (WF 417f,
684f).” Vorangetrieben wird die Handlung durch Repetition und Kontrast,
wobei diese transmedialen Kategorien mehrmals mit dem Begriff der Varia-
tion in Verbindung gebracht werden. Die Form eines Themas mit Variation
bedeutet von daher etwas anderes als die Wiederkehr des Gleichen, die etwa
im Bild des Paternosters gesehen wurde. Die Variation setzt sich aus Repeti-
tion und Kontrast gleichermaBlen zusammen, oder in dem Wiedererkennen
des Themas in auf den ersten Blick unterschiedlichen Umsetzungen. In der
Form des Themas mit Variationen ist dies in der Musik vollig selbstver-
standlich, die verschiedenen Variationen als voneinander unterschiedlich bei
gemeinsamen wiedererkennbaren Thema zu begreifen.

Vielstimmigkeit und Chorgesang

Das strukturierte Miteinander unterschiedlicher aber aufeinander bezogener
Stimmen im Chor, das Singen und Mitsingen werden in expliziten Musik-
erwahnungen in Ein weites Feld immer wieder aktualisiert, jedoch in nuan-
cierterer Weise als in der Danziger Trilogie. Chore und Hymnen werden als
Ausdruck nationaler Identitdt dargestellt. Aber die Struktur des Chors, der
versetzte Einsatz, der gegenseitige Bezug unterschiedlicher, gegensatzlicher
Stimmen wird in Ein weites Feld auch konstruktiv eingesetzt. Bei Marthas
Hochzeitsfeier strukturiert der versetzte Einsatz die unterschiedlichen Stand-
punkte und Reaktionen zu bestimmten Themen und macht dabei den gegen-
seitigen Bezug deutlich.

In der Schilderung der Wiedervereinigungsfeier erscheint insbesondere
Hoftallers Antiphon als Mittel zur Vergegenkunft. Hoftallers kommentieren-
de Einwiirfe sind auch mit der Aufgabe des Chor des antiken Dramas ver-
wandt, eine Form, die Schiller bewusst in ,,Uber den Gebrauch des Chors in
der Tragodie“ als Erweiterung der Gegenwart versteht: ,,Der Chor verldsst
den engen Kreis der Handlung, um sich liber Vergangenes und Kiinftiges,
iiber ferne Zeiten und Volker, iiber das Menschliche iiberhaupt zu verbrei-
ten.”’ Der Chor als Mittel zum Schaffen eines Zeitraumes, erscheint somit
in Ein weites Feld als Mittel,Vergegenkunft zu erreichen. Hoftallers Gegen-
stimme zur allgemeinen Vereinigungsfreude ruft sowohl Vergangenheit als
auch Zukunftsaussichten auf, die im Augenblick der Wiedervereinigung
leicht verdrangt werden.

Die explizite Thematisierung von Singen und Mitsingen geht mit einer
Hervorhebung der transmedialen Eigenschaft der Stimme einher: Stimme ist

% Andererseits gibt es auch Hinweise darauf, dass Fontys Fontaneimitation kausal mit seiner
Kriegsaffare verkniipft ist, da Fonty sich offensichtlich erst nach dem Krieg immer weiter in
seine Fontaneidentitét hineinsteigert, je mehr er von seiner eigenen Geschichte ablenken will
(WF 403, ,.der sich spéter, viel spater Fonty nannte®).

°! Hildebrandt: Die Neunte, 120f; Friedrich von Schiller: Uber den Gebrauch des Chors in der
Tragodie. Schillers Werke. Nationalausgabe. Zehnter Band. Hrsg. von Siegfried Seidel. Wei-
mar: Hermann Bohlaus Nachfolger, 1980, 3.
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prasent in Form von Rede und Zitat, einer ausgeprédgten bachtinschen Poly-
phonie aber auch mit Doppeldeutigkeit und Polysemie. Die Hervorhebung
der Akustik und mehrerer gleichzeitig erklingender Stimmen lédsst sich wie-
derum mit der expliziten Erwdhnung von Chorgesang verbinden. Auch die
Multiperspektivitidt des Romans, die sich als stindige Konfrontation unter-
schiedlicher Ansichten und Versionen bemerkbar macht, wird wiederholt als
Vielstimmigkeit thematisiert. Die Erzdhler evozieren musikalische Formen
zur Strukturierung der Multiperspektivitit ihres Materials. Die bachtinsche
Polyphonie des Romans wird dabei von den Erzdhlern mit musikalischer
Polyphonie in Verbindung gebracht. Der Verweis auf musikalische Simulta-
nitdt ermoglicht auch die Umsetzung von Vergegenkunft. In Fontys zeit-
iiberspringender Rede entsteht Vergegenkunft in einem stdndigen Springen
zwischen unterschiedlichen Zeiten, eine dhnliche Technik wie in latenter
Polyphonie, wenn ein monophones Instrument durch stindigen Tonhdhen-
wechsel die Illusion zweier gleichzeitig erklingender Stimmen erzeugt. Auch
hier wird die Verwendung intermedialer Beziige zur Musik zur Etablierung
von Vergegenkunft deutlich.

Die Anlehnung an musikalische Strukturen ermoglicht somit den gleich-
zeitigen Ausdruck von Skepsis und Freude, von Mdglichkeiten und Gefah-
ren der Wiedervereinigung, von ihren Griinden und méglichen Auswirkun-
gen. Dieser Eindruck von Polyphonie eignet sich besonders dazu, um die
Widerspriichlichkeit deutscher Geschichte generell und der Wendezeit im
Besonderen darzustellen. Aber der Verweis auf Vielstimmigkeit und Poly-
phonie ermdglicht auch die Darstellung der widerspriichlichen Seiten der
Musik an sich. Dies ist in der Schilderung des gemeinsamen Singens deut-
lich geworden. Dabei wird einer ambivalenten Haltung in der Ablehnung
ideologischer Vereinnahmung und Akzeptanz der emotionalen Macht der
Musik gleichermaflen Platz eingerdumt. Der Riickgriff auf musikalische
Strukturen ermoglicht eine differenzierte, ambivalente Darstellung der deut-
schen Geschichte.

Kontrapunkt

Variation ist in Ein weites Feld insbesondere mit Umkehrung verkniipft.
Uber die Verkniipfung mit den Elementen des Karnevals hinaus, ist aber
auch noch auf die Betonung von der Gleichzeitigkeit der Gegensétzlichkeit
einzugehen. Sie kommt in der durchgehenden antithetischen Struktur zum
Tragen, die stindig die innere Zusammengehorigkeit der Gegensitze betont.
Die im Roman gestalteten Gegensétze verharren nicht in Pro und Contra-
Positionen, sie finden auch keinen Kompromiss oder Ausgleich, sondern sie
bilden eher einen ,,zur Einheit gekoppelte[n] Gegensatz*“ (WF 688). Durch
die Gegeniiberstellung wird immer wieder ein iibergreifender Zusammen-
hang urspriinglich gegensétzlicher Positionen deutlich. Diese Tatsache l4sst
den Kontrapunkt als intermedialen Bezug aufscheinen. Die antithetischen
Strukturen betonen entweder die Gleichzeitigkeit ihrer Darstellung und ins-

204



besondere ihren inneren Zusammenhang, der sich bei ndherem Hinsehen
durchgehend ergibt. Nicht einer der prédsentierten Perspektiven wird recht
gegeben. Auch geht es nicht nur um die bloe Darstellung moglichst dispa-
rater unterschiedlicher Haltungen und Stimmen. Die antithetischen Struktu-
ren in Ein weites Feld weisen alle das Element des gegenseitigen Bezugs
auf, sie fungieren stets doppelt. Sie weisen auf Parallelen hin, wo man Kon-
trast erwartet und bei offensichtlichen Kontrasten heben sie Parallelen her-
vor.

Der Bezug zur vielstimmigen Musik im Allgemeinen und zum Kontra-
punkt im Besonderen bringt den Gedanken der iibergreifenden Zusammen-
gehorigkeit ins Spiel. Die Gleichzeitigkeit selbstédndiger Stimmen, schafft,
allein durch die Tatsache, dass sie gleichzeitig aufgefasst werden, Beziige,
die selbst in gegensitzlichen Standpunkten vorhandene Zusammenhinge
hervorheben. Dies bedeutet auch eine Finsicht in die Komplexitidt und Am-
bivalenz der Zusammenhénge. So ist auch etwa die Erinnerung an die Griin-
de der Trennung in Hoftallers Antiphon kein Argument gegen die Vereini-
gung, sondern ein Ausdruck der Tatsache, dass eine Vereinigung nur gliic-
ken kann, wenn sie die Griinde, die zur deutschen Trennung fiihrten, nicht
verdrdngt, sondern gegenwirtig hélt. Der intermediale Bezug zu polyphoner
Musik ermdglicht eine differenzierte Gestaltung der Wendezeit, deren politi-
schen Konsequenzen Grass kritisch gegeniiberstand, deren Moglichkeiten in
Ein weites Feld aber auch anerkannt und nicht ausgeblendet werden.

Der inhaltliche Bezug zum Kontrapunkt zusammen mit einer von Simul-
tanitdt und Antithetik gepragten Struktur ermoglicht die Darstellung dessen,
was im Butt als ,[d]at een und dat anner tosamen” (Btt 445) beschrieben
wird. Bereits im Butt geht es bei der Frage nach der wahren Version des
Maérchens Vom Fischer un syner Fru letztlich nicht um eine Entscheidung,
welche der im Roman kursierenden Versionen des Mairchens die authenti-
sche ist, es geht auch weniger um die Suche nach einem Dritten Weg, son-
dern um die Darstellung der Gegensitzlichkeit und der Gestaltung der ge-
genseitigen Abhéngigkeit der beiden Versionen. Ahnlich wird auch der Le-
ser von Ein weites Feld die Aussage des Romans weder in Fontys kritischer
Distanz zum Vereinigungsprozess noch in Hoftallers Geheimdienstperspek-
tive oder in Madeleines eher unbelasteter AuBlenperspektive erhalten, son-
dern in ihrem gegenseitigen Bezug aufeinander. Diese stindigen sich aufei-
nander beziehenden Gegensitze ermdglichen eine erweiterte Darstellung der
Wende und des Vereinigungsprozesses. Das wird in einem erweiterten, am-
bivalenten Bild der deutschen Geschichte deutlich, das sich im Roman auch
in einer verdnderten, ambivalenten Darstellung der Musik niederschlégt.

Die Art und Weise, wie in Ein weites Feld mit Hilfe antithetischer Struk-
turen stindig neue Gegensétze erdffnet oder unerwartete Parallelen gezogen
werden, zeigt Ahnlichkeit mit anderen Texten auf, die einen intermedialen
Bezug zum Kontrapunkt vornehmen. So ist etwa Aldous Huxleys Point
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Counter Point (1928) ebenfalls auf allen Ebenen von einem stindigen
Wechsel von Parallelen und Gegensatz geprégt.

Die Hervorhebung von Simultanitit zusammen mit der Betonung von
Kontrasten erzielt den Eindruck von Vielstimmigkeit, wie sie aus der Musik
bekannt ist. Diese Anlehnung dient letztendlich der Gestaltung von Verge-
genkunft als riumlicher Zeitauffassung. Durch die Uberlagerung mehrerer
selbstédndiger Stimmen entsteht eine rdumliche Struktur, die mit dem Begriff
Polyphonie verkniipft ist.

Der Bezug zum Prinzip des Kontrapunkts als ein Gegensatz, der eine in-
nere Abhéngigkeit birgt, sowie zur Polyphonie als einer Vielstimmigkeit
gleichberechtigter selbststindiger Stimmen ermdglicht es auch, die lineare
Narration deutscher Nationalgeschichte zu unterlaufen. Die verdnderte Dar-
stellung und Haltung zur Musik ist verkniipft mit der verénderten Perspekti-
ve auf die deutsche Geschichte, auf die Preece hingewiesen hat (s.0.). Dies
wird auch darin deutlich, dass in Ein weites Feld Ereignisse des Zweiten
Weltkriegs anfangs im Zeichen von Schuld und Vertuschung stehen (so gibt
Fonty sich alle Miihe, mit Fontanes Biographie die eigenen Fehltritte zu
iiberdecken). Doch wird in diesem Roman nicht die Schuldverdeckung durch
einen unzuverldssigen Erzéhler inszeniert. Stattdessen wird durch Hoftallers
und Madeleines Auftreten die Wahrheit enthiillt. Eine gewisse Harmonisie-
rung wird mehrfach in Verbindung mit Madeleines Figur erwéhnt: ,,Soviel
familiire Harmonie, soviel Einklang horte er gern® (WF 472) heifit es von
Fonty in der Schilderung der ,,Ode an die Freude“. Die Musik in Ein weites
Feld weist von daher auch eine Funktion in der Gestaltung von Harmonie
auf, aber einer komplexen Harmonie, die sich aus dem Zusammenklang
mehrerer selbststandiger und gegensétzlicher Stimmen ergibt.

Explizite Musikerwdhnungen und musikalische Strukturen sind in der Dan-
ziger Trilogie derart eng mit Deutschland und seiner Geschichte verkniipft,
dass es nicht verwundert, wenn diese Verbindung in Grass ,,Wenderoman*
wieder erscheint. Dabei wird die Frage der Wiedervereinigung und der deut-
schen Geschichte in Ein weites Feld anders und durchaus produktiver gestal-
tet, als in der Kritik wahrgenommen wurde. Parallel dazu wird Musik anders
verwendet, als es auf den ersten Blick aus Fontys ablehnender Haltung der
Musik gegeniiber erscheinen mag.

Die gesellschaftliche Rolle und die Wirkung von Musik werden in Ein
weites Feld im Gegensatz zur Blechtrommel nicht nur kritisch beschrieben.
Stattdessen lésst sich eine Diskussion der Haltung zur Musik und ihrer ge-
sellschaftlichen Rolle feststellen. Einige der Analyseergebnisse fiir Ein wei-
tes Feld lassen auch Differenzierungen der Rolle der Musik in der Danziger
Trilogie zu, denn auch in Oskars Trommeln verkniipft sich die Musik mit der
Erinnerung. In der Blechtrommel sind jedoch es auffalligerweise nur grund-
legende Musikelemente, melodieloser Rhythmus, Pfeifen, Kinderlieder posi-
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tiv konnotiert, nicht jedoch die etablierte, klassische Musik, fiir die in beiden
Romanen paradigmatisch Beethoven steht.

In der Gestaltung unterschiedlicher Einstellungen gewinnt die Auseinan-
dersetzung mit Musik in Ein weites Feld an Tiefe. Es findet sich einerseits
die Bejahung der emotionalen und erinnerungstragenden Kraft hauptsichlich
durch weibliche Romanfiguren. Andererseits findet sich die Skepsis der Mu-
sik angesichts ihrer Ideologieanfilligkeit bei Fonty als auch bei den Erzéh-
lern. Diese gegensitzlichen Standpunkte entwerten sich nicht, sie bilden
auch keinen Kompromiss, sondern sie beeinflussen sich gegenseitig in der
Darstellung eines sowohl-als auch.

Dabei ist auffallend, dass in Ein weites Feld selbst dem Singen von FDJ-
Liedern eine positive, erinnerungstragende Rolle zugestanden wird. In der
Rolle der Musik als Teil eines Gegenentwurfs in Butt und Rdttin wird der
Liedtext (der meist als Ideologietrdger fungiert) ausgeblendet (Exkurs).
Doch bei Marthas Hochzeitsfeier ist beides gleichzeitig thematisiert, die
erinnerungstragende Funktion einerseits und gleichzeitig ihr reproduzierter
ideologischer Ballast. In der Schilderung der ,,Ode an die Freude* bekommt
gerade Beethoven eine Bedeutung iiber seine ideologische Vereinnahmung
hinaus, ohne dadurch die fortlaufende Instrumentalisierung gerade dieses
Komponisten zu verdringen. Das idealistische Pathos Schillers wird in sei-
ner mitreiBenden Wirkung beschreiben, und mit dem Pathos, das die beiden
Weltkriege einleitete zugleich kontrastiert und parallelisiert. In der Schilde-
rung des Schlusschors der 9. Sinfonie wird dem Bild Beethovens als Kom-
ponist der Freiheit durch die positive Schilderung des Mitsingens Platz ein-
gerdumt, auch wenn gerade die Wendezeit ein weiteres Beispiel der politi-
schen Vereinnahmung Beethovens und der 9. Sinfonie ist. Gleichzeitig er-
setzt Beethovens Schlusschor in der Schilderung der Vereinigungsfeier die
tatsdchlich gesungene einst west- und jetzt gesamtdeutsche Nationalhymne.
Aus dieser Perspektive steht der Schlusschor der 9. Sinfonie gleichzeitig fiir
eine grenziiberschreitende européische Perspektive. Auch hier findet sich die
Gegeniiberstellung voneinander abhéangiger Kontraste.

In Ein weites Feld ist der strukturelle Bezug zur Musik weniger ins Auge
fallend als etwa in der Blechtrommel. Insbesondere die kontrastiven Zusam-
menhénge erschlieBen sich erst im sorgféltigen reflektierenden Lesen, das
Umdenken und Weiterdenken miteinbezieht. Manche Kontraste entfalten
sich erst in der Nachforschung der genauen Zusammenhénge. Grass verlangt
einen aktiven Leser. Der Romantext erscheint als eine Grundlage fiir den
eigenen Denkprozess, der die unterschiedlichen Erzéhlstringe vergegenwir-
tigt und beurteilt. In dieser Hinsicht hat Ein weites Feld durchaus etwas mit
einer Musikpartitur gemeinsam, die eine Grundlage fiir eine Auffiihrung im
Lesen und Rezipieren bietet.

Ein polyphones Musikstiick l4sst sich nicht auf eine seiner Stimmen redu-
zieren, ebenso wenig lésst sich eine Aussage des Romans isolieren, ohne
seine Gegenpositionen zu beriicksichtigen. Ein weites Feld léasst sich deshalb
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als ein vielstimmiger, polyphoner Roman in musikalischen Sinn auffassen.
Der intermediale Einbezug der Musik in die Interpretation des Textes er-
weist sich deshalb als besonders hilfreich, weil die musikalische Polyphonie
(im Gegensatz zu Bachtins Polyphonieverstindnis) nicht nur die Vielstim-
migkeit sondern die gegenseitige Abhingigkeit der unterschiedlichen Stim-
men hervorhebt.

Die Danziger Trilogie zeichnet sich durch eine negative, kritische Thema-
tisierung von Musik bei gleichzeitiger Verwendung musikalischer Strukturen
aus. Die Repetitivitit der Musik ist dabei auch insbesondere mit der Darstel-
lung von Krieg, Tod und Gewalt verkniipft. In Ein weites Feld findet sich
Musik dagegen auch mit einer komplexen Form von Harmonie verkniipft,
als eine Verbindung zwischen der kritischen Haltung der Danziger Trilogie
und einer Schilderung der Musik als Teil eines positiven Gegenentwurfes. In
der Form der stindigen Kontrastierung erscheint die Ambivalenz der Musik
als Ideologietriger einerseits als auch als wertvoller Erinnerungstrager ande-
rerseits darstellbar. Ein weites Feld fiigt sich somit mehr ins Gesamtwerk ein
als es auf den ersten Blick scheinen mag. Wie Oskar in der Blechtrommel
antwortet Fonty auf den Wunsch nach Vergessen und Verdrangen mit der
Performanz von Erinnerung. Gleichzeitig verwendet Theo Wuttke seine
Identitit als Fonty als Deckmantel fiir die eigene verdrangte Schuld. Im Ver-
gleich mit dem folgenden /m Krebsgang wird deutlich, dass der Ausloser fiir
Fontys skurriles Benehmen womdglich nicht an seinem Geburtsdatum liegt,
sondern vielmehr in der Affdre des Gefreiten Theo Wuttke zu suchen ist.
Wiahrend Tulla in /m Krebsgang ihr traumatisches Erlebnis immer wieder
ans Licht zerrt, schweigt sich Fonty, ganz nach dem Vorbild von Fontanes
Erzéhlstil, iiber den Kern der Ereignisse aus. Dabei ist auch die Natur der
Schuld Theo Wuttkes, der Seitensprung und seine Konsequenzen, als Anleh-
nung an Fontane zu sehen. Allerdings wird der gesellschaftliche Skandal, der
bei Fontane Zentrum der Romane bildet, hier kontextualisiert und entschérft,
da zum Beispiel Emmi weitaus Schlimmeres befiirchtet hat:

,Aber nen Schreck hab ich schon gekriegt und erst mal auf was Schlimmeres
getippt, PartisanenerschieBungen womoglich. War richtig erleichtert dann, als
nur das mit dem Kind rauskam.* (WF 465f)

Aus dem Versteckspiel und dem Kreisen um sein Idol vermag, Fonty letzt-
lich mit Hilfe seiner Enkelin Madeleine auszubrechen. In Ein weites Feld
geschieht somit ein Durchbrechen der konstruierten Teufelskreise, was sich
in den iibrigen Werken von Glinter Grass sonst nicht beobachten ldsst. In der
Novelle Im Krebsgang, die im folgenden Kapitel betrachtet werden soll,
steht weniger eine vielstimmige, polyphon strukturierte Harmonie als wieder
die Verbindung von Musik mit Tod, Krieg und Gewalt im Vordergrund.
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6 Im Krebsgang (2002)

Es ist wie in einer Fuge, wenn verschiedene Stimmen nach und nach ver-
flochten werden. [...]
Man kann das Stiick auch riickwiirts spielen, also im Krebsgang.'
Per @Ohrgaard

In der Novelle Im Krebsgang erscheint der Untergang der Wilhelm Gustloff
im Januar 1945 mit iiber 9000 Todesopfern eingebettet in ein Netz sich &h-
nelnder Vorgidnge. Deren Wiederholung findet keinen Endpunkt, sondern
scheint am Ende der Novelle lediglich von neuem einzusetzen. Der Titel /m
Krebsgang verweist auf die musikalische Technik des Krebsgangs, die das
Riickwiértsspielen eines Themas bezeichnet. Der Krebsgang ist insbesondere
mit kontrapunktischen Kompositionsformen, wie etwa Fuge und Kanon,
verkniipft. Als strukturelle Vorbilder verkniipfen sie die Form der Novelle
performativ mit ihrer Handlung: die Schilderung von Flucht (Fuge) sowie
die Wiederholung (Kanon) unbewiltigter Vergangenheit.

Die Schilderung von Flucht und Vertreibung findet sich bei Grass im en-
gen Zusammenhang mit Schilderungen des Holocaust: Der Bericht {iber ein
Féhrungliick bei Kdsemark mit tausenden ertrunkenen Kleinkindern verfolgt
Oskar in seinen Fiebertrdumen zusammen mit Fajngolds Berichten aus dem
KZ (Bt 540).> Ahnliches gilt fiir friihere Erwihnungen der Versenkung der
Gustloff (Bt 508):> In der Rdittin wird die Gustloff im Zusammenhang mit der
Cap Arcona erwihnt, die mit KZ-Héftlingen an Bord von der britischen
Luftwaffe bombardiert wird und ausbrennt (Rt 19, 64f, 293), in Mein Jahr-
hundert wird die Gustloff zusammen mit den Todesmérschen aus den KZs
genannt (MJ 162). Eine eingehendere Auseinandersetzung mit der Geschich-
te der Gustloff geschieht aber erst mit /m Krebsgang, und wird, so Grass, erst
»in einer strengen Form® méglich.4 Der Hinweis auf eine ,,strenge Form*
erinnert an die Bezeichnung ,,strenger Satz* fiir eine konsequente Komposi-
tion im Kontrapunkt.” Dieser Hinweis ist vom GroBteil der Forschung nicht

! @hrgaard: Giinter Grass. Ein deutscher Schrifisteller wird besichtigt, 66.

2 Kurz darauf flieht Oskar selbst im Giiterwagen Richtung Westen (Bt 551-564).

3 In der Rdttin geht Oskar Matzerath davon aus, dass Tulla mit der Gustloff’ gesunken ist (Rt
91).

* Giinter Grass und Fritz Pleitgen: ,,Ich glaube, wir haben unsere Lektion kapiert. Auf: spie-
gel.de. Eingesehen am 01.02.2010.

> Strenger Satz. In: Grove Music Online. Oxford Music Online. Eingesehen am 30.11.2011.
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aufgegriffen worden. Dabei ist seit Doktor Faustus das Komponieren im
,strengen Satz* als Begriff auch in der Literaturwissenschaft geliufig.® Le-
diglich @hrgaard und Weyer erwihnen im Kontext von /m Krebsgang tiber-
haupt die musikalische Technik des Krebsgangs.” Uber die explizite Musi-
kerwéahnung im Titel hinaus, finden sich weitere Parallelen zu anderen musi-
kalischen Beziigen in Grass’ Werk. Mit ,,Glaube Hoffnung Liebe® verbindet
die Novelle die Beziehung von Tétern und Opfern im Zweiten Weltkrieg,
sowie die Darstellung des Massensterbens in bewusst akausalen Strukturen.
Zum anderen spielt, wie in Ein weites Feld, die Gleichzeitigkeit unterschied-
licher Erzihlstringe eine groBe Rolle. Durch die Uberlagerung unterschied-
licher temporaler Stringe wird die Geschichte im Zeit-Raum der Vergegen-
kunft erzahlt.

,, Die Story vom ewigsinkenden Schiff* (IK 44)

Erzéhler der Novelle ist Paul Pokriefke, Sohn der bereits aus der Danziger
Trilogie bekannten Tulla Pokriefke. Die hochschwangere Tulla ist, so stellt
es sich im Krebsgang heraus, eine der Fliichtlinge auf der Gustloff und bringt
in der Ungliicksnacht ihren Sohn Paul zur Welt. Paul hat sein Leben lang an
seiner Rolle als lebendes Denkmal der Katastrophe zu tragen. Ein Auftrag-
geber, genannt ,der Alte” (dem erweiterten Ich des Autors),8 erteilt dem
mittelméBigen Journalisten die Aufgabe, die Geschichte des Untergangs
endlich aufzuschreiben. Doch auch der Alte gesteht, die Geschichte, wie
Paul, vor sich her geschoben zu haben:

Niemals, sagt er, hitte man {iber so viel Leid, nur weil die eigene Schuld
tibermédchtig und bekennende Reue in all den Jahren vordringlich gewesen sei,
schweigen, das gemiedene Thema den Rechtsgestrickten iiberlassen diirfen.
Dieses Versdumnis sei bodenlos... (IK 99)

Paul beginnt seinen Bericht im Jahr 1936 in Davos und schildert das todliche
Attentat des jiidischen Medizinstudenten David Frankfurter auf den NS-
Funktiondr Wilhelm Gustloff. 1937 wird ein KdF-Schiff nach dem NS-
Mirtyrer Wilhelm Gustloff getauft. Nach Kriegsbeginn wird die Gustloff
militdrisch genutzt, ehe sie 1945 zum Fliichtlingsschiff wird. Mit tiber 9000
Personen an Bord wird sie am 30. Januar 1945 auf Befehl des sowjetischen
U-Boot-Kapiténs Alexander Marinesko torpediert und sinkt. Tulla Pokriefke
kann sich auf eines der begleitenden Torpedoboote retten und bringt, im
Augenblick des Sinkens der Gustloff, ihren Sohn Paul zur Welt.

Paul meidet lange jegliche Erinnerung an die Katastrophe, in der er gebo-
ren wurde, allen gegenteiligen Ermahnungen seiner Mutter (,,Das mubfite
aufschraiben®, IK 31) zum Trotz. Ehe sich Paul im Auftrag des Alten dann

% Siehe u.a. Odendahl: Literarisches Musizieren, 205-207.
7 Ohrgaard: Giinter Grass, 66; Weyer: Giinter Grass und die Musik, 40-51.
8 ,Der Alte* gibt sich u.a. als Autor der Hundejahre zu erkennen (IK 77).
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doch noch an die Geschichte der Gustloff wagt, erfiillt jedoch bereits sein
Sohn Konny Tullas Erwartungen. Auf seiner rechtsextremen Internetseite
blutzeuge.de inszeniert Konny den NS-Funktionidr Wilhelm Gustloff und das
nach ihm benannte Schiff. Im Laufe seiner Recherchen st63t Paul unweiger-
lich auf diese Internetseite. Erst nach einiger Zeit erkennt er, dass sein eige-
ner Sohn hinter dieser Seite steht. Konny identifiziert sich derart mit Wil-
helm Gustloff, dass er auf der Webseite sogar unter dem Alias ,,Wilhelm*
schreibt. Ein gewisser ,,David® widerspricht ihm im Chatroom der Seite
immer wieder und provoziert in dem rechtsradikalen Forum mit philosemiti-
schen Ansichten. Als sich die beiden Chatpartner schlieBlich treffen, er-
schiefit Konny alias ,,Wilhelm* den sich als ,,David* ausgebenden Wolfgang
Stremplin. Dieser Mord erscheint als ein bizarrer Racheakt fiir David Frank-
furters Attentat auf Wilhelm Gustloff. Konnys Prozess rollt die gesamte
Geschichte vom Attentat bis zum Sinken des Schiffs erneut auf. Im Gefiang-
nis baut Konny auBlerdem ein Gustloff-Modell, das er vor den Augen seines
sprachlosen Vaters zertriimmert. Als Paul schlielich auf eine Internetseite
stoBt, die Konny in dhnlicher Tonlage verehrt, wie dieser zuvor Gustloff als
Mirtyrer verklart hatte, schlieit er resigniert: ,,Das hort nicht auf. Nie hort
das auf (IK 216).

Flucht und Literatur — Forschungslage

Beim Erscheinen der Novelle wird Im Krebsgang hauptsichlich als Beitrag
zu einer gesellschaftspolitischen Debatte wahrgenommen,” weniger als ,,de-
tailgenau komponiertes Kunststiick im Zeichen geschichtlicher Aufklérung*
mit ,,wohliiberlegten Erzihlstrategien“.'’ Die Frage ob Grass in der Schilde-
rung deutscher Opfer im Zweiten Weltkrieg ein Tabubruch gelungen ist,
beherrscht anfangs die Rezeption. Doch die Frage ,,[W]ar er nun der Erste —
oder war er es nicht?*!' ist falsch gestellt. So zeigt bereits W. G. Sebalds
Essay Luftkrieg und Literatur, dass die Opfer unter der deutschen Zivilbe-
volkerung in der Nachkriegsliteratur durchaus immer wieder zur Sprache
kamen."” Die verhiltnisméBig geringe Anzahl literarischer Schilderungen

° Herman Beyersdorf: Von der ,,Blechtrommel® bis zum ,,Krebsgang“. Gilinter Grass als
Schriftsteller der Vertreibung. In: Weimarer Beitrdge 48, 4/2002, 568—593; Martina Caspari:
Im Krebsgang gegen den Strich. Das schwierige Geschéft des Erinnerns bei Giinter Grass. In:
Germanic Notes and Reviews 33, 2/2002, 106—109; Stuart Taberner: ,,Normalization“ and the
New Consensus on the Nazi Past. Giinter Grass’s Im Krebsgang and the Problem of German
Wartime Suffering. In: Oxford German Studies 31, 2002, 161-186.

19 Dieter Stolz: Im Krebsgang oder Das vergessene Gesicht der Geschichte. In: Honsza und
Swiattowska (Hg.), Giinter Grass. Biirger und Schrifisteller, 235.

" Dirk Knipphals: Schiffskatastrophen und andere Untergiinge. In: die tageszeitung.
20.02.2002, 15.

12 Dieter Stolz nennt Hans Erich Nossack, Gert Ledig, Eberhard Panitz, Arno Schmidt, Heiner
Miiller, Kurt Vonnegut, Alexander Kluge, Walter Kempowski, Thomas Pynchon, Dieter
Forte, Christa Wolf und W.G. Sebald. Stolz: Im Krebsgang oder Das vergessene Gesicht der
Geschichte, 234.
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des Luftkriegs sieht Sebald allerdings nicht als Resultat einer aktiven Tabui-
sierung, sondern eher als ein Problem der dsthetischen Darstellung des Grau-
ens.” Sebald zeigt, wie die Schilderungsversuche der Flichenbombarde-
ments und Feuerstiirme in Klischees und stereotypen Wendungen enden,
deren Funktion es ist, ,,die liber das Fassungsvermdgen gehenden Erlebnisse
zu verdecken und zu neutralisieren“."* Die literarische Bewiltigung des
Grauens miindet unweigerlich im Versuch einer Sinnschaffung, so dass es
zwischen Schweigen und Klischee kaum eine Beschreibungsmoglichkeit zu
geben scheint. Dieses Problem streift auch der erzihlende Kriegsberichter-
statter in Mein Jahrhundert:

Ich sah mit Zivilisten, Verwundeten, Parteibonzen iiberladene Schiffe von
Danzig-Neufahrwasser ablegen, sah die ,,Wilhelm Gustloff*, drei Tage bevor
sie sank. Ich schrieb kein Wort dariiber. Und als Danzig weithin sichtbar in
Flammen stand, gelang mir keine zum Himmel schreiende Elegie. [...] Ich
sah, wie das KZ Stutthof gerdumt wurde, wie Héftlinge, soweit sie den
Marsch bis Nickelswalde iiberlebt hatten, auf Fahrprahme gepfercht, dann auf
Schiffe verladen wurden, die vor der FluBmiindung ankerten. Keine Schre-
ckensprosa, keine aufgewdrmte Gotterddmmerung. Ich sah das alles, und
schrieb nichts dariiber. [...] Das zu beschrieben, hatte ich nicht gelernt. Dafiir
fehlten mir Worte. (MJ 162f)

Weiterhin weist Aleida Assmann darauf hin, dass Bombennéichte oder Flucht
in den Familiengeschichten meist fest verankert, jedoch aus dem offiziellen
Gedenken ausgeschlossen waren. Erst um die Jahrtausendwende gelangen
sie in den offentlichen Diskurs, da mit dem Verschwinden der Erlebnisgene-
ration Erinnerung mit Gedenken ersetzt und die Stellung der Ereignisse im
kollektiven Gedichtnis verhandelt werden muss."

Zum einen erscheint also Im Krebsgang genau zu einem Zeitpunkt, zu
dem eine Reihe Autoren das Thema Flucht und Bombenkrieg wieder auf-
greifen.'® Zum anderen trigt die Form der Novelle den Darstellungsschwie-
rigkeiten Rechnung, die das Thema mit sich bringt, als eine Art Antwort auf
die Wortlosigkeit des Journalisten in Mein Jahrhundert. Die Befiirchtung der
Kritiker, dass Im Krebsgang durch die Schilderung der Deutschen als
Kriegsopfer zu einer Normalisierung der NS-Vergangenheit beitragen kon-
ne, bestitigt sich bei ndherer Betrachtung nicht. Eine narrative Normalisie-
rung wird durch die Erzihltechnik gerade verhindert, zeigt Kathrin Schodel,
die Probleme einer normalisierten deutschen Identitdt werden eher noch

3W. G. Sebald: Luftkrieg und Literatur. Miinchen: Hanser, 1999, 64.

14 Sebald: Luftkrieg und Literatur, 34. Dies ist selbst bei so reflektierten Autoren wie Victor
Klemperer der Fall. Victor Klemperer: Ich will Zeugnis ablegen bis zum letzten. Berlin: Auf-
bau, 1995, 661ff.

15 Assmann: On the (In)Compability of Guilt and Suffering, 190.

'S, a. Hans-Ulrich Treichels Der Verlorene (1999), Tanja Diickers’ Himmelskérper (2003).
Zeitgleich wird in der Geschichtsschreibung die deutsche Téter/Opferfrage neu verhandelt.
Assmann: On the (In)Compability of Guilt and Suffering, 194f.
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herausgestellt.'” Die Enttduschung in Teilen der Literaturkritik angesichts
der niichternen Form und des geringen Umfangs der Novelle'® verkennt ge-
rade ihre Absicht. Gerade indem den geschilderten Ereignissen ein Epos
verwehrt wird, ermoglicht die Erzdhlung, die Problematik der Ereignisse
beizubehalten und eine Normalisierung zu verhindern."

Im Krebsgang verhandelt also weniger einen Tabubruch als die Frage von
Erinnerung und Gedéchtnis. Nicht nur Assmann sieht in der Novelle Fragen
des kollektiven Gedéchtnisses thematisiert.” Aufgrund der engen Verzah-
nung des Gedenkens mit unterschiedlichen Medien wird in der Forschung zu
Im Krebsgang eingehend der intermediale Bezug auf audiovisuelle Medien
erortert.”' Dabei wird die Verwendung des Internets hiufig im Zusammen-
hang mit Grass’ Nobelvorlesung ,,Fortsetzung folgt...” und der dort einflie-
Benden Kritik an der ,,Spielwiese“22 Internet gelesen. Im Raum digitaler
Kommunikation, im ,,Cyberspace* und ,,Chatroom‘ verschwimmt dabei die
Unterscheidung von Vergangenheit und Gegenwart, Wirklichkeit und Ima-
gination. Kirsten Prinz sieht dabei Vergangenheit im Internet ,,als eine aktive
Handlung und als jederzeit abrufbares Geschehen“.” Das Internet verschlei-
ert seine Existenz als Medium und suggeriert stattdessen Authentizitdt. Im
Erzédhlprozess der Novelle erscheint das Internet als Partner und gleichzeitig
als Gegner literarischer Erinnerungsarbeit.**

Im Krebsgang kniipft auch an das Universum der Danziger Trilogie an.
Mit dem gleichaltrigen Joachim Mahlke aus der Novelle Katz und Maus teilt
Konny Fanatismus, das Bediirfnis nach Heldenverehrung und ein kompli-
ziertes Vaterverhiltnis.”> Weyer macht auf die Wiederkehr der Konstellation
des generationsiibergreifenden Zusammenhangs von Handeln und Nicht-

17 Kathrin Schédel: ,,Narrative Normalization® and Giinter Grass’s Im Krebsgang. In: Stuart
Taberner und Paul Cooke (Hg.): German Culture, Politics, and Literature into the Twenty-
First Century. Beyond Normalization. Rochester, NY: Camden House. 2006, 199-205. Dage-
gen ldsst sich etwa in Walsers Ein springender Brunnen (1998) durchaus eine narrative Nor-
malisierung des Weltkriegs feststellen, ebd. 201.

'8 S.u.a. Helmuth Kiesel: Am Elend vorbeigeschrieben. Die Politische Meinung 390, 5/2002,
85-91.

19 Schédel: ,,Narrative Normalization®, 205

2 David Midgley: Giinter Grass, Im Krebsgang: Memory, Medium, and Message. In: Seminar
41, 1/2005, 63. Fiir Kristin Veel vermittelt Erzdhler Paul zwischen Tullas Erinnerung und
Konnys Reproduktion. Veel: Virtual Memory in Glinter Grass’s Im Krebsgang, 207.

2l Neben der herausragenden Rolle des Internets spielen aber auch andere Gedichtnismedien,
wie Fotografien, Biicher, Filme, Gedenkveranstaltungen und Denkmaéler eine Rolle.

22 Giinter Grass: ,,Fortsetzung folgt... Nobelvorlesung 1999. Auf: nobelprize.org. Eingesehen
am 30.11.2011.

2 Prinz: ,,Mochte doch keiner was davon horen®, 184.

2 yeel: Virtual Memory in Giinter Grass’s Im Krebsgang, 210f.

% Julian Preece: The German Imagination and the Decline in the East: Three Recent German
Novels (Edgar Hilsenrath, Jossel Wassemanns Heimkehr; Hans-Ulrich Treichel, Der Verlore-
ne; Gilinter Grass, Im Krebsgang). In: lan Foster und Juliet Wigmore (Hg.): Neighbours and
Strangers. Literary and Cultural Relations in Germany, Austria and Central Europe since
1989. Amsterdam: Rodopi, 2004, 34.
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Handeln aus ortlich betiubt aufmerksam. Konny fiihrt eine radikale Tat von
der Art aus, wie sie der ebenfalls 17jdhrige Schiiler Scherbaum in értlich
betdiubt anstrebt.*®

Weyer hebt auch die Musikalitit des Krebsgangs und die Bedeutung der
riicklaufigen Bewegung fiir die Struktur der Novelle explizit hervor.”” Dabei
sieht er den Bezug auf den Krebsgang als Teil einer generellen Bedeutung
von Umkehrung und Riickwirtsbewegung. Die zwei Erzihlstrange, der his-
torische um Gustloff und der fiktive der Familie Pokriefke, sieht Weyer
»durch Querbeziige miteinander verbunden, so dass der zeitliche Unterschied
zwischen Vergangenheit und Gegenwart aufgehoben scheint”. Die Gegen-
wart sieht er in Pauls stindigen Neuansitzen ,,als ein einziges Kontinuum
konstruiert.*®

Meist wird der Krebsgang jedoch als sich selbst erklirende Metapher
verwendet. So spricht Midgley von einer ,,crab-like exploration of the con-
tributory factors in the historical situation®,” ohne niher auf das Wesen ei-
ner ,.krebsartigen Erkundung* einzugehen. Veel versteht den Krebsgang als
,.disjointed“,”® obwohl gerade unzusammenhingende Spriinge nicht in das
Bild des Krebsgangs passen. Prinz sieht den Krebsgang als eine Form me-
dialer Selbstreflexivitit, als produktive Gegenstrategie zu den problemati-
sierten, von Hierarchisierung und Linearitit geprigten Gedichtnismedien.
Seine Querlaufigkeit ermogliche die ,,listige Durchkreuzung etablierter Er-
zdhlmuster’' sowie eine Neuordnung der Zeitebenen. In der bisherigen For-
schung wird der Krebsgang in der Novelle also hauptsidchlich mit Elementen
der Riick- und der Querldufigkeit verbunden. Im Folgenden wird dagegen
dem bislang nur bei Weyer aufgegriffenen musikalischen Verstédndnis des
Titels nachgegangen.

6.1 Explizite Musikerwahnungen — kein ,deutsches
Requiem®

Der Krebsgang wird bei Grass nicht als Synonym einer Verschlechterung
verwendet, sondern ist in seiner raumlichen wie zeitlichen Riickwértsbewe-
gung mit der musikalischen Auffassung der retrograden Spiegelung ver-
kniipft (3.2.3). Somit bedeutet Krebsgang bei Giinter Grass schon immer
eine doppelte Bewegung, die eng mit dem Bestreben, ,,gegen die verstrei-
chende Zeit™ anzuschreiben (Tb 148), zusammenhéngt: Durch die riicklaufi-

26 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 41-43.

2 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 40-51; @hrgaard: Giinter Grass. Ein deutscher
Schrifisteller wird besichtigt, 66.

2 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 51.

» Midgley: Giinter Grass, Im Krebsgang: Memory, Medium, and Message, 65.

30 Veel: Virtual Memory in Giinter Grass’s Im Krebsgang, 206.

31 Prinz: ,,Mochte doch keiner was davon héren®, 186f.
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ge Bewegung wird Vergangenheit in die Gegenwart geholt. Der musikali-
sche Bezug geht deshalb eng mit einer strukturellen Bedeutung von Spiege-
lung und Inversion einher. Eine musikalische Interpretation des Titels /m
Krebsgang verbindet den Krebsgang mit Fuge und Kanon, die eine formale
Entsprechung zu den Themen Flucht und Wiederholung in der Novelle bil-
den.

Die musikalische Interpretation des Titels wird durch weitere explizite
Musikerwdhnungen im Text unterstiitzt. Zwar spielt Musik auf der Hand-
lungsebene kaum eine Rolle. Die Musikerwdhnungen sind evokativer Art,
weisen also auf die strukturelle Bedeutung von Musik hin. In der Schilde-
rung des Internets etwa betont Paul stets dessen virtuellen Raumlichkeit,
indem er die konzeptuelle Miindlichkeit des Chatrooms als einen mit Stim-
men gefiillten Raum beschreibt (wie er auch in den metaphorischen Begrif-
fen ,,Chatroom®, ,,Cyberspace zum Ausdruck kommt), das Chatten verlauft
,vielstimmig™ (IK 117) und fiillt sein Ohr mit ,,Gequassel” (IK 89). Den
gesamten Internetauftritt der Gust/off nennt Paul ein ,,Echo* (IK 64).

Uber den virtuellen Raum hinaus wird Stimme, insbesondere Mehrstim-
migkeit betont. Konny und Wolfgang lachen ,,zweistimmig® (IK 174). Der
,finale Schrei* der Schiffbriichigen im Augenblick des Sinkens erklingt mit
der Schiffssirene der Gustloff in ,,grauenhafter Zweistimmigkeit* (IK 145f).
Konny und Wolfgang bilden ein ,,Duett (IK 64), die historischen Gestalten
Gustloff, Frankfurter und Marinesko bilden fiir Paul ein ,,Trio* (IK 14). Zu-
dem setzt Paul immer wieder Musikevokationen ein, um Repetitivitit kennt-
lich zu machen. Sprache wird zum Lied, das nach vorgegebenen Mustern
abléuft: ,,Dieses Mérchen hat mir Mutter von Kindheit an vorgesungen® (IK
65). Paul vergleicht seine Mutter Tulla mit einer ,,Platte mit Sprung™ (IK
205), die immer zur sinkenden Gustloff zurtickspringt, die weder die passen-
den Worte noch Toéne fiir die Katastrophe zu finden vermag: ,,Da hab ech
kaine Tone fier (IK 136). Pauls Geburt ist folglich nur ein Teil eines Lie-
des: ,,.Die Arie ,Stirb und werde‘ hatte mehrere Strophen* (IK 145). Hier
wird ein Zitat aus Goethes Gedicht ,,Seelige Sehnsucht**? durch die musika-
lische Bezeichnung Arie gewissermallen vertont. Pauls véterliches Versagen
erscheint als ein ,,Leitmotiv®, von dem er vermutet, dass es ,,cine [Tulla]
gefillige Musik™ (IK 194) macht.

Dabei heben die expliziten Musikerwahnungen meist zwei charakteristi-
sche Elemente der Musik hervor: Vielstimmigkeit und gesteigerte Repetitivi-
tit. Der Eindruck von Statik und Repetitivitit wird auch {iber die expliziten
Musikerwdhnungen hinaus betont: Tullas Lieblingsthema nennt Paul salopp
die ,,Story vom ewigsinkenden Schiff* (IK 44), den ,,ewigwihrende[n] Un-
tergang™ (IK 33) oder die ,,Endlosgeschichte” (IK 133, 153). Auch in For-
mulierungen wie das ,,fortwahrend sinkende Schiff” (IK 157) miindet die

32 Johann Wolfgang von Goethe: West-ostlicher Divan 1. In: Sdmtliche Werke 3/1. Hrsg. von
Hendrik Birus. Frankfurt/Main: Deutscher Klassiker Verlag, 1994, 24f.
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standige Wiederholung der Fluchterzdhlung Tullas in eine zeitlose Statik.
Auch Paul selbst charakterisiert sich als statisch und unbeweglich (IK 43).

Musikalische Einzelreferenzen sind verhdltnisméBig selten, meist im
Kontext und gemiB der Propagandafunktion in der NS-Zeit.”> Einigen Er-
wihnungen jedoch kommt eine wichtigere Rolle zu. In der Schilderung der
Trauerfeier fiir Wilhelm Gustloff vermeidet Paul einerseits, den Namen des
in der Trauerrede erwihnten ,,Oberblutzeugen® auch nur zu nennen (er meint
Horst Wessel). Gleichzeitig hat er aber keine Skrupel, den Anfang des Horst-
Wessel-Liedes zu zitieren (,,Die Fahne hoch...“, IK 34). Durch das assozia-
tive Zitieren von Liedanfingen wird Musik und das Singen dieser Lieder
aber gerade evoziert.”* Genau dieser Effekt wird in der Danziger Trilogie
durch das Zusammenschreiben der Liedanféinge verhindert. Erzdhler Paul
evoziert im Leser genau jene Fortsetzung des Liedes, und damit eine Repro-
duktion von NS-Gedankengut, die er mit der Verweigerung der Namensnen-
nung zu vermeiden vorgibt.”> Auf solche Elemente von Zweistimmigkeit
wird spéter zuriickgekommen.

Eine weitere interessante musikalische Einzelreferenz verwendet der Auf-
traggeber, der Alte, der Pauls Bericht wie folgt einordnet:

Da es mir ohnehin nicht gelinge, das tausendmalige Sterben [...] in Worte zu
fassen, ein deutsches Requiem oder einen maritimen Totentanz aufzufiihren,
solle ich [...] zur Sache kommen. Er meint, zu meiner Geburt. (IK 139)

Die Nennung von Requiem und Totentanz bildet hier eine Antithese zur
darauthin erwihnten Schilderung der Geburt Pauls. Sowohl das Deutsche
Requiem’® von Johannes Brahms als auch die gesamte transmediale Traditi-
on des Totentanzes®’ stellen unterschiedliche Methoden zur Bearbeitung des
Todes dar. Nahegelegt wird deshalb in dem Zitat, dass Pauls Bericht dem
Tod keinen Sinn unterlegen mochte. Inwiefern dies umgesetzt wird, ist im
Folgenden ebenfalls aufzugreifen. Schlieflich wirft die Feststellung dessen,
was der Bericht nicht ist, die Frage auf, mit welchem anderen (musikali-
schen) Genre sich Pauls Bericht eher vergleichen lasse. Auch einer Antwort

33 So etwa die Erwihnung von Beethovens ,,Eroica“ (IK 36), der ,,dumpfen Trommelwirbel*
des Trauerzuges fiir Gustloff (IK 34) und die Verwendung des PreuBlischen Grenadiermar-
sches auf Konnys Internetseite (IK 72).

3 Wolf: The Musicalization of Fiction, 74.

35 Vgl. die Liedzeile ,,Einst kommt der Tag der Rache...* (IK 72) aus dem NS-Lied ,,Briider
in Zechen und Gruben®, eine umgedichtete Version des Arbeiterliedes ,,Briider, zur Sonne,
zur Freiheit”. Vgl. Briider, zur Sonne, zur Freiheit. Auf: de.wikipedia.org. Eingesehen am
01.12.2011.

36 Statt der lateinischen Liturgie der Totenmesse wahlt Johannes Brahms fiir das Deutsche
Requiem (op. 45) Texte, die sich trostend an die Hinterbliebenen wenden. George Bozarth
und Walter Frisch: Choral works. Johannes Brahms § 10. In: Grove Music Online. Oxford
Music Online. Eingesehen am 01.12.2011.

37 Zur intermedialen Komplexitit des Totentanzes siche Link (Hg.): Tanz und Tod in Kunst
und Literatur.
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auf diese Fragen wird im Folgenden nachgegangen. Vielleicht ist die Beto-
nung der Tatsache, dass Wilhelm Gustloff in Schwerin in der Sebastian-
Bach-Strafie wohnte (IK 170), auch ein Hinweis darauf, dass auf die form-
strenge, kontrapunktische Musik des Barock, fiir die J.S. Bach paradigma-
tisch steht, Bezug genommen wird.

6.2 Transmediale Parallelen zur Musik

In der Textstruktur von Im Krebsgang fallen, in Ubereinstimmung mit den
evokativen Musikerwéhnungen, eine besondere Herausstellung der transme-
dialen Kategorie der Simultanitit sowie der stindige Einsatz von Umkeh-
rung und Kontrasten auf. Wie die paratextuelle Thematisierung des Krebs-
gangs im Titel an Fuge und Kanon ankniipft, stiitzen auch die transmedialen
Parallelen die Assoziation zu kontrapunktischen Kompositionsformen.

6.2.1 Repetition und Kontrast — ,Das hort nicht auf*

Pauls Erzdhlweise stiitzt sich auf repetitive wie iterative Elemente, und the-
matisiert dies haufiger als z.B. Oskar in der Blechtrommel. Auch die Hand-
lung erscheint als Repetition eines Themas. Gleichzeitig wird immer wieder
der Kontrast in Umkehrungen und Spiegelungen betont, auch in antitheti-
schen, kontrastiven Zusammenhéngen, wie sie bereits fir Ein weites Feld
pragend sind.

Lexikalische und syntagmatische Repetition

Repetitivitit auf Wort- und Satzniveau bildet eine textuelle Basis fiir andere
repetitive Strukturen. Es finden sich wiederholt anaphorische Parallelismen
(z.B.IK 7, 14, 80, 82).* Diese Parallelismen erzeugen mit oder ohne beglei-
tende Anapher den Eindruck des wiederholten Ansetzens: ,,So wird, so kann
es gewesen sein. So ungefihr ist es gewesen™ (IK 101). Der Parallelismus
findet sich als Struktur ganzer Absétze. Der Kriegsbeginn findet sich gewis-
sermalen in dreifacher Prolepse markiert: ,,Und dann begann der Krieg. [...]
Und dann begann immer noch nicht der Krieg [...] Doch dann begann der
Krieg wirklich [...] Vier Tage nach dem Einlaufen fing der Zweite Welt-
krieg an“ (IK 78-80).

Lexikalische Repetition bestimmter Stichwortassoziationen (WA IV 585)
bewirkt die Aktualisierung anderer Erzihlstringe oder Kontexte innerhalb
des gerade aktuellen Erzdhlstrangs. So evoziert Konnys Norwegerpullover
immer wieder die KdF-Reisen der Gustloff nach Norwegen (IK 75, 82, 202).
Auf diese Weise lasst sich auch der lexikalisch repetitive Gebrauch von
,unglick® deuten (IK 11, 68, 88, 187), denn wie in Ein weites Feld kann

38 Angenendt: ,, Wenn Wérter Schatten werfen “, 129-132.
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,unglick® auch hier wieder die musikalische Intermedialitit des Blech-
trommel-Kapitels ,,Glaube Hoffnung Liebe* aktualisieren, besonders da der
Verweis aufs Ungliick hier von der Frage nach Pauls personlicher Verant-
wortung ablenkt.” Auffillig sind repetitive Phrasen wie ,, Das Wetter ist, wie
es ist” (IK 93) ,,Wir sehen nur, was wir sehen (IK 199) oder ,,Ich blieb, was
ich bin“ (IK 43), die wiederum Statik hervorheben.

Bestimmte unverénderte Phrasen kehren durch die gesamte Novelle hin-
durch wieder und erinnern an musikalische Leitmotive. Sie sind allesamt eng
mit dem Sinken der Gustloff verkniipft. Manche Phrasen sind aufgrund ihrer
Wiedergabe im Dialekt als Teil von Tullas ,,Endlosgeschichte® kenntlich,
wie etwa ,,War aijentlich ain scheenes Schiff (IK 57, 73, 206). Besonders
eindringlich und héaufig kommt Tulla immer wieder auf die ,,Kinderchen alle
koppunter” (IK 31, 57, 91, 97, 206) zuriick.”” Auch der kollektive ,,Schrei
iiber dem Wasser* (IK 7, 57, 145f) gehort dazu, sowie die NotmaBnahme
»Schotten schlieBen®, die die Gustloff langer iiber Wasser halten sollte, die
jedoch in RettungsmaBnahmen ausgebildeten Matrosen im Vorderschiff
einschloss (IK 103, 132). Die einprigsamen Schlussworte ,,Das hort nicht
auf. Nie hort das auf™ (IK 216) werden ebenfalls mehrfach in unterschiedli-
chen Varianten vorweggenommen: ,,Das heert nie auf*, versichert Tulla (IK
57). ,,Hort das nicht auf?* fragt Paul angesichts von Konnys Modellbau (IK
208).

Repetitive und iterative Narration

Seine repetitive Erzdhlweise hebt Paul in Erzdhlkommentaren explizit her-
vor: ,,Wieder einmal muB ich riickwirts krebsen um voranzukommen* (IK
107) oder ,,Jetzt muB ich mich im Riickgriff wiederholen* (IK 169). Auch im
Chatroom, im ,,alles wiederkduende[n]*“ (IK 71) Internet, wird ,,immer wie-
der die Tat und deren Motiv durchgekaut* (IK 48). Pauls repetitives Erzéh-
len schafft ein dichtes Netz repetitiver Analepsen und Prolepsen, die die
unterschiedlichen Erzahlstringe verkniipfen und gleichzeitig prasent halten.
Besonders aufdringlich ist die ausgeprigte repetitive Narration. Immer
wieder werden Vorgeschichte und Untergang der Gustloff rekapituliert. Im-
mer aufs Neue werden das Attentat in Davos (IK 28, 47, 48f, 68, 82, 189)
und die Beerdigung Gustloffs (IK 34f, 68f, 190) geschildert. Die Geschichte
der Gustloff ,,von der Kiellegung bis zum Untergang® (IK 183) schwillt da-
bei mit jeder Wiederholung an (IK 7, 123—-150, 190, 215f). Dariiber hinaus
finden sich Attentat und Versenken als die grundlegenden Ereignisse der
Novelle nicht nur rekapituliert, sondern stdndig durch die Nennung dhnlicher

39 Dies wird in Phrasen wie ,,Tag des fortlebenden Ungliicks* (IK 11), ,,privates Ungliick* (IK
88), das ,,Ungliick unseres Sohnes“ (IK 187), ,,all das Ungliick” (IK 68), das angeblich mit
dem geschenkten Computer beginnt, deutlich.

40 Tulla denkt in dieser verstimmelten Phrase an die Kinder in Schwimmwesten, die beim
Untergang der Gustloff kopfiiber ins Wasser fielen und ertranken, da die Schwimmwesten das
Drehen verhinderten.
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Ereignisse variiert. Dabei erscheinen sie hiufig unmittelbar hintereinander
gedoppelt (6.2.2).

AuBerdem erzéhlt Paul in Varianten, die explizit alternative Handlungs-
verldufe anbieten, denn, bemerkt Julian Preece, ,,history usually happens in
at least two ways in Grass’s fiction“.*' Es finden sich zwei mogliche Abliufe
des Attentats in Davos (IK 27f, 68), zwei Varianten von Pauls Geburt, auf
dem Torpedoschiff Lowe und auf der Gustloff (IK 144f, 146f), Varianten
seiner moglichen Viter (u.a. IK 151) und insbesondere immer wieder Vari-
anten, die ihn aus dem ,,Gustloff-Komplex* befreien konnten: So wiinscht
sich Paul etwa Gustloffs Tod im Ersten Weltkrieg (IK 37), Tullas Tod (IK
70), ihre Wahl eines anderen Fluchtschiffes (IK 116) oder auch eine andere
Identitdt, namlich statt der zur Stunde des Untergangs Geborenen die des
letzten iiberlebenden namenlosen Sduglings (IK 143). Entlarvend ist sein
Gedankenspiel, dass die Gustloff unter ihrem urspriinglichen vorgesehenen
Namen Adolf Hitler nicht hitte sinken kdnnen (IK 41f).

Schliellich verwendet Paul iteratives Erzédhlen, das auf seine Weise eben-
falls den repetitiven Eindruck der Novelle verstirkt. Jedes Mal, wenn Paul
Tullas ,,Story vom ewigsinkenden Schiff zitiert, leitet er ihre Rede iterativ
ein (Hervorh. B.S.): ,,Dieses Miarchen hat mir Mutter von Kindheit an vorge-
sungen“ (IK 65), ,wenn sie mir, meistens sonntags, ihre Gustloff-
Geschichten [...] auftischte* (IK 57), ,,Mutter sprach immer...” (IK 110),
Jedesmal, wenn Mutter mir von der Einschiffung erzihlt hat* (IK 110),
,»Wie oft habe ich ihren Satz gehort” (IK 114), ,,Von Kindheit an kenne ich
Mutters Satz* (IK 131). Die iterative AuBerung ruft die Repetitivitit statt auf
der Textebene virtuell im Leser auf, da jeder dieser Sitze impliziert, dass die
Geschichte unzdhlige Male und in gleichlautender Weise erzdhlt worden ist.
Diese Moglichkeit des iterativen Erzédhlens, das im Leser einen repetitiven
Eindruck erzeugen kann, ohne dass sie im Text ausgefiihrt wird, ist eine
Form virtueller Repetitivitdt, wie sie Literatur immer wieder ausnutzen kann.

Motivvariation — repetitive Handlungsstrukturen

Die repetitive Handlungsstruktur der Novelle ist nicht zu iibersehen. Die
Wiederkehr des Attentats und der Schiffskatastrophe in der Familienge-
schichte der Pokriefkes ist zwar in der Rezeption der Novelle als konstruiert
und unglaubwiirdig kritisiert worden,” was jedoch als kausaler Handlungs-
verlauf unmotiviert erscheinen mag, wird als Teil einer repetitiven Struktur
verstandlich. Wie schon das Blechtrommel-Kapitel ,,Glaube Hoffnung Lie-

4! Preece: The German Imagination and the Decline in the East, 32f.

“2 Hubert Spiegel (,,Das muBte aufschraiben!*, FAZ 09.02.2002) empfindet Konny als ,,pa-
pierene Alibifigur. Marius Meller (,,Das muflte aufschraiben, biste ons schuldig® FR
09.02.2002) sicht die gesamte Gegenwartshandlung ,,vollig aus dem Ruder der Plausibilitat*
laufen. Dirk Knipphals meint, dass Grass ,,an seinen Figuren gar kein rechtes Interesse* habe
(Schiffskatastrophen und andere Untergénge, faz 20.02.2002, 15.)
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be‘ lasst sich die Handlung von I/m Krebsgang als Variationen eines Themas
verstehen.

Bereits durch Pauls wiederholtes Hervorheben der Gustloff als das ,,eine
Thema*, dem Tulla (IK 157), Konny, aber auch der Gustloff-Chronist Heinz
Schon verfallen sind (,,Er kannte nur dieses eine Thema: oder es hatte einzig
dieses Thema von ihm Besitz ergriffen, IK 62), wird das Thema expliziter
als in Texten {iblich benannt. Hierdurch kniipft die Novelle nicht nur an den
literarischen, sondern auch an den musikalischen Themenbegriff an und
weist damit auf einen repetitiven Handlungsverlauf hin.

Die Handlung der Novelle teilt sich nicht nur in die drei fiir Grass typi-
schen Zeitabschnitte Vorkrieg, Krieg und Nachkrieg (repriasentiert durch das
Attentat in Davos, den Untergang der Gustloff sowie Konnys Attentat auf
Wolfgang). Alle novelleniibergreifenden Erzihlstringe wiederholen auf eine
Weise das Muster ,x totet y*:

X TOD Y VARIATION
I | Frankfurter | TOTET Gustloff 1936
II | Marinesko | VERSENKT Wilhelm Gustloff | 1945 | Augmentation
IIT | Tulla GEBIERT (-) | Paul 1945 | Inversion
v | ,Wilhelm*“ | TOTET ,David* 1997 | Krebsgang
V | Konny ZERSTORT Gustloff-Modell 1998 | Diminution

Das Sinken der Gustloff (I) erscheint folglich als Wiederholung des Atten-
tats von Davos nur in viel gréBeren Dimensionen: Vier Pistolenschiisse wer-
den durch vier Torpedos ersetzt, statt eines Nazi-Funktionérs sterben Tau-
sende Fliichtlinge. Pauls Geburt (III) verkehrt das vorherrschende todliche
Thema. Als Konny/,,Wilhelm“ seinen Chatpartner Wolfgang/,,David* er-
schieB3t, verkehrt er die Richtung des Attentats in einer Weise, die als Spie-
gelung an der Vertikalen, als Krebsgang angesehen werden kann. Konnys
Zerstorung des Gustloff-Modells (V) wiederholt im Kleinen die einzelnen
Phasen des Untergangs: Sogar die Rettungsboote springen aus den Davits
(IK 233). Auch das Vater-Sohn-Verhiltnis ldsst sich als eine, wenn auch
abgeschwichte Variante (VI) des Themas, im Sinne von ,x ignoriert y* be-
greifen. Im ersten Teil der Novelle wird deutlich, wie Paul seinen Sohn ver-
nachlissigt,” bis er auf die Internetseite blutzeuge.de stoft. Konny richt
sich, indem er seinen Vater ignoriert und in seiner Version der Gustloff-
Katastrophe ausspart. So muss Paul etwa feststellen: ,,Online existierte ich
nicht” (IK 148, s.a. 75, 76, 92, 106, 152, 173).

Im Gegensatz zu etwa ,,Glaube Hoffnung Liebe“ werden jedoch im
Krebsgang die Erzihlstrange nicht nacheinander ,,abgespult”, wie Paul sich

* Pauls Desinteresse an Konny ist eher in Reaktionen der Umwelt abzulesen: ,,Jahrelang
haste dié nich um onser Konradchen gekimmert* (Tulla, IK 74) und ,,Seit wann interessiert
dich, was ich tue?* (Konny, IK 76).
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ausdriickt (IK 8). Denn auch wenn der Schwerpunkt der Erzdhlung chrono-
logisch fortschreitet, sind alle Erzahlstrange vom ersten Kapitel an durch die
gesamte Erzihlung hindurch mal mehr, mal weniger prominent prisent.*
Der stindige Wechsel der Erzéhlebenen entsteht durch Pauls laufende Quer-
beziige, die zeitliche Korrespondenz oder thematische Ubereinstimmung
hervorheben. Auch hier sind die repetitiven Elemente eng mit der Hervorhe-
bung einer virtuellen Simultanitit verkniipft.

Uber die novelleniibergreifenden Erzihlstringe hinaus taucht das Thema
,X totet y* immer wieder in der Wiederholung einzelner Motive auf: Die
Tode zweifelhafter Vorbilder/Helden wie Georg Strasser (IK 10), Stalin (IK
39), ,,.Baadermeinhof™ (IK 40) werden erwéhnt. Es finden sich weitere At-
tentate, wie etwa Herschel Grynszpans Attentat auf Ernst vom Rath (IK 30f),
das als Vorwand fiir die Novemberpogrome 1938 diente, und weitere sin-
kende Schiffe wie die Dresden (IK 38), die Pegaway (IK 61), die Stuttgart,
Eupen und zwei weitere Frachter (IK 86), sowie die Siegfried (IK 88) und
die Titanic, Lusitania, Cap Arcona (IK 134). Das eingangs erwiahnte Modell
der Gorch Fock (IK 27) erscheint wie ein Gegenstiick zu der am Ende der
Novelle zerstorten Modell-Gustloff.* Dies bewirkt selbst in den Nebenhand-
lungen den Eindruck, dass stets ein Thema wiederholt wird.

Diese Struktur eines Themas mit Variationen in Pauls Bericht findet sich
dariiber hinaus in der Darstellung auf Konnys Internetseite gespiegelt. Auch
dadurch entsteht der Eindruck von Gleichzeitigkeit mehrerer Stimmen, auf
die auch spiter (6.2.2) noch detaillierter eingegangen werden soll.

Umkehrung und Krebsgang

Wie fiir Ein weites Feld ist auch fiir die Textstruktur von Im Krebsgang die
Repetition in Umkehrung von grofler Wichtigkeit. So finden sich Antonyme
auf der lexikalischen Ebene und Chiasmen auf Satzniveau. Insbesondere
aber fillt die Inversion von Motiven auf. Pauls Geburt erscheint als Umkeh-
rung des wiederkehrenden ,x tdtet y° in das antonyme Verhéltnis ,x schenkt
y das Leben‘. Auch opake Handlungsmomente oder Details werden so als
Motivrepetitionen in Inversion erkennbar. Wenn David Frankfurter fiir das
Attentat in Davos den Dienstag als jiidischen Gliickstag abwartet (IK 25)
verkehrt dies die lexikalische Repetition von ,,Ungliick” (siehe oben). Ver-
standlich wird auch die gehdufte Repetition von schwimmen in der Schilde-

* Dies sei an der Struktur des ersten Kapitels (IK 7-30) dargelegt: Paul springt in seinem
Bericht von Gustloff (I), zu Tulla (III), Marinesko (II), Frankfurter (I), kommt auf sein eige-
nes Verhdltnis zur Mutter Tulla (III) zu sprechen, biindelt simtliche Stringe zum Thema
Viter, kehrt zuriick zum Attentat in Davos (I), diesmal kommentiert durch Tulla, und kommt
auf das Ertrinken ihres Bruders zu sprechen (III), um mit der ersten Erwdhnung des Schiffs
Gustloff (1) zu schliefen.

* In dem Segelschiffsmodell in Gustloffs Arbeitszimmer will der Erzihler die Goreh Fock
(IK 27) erkennen. Die Gorch Fock I wurde im April 1945 nach drei sowjetischen Granatent-
reffern von der deutschen Kriegsmarine vorbeugend versenkt.
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rung der fertig gestellten Wilhelm Gustloff (IK 57-66).* Die stindige Her-
ausstellung einer fiir ein Schiff grundlegenden Eigenschaft verkehrt das Mo-
tiv des Sinkens, das zudem auch in der anschlieBenden Schilderung des Er-
trinkens von Tullas Bruder Konrad anklingt (IK 66, 73).

Als Umkehrung der Wilhelm Gustloff erscheint auch die Schilderung der
Jugendherberge ,,Klaus Biirger, die nach dem Krieg an der Stelle eines NS-
Ehrenmals erbaut wurde (IK 91). Das Schiff ist nach einem NS-Funktionir,
die Jugendherberge ist nach einem Altstalinisten und Antifaschisten benannt
worden. ,,Mausgrau® (IK 91) ist die Jugendherberge, im Gegensatz zur Wil-
helm Gustloff, die ,,wei} schimmerte™ (IK 29). Hergestellt wird der Zusam-
menhang zwischen ihnen auch durch die Bezeichnung der Gustloff als zeit-
weise ,,schwimmende Jugendherberge* (IK 60)."

Die meisten Umkehrungen verkehren allerdings nicht ins Antonym, son-
dern sie stellen eine vertikale Spiegelung des chronologischen Handlungs-
verlaufs dar. Manchmal ist die Grenze nicht leicht zu ziehen. Verkehrt Pauls
Geburt das Thema 7Tod in das Antonym Leben oder ist es eine Verkehrung
eines Handlungsverlaufs von leben nehmen zu leben geben? Konnys Attentat
macht aus dem NS-Opfer von Davos den Neonazi zum Tdter, es ldsst sich
jedoch als eine Spiegelung der Handlung auftassen, die Jude erschieffit Nazi
zu Neonazi erschiefit Philosemit verkehrt. Auch Spiegelungen finden sich
auf den unterschiedlichsten Ebenen in der Novelle. Mit ,,Taglich Neues.
Neues von Tage“ (1-2x2-1; IK 7) zu Anfang der Novelle und ,,Das hort
nicht auf. Nie hort das auf* (1-2-3-4x3-2-1-4; IK 216) an ihrem Ende rah-
men Chiasmen die gesamte Novelle ein. Die Spiegelung der Satzteile in
Chiasmen stellt ebenfalls eine riickliufige Umkehrung dar, wie das Palind-
rom es in Reinform ist. Die gespiegelten Sitze als Rahmen der Novelle wei-
sen damit auch die iibergreifende Spiegelstruktur der Novelle hin: Sie be-
ginnt mit der Entdeckung der Gustloff-Homepage blutzeuge.de (IK 8) und
endet mit der Entdeckung der Homepage kameradschaft-konrad-
pokriefke.de (IK 216).* Im Zentrum stellt der Untergang der Gustloff einen
Spiegelpunkt dar.

46 paul schildert sie als ein ,,schwimmendes Erlebnis® (IK 57), ermoglicht, da die ,,Deutsche
Arbeitsfront [in Geld] schwimme* (IK 58), dank Konnys Internetseite ,,schwimmt* sie auch
,»im Cyberspace* (IK 63). Die Gustloff dient als ,,schwimmende Jugendherberge* (IK 60) und
,schwimmendes Wahllokal“ (IK 64). Auch die spéter vom Torpedo getroffene ,,Schwimmbhal-
le* (IK 60) wird hervorgehoben.

*7 Die Umkehrung verstirkt den kontrastiven Zusammenhang zwischen beiden deutschen
Diktaturen, wie sie auch anderswo im Krebsgang anklingen: ,,.Dies sei wahrer Sozialismus
gewesen, jubelte er [Konny] auf seiner Website. Vergeblich hitten die Kommunisten ver-
sucht, in der DDR etwas Ahnliches auf die Beine zu stellen* (IK 88); ,,MuB fast wie bai ons
inne Deedeér jewesen sain, nur scheener noch...* (Tulla, IK 50).

* Frankfurters Attentat, Prozess und Gefingnisaufenthalt, der Schiffsbau der Gustloff und
ihre Zerstorung werden von Konnys Attentat, Prozess, Gefdngnisaufenthalt pflichtschuldigst
wiederholt, ja sogar der Schiffsbau und dessen Zerstorung wiederholen sich in Miniaturformat
unter verkehrten Vorzeichen.
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Die meisten riicklaufigen Bewegungen der Novelle sind, wie Weyer ge-
zeigt hat, mit den Pokriefkes verkniipft.*” Mit Pauls Geburt setzt der riick-
gewandte ,Gustloff~Komplex* der Pokriefkes ein, der alle Familienmitglie-
der auf unterschiedliche Weise an den Untergang des KdF-Schiffes bindet.
Auch das wird von Anfang an deutlich gemacht. Nach seiner einleitenden
Ankiindigung ,,Wenn ich jetzt beginnen muf3, mich selber abzuwickeln* (IK
7) erzahlt Paul seine eigene Lebensgeschichte tatsdchlich riickwirts von der
Gegenwart in (Kap 1) zum Augenblick seiner Geburt (Kap 6), um am Ende
der Novelle wieder in der Gegenwart anzulangen. Allerdings gerit Pauls
Leben im zweiten Teil der Novelle in den Schatten seines Sohnes, ,,als liefe
der Vater dem Sohn nach* (IK 160). Tullas stindige Rekapitulation der Un-
gliicksnacht tragt traumatisierte Ziige. Als sie in den 1990ern von einer Reise
nach Danzig zuriickkehrt, endet ihr riickwirts gewendeter Bericht mit der
Einleitungsphrase ihrer Endlosgeschichte. ,,Is ja aijenlich ain scheenes Schiff
gewesen...* (IK 206). Konny folgt am deutlichsten dem Geschichtsverlauf
in riickldufiger Umkehrung. Das Attentat des Neo-Nazis am Philosemiten
spiegelt das Attentat eines Juden an einem NS-Funktionér in Davos. Bewusst
verkehrt Konny dabei Frankfurters Gestandnis (vgl. IK 28, 175).%°

Die Familiengeschichte der Pokriefkes wird allerdings erst nach dem Un-
tergang der Gustloff mit Pauls Geburt vorherrschend. Im ersten Teil der No-
velle dominieren dagegen die historischen Ereignisse und das ,,Trio* Frank-
furter, Gustloff und Marinesko, sowie (nach Gustloffs Tod) das Schiff Gust-
loff. Pauls Familiengeschichte wird im ersten Teil der Novelle stets in Bezug
auf die historischen Ereignisse hinzugezogen und bewegt sich auch hier in
einer Spiegelung der Handlungsverlaufe. Dazu nur ein Beispiel: Im Kapitel 2
wird Konnys Geburt erwihnt sowie die Tatsache, dass er nach seinem er-
trunkenen GroBonkel benannt ist (IK 43).”' Dabei erscheint Konny, der aus-
spricht, was andere (z.B. Paul) verdringen mdchten, erstens als Umkehrung
des stummen Bruders seiner Grofmutter. Im gleichen Kapitel wird der Sta-
pellauf und Schiffstaufe der Gustloff geschildert (IK 50ff). Dadurch er-
scheint Konny zweitens als eine retrograde Spiegelung zur Gustloff: Das
Schiff wird nach einem erschossenen NS-Funktiondr benannt, und wird spé-
ter in der Ostsee sinken. Konny wird nach seinem GroBonkel benannt, der in
der Ostsee ertrank. Als Neonazi wird er einen angeblichen Juden erschieB3en.

Wieder wird die sorgfiltige Komposition der Novelle bis ins Detail hinein
deutlich. Wihrend in der ersten Hélfte die Geschichte der Pokriefkes sich
hauptséchlich in thematischen Beziigen zur historischen Handlung bemerk-
bar macht, verschiebt sich nach dem Sinken der Gustloff der Schwerpunkt
der Novelle auf die Pokrietkes. Thr ,Gustloff-Komplex‘ wiederholt die im

4 Weyer: Giinter Grass und die Musik, 46.

0 ,Ich habe geschossen, weil ich Jude bin“ (IK 28); ,,Ich habe geschossen, weil ich Deutscher
bin“ (IK 175).

5! Tullas taubstummer Bruder Konrad ertrinkt beim Tauchen in der Ostsee Hj 175-177).
Tulla telegraphiert zur Geburt ihres Enkels: ,,Mull unbedingt Konrad heilen* (IK 43).
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ersten Teil der Novelle geschilderte Handlung riicklaufig.”” Die historischen
Gestalten jedoch tauchen nur noch punktuell in ihren Nachkriegskarrieren
und Denkmaélern (IK 165f) und die Gustloff als Modell auf.

Der fiktive Erzihlstrang der Pokriefkes setzt also nicht nur zeitlich ver-
setzt mit einer Spiegelung des Eingangsthemas (,y totet x) ein. Ehe die
Pokriefkes das Thema ausfiihren, ist der fiktive Erzdhlstrang bereits in the-
matischen oder chronologischen Beziigen anwesend, so wie der historische
Erzéhlstrang auch im zweiten Teil der Novelle kommentierend anwesend
bleibt.

Antithetische Strukturen — kontrastive Zusammenhdnge

Wie schon in Ein weites Feld weist Im Krebsgang durchgehende antitheti-
sche Strukturen auf. Fiir Ein weites Feld konnte gezeigt werden, wie in An-
lehnung an den Kontrapunkt stets die Gleichzeitigkeit von Kontrast und Pa-
rallele betont wird. Im Krebsgang fillt die Flexibilitit dieser antithetischen
Strukturen auf, zudem erscheint diesmal insbesondere die Gleichzeitigkeit
der Kontraste hervorgehoben. Die Austauschbarkeit der Rollen innerhalb der
dargestellten Gegensitze wird besonders in der Téter-Opfer-Dualitidt deut-
lich, die es Grass ermoglicht, die Flucht der Deutschen zu Kriegsende zu
schildern, ohne dass ein Gegennarrativ zu den Massenmorden der Shoah
entsteht.”® Bereits die Schilderung des jiidischen Attentiters Frankfurter und
des nationalsozialistischen Opfers Gustloff verkehrt die historisch iibergrei-
fenden Rollen. Dies mag, zusammen mit Pauls stdndiger Inszenierung als
,Opfer”, erst einmal zweideutig erscheinen. Andererseits mutet es schon fast
absurd an, wie vehement sich Paul als Tullas Opfer geriert, wihrend er alles
tut, um von seiner eigenen Verantwortung fiir Konnys Handeln abzulenken.
Gerade durch die Flexibilitidt der Rollen insbesondere zwischen Tétern und
Opfern wird erreicht, dass die Opferrolle, die ein NS-Funktiondr und deut-
sche Fliichtlinge einnehmen, nicht automatisch eine Entlastung mit sich
bringt, denn alle Opfer sind auch Titer, so wie alle Téter in anderen Aspek-
ten als Opfer erscheinen.

Auch wenn Grass’ Prosa generell von Antithesen geprigt ist,>* sind die
antithetischen Strukturen im Krebsgang besonders auffillig. Gleichzeitigkeit
und Abhingigkeit wird in ,,gestochen scharf und getriibt zugleich* (IK 55)
oder ,,begeistert und zugleich schwitzend vor Feigheit” (IK 59) betont. Paul
selbst wurde ,,geboren, als das Schiff sank“ (IK 78). Tulla war im Betrieb
,beliebt und gefiirchtet zugleich® (IK 90). Antithetische Strukturen finden
sich auch in der Handlung. Paul kann als Journalist mal fiir Springer mal fiir

32 Auf Konnys Internetseite findet Paul nun nicht vorrangig Hinweise zum historischen Ge-
schehen, sondern Fragen des Gedenkens und mit Schwerin verkniipfte Themen (IK 158).

53 Arnds: Harlekin, Rattenfanger und Erlkonig, 163—172; Schddel: ,,Narrative Normalization®,
195-208.

> Angenendt: ,, Wenn Worter Schatten werfen, 176-200; Richter: Die zerschlagene Wirk-
lichkeit, 83-92.
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die taz schreiben (IK 7). Tulla vereint auf ihrem Hausaltar Stalinismus und
Katholizismus (IK 212). Die Betonung von Gleichzeitigkeit ist also auch in
der Konstruktion der Antithesen vorrangig. Dabei schafft die Betonung der
Gleichzeitigkeit, wie schon in Ein weites Feld, zwischen den einzelnen Tei-
len einen inneren konstrastiven Zusammenhang.

Das Figurenpaar Konny/,,Wilhelm“ und sein Chatpartner Wolf-
gang/,,David* erinnern an gegensitzliche Protagonisten-Doppelgespanne aus
friiheren Werken. lhre Gegensitzlichkeit schldgt sich in lexikalischen Anti-
thesen und Oxymora nieder, wenn der ,,Freundfeind* (IK 119, 134) ,,David*
dem Webmaster ,,Wilhelm* als ,,Gegner und Sportsfreund* (IK 63) gegen-
iibertritt. Sie erscheinen Paul als ,,Freunde [,die] ihren wechselseitigen Hal3
wie ein Soll“ abarbeiten (IK 49) oder ,,zwei Spalivogel [...], die es blutig
ernst meinten” (IK 49). Wieder sind die Bestandteile der Antithese untrenn-
bar miteinander verkniipft: Freundschaft und Hass bestehen gleichzeitig, das
eine ist vom anderen abhingig, keines vorrangig dargestellt.

Neben der antagonistischen Freundfeindbeziehung der Chatpartner tritt
die Besonderheit der konstrastiven Zusammenhénge in der Novelle auch in
dem Verhiltnis zwischen Pauls Bericht und Konnys Internetseite deutlich als
gleichzeitig anwesend und gegenseitig voneinander abhéngig hervor. Kon-
nys Internetseite fungiert wie ein stdndiger unterschwelliger Kommentar zu
Pauls Bericht, der immer wieder als Zitat wortlich an die Textoberfldache
dringt. Dabei erscheint die Internetseite blutzeuge.de als Gegensatz zu Pauls
um politische Korrektheit bemiihtem Bericht, und doch ist der Extremismus
des Sohnes Konny von Pauls bemiihter Neutralitdt provoziert. Die beiden
Texte lassen sich nicht einmal hierarchisch ordnen: Konny greift ebenso wie
Paul auf die von Tulla vermittelte Familiengeschichte zuriick, Paul nutzt
seinerseits Konnys Internetseite fiir seine Recherche. Ineinander verschrinkt
verweisen beide Gustloff-Berichte aufeinander.

Repetitivitdt und Simultanitit sind im Krebsgang schwer zu trennen.
Wihrend in ,,Glaube Hoffnung Liebe* die Kategorie der Repetitivitdt vor-
herrschend ist, verweisen im Krebsgang unterschiedlicher Formen der Repe-
titivitdt beinahe immer schon auf Gleichzeitigkeit. Leitmotive, Motivrepeti-
tion, repetitives Erzdhlen aber auch verschiedene Figuren der Inversion he-
ben alle auf ihre Weise die gleichzeitige Prasenz eines Grundthemas in un-
terschiedlichen Erzdhlstrangen hervor.

6.2.2 Simultanitat — ,grauenhafte Zweistimmigkeit"

Der Eindruck von Gleichzeitigkeit ist also fiir /m Krebsgang von ganz be-
sonderer Bedeutung. Bereits die im vorigen Abschnitt diskutierten repetiti-
ven Strukturen ermdglichen auf ihre Weise eine Wahrnehmung der Gleich-
zeitigkeit. Zusétzlich erscheinen die Motivrepetitionen durch die Hervorhe-
bung von Akustik und Klang als musikalische gleichzeitig klingende oder
nacheinander einsetzende Stimmen. Auch hebt Paul als Erzéhler stets simul-
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tane Handlungsverldaufe hervor. SchlieBlich findet sich auch eine virtuelle
Simultanitit, die in der Rezeption durch Parallelisierungen ungleichzeitiger
Handlungselemente entsteht.

Gleichzeitigkeit des Klangs

Paul streicht als Erzéhler die akustische Ebene besonders hervor. Wenn er
davon spricht, dass Tulla mit ihrer ,,im Ohr nistenden Wortwortlichkeit™ ihm
auch ,,per Kurierpost in den Ohren zu liegen* vermag (IK 31), ist Tullas
Eindringlichkeit und ihr Dialekt mit Miindlichkeit verkniipft. Auch das ,,Ge-
quassel” (IK 15, 117, 118) im Chatroom, das ,,vielstimmige Gechatte* (IK
117) betonen als akustische Metaphern die Rdumlichkeit der virtuellen Welt.
Das Netz erscheint als ein Raum stindiger Gleichzeitigkeit.

Auch geht die explizite Erwdhnung von Zweistimmigkeit (6.1) im Text
mit Doppelungen einher: Immer wieder findet sich die unmittelbar hinterei-
nander variierte Wiederholung eines Motivs, die den Eindruck eines versetz-
ten Stimmeneinsatzes weckt. So werden z.B. zwei Chronisten der Gustloff
(IK 94) und auch die zwei Ehemaligentreffen der Gustloff-Passagiere unmit-
telbar hintereinander genannt (IK 91). Nach seinem Gustloff-Vortrag vor
Schweriner Neonazis beginnt Konny kurz darauf ein Schulreferat zum sel-
ben Thema vorzubereiten (IK 84). Auf die erste Schilderung von Frankfur-
ters Attentat auf Gustloff wird unmittelbar darauf ein weiteres Attentat er-
wihnt, Herschel Grynszpans Attentat auf Ernst vom Rath in Paris, das als
Anlass fiir die Novemberpogrome genommen wurde (IK 30f).

Auch die Nennung bestimmter Stichworte oder Motive, die einen anderen
als den aktuellen Erzdhlstrang aufrufen, kann einen Effekt von Zweistim-
migkeit erzeugen, wie bespielsweise fiir Konnys Norwegerpullover festge-
stellt wurde (6.2.1).

Neben diesen Elementen virtueller Stimmlichkeit finden sich aber auch
textbezogene Stimmbegriffe. Bachtins Konzept der Zweistimmigkeit l4sst
sich auch auf Pauls Textzusammenstellung und Auswahl von Figurenrede
anwenden.”® Wie schon in Ein weites Feld ist die Moglichkeit des Zitierens
von Bedeutung, wenn auch auf andere Weise. Paul zitiert Familienmitglie-
der, daneben auch immer wieder andere Medien, Biicher, Berichte, aber
insbesondere Konnys Internetseite blutzeuge.de. Dabei geht die Wiedergabe
priagnanter Zitate auch mit einer Auswahl und damit Bewertung durch den
Erzdhler einher. Deshalb ist Pauls wiederholtes Zitieren der rechtsextremen
Internetseite nicht unproblematisch, dhnlich wie die bereits erdrterten natio-
nalsozialistischen Liedzitate (6.1). Auch wenn er sich immer wieder rheto-
risch davon abzusetzen versucht, verbreitet Paul doch das rechtsextreme

>> Auch wenn Bachtin selbst nicht deutlich zwischen Erzihler und Romangestalt unterschie-
den hat, sondern eher von dem Dialog zwischen Autor und seinen Figuren ausgeht. Bakhtin:
Problems of Dostoevsky’s Poetics, 51; Blodom: Implikationen eines metaphorischen Stim-
menbegriffs, 64.
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Gedankengut. Zwar verschanzt sich Paul hinter seiner Rolle als Berichter-
statter, er ,,stelle [...] nur fest, berichte nur* (IK 75), doch diese Selbstcha-
rakterisierung ist bereits eine Rechtfertigung auf den Vorwurf seiner Ex-Frau
Gabi, ,,insgeheim rechtsgewickelt* zu sein:

Jadochja! Ich kenne meine Abgriinde. Weil3, wie schweilitreibend es ist, sie
abgedeckelt zu halten. Bleibe bemiiht, will wedernoch sein. Gebe mich in der
Regel neutral. Denn wenn ich einen Auftrag, gleich von wem, habe, stelle ich
nur fest, berichte nur, lasse aber nicht locker...(IK 75)

Pauls behauptete Neutralitit stimmt so nicht mit seinem Bericht iiberein. Im
Gegenteil, die Sprache des Nationalsozialismus schleicht sich immer wieder
in seinen Bericht ein und schafft Unbehagen. Zwar setzt sich Paul vehement
und immer wieder unvermittelt drastisch vom Nationalsozialismus ab: ,,Die-
ser kackbraun aufgehenden Saat diente einunddasselbe Kopfchen als Mist-
beet” (IK 32 s.a. 72, 116). Er bemiiht sich meist auch, belastete Zitate von
Konnys Homepage sorgfiltig abzusetzen und weist z.B. darauf hin, dass
dieser die ,,Sprache der damals offiziellen Verlautbarungen* verwendet (IK
101). So ereifert er sich auch iiber Konnys Verwendung von ,,entbieten®, als
ein ,,Wort aus der ,Sinn- und Klangfibel der Erhabenheit** (IK 35), das er
deshalb an dieser Stelle nur in Anfithrungszeichen zitiert. Andererseits ver-
wendet er es kurz darauf selbst (IK 37, 46). Und auch andere rechtsradikal
belastete Begriffe gehen Paul unvermutet leicht von der Feder. Wenn er sei-
nen eigenen Berufsstand ,,Journaille” (IK 203) nennt, wihlt er einen im Na-
tionalsozialismus insbesondere fiir die Presse der Weimarer Republik, ver-
wendeten Begriff.”® Erstaunlich oft nennt Paul auch die ,,Vorsehung“ (IK 41,
119, 123), die aufs engste mit NS-Propaganda verkniipft ist.”’ David Frank-
furter bezeichnet er als den ,,Jude[n] Frankfurter*, was die im Nationalsozia-
lismus vorgeschriebene Anrede war (IK 45 s.a. 16,”* 31).” Vor diesem Hin-
tergrund erinnert seine wiederholte Abfalligkeit angesichts des ,,Gequassels*
im Internet an das von Wilhelm II. gepragte und von den Nazis iibernomme-
ne abfillige Schimpfwort ,,Quasselbude* fiir das Parlament.®” Wenn Paul in
Konnys Chatroom Hitler undistanziert und ohne Anfiihrungsstriche ,,den
Fiihrer* nennt, mag das noch der Tarnung dienen, um in dem rechtsradikalen

%6 Karl-Heinz Brackmann und Renate Birkenhauer: NS-Deutsch. ,,Selbstverstindliche Be-
griffe und Schlagworter aus der Zeit des Nationalsozialismus. Straelen: Straelener Manu-
skripte Verlag, 1988, 102; Cornelia Schmitz-Berning: Vokabular des Nationalsozialismus.
Berlin: de Gruyter, 1998, 326.

57 Brackmann: NS-Deutsch, 199; Victor Klemperer: LTI. Notizbuch eines Philologen. Berlin:
Aufbau, 1947, 11.

% Hier lasst sich die Formulierung noch als indirektes, nicht markiertes Zitat des NS-Schrift-
stellers Diewerge verstehen.

% Schmitz-Berning: Vokabular des Nationalsozialismus, 328.

80 Brackmann: NS-Deutsch, 148. Auch die Abfertigung der berechtigten Einwénde ,,Davids*
im Chatroom als ,,Gequengel* erinnert entfernt an die NS-Abwertung von Kritikern als
,Miesmachern®. Schmitz-Berning: Vokabular des Nationalsozialismus, 403f.
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Forum nicht aufzufallen. Dann jedoch spekuliert er in den Bahnen des
rechtsradikalen Arguments, die ,,Vorsehung® hitte eine Adolf Hitler nicht
sinken lassen weiter: ,,Folglich hitte ich dann nicht als Uberlebender eines
von aller Welt vergessenen Ungliicks herumlaufen miissen* (IK 41f). Dies
zeigt deutlich, wie es Paul nicht immer gelingt, seine ,,Abgriinde [...] abge-
deckelt zu halten (IK 75). Ahnlich wie Matern in Hundejahre verrit sich
Paul durch den vehementen Eifer iiber die Fehltritte anderer, wobei er
gleichzeitig das eigene Verhalten ausblendet. So wirft er Tulla, die er gern
als ,,Ewiggestrige® bezeichnet (z.B. IK 50), vor, dass fiir sie Gustloff ,,der so
tragisch hinjemordete Sohn von onsere scheene Stadt Schwerin® ist. Selbst
nennt er jedoch Gustloff ein ,,Opfer des Zionismus® (IK 89), eine weitaus
problematischere Charakterisierung. Wenn Paul zudem Gustloff mit dem
Satz einfiihrt: ,,Zuerst ist jemand dran, dessen Grabstein zertriimmert wur-
de.” (IK 9) scheint er Konnys Ansichten iiber die Unerhortheit der Zersto-
rung des NS-Ehrenmals mehr zu teilen, als er anderenorts zugibt. Noch prob-
lematischer liest sich die Einfithrung David Frankfurters:

Da er, gewollt wie ungewollt, den einen, der aus Schwerin kam, zum Blutzeu-
gen der Bewegung und den Jungen aus Odessa zum Helden der baltischen
Rotbannerflotte gemacht hat, ist ihm fiir alle Zeit die Anklagebank sicher. (IK
14)

David Frankfurter wird hier nicht nur fiir den Tod Gustloffs, sondern auch
fiir das Sinken der Gustloff verantwortlich gemacht, ein sehr bedenklicher
Kurzschluss. Ohne Anfithrungszeichen und im Indikativ gibt Paul diese
Schlussfolgerung wie eine eigene Meinung wieder, eine Tatsache, die auch
nicht ganz durch seinen Nachschub entkréiftet wird (wenn er auBerdem ,,gie-
rig”, statt ,neugierig® verwendet, mutet das fast schon wie eine freudsche
Fehlleistung an):

Solche und dhnliche Beschuldigungen las ich, mittlerweile gierig geworden,
der immer gleich firmierenden Homepage ab: ,Ein Jude hat geschossen...".
(IK 14)

Auch finden sich die mit dem Opferdiskurs des Holocaust verkniipften For-
mulierungen in unangemessenen Situationen wieder. Etwa ist die Feststel-
lung ,,Man soll nicht vergleichen* (IK 20) aus dem Diskurs um die Einzigar-
tigkeit des Holocaust entlehnt, Paul dagegen leitet den Vergleich seiner fi-
nanziellen Situation mit David Frankfurter so ein.’ Auch die Hervorhebung
der Schindung einer NS-Grabstitte (und keines jiidischen Friedhofs) und die

1 Schadel: ,,Narrative Normalization®, 202.
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Formulierung ,,Zeugnis ablegen® fiir Konnys Aussage vor Gericht (IK 19,
191) sind ambivalent.”*

Bei nédherer Betrachtung verwendet Paul Ausdriicke aller politischen
Richtungen (,,scheiBliberal, ,,Hetzblatter), so wie er sich briistet, fiir Sprin-
ger wie fiir die faz schreiben zu kdnnen. Seine Ausdrucksweise ist ein Kon-
glomerat, mit dem er sich dem jeweils gebotenen Sprachgebrauch anzupas-
sen glaubt, was ihm jedoch nicht immer gelingt und er sich stattdessen im
Ton vergreift. Insgesamt ist ihm dabei nationalsozialistischer Wortschatz
beunruhigend geléufig.

Ein Erzéhler wie Paul hebt deshalb die Kategorie bachtinscher literari-
scher Polyphonie deutlich und stéindig hervor, in seiner Rede kommen auch
diejenigen zur Sprache, von denen er sich zu distanzieren bemiiht. Auch
Genette bezeichnet mit der Kategorie der Stimme des Erzihlers die Tatsa-
che, dass Standpunkt und Ansichten des Erzéhlers stindig und meist unfrei-
willig thematisiert werden und den Leser zu Stellungsnamen und Bewertun-
gen auffordern. Die hier aufgezihlten Elemente etablieren den Klang und die
Wahrnehmung verschiedener Textebenen als Stimme: die Hervorhebung der
Akustik der menschlichen Stimme, eine Doppelung von Strukturen, das
Konzept bachtinscher Polyphonie sowie der Aktivierung des Bewusstseins
fiir Pauls Stimme im genetteschen Sinne, die trotz aller Beteuerung nicht
neutral ist. Die Hervorhebung der akustisch wahrnehmbaren menschlichen
Stimme dient auch dem Zweck, eine Anndherung an musikalische Stimmen
zu schaffen, deren Klang nicht nur einen Raum voraussetzt, sondern die
dariiber hinaus Teil eines strukturierten Systems ist.

Gleichzeitigkeit der Handlung

Erzdhler Paul etabliert nicht nur unterschiedliche Stimmen. Er hebt auch
stets den gleichzeitigen Verlauf der Handlungsstringe hervor. Auch auf die-
se Art der Gleichzeitigkeit weist Paul in diegetischen Kommentaren explizit
hin: In alten Tageszeitungen erkennt Paul alles versammelt, ,,was gleichzei-
tig geschah oder sich als zukiinftiges Geschehen ankiindigte* (IK 24). Auch
macht er durch Zeitspriinge auf Parallelen zwischen den Erzihlstringen
aufmerksam. Dabei verwendet Paul u.a. Analepsen und Prolepsen. Sie un-
terstreichen die Parallelitdt im Verlauf der unterschiedlichen Erzahlstringe.
Vor- und Riickgriffe erscheinen ungewdhnlich hiufig, beinahe jeder Absatz
enthilt einen Zeitsprung. Zum einen finden sich repetitive Analepsen, die
wiederholt auf bereits Erwéhntes zurlickkommen. Aber auch Prolepsen er-
scheinen ungewohnlich haufig in dieser Novelle, als ein Anzeichen ,,narrati-

82 Andreas Michel: The End of a Taboo? Giinter Grass’s Im Krebsgang (Crabwalk) and the
Berlin Republic. In: Will Wright und Steven Kaplan (Hg.): The Image of the Hero in Litera-
ture, Media and Society. Pueblo, CO: Colorado State Univ., 2004, 514. ,,Zeugnis ablegen® ist
iiber den Begriff des Zeitzeugen, aber insbesondere nach Herausgabe der Tagebiicher Viktor
Klemperers, ,,Ich will Zeugnis ablegen bis zum letzten* (1995), mit den Opfern der NS-
Diktatur verkniipft.
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ver Ungeduld“:*® Immer wieder wird bereits auf die Gustloff-Katastrophe
sowie auf Konnys Attentat vorverwiesen. Die Novelle beginnt mit einer
Prolepse in den elliptischen Sitzen: ,,Weil ich wie damals, als der Schrei
iiber dem Wasser lag, schreien wollte, aber nicht konnte...*“ (IK 7). Dabei
werden diese Prolepsen hdufig durch diegetische Kommentare markiert:
»AuBerdem muf ich zuriickstecken (IK 33), ,,Ich darf nicht, darf noch nicht
zum Knackpunkt meiner zufélligen Existenz kommen* (IK 70), ,,Bevor ich
auf das Treffen der Uberlebenden komme* (IK 90), ,,Ich habe vorgegriffen‘
(IK 120).

Viele der Zeitspriinge lassen sich nicht einmal eindeutig bestimmen.
Wenn Paul ankiindigt: ,,Ich lasse das Schiff jetzt liegen, [...] und komme im
Krebsgang auf mein privates Ungliick zuriick™ (IK 88), formuliert er den
Zeitsprung formal als einen Riickgriff, dabei handelt es sich chronologisch
gesehen um eine Prolepse, die auf Konnys Attentat verweist. Gleichzeitig
beinhaltet sie Elemente einer Metalepse, da Erzéhlzeit und erzdhlte Zeit in
der Formulierung ,,Ich lasse das Schiff jetzt liegen* als parallel, gleichzeitig
ablaufend dargestellt werden (vgl. IK 84) und eine Mischung der Ebenen
von Pauls Gegenwart und dem historischen Geschehen erreicht wird.

Die Gleichzeitigkeit unterschiedlicher Erzahlstrange wird durch die stén-
dige Priasenz von Konnys Internetseite nochmals verdoppelt. Aber wéhrend
Paul seine Zeitspriinge markiert, herrscht im Internet eine permanente Ge-
genwart und damit eine Art von Zeitlosigkeit, die absichtlich die Grenzen
zwischen Gegenwart und Vergangenheit verwischt, was Paul in Formulie-
rungen wie ,,mit dem wie aus der Gegenwart hallenden Ruf ,Die Gustloff
sinkt**“ (IK 149) oder ,,als seien bestimmte Zeitungsartikel noch druckfrisch®
(IK 63) deutlich macht. ,,Es war als sollte der Prozess noch einmal ablaufen*
(IK 46), so beschreibt Paul die Dokumentation zu David Frankfurters Ver-
handlung auf der Internetseite, die gleichzeitig ,,den Triumph des Tausend-
jéhrigen Reiches gleich einer Schallplatte mit Sprung abzufeiern* (IK 72)
vermag. Die Verwischung der Grenzen ist gewissermallen eine Negativtech-
nik zur Vergegenkunft. Die vierte Zeit in Grass’ Prosa iiberschreitet zwar die
temporalen Grenzen, will sie aber nicht vollig verdecken.

Wie der Krebsgang, den Paul eingangs als seine Erzahltechnik beschreibt,
scheren diese Zeitspriinge sowohl vor- wie riickwérts als auch seitwérts aus.
Sie bewirken, dass sich Pauls Bericht insgesamt in einer Vergegenkunft situ-
iert, in der Vergangenes auf Zukiinftiges, Gegenwartiges auf Gleichzeitiges
verweisen kann.

Dabei braucht die Gleichzeitigkeit nicht konstruiert zu werden, sondern
muss stattdessen immer wieder nur betont werden, da sich Erzédhlstrange der
Novelle tatsdchlich chronologisch iiberschneiden: Marinesko ist Zeitgenosse
mit Frankfurter und Gustloff, die Gustloff wird gebaut, wahrend Frankfurter
seine Strafe absitzt. Frankfurter wird nach Kriegsende freigelassen, als Paul

83 Genette: Die Erzihlung, 49.
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schon geboren und das Schiff bereits gesunken ist, Marinesko wird ein
Denkmal gesetzt, als Konny bereits geboren ist. Auch wenn die Wiederho-
lung des Themas ,x totet y* in den verschiedenen Erzdhlstringen zu unter-
schiedlichen Zeitpunkten einsetzt, wird ihr simultaner Ablauf immer hervor-
gehoben und somit der Eindruck der Gleichzeitigkeit erreicht. Dabei werden
die Strange, die nicht gerade im Zentrum der Erzéhlung stehen, mit Formu-
lierungen wie ,,wahrend (gleichzeitig)...” (IK 47, 54, 69, 72, 122, 124), ,,
(etwa) um die(se) Zeit...” (IK 23, 52, 140, 170), ,,zur Zeit“ (IK 122) oder
»als® (IK 145) hervorgehoben. Meist geschieht das gegen Ende oder auch zu
Beginn eines Absatzes.

[II] Wahrend der U-Bootoffizier Marinesko entweder auf See war oder im
Schwarzmeerhafen Sewastopol Landgang hatte und zu ahnen ist, da3 er des-
halb drei Tage lang sturzbetrunken gewesen sein wird, gewann der in Ham-
burg auf Kiel gelegte Neubau [d.h. die Gustloff] Gestalt — Niethimmer gaben
Tag und Nacht den Ton an — [I] und saB oder stand der Angeklagte David
Frankfurter zwischen den beiden Kantonspolizisten. Beflissen war er gestén-
dig. [...] Er horte sitzend zu, sagte stehend: [rep. Analepse] Ich beschlofs,
kaufte, iibte, fuhr, wartete, fand, trat ein, saf3, schofs fiinfmal. Er sprach seine
Eingestindnisse geradeheraus und nur manchmal stockend. Das Urteil nahm
er hin, [VI] doch im Internet hieB3 es: ,Jammerlich weinend.‘ (IK 47, Hervorh.
B.S.)

Durch die Hervorhebung der Simultanitit des Geschehens wird ein Zusam-
menhang hergestellt. Zuweilen wird dieselbe Konstruktion der wiederkeh-
renden Anapher nicht temporal, sondern kausal eingeleitet. Dabei ruft Paul
auch deutlicher seine Familiengeschichte in Erinnerung. Der schnelle Wech-
sel zwischen den Erzédhlstrangen tritt deutlich hervor:

[I] Wie dieser Jude Frankfurter, [VI] fiige ich heute hinzu, [I] der [VI] gleich
mir [I] ein Stdbchen am ndchsten angeziindet hat und [VI] iber den ich jetzt
schreiben muB, [I] weil die Schiisse ihr Ziel gefunden haben, [11] weil der Bau
des im Hamburg auf Kiel gelegten Schiffes Fortschritte machte, weil im
Schwarzen Meer ein Navigationsoffizier Marinesko auf einem in Kiistennihe
tauglichen U-Boot Dienst schob und [I] weil am 9. Dezember sechsunddreifig
[...] der ProzeB3 gegen den [...] Morder des Reichsdeutschen Wilhelm Gustloff
begann. (IK 45; Hervorh. B.S.)

Man weill aus dem bisherigen Bericht, dass diese Ereignisse ungeféhr
gleichzeitig stattfinden, aber die temporale Simultanitét erscheint einer von
Paul erstellten Kausalitéit untergeordnet, die die einleitende elliptische Ana-
pher weil wieder aufnimmt. Ganz ohne Hervorhebung der Gleichzeitigkeit
werden im folgenden Beispiel drei der Erzéhlstrange verkniipft:

[1] Beide [Gustloff und Frankfurter] sollten iiberlebensgrof3 ins Buch der Ge-
schichte eingehen. Der Titer jedoch geriet bald in Vergessenheit; [III] auch
Mutter hat, als sie ein Kind war und Tulla gerufen wurde, [I] nie etwas von
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einem Mord und dem Moérder, [II] nur Marchenhaftes von einem Schiff gehort
[...]. K 29)

Neben der Hervorhebung gleichzeitiger Prozesse oder Ereignisse wird auch
im Text eine simultane Wahrnehmung unterschiedlicher Erzdhlstringe her-
gestellt. Dies geschieht etwa durch die flieBenden Uberginge der Assoziati-
onsklammern, die einen zweiten Erzdhlstrang bereits anklingen lassen, noch
ehe der andere geendet hat.**

Vergangenheitsbewiltigung geschieht in der Novelle durch Wiederauf-
fiihrung, deshalb spielt Performativitit erneut eine wichtige Rolle. Insbeson-
dere im Internet verschwimmen die Grenzen: ,,Erinnerung wird zur Perfor-
manz®, schreibt Prinz.> Konnys Vergangenheitsbewiltigung ist die einer
Re-Inszenierung, ob im Internet, wo ,.es war, als sollte der Prozess noch
einmal ablaufen (IK 46), oder im Gefiangnis, wo die Gustloff als Modell erst
wiederersteht, um wiederversenkt zu werden. Offensichtlich ist das Element
der Performativitit in der Ausfilhrung seines Attentats auf Wolf-
gang/“David®. Ahnlich wie im ambivalenten Zuriicktrommeln Oskars, das
den Leuten verzerrt vor Augen fiihrt, was sie vergessen wollen, bietet die
Re-Inszenierung eine Moglichkeit ihrer Reflexion und Uberwindung jenseits
einer kausalen Linearitit.

Nicht nur die Repetitivitit der Erzihlstringe, auch ihre gleichzeitige
Wahrnehmung wird also in der Novelle besonders hervorgehoben. Dies ge-
schieht zum einen durch etablierte literarische Mittel, Iteration und explizite
diegetische Kommentare. Dariiber hinaus wird jedoch durch die Uberschrei-
tung der temporalen Grenzen, ob in Vergegenkunft oder in der permanenten
Gegenwart des Internet, Gleichzeitigkeit erzeugt. Durch die Zusammenfiih-
rungen der unterschiedlichen Erzéhlstringe zu einem Thema, zu einem Zeit-
punkt, wird ihre Parallelitét stindig in Erinnerung gerufen. SchlieBlich iiber-
schneiden sich die Erzdhlstringe gewissermallen durch Assoziationsklam-
mern, die einen Erzdhlstrang mit charakteristischen Stichworten bereits auf-
rufen, noch ehe er an der Reihe ist.

Simultanitit fallt unter den transmedialen Parallelen zur Musik besonders
auf, daneben ist Repetition als Umkehrung und retrograde Bewegung, wie
sie dem Krebsgang entspricht, besonders fiir die Struktur der Novelle von
Bedeutung. Wie sich diese transmedialen Parallelen im Kontext des inter-

84 Roehm: Polyphonie und Improvisation, 44. Dies kann an den Ubergingen zwischen den
Erzéhlstrangen in Kapitel 2 deutlich gemacht werden: Wahrend Paul (IK 39f) sich noch bei
Tullas Unberechenbarkeit aufhélt, wird durch Tullas Lob auf die ,klassenlose KdF-
Gesellschaft®, das Thema des nichsten Absatzes, der Bau der Gustloff bereits angeschnitten
(IK 40f), die iiber ihren Untergang flir Paul nahtlos zu seiner eigenen ,,verkorksten Existenz
(IK 30) fiihrt (IK 42f). Seine abschlieBende Selbstcharakterisierung als Kettenraucher (IK 45)
trifft auch auf David Frankfurter zu, dessen Gerichtsverhandlung wiederum Thema des néchs-
ten Absatzes wird, gegen dessen Ende Tulla die ,Justloff ein ,klassenloses Schiff’* nennt und
insofern den Wechsel vom Prozess zu KdF und dem Bau der Gustloff anklingen lasst (IK 50).
% Prinz: ,,Mochte doch keiner was davon horen®, 186.
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medialen Bezugs der Novelle auf Musik deuten lassen, soll im Folgenden
diskutiert werden.

6.3 Krebsgang der Vergegenkunft

Repetitive, besonders riickldufige, Strukturen sowie eine Hervorhebung si-
multaner Vorgédnge stellen im Krebsgang transmediale Gemeinsamkeit mit
Musik dar. Zusammen mit expliziten und evokativen Erwédhnungen von
Vielstimmigkeit und Klang entsteht ein intermedialer Bezug zur Musik, mit
dessen Hilfe die problematische Verdringung der Vergangenheit und ihre
traumatisch anmutende Repetition gestaltet werden. Nachdem diese trans-
medialen Parallelen herausgestellt wurden, ist nun zu diskutieren, welche
Assoziationen mit musikalischen Genres oder Strukturen dadurch angestrebt
werden und was dies fiir die Interpretation der Novelle bedeutet.

Thema mit Variationen

Im Krebsgang ist die an Musik erinnernde, immer aufs Neue einsetzende
Durchfiihrung eines jeden Themas besonders deutlich zu erkennen. Stérker
als im Kapitel ,,Glaube Hoffnung Liebe* werden dabei die Vielstimmigkeit
und die gleichzeitige Anwesenheit der Themen hervorgehoben. Gerade die
besondere Betonung von Gleichzeitigkeit 14dsst deutliche Assoziationen zu
Polyphonie und Kontrapunkt zu. Ahnlich wie in der monothematischen
Kontrapunktik des Barock kehrt in der Novelle ein Thema zeitversetzt und in
Variationen wieder. Dabei wird nicht nur ein Thema (,x tétet y*) mehrfach
wiederholt. Uber die Betonung der Vielstimmigkeit hinaus lassen sich noch
weitere strukturelle Parallelen zu kontrapunktischen Variationstechniken
finden, besonders zur Inversion und zum Krebsgang, auf dessen Bedeutung
noch gesondert einzugehen ist. So erscheint das Sinken der Gustloff als
Augmentation des urspriinglichen Attentats, statt der Notenwerte vergrofert
sich der Kaliber der Geschosse und die Anzahl der Opfer. Konnys Zersto-
rung der Modell-Gustloff erscheint dagegen als Diminution, die den Kata-
strophenverlauf dennoch bis ins Detail wiederholt (6.2.1). Die Gestaltung
der Erzdhlstringe als Variationen eines Themas ,x totet y*, die Hervorhe-
bung der Gleichzeitigkeit durch stindige Querverweise zwischen den Er-
zdhlstrangen ergibt den Eindruck mehrerer selbstindiger aber durch stidndi-
gen Bezug verbundener Stimmen, wie sie in kontrapunktischer Kompositi-
onsweise vorhanden sind. Der Eindruck von Vielstimmigkeit wird dabei
durch punktuell auftretende Doppelungen, wiederholte Ansétze, repetitives
Erzéhlen verstérkt, so dass der Eindruck entsteht, dass stdndig auf irgendei-
ner Textebene das Thema neu einsetzt oder variiert wird.

Die mehreren Durchfithrungen sowie der Wechsel des Themas ,x totet y*
zwischen unterschiedlichen Erzdhlstringen, die wie Stimmen die gesamte
Novelle hindurch mehr oder weniger prasent sind, bilden Im Krebsgang
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durchaus das ikonische Diagramm einer Fuge, in der ein Thema durch unter-
schiedliche Stimmen gefiihrt wird. Besonders die explizite und strukturelle
Hervorhebung von Doppelungen bewirkt einen Effekt des versetzten Einsat-
zes polyphon gefiihrter Stimmen. Der etymologische Zusammenhang zwi-
schen der Genrebezeichnung Fuge (lat. fuga, Flucht) und der Schilderung
der Flucht aus OstpreuBen ist also nicht nur im Titel angedeutet, sondern als
performativ gegenstindliche Umsetzung der Handlung strukturell umgesetzt.

Polyphonie und Kontrapunkt

Gerade durch die Betonung unterschiedlicher Formen der Gleichzeitigkeit
erreicht die Novelle einen Eindruck von Vielstimmigkeit, der in der Variati-
onsstruktur des Kapitels ,,Glaube Hoffnung Liebe* noch nicht entsteht. Das
erneute Ansetzen, der Zusammenfall von Anfang und Ende, sind bereits in
,»(Glaube Hoffnung Liebe* Kennzeichen einer Struktur mit hoher transmedia-
ler Gemeinsamkeit mit Musik. Die stirkere Betonung der Stimme im Krebs-
gang sowie die Hervorhebung der transmedialen Kategorie der Simultanitit
bewirken und verstirken ihrerseits den Eindruck selbstdndiger, jedoch eng
miteinander verbundener und ein Thema variierender Stimmen, und damit
den intermedialen Bezug zu kontrapunktischer Polyphonie. Der stindige
Einsatz von antithetischen Strukturen, die stets ihre Gleichzeitigkeit oder
gegenseitige Abhédngigkeit betonen, kniipft an die Idee des Kontrapunkts an:
Insbesondere an die im Namen der Kompositionstechnik liegende Grundidee
des punctus contra punctum, in der sich die Stimmen Note fiir Note aufei-
nander beziehen, aber gleichzeitig selbstdndig und somit in einer Art Kon-
trast befinden. Ubertragen auf die Handlungsverliufe bedeutet das bei Wie-
derholungen eine Betonung eines inhédrenten Kontrastes, bei Gegensitzen
eine Betonung des inhédrenten Bezugs aufeinander.

In der gegenseitigen Abhingigkeit von Pauls Bericht und Konnys Inter-
netseite findet sich die Doppelung von Parallele und Kontrast umgesetzt. Sie
schreiben iiber das gleiche Thema, die Gustloff-Katastrophe, jedoch mit un-
terschiedlichen politischen Vorzeichen. Sie befinden sich aber auch in einer
gegenseitigen Abhéngigkeit, da Paul fiir seinen Bericht die Homepage zu
Rate zieht und Konny seinerseits auf Familiengeschichten zuriickgreift. Die-
se stidndige Konstruktion von Gleichzeitigkeit zusammen mit gegenseitiger
Abhingigkeit bei gleichzeitigem Kontrast erweckt den Eindruck von Gegen-
stimmen. Gerade in der Anlehnung an den Kontrapunkt und Polyphonie der
gleichzeitig klingenden, aufeinander bezogenen doch selbstdndigen Stim-
men, die nie in einfachen Parallelen laufen diirfen, wird deutlich, dass auch
in der Novelle die Wiedergabe einer Stimme nicht das Gesamtbild ausma-
chen kann. Erst in der gleichzeitigen Wahrnehmung von aufeinander bezo-
genen Stimmen ist es moglich zu erzéhlen, ohne dass das eine das andere
verdringt. Deshalb wird die Geschichte des Tétervolks als Opfer und des
Opfers als Téter erst in dieser Technik erzdhlbar. Die Unmdglichkeit, diese
Geschichte chronologisch linear zu erzdhlen, kommt auch in den einleiten-
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den kausalen Ellipsen zum Ausdruck (IK 7). Das immer wieder neu anset-
zende ,,weil* vermag keine Antworten zu geben. Struktur und damit Sinn
entsteht in der Novelle in der Repetition eines Musters. Deshalb wird in die-
ser Novelle so explizit auf musikalische Muster zuriickgegriffen.

Auch die Sicht auf Erinnerung als Performanz, der Re-Inszenierung der
Vergangenheit, wird durch den Riickgriff auf musikalische Strukturen unter-
stiitzt. In der Novelle ist die repetitive Struktur nicht nur Ausdrucksméoglich-
keit, um triigerische kausale und damit erklarende Strukturen zu vermeiden.
Sie inszeniert traumatisches Verhaftetsein in der unbewéltigten Vergangen-
heit. Gleichzeitig bietet die Re-Inszenierung gerade die Moglichkeit, das
Verdringte gegenwirtig zu halten. Zwar ist die Chronologie der Ereignisse
nicht nebensichlich. Begreifen lisst sich die Novelle aber nicht als eine kau-
sale Ereigniskette. Die Eindringlichkeit von Repetition, Imitation und beina-
he traumatischem Wiederholungszwang des Unbewiltigten bildet die stirke-
re Struktur. Ahnlich wie in ,,Glaube Hoffnung Liebe* ist eine kausale Deu-
tung zwar moglich, erscheint aber angesichts der repetitiven Struktur als
zweitrangig.

Krebsgang

In unterschiedlichen Erzihlstringen findet sich die zeitversetzte Durchfiih-
rung des Themas ,x totet y*. Gemeinsam bilden sie eine Struktur, die vier-
bis mehrstimmig aufgefasst werden kann. Dariiber hinaus gibt es eine zwei-
stimmige Struktur auf der Erzdhlebene, in der Pauls Bericht und Konnys
Internetseite zwei unterschiedliche entgegengesetzte und doch voneinander
abhingige Versionen des gleichen Geschehens mitteilen. Weiterhin findet
sich noch eine weitere iibergreifende zweistimmige Struktur, da der fiktive
Erzéhlstrang in riicklaufiger Spiegelung, also im Krebsgang, zu den histori-
schen Ereignissen steht. Die iibergreifende Struktur der Novelle als Spiege-
lung und damit die Verbindung zum Krebsgang in der Musik ist nicht nur
wegen des paratextuellen Hinweises im Titel besonders interessant. Die
Umkehrung des Handlungsverlaufs und damit der Krebsgang bestimmt die
gesamte fiktive Handlung der Familie Pokriefke. Die zeitversetzte Imitation
eines Themas ist in der Musik neben der Fuge in der Form des Kanons, der
strengsten Form des Kontrapunkts, gegeben. Der Krebsgang an sich ist be-
sonders eng mit dem Kanon verkniipft.”® Die zeitversetzte riicklaufige Imita-
tion, wie sie Konny und mit ihm seine Familie im Verhiltnis zu den histori-
schen Fakten vollzieht, weist entscheidende Elemente eines Krebskanons
auf. Die Familiengeschichte der Pokriefkes erscheint erst in Kommentaren
zum historischen Verlauf, ehe sie nach 1945 durch die Imitation des Themas
,X totet y* im Krebsgang als ,y totet x* zum Tragen kommt, wéihrend die
historischen Gestalten im zweiten Teil in den Hintergrund treten. Diese
Struktur findet eine Entsprechung in einem der bekanntesten Krebskanons,

86 Krebsgang, Der Musik-Brockhaus, 303.
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dem canon a 2 cancrizans aus J. S. Bachs Das Musikalische Opfer (BVW
1079). In besagtem Krebskanon spielt die erste Stimme das Thema, gefolgt
von einem freien Kontrapunkt, die zweite Stimme beginnt gleichzeitig im
Krebsgang mit dem retrograden Kontrapunkt, um mit dem Thema im Krebs-
gang zu enden:

Grundgestalt

”gl’bl’_JJbJJ q.fJJJJ . L-_[_"_].j
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Abb. 1. canon a 2 cancrizans aus Das Musikalische Opfer (BVW 1079).°” Der ver-
kehrte Notenschliissel am Ende des letzten Notensystems gibt den Hinweis fiir die
zweite Stimme, vom Ende her im Krebsgang zu spielen.

Dies findet seine Entsprechung in der Art, wie sich im Krebsgang fiktiver
und historischer Erzdhlstrang gegenseitig kommentieren. Diese Parallele ist
nicht zuletzt deshalb bestechend, da der Titel des Werkes, aus dem dieser
Kanon stammt, Das Musikalische Opfer, einen Bezug zu dem fiir die Grass-
Novelle so wichtigen Opferbegriff herstellt. Die enge Verbindung von The-
ma und Struktur der Novelle, wie sie bereits fiir Flucht und Fuge, Wiederho-
lung und Kanon festgestellt worden ist, bietet sich auch in der Thematisie-
rung des Opferdiskurses und dem strukturellen Verweis auf das Musikali-
sche Opfer an.®® Auch der Rahmen der Novelle, die Auftragssituation zwi-

57 Markus Gorski: Bewegungs- und WertgroBe. Der Kanon. Formenlehre. Auf: Lehrklan-
ge.de. Eingesehen am 05.12.2011. Abbildung mit freundlicher Genehmigung des Autors.

88 Auch fiir das Musikalische Opfer darf man davon ausgehen, dass Bach mit der Ambiguitt
des Opferbegriffes, einerseits als Darbietung fiir den Konig, andererseits als Hinweis darauf,
dass Bach sich durchaus als ,,Opfer eines Versuchs des preuflischen Konigs verstand, ihm
seine musikalischen Grenzen aufzuweisen. Hintergrund fiir diese Ambiguitit ist die Entste-
hungsgeschichte des Werks: Bei einem Besuch J.S. Bachs in Potsdam 1747 stellt der Preu-
Benkonig Friedrich II. dem Komponisten ein eigenes Thema und verlangt eine dreistimmige
Fuge, eine Aufgabe, die Bach trotz der Komplexitit des Themas zu improvisieren vermag.
Als der Konig jedoch eine sechsstimmige Fuge aus dem Stand verlangt, iiberschreitet das
selbst Bachs Konnen. Er fiihrt diese Aufgabe jedoch spéter im Musikalischen Opfer aus, das
neben einem drei- und sechstimmigen Ricercar (einer Vorform der Fuge) tiber das kdnigliche
Thema mehrere Kanons und eine Triosonate iiber dasselbe Thema enthélt. Philipp Spitta:
Johann Sebastian Bach. Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1935, 326-328.
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schen dem Alten und dem widerstrebenden Paul, mag die Entstehungs-
geschichte des Musikalischen Opfers als Auftragswerk, dessen Auftraggeber
der junge PreuBenkonig und dessen Ausfithrender der betagte Bach ist, in
Umkehrung spiegeln. Von daher mag der Entstehungskontext dieses Spit-
werk Bachs durchaus als Vorlage fiir den fiktiven Entstehungskontext der
Novelle gedient haben.

Unabhéngig von einem expliziten Vorbild bildet die iibergreifende Struk-
tur der Novelle ein ikonisches Diagramm zur Struktur des Krebskanons.
Zwar sind die Hervorhebung von Simultanitit, die wiederkehrende Variation
eines Themas, auch Elemente, die die gleichzeitige Variation eines Themas
durch unterschiedliche Stimmen in der Fuge auszeichnen. Allerdings hat die
Fuge ihren Hohepunkt zum Ende, wihrend die Novelle ihren Hohepunkt in
der Mitte aufweist. Auch die Hervorhebung des ,,Nie hort das auf* riickt den
Text eher in die Ndhe des Kanons, bei dem besonders in der Sonderform des
Zirkelkanons das Ende wieder in den Anfang miindet. Aber auch die Allge-
genwart der Umkehrung, die in einem Krebskanon ebenfalls stindig prasent
ist, wihrend sie in einer Fuge nur eine Variation von vielen ist, weist auf den
engen Bezug zum Kanon hin.

Das fatale Verhaftetsein der Pokriefkes in der Vergangenheit spiegelt sich
auch in der Tatsache, dass der musikalische Krebsgang als Symbol fiir Tod
und Ewigkeit gilt. Die negative Interpretation des musikalischen Krebsgan-
ges als ewiger Teufelskreis findet in Pauls Kommentaren insbesondere Aus-
druck im abschlieBenden resignierenden ,,Das hort nicht auf. Nie hort das
auf* (IK 216).

Gleichzeitig ist wieder hervorzuheben, dass aus den transmedialen Paral-
lelen allein keine eindeutige Zuordnung zu einem Genre oder Musikstil
moglich ist. Der Krebsgang ist ebenfalls ein fester Bestandteil der Zwdlfton-
technik nach Schonberg. Die vier Grundreihen der Zwolftonmusik — eine
Reihe von zwolf sich nicht wiederholenden Tonen, ithre Umkehrung (Ton-
hohenverkehrung), ihr Krebs (Riickldufigkeit) und die Umkehrung des Kreb-
ses (Tonhohenverkehrung der riickldufigen Reihe) — klingen in den vier
grundlegenden Ereignissen: dem Attentat in Davos, dem Sinken der Gustloff
(in der Ostsee statt auf den Bergen), in Pauls Geburt mitten im tausendfa-
chen Sterben und einer Erneuerten Umkehrung von Téter und Opfer in Kon-
nys Attentat auf Wolfgang. Man kann auch wie Weyer bereits das Attentat
von Davos als Krebsgang zum {ibergreifenden historischen Verlauf begrei-
fen, dann erscheint die erneute Verkehrung der Téter- und Opferrollen als
Umkehrung des Krebses.”” Auch wenn sich keine weiteren Hinweise auf die
Zwolftonmusik in der Novelle finden lassen, sei dies erwdhnt, um zu ver-
deutlichen, wie die Identifikation mit musikalischen Genres oder Werken
auch hier durch vollig andere Werke in Frage gestellt oder erginzt werden
kann. Jede Anlehnung an Musik in einem Text geschieht in derart grundle-

% Weyer: Giinter Grass und die Musik, 46f.
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genden transmedialen Kategorien, die sich in diesem Fall mit Assoziationen
zur Barockmusik ebenso wie zur Zwolftonmusik verkniipfen lassen, so wie
,»Glaube Hoffnung Liebe® die Assoziationen zum Rondo aber auch zur
Jazzmusik ermoglicht.

Akausalitdt

Die strukturelle Parallelisierung mit Musik etabliert dabei ein grundlegendes
akausales Interpretationsmuster. Wieder ruft also die Unangemessenheit der
kausalen Strukturen zur Darstellung des Erzdhlten transmediale Parallelen
zur Musik hervor. Die Chronologie der Ereignisse wird zwar einerseits bei-
behalten, aber in den stindigen Querverweisen und in den Repetitionsmus-
tern unterlaufen. Dabei ist es wohlgemerkt nicht die Musik an sich, die als
produktive positive Alternativstruktur gegeniibersteht. In der Novelle sind
die kritischen Thematisierungen von Musik zwar deutlich seltener als etwa
in der Blechtrommel, aber stimmen inhaltlich mit der in der Blechtrommel
geduBerten Kritik am Missbrauch der Musik und ihrer Ideologiefreundlich-
keit {iberein. Gleichzeitig bietet die Musik strukturelle Vorbilder, wie das
Unbegreifliche strukturiert werden kann, ohne zu unzuldnglichen Erklé-
rungsmustern zu greifen, wie die vergeblichen Ansétze mit weil (IK 7, 45)
zeigen. Musikalische Strukturen bieten ein Vorbild, wie Beziehungen gestal-
tet werden konnen, die durch kausale chronologische Erzihlweise unzu-
reichend dargestellt ist. Die Abkehr vom klassischen epischen Erzédhlen re-
flektiert Paul explizit. Obwohl sein Auftraggeber, ,,der Alte, ihn drangt und
beteuert, dass der Bericht, ,,das Zeug zur Novelle habe“, weigert sich Paul,
seinen Bericht zu narrativisieren:

Also versuche ich nicht, mir Schreckliches vorzustellen und das Grauenvolle
in ausgepinselte Bilder zu zwingen [...] Einzelschicksale zu reihen, mit episch
ausladender Gelassenheit und angestrengtem Einfiihlungsvermégen den gro-
Ben Bogen zu schlagen und so, mit Horrorwortern, dem Ausmal} der Kata-
strophe gerecht zu werden. (IK 136)

Eine mitreiBende, zur Identifikation einladende Handlung wiirde seinen Be-
richt in die Ndahe von Hollywoodfilmen wie etwa Titanic riicken, argumen-
tiert Paul: ,,als wére das Sinken eines iiberbelegten Schiffes nicht spannend,
der tausendfache Tod nicht tragisch genug® (IK 113). Der Bericht muss so-
mit der Unfassbarkeit der Katastrophe nicht {iber Identifikation gerecht wer-
den. Die Gestaltung des Materials durch repetitive Strukturen, nach dem
Vorbild der Musik, bietet eine alternative Spannung an. Die repetitiven
Strukturen bilden einen Ersatz fiir die Sinngebung, wie sie episches Erzihlen
vermittelt, das Paul im obigen Zitat verweigert.”

Auch in Thomas Manns Doktor Faustus fungiert Musik als Ersatz fiir nar-
rative Sinngebung. Hier fiillt Musikésthetik das Vakuum aus, das das Schei-

™ Huber: Text und Musik, 150.
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tern einer von Mann urspriinglich verfolgten Theorie des Bosen hinterlieB3.”
Auch im Krebsgang kollidieren musikalische Struktur und das ,Bose‘.”* Paul
erzéhlt zwar in repetitiven Strukturen und vermeidet in der Schriaglaufigkeit
kausale Beziehungen, andererseits jedoch bemiiht er immer wieder hochst
kausale Kategorien von Ungliick, Schicksal und Vorsehung. Diese kdnnen
allerdings in der iibergreifenden repetitiven Struktur nicht ihre Wirkung ent-
falten. Die Kategorie des Bosen mutet in Pauls Versuchen, insbesondere
Tulla als ,,das Bose* abzustempeln, lediglich unangemessen an. Weder Tul-
las Verhalten noch Konnys Mord lassen sich mit einer Ddmonisierung des
Bosen, ,,Das ist das Bose, das rauswill* (IK 211, 212), verstehen, auch wenn
die Novellenfiguren (Tulla) dies versuchen. Ebenso absurd erscheint der
Versuch von Pauls Exfrau Gabi, die Pokriefkeschen Gene verantwortlich zu
machen (IK 213) und ihre eigenes Erbgut auszublenden. Aber diese Erklé-
rung ermoglicht es den Novellenfiguren, von ihrer eigenen Verantwortung
abzusehen. Wie verfiihrerisch kausale Erklarungen sind, wird auch daran
deutlich, wie in der Rezeption der Novelle Pauls deutlich ddémonisierende
Charakterisierung Tullas unkritisch iibernommen wird, so wie schon das
Urteil seiner Vorginger Heini Pilenz (KuM) und Harry Libenau (Hj).”

Die Verweigerung des Erzdhlens ist eine notwendige Bedingung fiir die
Schilderung der Katastrophe. Diese Einsicht ist Teilen der Literaturkritik
verwehrt geblieben, die statt /m Krebsgang das Epos der deutschen Vertrei-
bung forderten. Denn Erzéhlen bringt eine Sinnschaffung durch die kausale
Verkniipfung mit sich. Der Krebsgang dagegen inszeniert die Repetitivitit
als Ausdruck des Unbearbeiteten, Traumatischen, und verwendet es gleich-
zeitig als Mittel seiner Darstellung, indem es den Text mithilfe transmedialer
Parallelen in die Ndhe der Musik riickt.

Die Tatsache, dass narrative Schilderungen des Grauens so leicht in Kli-
schees miinden, wie W. G. Sebald in Luftkrieg und Literatur gezeigt hat, ist
auch Grund fiir Pauls Vorbehalte eines Erzéhlens der Katastrophe, deren
Kern er bewusst nicht episch gestaltet: ,,Ich kann es nicht beschreiben. Nie-
mand kann das beschreiben.” (IK 102) oder ,,Was im Schiffsinneren weiter
geschah, blieb ungesehen, kam nicht zu Wort™ (IK 138). Auch Tullas Ju-
gendfreundin Jenny urteilt angesichts Frank Wisbars Film Nacht fiel iiber
Gotenhafen (1959), der ebenfalls das Sinken der Gustloff zum Thema hat
»Eigentlich kann man so etwas gar nicht verfilmen* (IK 114). Die Konstruk-
tion einer strengen, an Musik angelehnten Form dient somit als Verhinde-

! Helmut Koopmann: ,,Doktor Faustus* — Schwierigkeiten mit dem Bosen und das Ende des
»strengen Satzes®. In: Der schwierige Deutsche. Studien zum Werk Thomas Manns. Tiibingen:
Niemeyer, 1988, 125-144.

2 Wie schnell bei der Unfassbarkeit von Ereignissen oder Taten das ,Bose* als Erklirungs-
muster bemiiht wird, wurde gerade in der Beschreibung des Osloer Attentéters Anders Breivik
wieder deutlich. Becker, Sven, Rafaela von Bredow et al.: Die Spur des Bosen. Der Terrorist
und die Brandstifter. In: Der Spiegel, 31/2011, 70-80.

Vgl. 442 FN 171.

239



rung epischer Narration und bietet eine Alternative zum Schweigen einer-
seits oder zur klischeehaften Erzdhlung andererseits.

Hierbei spielt wiederum der Aspekt der Performativitit eine Rolle. Zwar
geschieht dies nicht durch die Auffiithrung von Musik wie in Oskars Trom-
meln. Dennoch ist Pauls Bericht in seiner Form die Inszenierung dessen, was
er beschreibt: Er schreibt repetitiv und im Krebsgang um den ,,Gustloff-
Komplex“ seiner Familie zu schildern. Paul reinszeniert, was er kritisch zu
reflektieren versucht. Auch Konnys Attentat ist eine Re-Inszenierung. Trau-
matisierend, repetitiv fithrt Tulla die immer gleiche Erzihlung auf.

Die repetitive Struktur, die Wahrnehmung unterschiedlicher Stimmen
sowie die transmedialen Ndhe zu Polyphonie und Kontrapunkt verhindern
auch die Umdeutung der Geschichte, ndmlich die Etablierung eines Gegen-
narrativs zu Auschwitz. Tater und Opfer sind auf ihre Rollen nicht festge-
legt, sondern nehmen in der fiir Grass typischen Tater-Opfer-Dualitit je nach
Situation die Rolle des Titers oder des Opfers ein. Die Assoziation von
Kontrapunkt und Vielstimmigkeit macht deutlich, dass die Aussage des Tex-
tes nicht auf eine Stimme, nicht auf die des Erzdhlers oder einer anderen
Figur, reduziert werden kann, ebenso wenig wie jemand auf die Idee kom-
men wiirde, eine bachsche Fuge durch eine ihrer Stimmen reprisentiert zu
sehen.

Der Krebsgang als musikalische Struktur ermdglicht also in der Novelle die
strukturelle Darstellung einer traumatischen Erinnerung, gleichzeitig werden
kausale Erklarungsmuster und narrative Sinnschaffung vermieden, die in der
Darstellung der Katastrophe sowohl unangemessen erscheinen als auch ris-
kieren, in Klischees zu erstarren.

Die Novelle setzt sich von den hier besprochenen Texten am deutlichsten
mit kontrapunktischen Strukturen wie der Fuge auseinander, auf die im in-
termedialen Diskurs zur Musik in der Literatur so gern Bezug genommen
wird. Es kann sogar mit dem Krebskanon aus dem Musikalischen Opfer auf
ein konkretes mogliches Vorbild verwiesen werden. Gleichzeitig wird aber
auch deutlich, dass die Identifikation eines tatsdchlichen Vorbildes allein
nicht die Funktion des musikalischen Bezuges im Text zu erkldren vermag,
dass auch hier mehrere musikalisch sehr verschiedene Vorbilder denkbar
sind. Die Rolle des musikalischen Bezugs im Text ist dabei recht unabhén-
gig von einer Identifikation konkreter musikalischer Vorbilder.

Der musikalische Krebsgang und der Krebskanon sind aber nicht die ein-
zigen Gestaltungsmuster, die mit Krebsgang verbunden sind, dies ist ein-
gangs bereits angedeutet worden, und wird auch von Paul zu Beginn der
Novelle angekiindigt. Mit Krebsgang bezeichnet Paul auch das Prinzip der
Querlaufigkeit, die Paul als narrative Technik einsetzt:

Aber noch weil} ich nicht, ob, wie gelernt, erst das eine, dann das andere und
danach dieser oder jener Lebenslauf abgespult werden soll oder ob ich der
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Zeit schrégldufig in die Quere kommen muf, etwa nach Art der Krebse, die
den Riickwdrtsgang seitlich ausscherend vortduschen, doch ziemlich schnell
vorankommen. (IK 8; Hervorh. B.S.)

Hier ist der Krebsgang nicht nur mit Riickldufigkeit und damit mit der Spie-
gelung verbunden, sondern mit der Fortbewegung der Strandkrabben auf
dem von Grass gezeichneten Titelbild verkniipft. Wenn Paul hier Krebse
erwahnt, denkt er an den seitlichen Gang der Krabben. Die Begriffsverwir-
rung zwischen den Astacoidae, wie dem riickwirts ausweichenden Fluss-
krebs, und den sich seitlich fortbewegenden Krabben™ scheint sich Grass
zunutze zu machen. Die Seitwartsbewegung der Krabben unterlaufen in der
Gestaltung der Novelle die lediglich riickwérts gewendete Bewegung der
Pokriefkes. Wihrend die Handlung riicklaufig verlauft, findet Paul seine
Erzéhlform der Geschehnisse im Schriagléufigen, in der Bewegungsform, die
,seitlich ausscherend [...] doch ziemlich schnell vorwarts komm[t]*“ (IK 9).
Dies wird zu einer alternativen Struktur, die den Krebsgang der Pokriefkes
einerseits inszeniert und gleichzeitig unterlauft, in dem der ,,Zeit schraglau-
fig in die Quere kommt*“ (IK 8). Dieser Verkniipfung zweier alternativen
Auffassungen des Krebsgangs entspricht die Perspektive der Vergegenkunft,
die Riickblicke in die Vergangenheit, ausgreifende Gegenwart und Vorgriffe
in die Zukunft verbindet. Der schrigldufige Krebsgang, die alternative Inter-
pretation dieses Wortes, etabliert Vergegenkunft als die Erzihlzeit der No-
velle.

Es finden sich also zwei konkurrierende Formen des Krebsgangs. Die
riickldufige Umkehrung erscheint als Ausdruck fiir den ,Gustloff~Komplex*
der Pokrietkes, die als Verdringung statt Bearbeitung eine riickldufige Repe-
tition auslost. Weitaus konstruktiver erscheint die querldufige Verkniipfung
der Erzéhlstringe als die von Paul gewédhlte Erzihlstrategie, um diesen nega-
tiven Teufelskreis zumindest narrativ zu durchbrechen. Der Krebsgang illus-
triert nicht nur die riickgewendete Sackgasse, in der die Pokriefkes stecken.
In einer Uminterpretation von Riick- in Seitldufigkeit zeigt der Krebsgang
auch die Uberwindung dieser fatalen Spiegelung auf.

Neben der Riicklaufigkeit des musikalischen Krebsgangs, der in der
Handlung ausgedriickt wird, findet sich die Erzdhltechnik der Querlaufig-
keit, die eine produktive, positive Technik ist.” Die musikalische Struktur
der Riickldufigkeit des Krebskanons inszeniert zwar die Vergangenheitsfi-
xierung, aber in der Art der Re-Inszenierung ist ein konstruktives Element
enthalten. Pauls Krebsgang ist deshalb Oskars Zuriicktrommeln nicht unédhn-
lich.”® Krebsgang und Zuriicktrommeln teilen eine Ambivalenz, indem sie

™ Die Begriffsverwirrung zwischen Krebs und Krabbe kommt auch in der lateinischen Be-
zeichnung fiir den musikalischen Krebsgang, cancrizans, zam Ausdruck, der sich eher auf die
Familie der Krabben als der (Fluss-)Krebse bezieht (lat. cancer pagurus, ,Taschenkrebs®).

75 Prinz: ,,Mochte doch keiner was davon horen®, 186f.

78 Stolz: Im Krebsgang oder Das vergessene Gesicht der Geschichte, 237.
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durch die Re-Inszenierung das Vergangene, Verdringte gegenwértig halten,
aber auch kommentieren. Die stindigen Querverweise ziehen gewisserma-
Ben eine Zeitlinie quer durch den narrativen Raum.”” Weder entstehen somit
platte Parallelen einer Wiederkehr des Gleichen, noch wird alles in Gegen-
wart aufgelost, so wie es in Konnys Internetbericht der Fall ist. Stattdessen
tauchen unter Beibehaltung der Selbstéindigkeit der Erzéhlstrange Verkniip-
fungen auf, in denen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft aufeinander
treffen, ohne ineinander aufzugehen. In Pauls Schreiben ist der Krebsgang
als Querlaufigkeit Ausdruck der Vergegenkunft, die Vergegenwértigung der
Vergangenheit und Vorwegnahme der Zukunft, das gleichzeitige Denken
und Anklingenlassen von Vergangenheit und Zukunft in der Gegenwart. Der
musikalische Krebs erscheint einerseits als in der Vergangenheit verhaftetes
Kreisen, die musikalische Struktur bietet allerdings auch den Ansatz, der die
Interpretation der Querlaufigkeit erst ermoglicht.

7 Wie Querschnitte durgh Réume fungiert die Zeit.“ Heinz-Peter Preusser: Erinnerung,
Fiktion und Geschichte. Uber die Transformation des Erlebten ins kulturelle Gedéichtnis:
Walser — Wilkomirski — Grass. In: German Life and Letters 57, 4/2004, 502.
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/7 Zusammenfassung und Ausblick

[...] aber der Beat
hort nicht auf zu himmern

Ginter Grass: Letzte Tdnze, 19.

In der Auseinandersetzung mit der Rolle der Musik in Grass’ Prosa wurde
nicht nur auf explizite Musikerwahnungen eingegangen. Auf Grundlage der
Intermedialitdtsforschung wurde eine Methode entwickelt, wie sich die Er-
wihnung von Musik im Text mit strukturellen transmedialen Gemeinsam-
keiten von Literatur und Musik in Verbindung bringen ldsst. Auf diese Wei-
se konnte gezeigt werden, wie intermediale Beziige zur Musik von Grass
verwendet werden, um grundlegende poetologische Interessen umzusetzen.

Vergegenkunft und Gegenstindlichkeit im Kontext musikalischer Inter-
medialitdt

In der Untersuchung der Erzdhlstrukturen bei Grass fillt wiederholt auf, wie
repetitive Strukturen kausale Linearitdt unterlaufen. Weiterhin wird durch
die Hervorhebung simultaner Prozesse die gleichzeitige Wahrnehmung meh-
rerer temporaler Erzéhlstringe ermdglicht. SchlieBlich verankert die Beto-
nung performativer Zusammenhénge von Inhalt und Form die Sprache in
konkreter Gegenstindlichkeit. Die Hervorhebung von Repetitivitit, Simulta-
nitdt und Performativitit im Text resultiert in einer transmedialen Nihe zur
Musik mit Hilfe von Eigenschaften, die in erster Linie als musiktypisch
empfunden werden. Dies erklért die wiederkehrenden musikalischen Meta-
phern in der Grass-Forschung. Aufgrund dieser Ndhe konnen mit Hilfe in-
termedialer Beziige zur Musik auch poetologische Ziele im Text umgesetzt
werden. Die intermedialen Beziige zur Musik sind in der Prosa von Giinter
Grass ein Mittel zum Zweck. Es geht nicht um eine ,,musikalisierte Litera-
tur. Stattdessen werden die transmedialen Gemeinsamkeiten und Hinweise
auf Musik genutzt, um Vergegenkunft und Gegenstandlichkeit zu gestalten.

Grass intermedial

Die Rolle der Musik in Grass’ Prosa ist ein Teil der grundlegenden Interme-
dialitidt seines Gesamtwerkes, die eingehend zu wiirdigen die Forschung
gerade erst begonnen hat. Das Ergebnis der vorliegenden Arbeit kann zei-
gen, wie eine intermediale Perspektive auf das kiinstlerische Gesamtwerk
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von Giinter Grass ein weites Forschungsfeld eroffnet, das es eingehender zu
bearbeiten gilt. Medienkombinationen, wie die Text-Bild-Bénde oder Medi-
enwechsel, bspw. in der Zusammenarbeit mit Musikern, lassen sich unter
Riickgriff auf intermediale Forschung nicht nur dokumentieren, sondern
auch in ihrer komplexen Wechselwirkung genauer beschreiben. Gleiches gilt
fiir die zahlreichen intermedialen Beziige zu Bild, Film und Massenmedien
in den Prosatexten, deren Untersuchung dhnlich ergiebig sein kann, wie die
vorliegende Arbeit der intermedialen Beziige zur Musik.

In der Betrachtung intermedialer Beziige hat sich der Wechsel auf die
transmediale Ebene als &duflerst konstruktiv erwiesen. Auf diese Weise konn-
te gezeigt werden, wie der Verweis auf die Musik Eigenschaften im Text
hervorheben kann, deren Bedeutung in der Literatur nicht ebenso offensicht-
lich ist. Dies kann der Fall sein, weil die Eigenschaften im Text nicht in der
Oberflachenstruktur sichtbar sind, weil sie sich auf weniger beachteten Sig-
nifikatsseite des sprachlichen Zeichens befinden, oder im Basismedium Text
nicht als zentral gewertet werden. Intermediale Beziige streben folglich nicht
eine Grenziiberschreitung des eigenen qualifizierten Mediums an, vielmehr
scheinen sie die konventionell wahrgenommenen Grenzen des qualifizierten
Mediums zu erweitern, um Aspekte, die etwa vom technischen und vom
Basismedium nicht ausreichend unterstiitzt werden, trotz dieser Beschrin-
kung hervorzuheben. Die vielseitige Intermedialitit, die sich in Grass’ Ge-
samtwerk festzustellen ist, 14sst sich auf sein Bestreben nach einer Erweite-
rung der Wirklichkeit zuriickfiihren.

Doch der intermediale Bezug zur Musik bedeutet nicht nur, dass in Text
und Sprache unbeachtete Eigenschaften hervorgehoben werden, sondern er
bringt auch eine erweiterte Perspektive auf Vergegenkunft und Gegenstind-
lichkeit mit sich. Indem Vergegenkunft mit Hilfe intermedialer Beziige zur
Musik umgesetzt wird, wird in simultaner Wahrnehmung insbesondere die
Moglichkeit gegensétzlicher Verkniipfung, kontrapunktisch anmutender
Zusammenhénge, betont. Ebenso ldsst die Verwendung intermedialer Bezii-
ge zur Musik auch Gegenstdndlichkeit weiter gefasst erscheinen als eine
Hervorhebung der Dinge und sinnlicher Wahrnehmung; denn hier tritt die
performative Komponente besonders hervor, der untrennbare Zusammen-
hang von konkretem Inhalt und seiner besonderen Form. Darin wird die
weitreichende Bedeutung der Gegenstindlichkeit als Abstraktionsverweige-
rung in Grass’ Prosa sichtbar, da die geschilderten Themen nicht erortert,
sondern performativ inszeniert werden.

Intermediale Beziige zur Musik in den Romanen

Die Auseinandersetzung mit Musik in expliziten Erwdhnungen sowie die
gesteigerte transmediale Gemeinsamkeit mit Musik findet sich in den analy-
sierten Texten unterschiedlich umgesetzt. In der Danziger Trilogie steht
Musik in der Kritik. Sie erscheint als ideologisch ausnutzbar, verbunden mit
Gewalt und Tod. In der Blechtrommel ist deshalb eine kritische Auseinan-
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dersetzung mit der Verfiihrbarkeit der Musik zu finden, die von Oskars
Trommeln reinszeniert und zugleich unterlaufen wird. Der intermediale Be-
zug zur Musik ermoglicht gerade Hervorhebung von Strukturen, die eine
performative, gegenstdndliche Kritik an diesem Zusammenhang ermdgli-
chen. Das Scheppern der Blechtrommel fiihrt als eine Art Triimmermusik die
ideologisch belastete Musik auf ihre Grundlagen, Klang und Rhythmus,
zuriick, vermeidet aber die Melodie. Klang und Repetitivitit finden sich in
akustischen Diagrammen des Trommelns im Text hervorgehoben.

In der Analyse des Kapitels ,,Glaube Liebe Hoffnung* konnten die unter-
schiedlichen Ebenen intermedialer musikalischer Beziige im Detail dargelegt
werden. In einer von Repetitivitdt und Performativitit geprégten Erzéhlstruk-
tur wird die Verdeckungsfunktion der Musik sowie die Koppelung von Ge-
walt und Ideologie nicht kausal logisch erortert, sondern inszeniert. Die No-
vemberpogrome von 1938 werden ikonisch im Text am Rande der Wahr-
nehmung der Bevolkerungsmehrheit dargestellt. Die Beachtung der repetiti-
ven Struktur und der performativ gegenstindlichen Inszenierung ermog-
lichen aber eine konsistente Interpretation des Kapitels. Dessen Repetitivitat
erscheint so weit durchgefiihrt, das sich das Kapitel strukturell als ikonisches
Diagramm eines Rondos oder eines Stiicks im Stil des (New Orleans-)Jazz
verstehen ldsst. Auch in dem verwandten ,,Schlussmérchen® lenken interme-
diale Beziige zur Musik die Aufmerksamkeit auf repetitive, simultane und
performative Strukturen, auf die anti-kausale Darstellung von Krieg und
Gewalt. Durchgefiihrt wird eine motivische Verkniipfung von Musik und
Gewalt, von Reinheit und Schuld. Musik erscheint thematisch als Vertreter
der reinen Form, die sich in dem Kapitel tod- und gewaltbringend auswirkt.

In Ein weites Feld verandert sich die kritische Darstellung der Musik.
Greitbar wird dies in der Hauptfigur Fonty und seinem Anndherungsprozess
an die vormals von ihm ablehnend betrachtete Musik. Wéhrend Singen und
Mitsingen in der Danziger Trilogie grundsatzlich den Aspekt der Manipula-
tion und des Zwangs mit sich bringen, birgt das gemeinsame Singen in Ein
weites Feld auch positive Aspekte. Besonders die Moglichkeit der Verge-
genwirtigung von Erinnerung wird in Ein weites Feld nicht nur der Triim-
mermusik der Blechtrommel sondern auch dem gemeinsamen Singen zuge-
standen, und das unabhéngig von — oder vielmehr gleichzeitig mit — manipu-
lativen Absichten durch einen ideologisch belasteten Text. Die aus der Dan-
ziger Trilogie bekannte Kritik an der ideologischen Verfiigbarkeit der Musik
wird dadurch nicht entwertet, sie wird komplex ergénzt durch die Akzeptanz
einer vereinenden Rolle. Diese ambivalente Darstellung wird besonders
durch die Hervorhebung von Kontrast und Simultanitit erreicht, beides
transmediale Parallelen zur Musik. Stindiges Kontrastieren und ein beinahe
gleichzeitiges Aufrufen unterschiedlicher Standpunkte, deren Gegensétz-
lichkeit nicht in Eindeutigkeit aufgelost wird, ermdglicht es, sowohl die
deutsche Geschichte des 20. Jahrhunderts als auch die Rolle der Musik in
einem erweiterten Raum darzustellen. Die transmedialen Parallelen von Si-
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multanitit und Kontrast werden dabei mit der evokativen Erwidhnung von
Kontrapunkt und Vielstimmigkeit verkniipft. Die einzelnen Stimmen und
damit die im Roman vertretenen Standpunkte erscheinen stets als ein Teil
eines Gesamtkontexts, in denen jeder Standpunkt und sein Gegensatz auch
eine innere Gemeinsamkeit aufweist. Der Roman ist geprdgt von der Ambi-
guitit einer konsequent durchgefiihrten Zweistimmigkeit.

Wie in dem Kapitel ,,Glaube Hoffnung Liebe aus der Blechtrommel wird
in der Novelle Im Krebsgang fiir die Darstellung von Krieg und Tod eine
repetitive, die lineare Kausalitit unterlaufende, Form gewéhlt. Die iibergrei-
fende Struktur der Novelle baut auf dem Prinzip der Umkehrung auf. Die
fiktive Familiengeschichte der Pokriefkes vollzieht eine riicklaufige Variati-
on (im Krebsgang) des historischen Verlaufs und Vorlaufs der Gustloff-
Katastrophe. Wie in Ein weites Feld bereits erprobt, wird auch hier die ex-
plizite Ankniipfung an Polyphonie und Zweistimmigkeit genutzt, um Verge-
genkunft im Text umzusetzen. Simultanitét und Kontrast erscheinen gemein-
sam erneut als wichtige transmediale Parallelen, die eine Verkniipfung der
vier unterschiedlichen Erzihlstringe erreichen. Wie bereits in der Struktur
der Unkenrufe angedeutet, findet sich im Krebsgang eine Mdglichkeit der
Darstellung von Flucht und Vertreibung in einem erweiterten Kontext. Die
Darstellung von Varianten und Kontrasten wird dabei einer eindeutigen kau-
salen Verkniipfung vorgezogen.

In den intermedialen Beziigen findet sich nicht nur die wiederholt de-
monstrierte Ndhe von Musik und Ideologie, die das Bild der reinen absoluten
Kunst dekonstruiert, sondern es findet sich auch eine Verbindung von Musik
mit Gewalt und Tod deutlich, die besonders in der Schilderung klassischer
und gesellschaftlich etablierter Musik wiederkehrt oder fiir deren Gestaltung
klassische Musikgenres hinzugezogen werden. Die Verkniipfung von Musik
mit positiven Gegenbildern dagegen, wie sie im Exkurs erldutert wurde, ist
eng an die Moglichkeit der Vergegenwirtigung der Musik gekoppelt. Hier
wird die performative Wirkung der Musik fiir ein gegensténdliches Erinnern
als Wiederauffiihren genutzt.

Musik und Gewalt

Die Verbindung der Musik mit Tod und Gewalt tritt bei Grass im Kapitel
,Glaube Hoffnung Liebe™ sowie im Krebsgang besonders deutlich hervor.
Die akausale, repetitive Struktur der Texte, die sich auf Musik beziehen,
ermoglicht gerade eine Darstellung des Grauens und des Sterbens, dem jeg-
liche Sinnbildung verweigert wird. Wéhrend sich die Verbindung von Musik
und Tod in Form des traditionellen Totentanzes als ein Hiniibergeleiten ins
Jenseits verstehen lédsst, wird in der Schilderung bei Grass diese Sinngebung
verweigert. Auch in dem Gedicht ,,Nach alter Melodie“ aus Letzte Tinze
vermag kein fiedelnder Tod die von Streubomben zerfetzten Glieder zu-
sammenzufiigen (LT 44). Die Verbindung Musik/Gewalt erscheint als Rein-
szenierung des Missbrauchs von Musik im Kontext von Gewalt.
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Auf die Verkniipfung von Musik und Gewalt wird, auch iiber das Werk
von Grass hinaus, immer wieder zuriickgegriffen, neben den in dieser Arbeit
aufgegriffenen Beispielen findet sich die Verbindung einer verstirkten
transmedialen Gemeinsamkeit mit Musik auch in der Darstellung der Gewalt
in Anthony Burgess’A Clockwork Orange (1962), Kurt Vonneguts Slaugh-
terhouse-Five (1969) oder in der Lyrik Amy Lowells.”® Dariiber hinaus
scheint diese Verbindung auf einen universalen Topos zuriickzugreifen, da
auch der Film mit Vorliebe auf diese Verbindung zuriickkommt. Die Art und
Weise wie diese Verbindung in Gilinter Grass’ Werk durchgefiihrt wird, legt
dabei nahe, dass es Musik nicht nur als alternative Struktur zur Darstellung
einer als Unordnung und Chaos empfundenen Gewalt verwendet wird.
Ebenso wie sich Intermedialitit als ein Uberbriicken der Unterschiede mit
Hilfe der Gemeinsamkeiten auffassen ldsst, scheint die wiederkehrende Ver-
bindung von Gewalt und Musik auf bestimmten Gemeinsamkeiten zu beru-
hen, denen noch weiter nachzugehen ist.

Musik und Performativitdt

Wenn Musik bei Grass besonders dafiir eingesetzt wird, um die Performati-
vitit des Textes zu steigern, hat dies auch fiir die Wahrmehmung des qualifi-
zierten Mediums Musik Konsequenzen. Bereits in der wiederkehrenden Kiri-
tik an der Verbindung von Musik und Ideologie wird das Ideal einer absolu-
ten und transzendenten Musik dekonstruiert. Diesem Ideal wird ein anderes
Musikverstdndnis entgegengesetzt, in dem die Performativitidt der Musik,
ihre Gegenwart im Augenblick, die Ausfithrung durch einen Musiker, ihre
korperliche Wirkung und das Klangerlebnis eine grof3e Rolle spielen. Bereits
der Trommler Oskar ldsst in der Blechtrommel Musik als produktive Kraft
besonders in Auffithrung erscheinen.

Die Verankerung von Musik und Klang in der Welt Grasscher Gegenent-
wirfe tragt hdufig Ziige des Karnevalismus, mit dem die Musik iiber die
Bedeutung der Performativitit verbunden ist. Die produktive Schilderung
von Musik ist von der Korperlichkeit ihrer sinnlichen Wahrnehmung nicht
zu trennen. Diese Art der Musikschilderung nimmt von jeder transzendenta-
len Uberhdhung der Musik Abstand. Nicht als selbstreflexive, absolute Form
sondern als konkreter Klang ist sie wichtig. Als Trimmermusik, wie sie dem
Leser in der Blechtrommel begegnet, ist sie derart weit von herkdmmlichen
biirgerlichen Musikassoziationen entfernt, dass ihre Bedeutung deshalb so
lang unbeachtet blieb.

Die intermedialen Beziige zur Musik in der Prosa von Giinter Grass, wie
sie in dieser Arbeit herausgearbeitet worden sind, heben deshalb die Rolle
der Performativitit fiir Grass gesamtes Werk hervor, wie sie auch in anderen
Werkaspekten hervortritt: So spielt etwa Performativitit in der Bedeutung
des Sprechens des geschriecbenen Wortes eine Rolle, sowohl im Entste-

78 Schober: Unexpected Chords.
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hungsprozess als auch in der Vermittlung in Lesungen. Die Auffiihrung von
Literatur in Lesungen ist nicht von ungefahr fiir den Autor Grass so wichtig,
weil sie dem Text konkrete Gestalt geben. Auch die Rezeption seiner Texte
wird notwendigerweise zu einem performativen Nachvollziehen durch den
Leser. Diese Mitwirkung, die Grass implizit seinen Lesern abverlangt, ist in
dieser Arbeit fiir Ein weites Feld herausgearbeitet worden, wo es am Leser
ist, in den aufgestellten Gegensitzen die Gemeinsamkeiten wahrzunehmen
und umgekehrt. Die Betonung musikalischer Performativitét zeigt sich auch
als ein Aspekt der sinnlichen Gesamtdarstellung korperlicher Gegenwart in
Grass’ Texten, aus denen der Horsinn bei weitem nicht ausgeschlossen ist.

Die Performativitidt der Musik erscheint auch deshalb so betont, weil so-
mit die Absolutierung der Musik, ihre Idealisierung und Ideologisierung
entkréftet werden kann und durch die Verankerung im Korper unterbunden
wird. Dies tritt besonders auch in einem weiteren positiven Gegenbild her-
vor. Im Tanz erscheint Musik nicht selbstindig, autonom, sondern ist aufge-
fiihrt und ausgefiihrt anwesend. Das wird inbesondere in Letzte Tdnze deut-
lich. Auch in diesen Gedichten ist die Ndhe von Musik und Tod, auf die
bereits eingegangen wurde, immanent. Aber Musik scheint im Kontext des
Tanzes weniger bedrohlich und kritisierbar, wenn der Tanz nicht allein die
Gedanken und Gefiihle, sondern den Koérper manipuliert und mitreifit. Auch
in dieser Hinsicht erscheint Letzte Tdnze als Gegenstiick zum Krebsgang.
Wihrend der Krebsgang ein riickgewendetes traumatisches Verhaftetsein in
der Vergangenheit inszeniert, erscheinen die tanzenden Paare des darauffol-
genden Text-Bild-Bandes als ,,jenseits des Schreckens* angesiedelt (LT 11).
Letztendlich erscheint somit der westlichen verabsolutierten Musikauffas-
sung eine Musikausfiihrung entgegengesetzt, in der der Korper nicht wegzu-
denken ist. Wenn Musik Teil der sinnlichen Erfahrung des tanzenden Kor-
pers und des Raumes ist, dann wirken der Tanz und dessen Rhythmus le-
benserhaltend.

Die Rolle der Musik in der Prosa von Gilinter Grass, dies ist in dieser Ar-
beit deutlich geworden, ist vielschichtig und ambivalent. Uber den Rahmen
dieser Arbeit hinaus ermdglichen die hier dargelegten intermedialen Beziige
zur Musik somit einen erweiterten Zugang zum Werk von Giinter Grass, das
erst in der Anerkennung seiner grundlegenden und durchgehenden Interme-
dialitét seine volle Wirkung entfalten kann.
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Svensk sammanfattning

Musik i Giinter Grass prosa. Intermediala referenser — Transmediala
perspektiv

Avhandlingen undersdker musikens roll i Giinter Grass prosaverk. I detta
pekar den pé intermedialitetens grundldggande roll i Grass narrativa strate-
gier, den mojliggor pé sa sitt ett intermedialt perspektiv pa hans verk. Det
framstér hur referenser till musik anvénds i en strdvan mot det performativa
och konkreta och for att realisera Grass poetologiska koncept ”Vergegen-
kunft”, en simultan ”sam”-tid som foérenar da-, nu- och framtid.

Fragestéllningen besvaras med hjélp av intermedialitetsteorier. Har riktas
sarskilt fokus pa transmedial gemensamhet i intermedial viaxelverkan. Det
utvecklas en metod som i analyserna kan visa hur intermediala referenser till
musik inom litteraturen syftar till att framhdva transmedial gemenskap. In-
trycket av textens “musikaliska” karaktér skapas av transmediala egenskaper
som litteraturen delar med musik: repetitivitet, kontrast, simultanitet och
performativitet. Istdllet for att ”1&na” eller ”imitera” ouppnaeliga strukturer i
texten framhdver intermediala referenser saledes strukturer som redan finns
inom litteraturen

Textanalyserna av Blecktrumman (1959), En invecklad historia (1995)
och Krabbans gang (2002) ar tredelade. I ett forsta steg visas hur explicita
musikreferenser fungerar som hénvisningar mot den Okade strukturella
transmedialititen med musik. I textanalysen framtrider de transmediala
egenskapernas dkade betydelse i texten. Slutligen diskuteras de intermediala
referensernas funktion: hér visar det sig hur avhandlingens fokus pé struktu-
rell transmedialitet kan leda till sammanhidngande tolkningar, i synnerhet i
svartolkade passager. Det blir tydligt hur textens teman inte diskuteras, utan
snarare gestaltas. Pa s& vis kan de med fordel forstas infér bakgrunden av
musikalisk genomforing.

Musiken framtrader hos Grass varken som absolut eller transcendent,
istéllet 4r mdjligheten till dess manipulativa utnyttjande alltid present. Sam-
tidigt anvinds musikaliska referenser for att stirka Grass poetologiska in-
tressen. Nir den kroppsliga ndrvaron som musikens uppforande kriver
framhévs, framstar musik inte lingre som absolut konst, utan som en per-
formativ genomforande av tiden.
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Musikglossar

In folgenden Glossar finden sich Definitionen fiir in dieser Arbeit relevante Musik-
begriffe, die im Text nicht an jeder Stelle explizit aufgegriffen werden kénnen. Bei
Mehrfachbedeutungen eines Wortes wird nur auf die im Kontext dieser Arbeit rele-
vante Bedeutung eingegangen. Quellen: Grove Music Online, Riemann Musiklexi-
kon, Musikbrockhaus.

Augmentation (lat. augmentatio, Vergrolerung): als Gegenstiick zur — Diminution
eine VergroBerung der rhythmischen Werte, bspw. in der Wiederaufnahme eines
Themas in der Fuge oder anderer motivisch-thematischer Arbeit.

Chorus (engl. chorus, Chor, Refrain): stets wiederholte Refrainmelodie insbesonde-
re im — New Orleans Jazz, hiufig der Refrain eines Popular Songs oder ein Blues.

Diminution (lat. diminutio, Verkleinerung): Verkleinerung eines Themas durch
proportionelle Kiirzung (Halbierung, Drittelung usw.) aller Notenwerte. Gegensatz
zur — Augmentation.

Engfiihrung ist cine kontrapunktische Verkniipfungsform, bei der die zweite Stim-
me mit dem Thema einsetzt, ehe die erste Stimme geendet hat. Das Thema wird
somit sein eigener Kontrapunkt. E. wird haufig gegen Ende der Fuge zur Intensitéts-
steigerung verwendet.

Fuge (lat. fuga, Flucht): Instrumentalstiick, streng stimmig gesetzt, meist drei- bis
vierstimmig, geprigt von einem alle Stimmen durchwandernden Thema, mit dem
jede der nacheinander einsetzenden Stimmen beginnt. — Kanon und Imitation,
ebenfalls zeitweilig als ,,Fuga® bezeichnet, sind Vorlaufer der F., die sich im 18. Jh.
herausbildet und in der Zeit J. S. Bachs ihre Bliitezeit hat.

Improvisation (lat. improvisus, unvorhergesehen): Musizieren aus dem Stegreif, im
Gegensatz zum tongetreuen Nachspielen einer Komposition, besonders am Instru-
ment, unter Verwendung eines Themas oder als freies Fantasieren. Wesentliches
Merkmal des Jazz ist die Vorherrschaft der I. gegeniiber der Komposition.

Kanon (lat. canon, Richtschnur, gr. kavaov, kandn, Stange, Rohr): strengste Form
kontrapunktischer Imitation, zwei oder mehr Stimmen fiihren die gleiche Melodie
mit zeitversetztem Einsatz in festgelegtem Abstand aus. Die folgenden Stimmen
kénnen auch variiert erscheinen, in verdandertem Intervall, in — Diminution oder
Augmentation, in Umkehrung, riickldufig im — Krebs-K. Im Zirkelk. (canon perpe-
tuus) lauft der K. in den Anfang zuriick.
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Kontrapunkt (lat. punctus contra punctum, Note gegen Note): Entstanden im
14./15. Jh., wird in der Technik des K. eine gegebene Melodie (cantus firmus) mit
einer Gegenstimme versehen, indem ,,Note gegen Note“ ein nach den Regeln des
K.s passendes Intervall zugeordnet wird. Diese Gegenstimme wird ebenfalls K.
genannt, ebenso die in der Fugenlehre die zum Thema erklingende Gegenstimme.

Krebsgang: Riickwirtslesen einer Melodie, im Gegensatz zur — Umkehrung an
einer vertikalen Achse gespiegelt. Das Palindrom ist deshalb literarisches Vorbild
des Ks. Der K. ist eng mit kontrapunktischer Kompositionsform verbunden, aber
auch eine der Ableitungsweisen der Grundreihe in der — Zwoélftonmusik. Héufig
ein Symbol zur Darstellung von Tod und Ewigkeit. Der K. kann in der Notation,
aber kaum iiber das Gehor erkannt werden.

Krebskanon: Kanonform mit gleichzeitigem Stimmeinsatz, wobei die zweite
Stimme die Melodie in der ersten Stimme im — Krebsgang spielt. Die Melodie ist
so ihr eigener — Kontrapunkt, wie im canon a 2 cancrizans aus J. S. Bachs Das
Musikalische Opfer.

Leitmotiv: in programmatischer oder wortgebundener Musik 6fter wiederkehrende
Tonfolge, erhélt durch ihr erstes Auftreten in Verbindung mit einer Person, einem
Vorgang eine bestimmte Bedeutung und kann bei ihrer Wiederkehr die Erinnerun-
gen daran auslosen. Mit Hilfe des L.s spiegelt sich somit Vergangenes und Zukiinf-
tiges im je gegenwirtigen Verlauf.

Motiv (spétlat. motivus, beweglich): bezeichnet seit dem 18. Jh. das kleinste selb-
standige Glied (Sinneinheit) einer Komposition mit gestaltender Bedeutung. Es kann
Bestandteil eines Themas, einer Phrase, einer Melodie, iiberhaupt jeder Art von
Tonsatz sein.

New Orleans Jazz: um 1890 im Siiden der USA (insb. New Orleans) entwickelte
frithe Form des Jazz, verbindet Elemente europiischer Marsch- und Unterhaltungs-
musik mit afroamerikanischen (Blues, Worksong, Negro Spiritual) und kreolischen
Einfliissen. Charakteristisch fiir den N. O. J. ist die Kollektiv-Improvisation {iiber
dem — Chorus.

Polyphonie (gr. moAv, poly, viel, pcwvnv, phong, Stimme): bezeichnet Mehrstimmig-
keit schlechthin, insbesondere von Stimmen mit melodisch-rhythmischer Eigenstén-
digkeit, im Gegensatz zu Akkord- und Melodiesatz in der Homophonie. P. kenn-
zeichnet speziell das Kompositionsprinzip der Imitation (— Kanon, — Fuge). Ur-
spriinglich hauptséchlich fiir die Vokal-P. des ausgehenden MAs verwendet, wird P.
im 19. Jh. zunehmend mit — Kontrapunkt in Verbindung gebracht. Dabei wird im
Begriff P. das Ergebnis der Kontrapunkttechnik hervorgehoben.

Ricercar (von ital. ricercare, suchen ausfindig machen): urspriinglich die Uberprii-
fung der Stimmung eines Instruments und damit das Anstimmen (,,aufsuchen) der
Tonart eines folgenden Stiickes, entwickelt es sich zu einer Vorform der Fuge (die
Begriffe sind eine Zeitlang gleichbedeutend). Das imitierende R. ldsst sich als das
»suchen der Motive* verstehen.
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Rondeau (frz.): vokale und instrumentale Refrainkomposition im 17. und 18. Jh.
mit dem Schema abaca...a. Modeerscheinung um 1700, darauthin als schematisch
und oberflachlich kritisiert. Die von C. Ph. E. Bach ausgebildete R.-Form kenn-
zeichnet, zusammen mit der Verwendung des ital. — Rondo eine Abkehr vom
Schematismus.

Rondo: aus dem — Rondeau hervorgegangene Reihungsform mit wiederkehrendem
Refrain und eingeschobenen Zwischenspielen (Episoden). Im sogenannten Sonaten-
rondo findet eine Uberlagerung von Rondo und Sonatensatzform statt: ABA (Expo-
sition) C (Durchfiihrung), AB’A (Coda).

Ruf-Antwort-Form (Call and response): Wechselgesang mit Wurzeln in der afri-
kanischen Musik zwischen Vorsdnger und Chor, Vokalist und Instrumenten oder
von Instrumenten untereinander im Jazz.

Sonaten(haupt)satzform: besteht aus Exposition (Hauptsatz, Uberleitung, Seiten-
satz und Epilog), Durchfilhrung und Reprise (Coda). Die Exposition prisentiert
mindestens zwei gegensitzliche Themen auf den verschiedenen tonalen Ebenen, die
Durchfiihrung dient dem Aufzeigen ihrer Beziige und Gegensétzlichkeiten, die Re-
prise kehrt zur Grundtonart und dem Material der Exposition zuriick.

Sphirenharmonie/Sphirenmusik: Theorie der Pythagorder von der Entsprechung
von Ton- und Weltsystem, derzufolge die in harmonischen Abstéinden angeordneten
Fixsterne in ihrer Bewegung Tone erzeugen, die das menschliche Ohr aufgrund der
Gewohnung jedoch nicht wahrnimmt.

(Negro) Spiritual (engl.): Gattung religioser (nicht liturgischer) Lieder der afroame-
rikanischen Bevolkerung in den Siidstaaten der USA. Im N. S. verbindet sich abend-
landische Liedform mit afroamerikanischer Rhythmik und Harmonik. Einstimmige
Melodien werden von Vorsidngern vorgetragen und der Refrain vom Chor (nach der
— Ruf-Antwort-Form) wiederholt. Die alttestamentlichen Texte beziehen sich auf
die politische und soziale Situation der schwarzen Bevdlkerung im 18. und 19. Jh.

Thema: ein durch seine Gestalt und seine Stellung in einem Werk in sich geschlos-
sener musikalischer Gedanke, rhythmisch, melodisch, harmonisch einpriagsam, kann
in — Motive zerlegbar sein.

Umkehrung: Tonhohenverkehrung. Als U. von Intervallen und Akkorden auch
Inversion. U. von — Motiven und Themen, indem ihre Intervallschritte horizontal
verkehrt werden: steigend statt fallend, fallend statt steigend. Eng mit imitativen
Kompositionsformen wie — Kanon — Fuge verbunden, aber auch in der — Zwolf-
tontechnik bedeutend.

Zwolftonmusik (Dodekaphonie): nach Arnold Schonberg geht Z. von einer Reihe
aller Tone der chromatischen Skala (ohne Wiederholung eines Tones) aus. Neben
der Grundreihe lassen sich — Umkehrung, — Krebsgang und der Krebs der Umkeh-
rung bilden.
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