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I

Auf die Frage: Wann und inwiefern zeigt sich Literatur sintermediale sind
vielseitige und ganz unterschiedliche Antworten mdglich; nicht zuletzt des-
halb, weil Literatur, zumindest aus heutiger Perspektive, per se als ein in-
termediales Phinomen gedacht werden kann.

Setzen wir eine vergleichsweise schlichte, sozusagen pedestrische Auf-
fassung des Begriffes Medium an, nimlich diejenige, jeden materiellen
Zeichentriger, der einer codifizierten und institutionalisierten Kommuni-
kations- und Archivfunktion dienstbar ist, als ein distinktes Medium zu
bezeichnen, dann umfasst Literatur in historischer Abfolge die Medien Pet-
gament, Codex, handschriftliches Notizblatt oder Brief, gedrucktes Buch,
elektronische Textdatei — und so weiter, falls es denn weitergeht. Der me-
diendifferenzierende Blick auf die Materialitit der Zeichen bedarf jedoch
einer doppelten Lirgiinzung, erstens durch die produktionsseitige Situation
des sprachlichen Kommunikats, zweitens durch seine rezeptive Realisie-
rung. Auf Produktionsseite heif3t das: Schriftlicher Ausdruck ist oft trans-
ponierte Mindlichkeit, gedruckte Letter geht aus geronnener Handschrift
hervort, dic Buchseite wiederum unterzieht in ihrer graphischen Gestaltung
den linearen Sprachduktus von Rede und Schrift der zweidimensionalen
Ausgedehntheit eines Bildes. Leser- bzw. horerseitig stellen sich dieselben
Ambiguititen ein: Ist die Lektiire eines gedruckten Textes im Ergebnis das
Nachzeichnen einer Handschrift, das Mit- bzw. Nachsprechen eines ergan-
genen Sprechaktes oder das Abgrasen cines graphisch vorliegenden opti-
schen Simultaneindrucks?

Literarizitit verdankt sich einem Zusammenspiel mindestens dreier
medienisthetischer Dimensionen: Neben dem codifizierten Schriftsystem
sind das die hiervon sowohl materialiter wie dsthetisch zu unterscheiden-
den Phinomenbereiche von Bild und Klang. Oskar Walzels viel zitiertes
(und viel zu selten praktiziertes) Programm einer wechselseitigen Erhel-
lung der Kinste findet in diesem von det Intermedialititsforschung neu
zu fassenden Zusammenspiel von Schrift, Bild und Klang einen systemati-
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sierbaren Arbeitstahmen und ein tiesiges, weithin unausgeschopftes Ar-
beitsgebiet. Die Hauptfelder dieses Gebietes haben natiirlich lingst ihre
eigene Forschungsgeschichte. Mit den semiotischen und mediendstheti-
schen Implikationen der Sprache-Bild-Beziechungen hat sich auf paradig-
matische Weise die Lackoon-Debatte auscinandergesetzt, der in der Mo-
detne schon deshalb wenig Grundsitzliches hinzuzufiigen war (sieht man
von der eindrucksvoll wieder auflebenden Ekphrasis-Forschung! und den
Arbeiten zu einer Poetik der Beschreibung? ab), weil ihre Baustelle seit
Anfang des 20. Jahrhunderts schlichtweg vom Auftritt des Kinofilms als
des neuen, ungleich aggressiveren Erzihl- und Bild-Mediums hinwegge-
fegt wurde. An den Interferenzen von mundlicher und schriftlicher Dar-
bietungsform hat sich, angeregt u. a. durch ethnographische Forschungen
zu den phylogenetischen Ubergangsbereichen von der Oralitit zur Litera-
litit, ein kaum mehr Gberschaubarer Diskussionszusammenhang vor allem
in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts entfaltet (einerseits Havelock,
Goody, Ong, andererseits McLuhan, Derrida, de Kerckhove, Kittler), der
jedoch in seinen Grundziigen auf frithe Medientheoretiker der Oralitit zu-
riickgeht, auf die romantische Oralititsforschung, deren deutschen Zweig
man ubrigens mit beachtlichen Kontinuititen von Herder bis Benjamin
nachzeichnen kénnte.

Beschreibt man Literatur nun als ein per se infermediales Zusammen-
spiel der drei mediendsthetisch distinkten Dimensionen Schrift, Bild und
Klang, so ist evident, dass hier ein Medienbegriff ins Spiel kommt, der
iiber die materielle Kennung eines Zeichentrigers hinausreicht bzw. sich
auf einer qualitativ anderen Ebene bewegt. Denn jede dieser idsthetischen
Dimensionen kann ja ihrerseits auf héchst unterschiedlichen Zeichentri-
gern realisiert werden; der Klang zum Beispiel als musikalische Notation,
als Bild gewordener Schwingungsgraph oder als verspoetische Gestaltung
von Metrum und Reim. Offensichtlich bertihtt, wenn wir so ansetzen, die
Intermedialititsfrage auch Aspekte, die das Zusammenwirken der Kinste
betreffen, den Paragone bzw. die znter-arts.? Auf nochmals elementarer ge-
fasster Ebene kommen Phinomene ins Spiel, die man gemeinhin unter
dem Begrift der Synisthesie verbucht — womit der Umstand gemeint ist,
dass ein bestimmter Wahrnehmungsbereich in denjenigen eines anderen

1 Gottftied Bochm u. Helmut Pfotenhauer (Hrsg): Beschreibungskunst — Kunstbeschrei-
bung, Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart. Miinchen 1995.

2 Klaus R. Scherpe: Beschreiben, nicht Erzidhlen! Beispiele zu einer dsthetischen Opposition:
Von Déblin und Musil bis zu Datstellungen des Holocaust. Betlin 1995. Vgl. auch Angeli-
ka Cotbineau-Hoffmann: Beschreibung als Verfahren. Die Asthetik des Objekts im Werk
Marcel Prousts. Miinchen 1980.

3 Zur Poetik der nter-arts vgl. Claudia Albert: Ténende Bilderschrift. Musik in der deutschen
und franzosischen Erzihlprosa des 18. und 19. Jahrhunderts. Heidelberg 2002.
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Sinnesorgans hintiberspielen bzw. sich mit dessen Daten tibetlappen kann.
Von einer Asthesie im Singular zu sprechen, wirde genau dasjenige be-
zeichnen, was ich soeben als die vom materiellen Triger unterscheidbare
asthetische Verfasstheit eines bestimmten Mediums zu beschreiben ver-
sucht habe, also: Bildlichkeit, Klanglichkeit oder Schriftlichkeit bzw. Tex-
tualitit. Mein theoretisches Pliadoyer zielt daher auf einen Medienbegriff,
der, um mit dem Linguisten Hjelmslev zu sprechen, nicht allein bei der
Ausdrucksseite kommunizierter Zeichen ansetzt (also die Medien nach ih-
ren materiellen Trigern sortiert), sondetn auch ihre Inhaltsseite einbe-
zieht, und hierbei insbesondere deren jeweilige produktions- und tezepti-
onsasthetischen Implikationen.

*okok

So weit, so abstrakt; was ich mit diesen Voriibetlegungen andeuten wollte,
ist ein Bekenntnis, das meinen Titel relativiert, aber nicht preisgibt: Texte
als solche kénnen nicht »singenc. Entweder es wird in ihnen gesungen,
d. h. der Effekt der Klanglichkeit liegt ausschlieBlich auf der Seite des dar-
gestellten Inhalts; oder aber der Darstellungsvotgang selbst witd in klang-
licher Weise realisiert, durch lauten Vortrag, prosodisches Deklamieren
oder eben gar durch Gesang. Nun sind freilich diese beiden Alternativen
gleichermallen harmlos und unergiebig, insofern sie unseren medial gefes-
tigten Begriff von Literatur (die eben nicht Bild oder Musik ist, sondern
Sprache) unbertihrt lassen. Literatur kann prinzipiell von allem handeln, al-
so kann sie auch zur Darstellung bringen, was da in der Welt drauBen
singt und klingt. Zu solcher externen Referenz verhilt sich der literarische
Darstellungsvorgang in seiner Zeichennatur distanziert arbitrir bzw. bes-
tenfalls »bequem« arbitrir, um Lessings Formulierung aufzugreifen. Und
ebenso beliebig kann man einen literarischen Text ex post in ein anderes
Medium transponieren, ohne seine Aussage wesentlich zu vetindern; auf
die Biihne, in den Film oder eben, von einetr Sprechstimme getragen, ins
Audiobook. Aber die Rede vom singenden Text zielt auf etwas anderes
ab. Mir geht es um denjenigen Bereich von Intermedialitit, der von einer
Intetferenz zwischen Ausdrucks- und Inhaltsebene gespeist wird.

Dies soll zunichst erneut am Parallelfall der Text-Bild-Beziehungen ver-
deutlicht werden. Hier hat Gabriele Rippl in ihrem Buch iiber >Beschrei-
bungs-Kunst« drei grundlegende Formen intermedialer Kombinationen
unterschieden, namlich erstens Figurengedichte, zweitens in den Text im-
plementierte Abbildungen, drittens Bildbeschreibungen.* Wihtend ekphras-

4 Gabriele Rippl: Beschreibungs-Kunst — Zur intermedialen Poetik angloamerikanischer
Ikon-Texte (1880-2000). Miinchen 2005.
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tische Literatur in erster Linie Literatur ist, d. h. ein sprachliches Ereignis,
das zwar inhaltlich auf Bilder referiert, diese Referenz jedoch ausschliel3-
lich im genuinen Medium des literarischen Textes realisiert, verhilt es sich
bei den Text-Bild-Kombinationen, etwa in der Tradition der Emblematik,
genau umgekehrt, Hier wird auf der Ausdrucksseite das Medium Literatur
uberschritten zugunsten des Bildes. So gesehen ist es allein der dritte dis-
tinkte Fall, detjenige des Figurengedichts, bei welchem Inhalts- und Aus-
drucksebene zusammenwirken zu einer im umfassenden Sinne »bimedia-
len, piktotiale und verspoetische Codes verbindenden Darstellungsform.®
Meht noch: Was durch die piktoriale Erweiterung im Muster des Figuren-
gedichts sinnfillig wird, ist eine fiir Literatur als solche konstitutive gra-
phische Dimension; Intermedialitit wird somit zum Vehikel der Selbstre-
ferenz.

Literatur ist dem Namen wie der Sache nach ein Phinomen schriftba-
siettet Zeichenformen. Als Buchstaben«Kunst entwickelte und verfeiner-
te sie ihre Ausdrucksformen in enger Wechselwitkung mit den Fortschrit-
ten in der Gewinnung und Bearbeitung solcher Materialien, die sich als
geeignete Triger- und Speichermedien von Schrift erwiesen. Das waren
und sind in erster Linje das Papier und seine Derivate — Notizhefte, Zei-
tungen, Bucher —, in selteneren Fillen auch Holz oder Stein. Die Schreib-
techniken sind den Materialien der gewihlten Schrifttrdger evolutionar ange-
passt.¢ Schreiben umfasst simtliche von einem linglichen, mit der Schreib-
hand gelenkten Instrument, einem Griffel oder Stift, ausgefithrten Bewe-
gungen des Einritzens oder Eingravierens, sodann und vor allem die zugleich
titzende und gleitende Bewegung der Tintenfeder oder des Bleistiftes. Mit
zunehmender Geschwindigkeit und Geldufigkeit dieser gleitend-dirigis-
tischen Bewegung des Stiftes nimmt dessen vertikale Tiefeneinwirkung und
damit auch der Aspekt des Ritzens ab; hingegen wichst dadurch die Be-
deutung der hotizontalen Distribution des Schreibstromes, das graphische
Spiel eines unterschiedlich breiten Federstriches, die Spuren gestauten oder
frei flieBenden Tintenstromes, die in der Ausfithrung bekundete Feinheit
und Akkuratesse der Linienfithrung und Ahnliches meht.

Schriftbasierte Literatur ist in erster Linie etwas fiirs Auge. Noch der
Aufbau virtueller Textdarstellungen in Form von Bildschirm-Displays und
Websites folgt in seiner Anmutung als nach unten fortlaufend lesbares, in
Zeilen und Absitze gegliedertes Layout bis hin zur Einrichtung von Ubet-
schriften und Randglossen dem herkdmmlichen, seit Jahrhunderten kon-
ventionalisierten Schrift-Bild« einer Buch- oder Manuskriptseite. Wie aber
steht es mit der akustischen Dimension eines Textes, mit dem »Ton« des

5 Vgl Seraina Plotke: Gereimte Bilder. Visuelle Poesie im 17, Jahthundert. Miinchen 2008.
6 Vgl Harald Haarmann: Universalgeschichte der Schrift. Frankfurt a. M. 21991.
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Erzihlers etwa, den Walter Benjamin einmal anhand cines Portrits des
russischen Erzihlers Nikolai Lesskow in warmherzigen Worten beschrie-
ben hat? Den wiedererkennbaren Ton eines Erzdhlers zu tithmen, ist, so
kénnte man einwenden, ein nur metaphorisch zu verstechender Ausdruck;
nicht so bei Benjamin allerdings. Erzihlen ist in seiner Sicht »eine der al-
testen Formen der Mitteilung«? und an der »Quelle, aus der alle Erzihler
geschopft haben, vermutet Benjamin, so wortlich, »Erfahrung, die von
Mund zu Mund geht« und »von der Rede der vielen namenlosen Erzihler«
stets aufs Neue weitergegeben wird.®2 Entscheidend in Benjamins Physio-
gnomie literarischen Erzihlens ist demnach der Umstand, dass der Erzih-
ler spricht, indem er erzihlt; sein Erzihlen ist nicht nur dem »Stoff gelebten
Lebens« entnommen, es ist lebendige Rede. Das mag ja zu sagenhaften
vot-hometischen Utrzeiten einmal so gewesen sein, denkt man sich da.
Doch wie sollte eine verschriftlichte, noch dazu durch den Buchdruck
abermals entfremdete Textgestalt das fliichtige Ereignis einer lebendigen
Stimme aufbewahren konnen? Zunichst einmal: Wie und womit kann Li-
teratur Gberhaupt Klanglichkeit hervorrufen?

Als Wortkunst und Klanggeschehen hat die Literatur zweifelsohne
auch eine das Gehor ansprechende Seite, eine musikalische »Note«. Die
Klangdimension det Sprache und besonders der Dichtung bekundet sich
im Duktus der melodischen Bégen und Phrasierungen, in den pulsieren-
den Schwingen des sttomenden Atems, schliellich in der prosodischen
Verteilung von Lingen und Kirzen, Hebungen und Senkungen im Sil-
bengeriist der Worte und Sitze. All diese je mitlaufenden Aspekte der
Klanglichkeit sind zwat clementare Bestandteile sprachlicher und literari-
scher Kommunikation, doch werden sie eher selten als eigenstindiges
Ausdrucksrepertoire wahtgenommen und thematisiert — dann etwa, wenn
es um das Erklingen von Gedichten oder die performative Rhetorik politi-
scher Rede geht. Dabei ist der Klang der Worte eine wesentliche Bedin-
gung dafiir, dass Sprache so wirken kann, wie sie wirkt: ndmlich nicht al-
lein intellektuell und kognitiv, sondern auch emotional und affektiv, ver-
starkt durch den Resonanzraum von transportierenden Medien und emp-
fangenden Korpern.

Die klangliche Dimension der Literatur hat sich nun, soweit ich sehe,
nicht zu allen Zeiten gleichetmaBen im Blickfeld der Autoren selbst und

7 Walter Benjamin: Gesammelte Schriften. Hrsg. v. Rolf Tiedemann u. Gerhard Schweppen-
hiuset. Frankfurt a. M. 1972-1989. Bd. IL2: Aufsitze, Essays, Vortrige. Frankfurt a. M.
1977. S. 611. Vgl. auch: Ders.: Erzihlen. Schriften zur Theorie der Narration und zur lite-
rarischen Prosa. Ausgewihlt und mit einem Nachwort von Alexander Honold. Frankfurt
a. M. 2007.

8  Walter Benjamin: Gesammelte Schriften (Anm. 7). Bd. IL.2: Aufsitze, Essays Vortrige.
Frankfurt a. M. 1977. S. 440; das folgende Zitat ebenda. S. 442,
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auch der Literaturforschung befunden. Offenbar gibt es besondere histo-
rische Konjunkturphasen fiir die dsthetische Ausrichtung am Leitpara-
digma der Bildlichkeit (hierzu wiirde ich den Realismus des spiten
19. Jahrhunderts oder auch die meisten Avantgarde-Formen wie etwa den
Surrealismus zihlen) und vermutlich ebensolche einer dominanten Aus-
richtung an Phinomenen der Klanglichkeit. Von einer romantischen Me-
dienisthetik und ihrer theoretischen Kontinuititslinie (bis hin zu Benja-
min) ist insofern zu sprechen, als sich im Zeitraum zwischen Empfind-
samkeit und Jungem Deutschland, grob also zwischen Herder und Heine,
eine intensivierte Aufmerksamkeit fiir elementare, volksliedhafte Ressout-
cen der Literatur und fiir das Ideal einer sangbaren Poesie bemerkbar
machte. Die von Herder sowic eine Generation spiter vom Duo Btenta-
no/von Arnim gesammelten Lieder und Weisen — so problematisch ihre
Hypostasierung eines naiven Volkstones auch sein mochte® — zeugen von
einer Asthetischen Position, in der die akustische Seite der Literatur als de-
ren genuin poetische Domine aufgefasst wurde. Selbst die dem Liede und
der Sangbarkeit so fern stehende Gattung des Romans erféhrt, wie anhand
von Brentanos >Godwic zu belegen wire, eine »Verwilderung, sie wird
hybridisiert dutch eine Vielzahl eingebauter Lied-Gedichte und Gesangs-
Darbietungen.

Das Freundespaat Clemens Brentano und Achim von Arnim wurde
von einer gemeinsamen Rhein-Reise im Sommer des Jahres 1802 zu der
Liedersammlung >Des Knaben Wunderhorn¢ angeregt. In Brentanos Ro-
man >Godwi¢, der diesen Unternehmungen vorangeht, unterliegt die Er-
neuerung det Literatur aus dem Geist der Volkspoesie noch keinem natio-
nalpolitisch aufgeladenen Programm; sie ist hier gleichsam #n statu nascendi
zu beobachten, nimlich bei det Etfindung eines volkspoetischen Urquells
mithilfe der mythenbildnerischen Kraft erzihlender und lyrischer Fiktion.
Fiktiv ist nicht allein das Personal det eingebetteten Gedichte — all die Fi-
scher, Jiger und vetfithretischen Flussfriulein —, fiktiv sind im Buchtext
schon die liedhafte Sprechhaltung selbst und zumal ihr spontanet, impro-
visierender Gestus. Die lytischen Einlagen etheischen eine doppelte mi-
metische Referenz; sie wollen als lebendige Sprech- und Spielakte aufge-
fasst und zugleich auf die landschaftliche Situation des Rheintals bezogen
sein. Fiir ihre Frische und volkstimliche Spontaneitit biirgt der grofle
Unzihmbare, von dem die Balladen handeln. Zu den eindrucksvollsten
Liedern und Geschichten, die der Roman auf diese Weise mit sich flihrt,
gehétren die Stromballaden »Ein Fischer sal im Kahne, >Ein Ritter an dem
Rheine rittc und natiitlich die Loreley-Geschichte »Zu Bacharach am Rhei-

9  Darauf deutet etwa die vehemente Kritik an den Kompilatonen und Eingriffen, wie sie die
frithe Rezension von Vof3 vorbrachte.
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ne« Dabei gestaltet sich der Genre-Wechsel vom epischen zum lyrischen
Modus als Ubertritt aus einem Aggregatzustand in den anderen.

Die epischen und die lyrischen Anteile verhalten sich also in ihrer
Gattungsdifferenz wie die Ufer des festen Frdbodens zum flieBenden
Wasser des Stroms. Thr Verhdltnis wird selbst zum Thema der Darstellung
und findet sich im Verhiltnis von Binnen- und Rahmensituation oft
nochmals gespiegelt. Konsequenz der mediendsthetischen Erweiterung ist
also eine mehrfache gattungspoetische Uberschreitung, bis hin zur drama-
tisch-performativen Dimension. Denn die poetische Emotionalitit der
Sangesdarbietungen geht bei Brentano — und dies bildet ein Differenzkri-
terium zur Romantik Eichendorffs oder Schuberts — ecinher mit szeni-
schen, ja theatralen Wirkungselementen. Das heif3t, Stimmlichkeit hat in
diesem Falle noch nicht die tragende Konnotation von Innerlichkeit, die
ihr dann etwa mit Schuberts groB3en Liederzyklen verlichen wird.

Fir die Lyrik im engeren Sinne scheint das 4sthetische Ideal der er-
klingenden bzw. auffithrbaren Sanglichkeit am wenigsten strittig zu sein
und demzufolge auch das geringste intermediale Irritationspotential in sich
zu bergen. Viel stirker herausgefordert wird die schriftbasierte Literatur in
den Gattungen der narrativen Prosa, denn diese verdanken sich in ihrer
Papier- und Buchlastigkeit — womit ich nun an die Argumentation in Ben-
jamins schon erwidhntem >Erzihler-Aufsatz ankniipfe — einer systemati-
schen und gattungstypischen Ausblendung der medienisthetischen Di-
mension von Miindlichkeit und Klangerlebnis.

Benjamins >Erzihler-Aufsatz untersucht die Prisenz miindlichen Er-
zihlens in (und anhand von) literarischen Quellen, an den Erzihlungen
Nicolai Lesskows, aber auch anderer Autoren wie Franz Kafka, Gottfried
Keller oder Johann Peter Hebel. Das Akustische an der Literatur kann in
diesen Fillen mithin entweder nur ein blof3 Reprisentiertes sein — indem
der Text Redeakte darstellt und wiedergibt —, oder aber ein dsthetischer
Suggestionseffekt, den die Autoren durch die Nachahmung eines miindli-
chen Erzihlverhaltens erzielen. Letzteres ist in det tussischen Literatur
mit dem Begriff s&az als stilistische Anndherung an die linguistischen Ei-
gentiimlichkeiten der Miindlichkeit konzeptualisiert worden.!® Benjamins
Argumentation eréffnet jedoch raffinierterweise noch eine dritte Moglich-
keit, indem er feststellt:

10 Der von den russischen Formalisten geprigte Begtiff skag bezeichnet genuin literarische
Verfahren, welche die diskursiven Modi des Miindlichen stilistisch in die Schriftprosa zu
integtieren versuchen. Dabei wird dutch die Anteicherung des Erzihldiskurses mit alltdgli-
cher Umgangssprache und mundartlich gefitbter Rede die »Illusion miindlicher Erzih-
lung« hergestellt (Boris Ejchenbaum: Illjuzija skaza. Skvoz’ literaturu, Leningrad 1924. Zit.
nach Victor Ehtlich: Russischer Formalismus. Frankfurt a. M. 1987. S. 266). .
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Die Erzihlung, wie sie im Kreise des Handwerks [...] lange gedeiht, ist selbst
eine gleichsam handwerkliche Form der Mitteilung. Sie legt es nicht darauf
an, das pure »an sichc der Sache zu Gberliefern wie eine Information oder ein
Rapportt. Sie senkt die Sache in das Leben des Berichtenden ein, um sie wie-
det aus ihm hetvorzuholen. So haftet an der Erzdhlung die Spur des Erzih-
lenden wie die Spur der Topferhand an der Tonschale.1!

An dieser Stelle begegnet der Begriff des Tons in ganz anderem situativen
Kontext, als man ihn im Zusammenhang einer Abhandlung {iber narrative
Miindlichkeit etwatten wiitde. Nicht der individuelle Tonfall im Sinne ei-
ner autorbezogenen Stilistik ist gemeint, sondern der Werkstoff des Top-
fers, welcher dauerhafte Gebilde aus Ton herstellt. Benjamin kann den
Begriff des literatischen Tons seinem vorherrschend metaphorischen Ge-
brauch entwinden, indem et ein noch viel weiter hergeholtes metaphori-
sches Vergleichsbild heranzieht, dasjenige der Topferschale, die sich zu ih-
rem Bildner verhalte wie eine erzihlte Geschichte zur lebendigen Stimme
ihres miindlichen Erzihlers.

Damit unterstellt Benjamin, dass sich ins Medium eines literarischen
Textes die Spur einer stimmlichen Prisenz regelrecht eingegraben, eingra-
viert habe wie, sagen wir, in die mittelharte Oberfliche einer Schellackplat-
te. Das Material Ton ist geeignet, Sputen aufzubewahren, dank einer
Kombination aus Weichheit und Hirte in zeitlicher Abfolge. Es ist weich
und formbar in der ersten Phase, nach dem Brennen dagegen wird es starr
und bewahtt fur immer die eingeritzten Spuren. Als Modell genommen,
fuhrt dieses Bild durchaus in die medientechnische Nahe des Grammo-
phons und seiner Art, Spuren aufzunchmen und zu bewahren. Die alte
Schetzfrage, wie viele Rillen eine Schallplatte habe, enthiillt die mediends-
thetische Besonderheit dieses »Tontrigerscim Hinblick auf die Dichotomie
von Schriftlichkeit und Miindlichkeit. Es entsteht néimlich durch die fli-
chige, konzenttisch sich verengende Abbildung der linearen Sukzession
akustischer Verlautbarungen auf der Schallplatte eine Spur, die zugleich
Linie und Text ist, somit die mediale Spezifik der zeitgebundenen Sprache
mit den raumgreifenden Prisentationsformen der Schrift zu verbinden er-
laubt, ‘

Hinter Benjamins Hommage an grof3e Stilisten inszenierter Miindlich-
keit steckt demnach noch eine zweite, medienisthetisch vielversprechende
Pointe, wenn wit den Gedanken von detr haftenden Spur ernst nehmen.
Benjamins Aufsatz plidiert dafiir, dass Literatur zu lesen sei als eine Ton-
spur im doppelten Sinne des Wortes, als ins Weichbild des flichigen Tex-
tes eingeprigte Spur akustischer Ereignisse — als Spur von Klingen, die

11 Walter Benjamin: Gesammelte Schriften (Anm. 7). Bd. I1.2: Aufsatze, Essays, Vortrige.
Frankfurt a. M. 1977. S. 447.
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womoglich nirgends zu héren watren, und von Reden, die vielleicht nie-
mals ergangen sind.

Literarische Narrationen setzen, von klar abgrenzbaren Ausnahme-
Genres abgesehen, die Vergangenheit des Erzihlten voraus; es witd be-
richtet von Handlungen, die lingst stattgefunden haben. Lebendige Rede
impliziert die singulire Besonderheit des Sprechenden und des je gegen-
wirtigen Augenblicks, die geronnene Schriftform dagegen erméglicht eine
Rezeption der Mitteilung bei abwesender Quelle. Die Absenz eines spre-
chenden oder schreibenden Absenders ist geradezu ein Spezifikum litera-
rischer Kommunikation, Giberdies auch der wichtigste Impuls fir das Be-
diirfnis nach literarischer Hermeneutik. Erst durch die Abwesenheit des
Mitteilenden fillt die Moglichkeit fort, sich durch Rickfragen des Ge-
meinten zu versichern; die Bedeutung eines Kommunikats muss dann aus
der Textspur selber erschlossen, der Text, wie man so schén sagt, »zum
Sprechen gebracht« werden.

Die tradierte hermeneutische Sinnerwartung ist mithin zu weiten Tei-
len eine akustische; sie ist auch auf das Erklingen stimmlicher Prisenz ge-
tichtet, und eben nicht nur auf das Sich-Zeigen einer bildhaften Evidenz.
Neben dem Wettstreit der Kiinste waltet in der Tradition der Textausle-
gungen und des philosophischen Argumentierens auch eine gewisse Me-
dienrivalitit mit historisch wechselnden Dominanten. Im rhetotischen Re-
pettoire literaturwissenschaftlicher Sinn-Produktion steht gewissermallen
Hypotypose gegen Prosopopoiia, det Wahrheitseffekt des Vor-Augen-Stel-
lens gegen die Eindringlichkeit des Zur-Sprache-Bringens und Stimme-
Gebens;'? odet, auf Lehr- und Vortragsformen appliziert: Der iiberkom-
mene Prediger-Duktus der Votlesung (Stimme ins Oht) wird abgelést von
den standardisierten Bildfolgen der Powerpoint-Prisentation (Bild aufs
Auge). Welche Medienisthetik jeweils bevorzugt zum Einsatz kommt, ist
nicht nur von historischen Vatiablen abhingig, sondern auch dutch kultu-
relle — oft genug auch kulturpessimistische — Werturteile beeinflusst. Wie
es Bilderstiirmer und Bilderpriester gibt, so auch Wort- und Stimmfrém-
migkeit und deren Gegenteil. Am lauteren Lautbild des persénlichen Klang-
akzents soll zu erkennen sein, ob es stimmt, was eine Stimme sagt; doch
ist auch dieser Authentizititseffekt wiederum Gegenstand tiuschend ech-
ter oder auch detb karikierender Mimesis, eben der Stimmenimitation.
Dass dem Nachahmen des klanglichen Profils von Stimmen ein leichter
Ruch von moralischer Bedenklichkeit anhaftet, belegt im Umkehtschluss,
wie stark sich, wiederum seit Herder, die Konvention einer engen Verzah-
nung von Stimmprisenz und Wahrheit durchzusetzen vermocht hat.

12 Bettine Menke: Prosopopoiia. Stimme und Text bei Brentano, Hoffmann, Kleist und Kaf-
ka. Minchen 2000.
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Fin knappes Fazit dieses ersten, systematischen Teils: Zwischen den
Medien Bild und Klang und deten spezifischen dsthetisch-semiotischen
Implikationen (von kulturellen oder ideologischen Priferenzen ganz zu
schweigen) nimmt die Schrift gewordene und zum Druck gebrachte Lite-
ratur, so lieB&sich an unterschiedlichen Werken, Autoten und Epochen
nachzeichnen, eine je neu auszubalancierende Verbindungs- und Vermitt-
lungsposition ein. Mal wetteifert die litetatische Darstellungsform mit der
visuellen Prisenz eines simultanen Bildeindrucks, mal mit der akustischen
Eindringlichkeit eines Klangeteignisses. Stets aber sind ihre synistheti-
schen Anteile als Sinneskanile und Wahrnehmungsmuster vorgepragt
durch die den >Asthesienc kotrespondierenden Zeichentriger und Codes,
und damit je schon durch ein Zusammenspiel der Medien._

II

Ein der im Rahmen intermedialer Fragestellungen neu aufzunehmendes
Projekt ist es also, literarischen Texten auf ihrer Tonspur zu folgen; damit
verbunden ist ein hermeneutisch-analytisches Vetfahten, in dem die inha-
rente Klanglichkeit des literatischen Diskurses als ein Zusammenwitken
von Ausdrucks- und Inhaltsebene aufgefasst wird. Wo die Darstellung
von Klangwelten, Sprach- und Tonfolgen in ihrer akustischen Dimension
auf die literarische Ausdrucksebene durchschligt, berall dort kann mei-
nes Erachtens bereits eine intermediale Konstellation 7z nuce beobachtet
werden (und Analoges gilt selbstredend fiir die im ersten Teil skizzierten
Text-Bild-Bezichungen).

Um den Fall einet besondeten Konjunktur der singenden Stimme
geht es nun im zweiten, dem historisch argumentierenden Teil meines Bei-
trages, det sich mit intermedialen Grenziiberschreitungen in der Literatur
nach dem Ersten Weltkrieg beschiftigt. In der Kulturgeschichte der Mo-
derne markiert die Bruchlinie des Ersten Weltkrieges auch in akustisch-mu-
sikalischer Hinsicht einen der wohl folgenreichsten Einschnitte tiberhaupt.
Die Verinderung der Horgewohnheiten und der Klangkonventionen ist
dabei in vielen Einzelfillen durch Ktiegserlebnisse im engeren Sinne be-
wirkt worden, doch stehen die Kriegsjahre hier auch als symptomatisches
Datum fiir eine schwindende Otienticrungsfunktion tradierter europii-
scher Musik- und Bewegungsformen, wie sie vor allem dann der Siegeszug
des Jazz und der amerikanischen Tanzkapellen in den zwanziger Jahren
des vergangenen Jahrhunderts bekriftigten. Stimme und Gesang werden
zam Schauplatz eines schockhaften Zusammentreffens von sdeutscher,
romantischer Innerlichkeit mit den als krude, seelenlos und zetstoretisch
empfundenen Klangwelten der Moderne und ihren gleichsam akustischen
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Materialschlachten. Und da wiederum kam um 1920 einiges zusammen:
Trommeln in der Nacht, Hupen und Kreischen bei Tage.

Von der stereotypen Zwangsvorstellung einer »tiberamerikanischen«
Stadt spricht Robert Musil in seinem >Mann ohne Eigenschaftens, und er
hort dieses bizarre Zukunftsmodell nicht zuletzt in akustischen Signalen
heranriicken: Rhythmus, Synkope, Pause, Verkettung und Knotenpunkt
sind die Schlisselbegriffe dieser in erster Linie als Klangportrit aufgebau-
ten urbanistischen Vision. Aber das Amerikanische daran war aus europii-
scher Sicht eine hausgemachte Mischung, Dem Trommelfeuer der Schit-
zengriben, den lirmenden und hektischen Verkehrsimpulsen der Grof3-
stadt sowie den als primitivistisch verschrienen Rhythmen und Klangfar-
ben auBlereuropiischer Kulturen war eines gemeinsam: Sie verbanden sich
auf engem geschichtlichen Raum zu einer geballten Attacke auf alteuropa-
ische Horgewohnheiten und griffen gleichermaflen ins Tanzbein wie ans
Netvenkostiim.

So erwiesen sich insbesondere Lautstirke, Klangfarbe and Rhythmus als
die Parameter grundstiirzender Verinderungen, die mit der Jazz- und
Tanzmusik, aber auch mit dem gesteigerten Verkehrs- und Maschinenldrm
in den europiischen Stidten Einzug hielten. Was da passierte, kann mit
dem novellistisch anmutenden Titel eines Gemaildes von Umberto Bocci-
oni aus dem Jahr 1911 beschrieben werden: >Der Lirm der Strafle dringt
in das Haus¢ (La strada entra nella casa).!3 Boccioni hat in den urbanen
StralBengeriuschen jenes Moment der Gewalttitigkeit aufgegriffen und in
zersprengte Bildformen transponiert, das Rilkes Stadtbewohner Malte Lau-
rids Brigge nichtens am offenen Fenster erleidet, als ihm ganze Stralen-
bahnen durch den inneren Horraum des Schidels rasen. Kein Vergleich
mit der akustischen Theatralik der Marktszenen, Pferde- und Wagengeriu-
sche fritherer Zeiten. Die neuen Formen des Lirms sind penetranter und
klingen metallischer, die Grenziiberschreitung in den Privatraum der Oh-
ren gleicht einer Lision durch das Anorganische. Der Lirm ist die Quer-
summe von Stralenverkehr, Maschinen und Destruktionsgewalt, und als
solche wiederum nach dem Krieg eine Fundgrube zur kiinstlerischen Er-
weiterung des Thesaurus musikfihiger Klinge und Gerdusche. »Es gibt
kein lirmerzeugendes Instrument, das nicht im Jazzorchester Eingang ge-
funden hiitte, stellt der Akustik-Ingenieur Rudolph Lothat 1924 mit Be-
geisterung fest.'# Quelle des Larmempfindens ist nicht schiere Lautstirke
allein, sondern die als grell und schmerzhaft, zumindest als schrig und
exotisch empfundene Deformation des gewohnten Orchesterklanges durch

13 Vgl. Umberto Boccioni: L’opera completa di Boccioni. Milano 1969.
14 Rudolph Lothar: Die Sprechmaschine. Ein technisch-dsthetischer Versuch. Leipzig 1924.
S. 120f.
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neuartige Instrumente wie das Saxophon oder verfremdete Spielweisen
wie beim geddmpften Blech.

Lang her ist da schon jene Zeit, als das Singen noch geholfen hatte.
Als Hans Castorp auf den Schlachtfeldern Flanderns in den sicheren Tod
zieht, verklirt sich sein Weg in den Klingen Schuberts und seiner Weise
vom Lindenbaum. Was der Held nicht mehr singt, kann von den Lesern
aus der bekannten Liedstrophe miihelos erginzt werden: »Komm her zu
mir Geselle, hier findst du deine Ruh«. 1925, im Erscheinungsjahr des
»Zauberberg:, waren andere Klangwelten in die Ohren gedrungen. In den
Prosatexten Musils und Déblins und besonders in ihren Grofistadtroma-
nen der zwanziger Jahre lasst sich als Befund beides wiederfinden: das
romantische Residuum eines liedhaften Gefiihlsausdrucks (Innetlichkeit)
und die dissonanten, synkopischen Gerduschkulissen einer neuen Zeit
(Sachlichkeit). Der deutsche Sangeskult hort nicht auf, dem Anspruch
nach eine besondere poetische Intensitit vorzustellen, doch unterliegt er
dabei einem erheblichen Stérfeuer, das freilich ohne diesen Gegenpol wie-
derum lingst nicht so wirkungsvoll in Szene gesetzt werden kdnnte. Der
namliche Konflikt durchzieht auch das Werk Thomas Manns, von seinen
Schubert-Anspielungen im »Zaubetberge bis zur Dodekaphonie des Anti-
humanisten Adrian Leverkiihn.

Mit gegenliufigen Akzentuierungen desselben Ablésungsprozesses
haben wir es bei Bertolt Brecht zu tun, der in seiner Abhandlung »Uber
reimlose Lyrik mit unregelmafBigen Rhythmen« nichts Geringeres vorlegt
als eine Programmschrift fir Jazz-Poetik unter besonderer Beriicksichti-
gung synkopischet Rhythmus-Momente. Er unterstreicht dort, was schon
die >Trommeln in der Nacht unter modernstem Einsatz von Grammo-
phonmusik wortlos vetkiindet hatten, dass nimlich »unser Ohr« in einer
»physiologischen Umwandlung begriffen« ist, und er gibt dieser These nun
sowohl dsthetische Evidenz wie auch historische Plausibilitit. »Die akusti-
sche Umwelt«, so Brecht, »hat sich auBerordentlich verindert. Man be-
denke allein die Stralengeriusche der modernen Stadt! Ein amerikanischer
Unterhaltungsfilm zeigte in ciner Szene, wo der Tinzer Astaire zu den
Getiuschen einer Maschinenhalle steppte, die verbliiffende Verwandt-
schaft zwischen den neuen Getiuschen und dem Jazz mit seinem Stepp-
thythmus«.!® Im Jazz erlebt man nicht die geronnene Form, sondern de-
ren Transgression als neue Formwerdung.

Zwischen Thomas Mann einerseits und dem begeisterten, provokati-
ven Amerika-Adepten Brecht bilden die GroBstadtromane Robert Musils
und Alfred Déblins gleichsam die Mittelpositionen eines Schreibens, das

15 Bertolt Brecht: Gesammelte Werke. Frankfurt a. M. 1967. Bd. XIX: Schriften zur Literatur
und Kunst 2. S. 395-403, hier S. 402.
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selbst jenen Ambivalenzen Ausdruck gibt, von welchen es geprigt ist.
Wihrend Musil sich dabei jedoch formal noch ganz innerhalb des Rah-
mens eines durchgearbeiteten Erzihlerdiskurses bewegt — zumindest in
seinem Hauptwerk, dem Roman »Der Mann ohne Eigenschaften< —, geht
Do6blin bei der Einverleibung klangmedialer Elemente noch einen bedeut-
samen Schritt weiter. In »Betlin Alexanderplatzc schligt die Vielstimmig-
keit der grofen Stadt, mehr noch: ihr gesamter Gerduschbestand, auf die
Darstellungsform selber dutch. Die Einheitlichkeit und Verbindlichkeit
des Tones kann iiberall dort nicht mehr gewahrt werden, wo das akusti-
sche Material in seiner Eigenlogik die Oberhand gewinnt, indem es zu ei-
nem performativen Ereignis wird, welches im Text geschicht, anstatt blof3
erzihlt oder beschrieben zu werden. Zur Verdeutlichung dieser Differenz
will ich zuerst einen kutzen Blick auf den vielfach kommentietten Anfang
von Robert Musils Roman werfen, fir dessen grofstidtische Szenetie viel
weniger das als Referenz behauptete Vorkriegswien als vielmehr das Betlin
der spiten zwanziger Jahre als Modell gedient hatte. Im Gegenteil: Dass
im Eingangskapitel des >Mann ohne Eigenschaftenc so ausdriicklich auf
der Identifizietbarkeit der Stadt Wien insistiert wird, ist eher eine sanfte
ironische Korrekturmal3nahme gegen das im selben Kapitel und mit viel
cindringlicheren Worten beschricbene Schwinden von Kenntlichkeit.

Wo Stidte sich zu anomischen Vetkehrsschauplitzen nach dem Ge-
setz der groflen Zahl transformieren, tritt — und das ist ein ebenso kiihnes
wie originelles Darstellungsprogramm — an die Stelle ihrer traditionellen
Charakteristika im Sinne optischer Wahrzeichen ein deutlich abstrakterer
phinomenologischer Befund, nidmlich die Beschreibung eines Klangein-
drucks. Musil greift, um die Modernitit seines Schauplatzes aufzurufen, zu
einem Darstellungsverfahren, das man als Ekphrasis in zweiter Potenz be-
zeichnen kénnte: Der Romananfang liefert die prosaische Beschreibung
eines Klangbildes. Der Hoéreindruck, den die Summe von Stralengeriu-
schen ergibt, nihert sich den geometrisch formalisierten Darstellungskon-
ventionen zeitgendssischer Malerei, sodass optische und akustische Ab-
straktion unter gleichsam statistischen Auspizien ineinandergeblendet wes-
den. Nicht mehr Einzelfille werden in den Blick genommen, sondern das
von Verkehrsteilnehmern durchpulste System von Bewegungsabliufen
selbst.

Autos schossen aus schmalen, tiefen Straflen in die Seichtigkeit heller Plitze.
FuBgingerdunkelheit bildete wolkige Schniire. Wo kriftigere Striche der Ge-
schwindigkeit quer durch ihre lockere Eile fuhren, verdickten sie sich, tiesel-
ten nachher rascher und hatten nach wenigen Schwingungen wieder ihren
gleichmifBigen Puls. Hunderte Téne waren zu einem drahtigen Gerdusch in-
einander verwunden, aus dem einzelne Spitzen vorstanden, lings dessen
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schneidige Kanten liefen und sich wieder einebneten, von dem klare Téne
absplitterten und verflogen.'¢

Musils Stadtportrit vetzichtet auf alle oberflichlichen visuellen Schliissel-
reize, die zut Wiedeterkennbarkeit etwa des Wiener Stadtbildes beitragen
konnten. Insofern unterliegt schon die Exposition einer angestrengten
Verfremdung, wie sie im spiteren Blick auf die bereits erwdhnte tiberame-
tikanische Stadt dann zum utopischen Pflichtprogramm wird. Das Prinzip
dieset Stadt-Motorik ist das einer indifferenten Transmission von Impul-
sen jeglicher Art, in der auch die menschliche Fortbewegung nur als ein
Rhythmus untet vielen eintaucht und absorbiert wird: »[...] man springt
an den Knotenpunkten von einem Bewegungsapparat in den andern, wird
von deren Rhythmus, der zwischen zwei losdonnernden Geschwindigkei-
ten eine Synkope, eine Pause, eine kleine Kluft von zwanzig Sekunden
macht, ohne Uberlegung angesaugt und hineingerissen«.!” Ruft die Be-
schreibung zundchst noch Assoziationen zu futuristischen Stadtinszenie-
rungen des zeitgendssischen Films auf (wie etwa FPritz Langs >Metropo-
lis(),!8 so droht ihr freilich mit dem Medienwechsel zur Rhythmik ihte
Deskriptivitit vetloren zu gehen: Ein referentieller Gegenstand ist etwa
bei den »zwei losdonnernden Geschwindigkeiten« nicht mehr zu erken-
nen; nicht einmal mehr ein gemeinsamer Takt. Die unvermeidliche »Ver-
stimmung und Verschiebung« aller Rhythmen gegeneinander fiihrt zu ei-
nem Mangel an Synchronie, und das wiederum bedeutet, wie ebenfalls
schon det Romananfang belegt, héchste Unfallgefahr. FErst mit dem Ver-
kehrsunfall und der »quer schlagenden Bewegungg, die am Ende der akus-
tisch-statistischen Bestandsaufnahme passiert, witd das Anomische in Mu-
sils Stadtinszenierung selbst zum Ereignis.

kkk

Alfred Doblins Betlintroman ist cin Gattungszwitter in mehrfacher Hin-
sicht, et erzihlt den Bildungsgang cines individuellen Protagonisten und
misst zugleich dem Getriebe einer ganzen Stadt den Puls. Das entfaltete
Grofstadtpanorama wiederum prisentiert nicht nur die polyphone Dis-
kurswelt des proletatischen Teils von Betlin-Mitte (explizit das Programm
in dem Kapitel sDer Rosenthaler Platz unterhilt sichq), sondern birgt in
sich wiederum auch einen verkappten oder verschiitteten Kriegsroman.

16 Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschaften. Hrsg. v. Adolf Frisé. Reinbek bei Hamburg
1978.8.9.

17 Ebenda. S. 31.

18 Vgl Katl Cotino: Robett Musil. Leben und Werk in Bildern und Texten. Reinbek bei
Hamburg 1988. S, 336.
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Biberkopf bewegt sich, nachdem die vier Jahte seiner Ausnahmezeit im
Gefingnis vorbei sind, durch eine Trimmet- und Traumalandschaft, ob-
wohl duBlerlich scheinbar alles zum Besten steht und es michtg dyna-
misch zugeht in diesem Berlin der spiten zwanziger Jahre.

Wohl in keinem anderen Prosawerk dieser Zeit ist so viel geballte
Klanglichkeit eingefangen, von dem Wummern der Dampframme tber
das Quietschen der Stralenbahn bis zum Gewisper det Halbwelt und dem
Berliner Dialekt, dessen geradezu hometische Funktion schon Benjamin
in seiner Déblin-Rezension hetvorhob. Das alles geht als Sprachmatetial
durch den Biberkopf mitten hindurch; kunterbunt und unvermischt pral-
len die Zitatstlicke aufeinander.

Er schiittelte sich, schluckte. [...] Dann nahm et einen Anlauf und sal in der
Elekttischen. Mitten unter den Leuten. Los. Das war zuerst, als wenn man
beim Zahnarzt sitzt, der eine Wurzel mit der Zange gepackt hat und zieht,
der Schmerz wichst, der Kopf will platzen. [...] In ihm schtie es entsetzt:
Achtung, Achtung, es geht los. Seine Nasenspitze vereiste, tibet seine Backe
schwirrte es. »Zwolf Uhr Mittagszeitunge, »B. Z.«, »Die neuste Illustriertes,
»Die Funkstunde neu«, »Noch jemand zugestiegen?« Die Schupos haben
jetzt blaue Uniformen,!?

Zwar wird hier die Innenwelt der Figur durch perspektivische Introspek-
tion erschlossen, wie sie etwa das Stilmittel det erlebten Rede beteitstellt,
doch nimmt bei dieser erzihlten Innenschau die Stimme des tdsonieten-
den Subjekts nut verschwindend geringen Raum ein. Gewichtiger in Um-
fang und Ausdrucksstirke sind die effekthascherischen Lautsignale rings-
um, vom Nachhall eines vergangenen Kommandotonfalls bis zur Zeitungs-
reklame. Dé&blins Wurzelbehandlung des GroBstadtsujets erfolgt mithilfe
originalgetreu eingefangener soundbites, die unkommentiert im Protagonis-
ten widerhallen.

Als Franz Biberkopf auf der ersten Seite des Romans in die Grofistadt
eintaucht, bictet ihm die eigene Nasenspitze lingst keine Otientierung
mehr, sie ist kalt. Erst sind es die roten Gefingnismauern, die dem Delin-
quenten den Kopf verdrehen, dann reifien ihn die fliichtigen Reize der
Warenwelt und des Verkehrsstromes mit sich. Biberkopf nimmt scinen
Weg durch diese Klanglandschaft als eine »Sondeg, wie Déblin sagt, als ein
Resonanzkérper, der die ihn umgebenden Schwingungen aufnimmt und
sie zum Teil ins Riesenhafte verstirkt und verzerrt. »Was war das alles.
Schuhgeschifte, Hutgeschifte, Glithlampen, Destillen. [...] Hundert blan-
ke Scheiben, 1a3 die doch blitzen, die werden dit doch nicht bange ma-

19 Alfred Doblin: Betlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf. Hrsg. v. Wet-
ner Stauffacher. Miinchen 2001. S. 15.
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chen, kannst sie ja kaputt schlagen [...]. Die Wagen tobten und klingelten
weitet, es rann Hiuserfront neben Hauserfront ohne Aufhoren hin«.2® Es
ist dies beileibe kein Ort fiir Flaneure, die von U-Bahn-Ausschachtungs-
arbeiten, Reklameschreiern und billigen Kaschemmen bestimmte Gegend
zwischen Rosenthaler Platz und Alexanderplatz. Hier braucht man nicht
das Gras wachsen zu horen, um ein robustes Urbanititsgefuhl kultivieren
zu konnen.

Das Scheunenviertel Berlin Alfred Déblins ist vielmeht eine Stadt firs
Grobe, ein Raum drastischer Klangballungen und geradezu schmerzhafter
rthythmischer Repetitionen. Nochmals: Die Klangwelt der mechanischen
Stereotypie, das metallische, das blecherne, das billig scheppernde und
klappernde, lirmerfillte StraBenleben ist wohl kaum je so hautnah und
mimetisch in Szene gesetzt worden wie in Doblins Roman, Wie die sound-
bites innen und auBen zugleich sind, im Schidel Biberkopfs nicht anders
dréhnen als auf der Stralle, so ist auch das unibersehbar Gewalttitige sol-
cher Situationen gleichermallen auflen wie innen. Es entschuldigt den
Romanhelden in seiner Neigung zur Brutalitit keineswegs, dass er in ciner
so kruden, nervenaufreibenden Umgebung zu leben hat. Aber cine sozial-
psychologische Kotrespondenz beider Phinomene wird von Déblins
Roman bereits suggeriert. Nehmen wir etwa die akustische Monotonie im
dumpfen »Rumm rumm« der Dampframme am Alexanderplatz. In diesem
wichtigsten Instrument der verkehrstechnischen und architektonischen
Umgestaltung kann die Schicht der Depravierten ihr Wahtzeichen erken-
nen. »Viele Menschen haben Zeit und gucken sich an, wie die Ramme
haut«. Weil sie arbeitslos sind, kénnen sie dem Schauspiel ihrer Ersetzung
beiwohnen und bestaunen, wie im repetierten Zusammenprall von Metall-
gewicht und Fisenstange stellvertretend auch die Physiognomie des Men-
schen geztichtigt witd. »Da stehen die Minner und Frauen und besonders
die Jungens und freuen sich, wie das geschmiert geht: ratz kriegt die Stan-
ge eins auf den Kopf«.2!

Die Baumaschine fungiert als Modell automatisierter mechanischer
Abliufe, wie sie in dhnlicher Weise auch im Schlachthof an der Eldenaer
StraBle zu beobachten sind, dort allerdings zum Zwecke der maschinellen
Tétung von Tieren. Mehr noch als die anderen Bilder, Stimmen und
Rhythmen der Stadt findet dieses Grauen in Biberkopfs Angstvisionen ei-
nen Widerhall, denn er hat es selbst erlebt. Sein Delitium im AuBenposten
Betlin-Buch ist aus dsthetischer Sicht ein Zitat des Schlachthofs, sympto-
matisch dagegen die Klangspur cines Kriegstraumas. »Da blitzt cin Beil
durch die Luft. [...] Es blitzt, es fillt, es fallbeilt im Halbbogen vorn vor

20 Iibenda. S. 15-17.
21 Ebenda. S. 165.
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durch die Luft, schligt ein, schligt ein, ein neues saust, ein neues saust, ein
neues saust. Schwing hoch, fall nieder, hack ein, schwing hoch, schlag nie-
der, hack ein«?? Bis hin in die grammatische Destruktion folgt Déblins
Syntw dem beschriebenen Mechanismus aufs Wort. Hrst die brutale Ver-
einfachung komplexer Bewegungen sichert ihre abweichungsfreie und
endlose Wiederholbarkeit. Sie richtet zuletzt auch den Menschen nach den
Brfordernissen der Maschinenarbeit zu.

Die Montage-Technik, als innovative Qualitit der Biberkopfgeschich-
te vielfach hervorgehoben, kam dort, wo sie industriell angewandt wurde,
keineswegs nur »mit Kleister und Schere«?®? daher. Bekanntlich beherrschte
das FlieBband die arbeitsphysiologischen Standards der >Modern Timess,
indem es die stumpfsinnige Wiederholung immer gleicher Handgriffe for-
derte. Im Zuge der Maschinisierung von Arbeitsabliufen waren schemati-
sierte Verhaltenswelsen, die in psychologischer Hinsicht als Indizien redu-
zierter Geistestitigkeit zu gelten hatten, dutchaus erwlnscht. Zsvischen
organischem Leib und maschinellen Standards bildeten sich Assimilations-
formen heraus. Doéblins Roman gibt ihnen vornechmlich in akustischen
und rhythmischen Gestaltungen Ausdruck, indem er in der Erzdhldiktion
ebenfalls zu kurzen, repetitiven Segmenten tendiert, wie die eben zitierten
Passagen vom Fallbeil und der Dampframme illustrieren.

Wird der Kérper immer mehr zum Zugriffsobjekt ciner destruktiven
Maschinengewalt, so nehmen auch die innersten Artikulationsformen der
Seele alsbald etwas Starres, Mechanisches, ja Gewalttitiges an. Das fallt
vor allem dann auf, wenn Biberkopf singt, ja singen muss. Das Verhiltnis
zwischen dem Romanhelden und seiner Stadt ist ein Abgeben und Auf-
nehmen von Schwingungen, von tberfallartigen akustischen Innervatio-
nen, deren Gewalt mit dem Begriff »Lirm« nur unzureichend beschrieben
ist. In Biberkopt drinnen hallt es, da dréhnen tumultuarische Klangpro-
zessionen von Befehlen, Austufen, Sinnspriichen, unterlegt mit der obsti-
naten Rhythmik militdrischer Marschmusik. Dieses Drohnen muss aus thm
heraus, muss der Stadt zurlickgegeben werden, da kommen ithm die engen
dunklen Hinterhéfe der Sophienstralie gerade recht. In sie fliichtet Bibet-
kopf vor dem Straenlirm, um seine eigene Lirmschlacht zu schlagen.

»Und plotzlich sang er schallend los, sang die Winde an«. Was in Bi-
berkopt tént und Klingt, das wird umgestilpt, nach aulien gekehre, bis es
die ihn peinigenden Héuserfronten zum Erzittern bringt. »Von den Win-
den kam der Ton wieder. Das war gut. Seine Stimme erfillte seine Ohren.

22 Ebenda. S, 431,

23 So der Titel eines Aufsatzes von Jirgen Stenzel, der sich mit D6blins Arbeitsweise beschif-
tig: Mit Kleister und Schere. Zur Handschrift von Bedin Alexanderplatz. In: Text und
Kritilt 13/14: Alfred Déblin, Miinchen 1966, 21972. S. 39—44.
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Er sang mit so lauter Stimme, wie er im Gefingnis nie hitte singen diirfen.
Und was er sang, da3 es von den Winden widertonte? >Es braust ein Ruf
wie Donnerhall.c Kriegerisch fest und markig. Und dann: >Juvivallerallerac
mitten aus einem Lied«.2* Sein Singen ist »schallend«, was keineswegs tau-
tologisch zu verstehen ist, sondern darauf abhebt, dass der Zweck unmit-
telbarer physischer Affektion durch die Druckwellen intentional mit dem
gewihlten musikalisch-poetischen Programm verbunden ist. Es geht um
Bewegung, um Erschiitterung von Mensch, Haus und Hof dutch die schie-
re akustische Wucht des Biberkopf-Gesangs. Nicht von ungefihr bedient
er sich patriotischen Liedgutes,? das im zitierten Vers einen Ruf wie
Donnerhall brausen lisst, d. h. auf metareferentieller Ebene die eigene
akustische Rezeptionswirkung thematisiert. Marschieren und kriftig Aus-
schreiten lasst es sich zur »Wacht am Rhein< obendrein, ebenso zu dem ge-
schmetterten Juvivallerallera-Refrain von »>Schwatzbraun ist die Haselnuf«.
Die auch im Falle Biberkopfs betont »ktiegerische« Bedeutung seiner ge-
gen die Hauswinde gerichteten Sangeskraft erinnert an die bertihmte bib-
lische Geschichte der Posaunen von Jericho. Dieses fruheste schriftlich
verbiirgte >Straflenkonzert« war der belagerten Stadt in der militarischen
Absicht dargeboten worden, ihre Befestigungsmauern durch den Schall-
druck der cingesetzten Blechblasinstrumente zum Einsturz zu bringen.
Manchmal, so belegt dieses Beispiel, sind Sang und Klang von einer Ve-
hemenz, derer man sich nur schwer zu erwehren vermag.26

Biberkopfs Singen trifft naturgemal nicht auf ungeteilte Zustimmung,
»Lal3 ihn schrein, soviel er will. Laf3 ihn tun und machen. Aber nicht bei
mir«.?” Biberkopf singt nicht freiwillig. Wie ein gutes Jahr spiter sein tage-
und nichtelanger Schreikrampf im Festen Haus der Psychiatrischen Klinik
von Berlin-Buch, so hat auch das Singen im Hintethof eine sowohl trau-
matische wie therapeutische Dimension. Er singt, weil es im Gefingnis

24 Alfred D6blin: Betlin Alexanderplatz (Anm. 19). S. 18.

25 Zur Entschliisselung der angespielten Lieder — Volks- und Marschlieder, aber auch populi-
rer Operetten und zeitgendssischer Unterhaltungsmusik — haben Wetner Stauffachers
Werkkommentar und Gabricle Sanders Erlduterungen (Gabtiele Sander (Hrsg.): Alfred
Déblin. Berlin Alexanderplatz. Erlduterungen und Dokumente. Stuttgart 1998) eine Fille

von wichtigen Hinweisen gegeben; allerdings findet sich der zum )Juvivallerallerac Refrain
gehorende Titel »Schwarzbraun ist die Haselnuf3¢ in beiden Kommentaren nicht verzeich-
net.

26 Die Szene des Gesangs im Hinterhof hat Déblin in seinem Betlin-Feuilleton »Ostlich um
den Alexanderplatze aus dem Jahre 1923 zuerst geschildert. Sie ist eine motivische »Initial-
ziindunge des Romans, wie Miller-Salget in seiner Studie zur Entstehungsgeschichte her-
ausgearbeitet hat (Klaus Miiller-Salget: Zur Entstchung von Berlin Alexanderplatz. In: Mat-
thias Prangel (Hrsg.): Materialien zu Alfred Déblin »Berlin Alexanderplatze. Frankfurr a, M.
1975. S. 117-135, hier S, 121).

27  Alfred Déblin: Berlin Alexanderplatz (Anm. 19). S. 20.
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hief}: »Alles Singen, Pfeifen, Lirmen ist verboten«.28 Zugleich aber singt
et, auf eine paradoxe Weise, auch vom Gefingnis.

Der Entlassene saB allein. Es braust ein Ruf wie Donnethall, wie Schwertge-
Klirr und Wogenptall. Et fuhr mit der Elektrischen, blickte seitlich hinaus,
die roten Mauern waren sichtbar zwischen den Biumen [...]. Die Mauetn
standen vor seinen Augen, sie betrachtete er auf dem Sofa, betrachtete sie
unentwegt. Es ist ein groBes Gliick, in diesen Mauern zu wohnen, man weiB,
wie der Tag anfingt und wie er weiter geht.

Weil die roten Mauern nicht aufhéren wollen, sondern immer wieder et-
scheinen, und ihr disziplinir geregelter Tageslauf so viel mehr Halt gege-
ben hat als die Freiheit und die hohen Dicher der GroBstadt: deshalb
muss Biberkopf singen. Seine Lieder hat man ihm einst in dem vietjihri-
gen Ausnahmezustand des Krieges eingebleut, dessen Wirkungen tiefer
sitzen als die vier Jahre Tegel. Es sind »Kriegslieder«?> die Biberkopf
singt. Weil sich aber die eingingigen Liedzeilen aus der yWacht am Rheinc
(1870) oder vom Uhlandschen >Guten Kameraden® aus dem Gedichtnis
nicht verdringen lassen, so oft Biberkopf auch versucht, sie hinauszusingen,
durchziehen ihre Auftritte den Roman mit bemerkenswetter Penetranz.
Die Mediendsthetik akustischer Reize und Strukturen unterscheidet
sich von derjenigen des literarischen Textes nicht zuletzt durch eine ganz
andere Okonomie des Einsatzes von Wiedetholungen und Sequenzbil-
dungen. Marcel Proust lisst seinen Icherzihler im Lauf der >Recherche du
temps perduc die Entdeckung machen, dass es nichts anderes ist als das
Gesetz der Wiederholung, welches uns die Form musikalischer Komposi-
tionen erschliet. Beim ersten Horen eines Motivs fehlen stets bedeutsa-
me Informationen, vor allem die dem Formzusammenhang wesentliche
Auszeichnung des Klangerlebnisses als wiederholungstrichtig; erst beim
zweiten Horeindruck gibt sich auch die Bedeutung des ersten, naiven Ho-
rens preis. Wiederholung in der Prosanarration ist, mit einem quasi-musi-
kalischen Konzept, als Leitmotivik beschrieben worden; treffender wire
es im Falle von Déblins »Berlin Alexanderplatz« wahrscheinlich, den psy-
choanalytischen Begriff des Durcharbeitens heranzuziehen. Suggestion

28 Ebenda. S. 19; das folgende Zitat ebenda.

29  Ebenda. S. 20.

30 Das am hdufigsten gesungene Soldatenlied der ersten Kriegswochen bestand aus Dichtung
und Volkes Stimme gleichermaBen. Den Beginn bildeten die ersten Zeilen aus sDer gute
Kamerad« (1809 entstanden) von Ludwig Uhland; aus dem Geist der Stunde dagegen wur-
de der Refrain hinzugesetzt, der in der zweiten und dritten Strophe gleich lautet: »Ich hatt’
einen Kameraden, / Einen bessern find’st du nit, / Die Trommel schlug zum Streite, / Er
ging an meiner Seite. Gloria, Glotia, Glotia, Viktorial / Mit Herz und Hand fiirs Vaterland,
fars Vaterlandl«.
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und Obsession, Repetition und Monotonie sind in Biberkopfs Sinnhoti-
zont vorwiegend als akustische Erscheinungen prisent, und derart werden
sie im Erzdhlduktus des Romans auch zur Sprache gebracht.

»Und so wollen wir noch einmal, wollen wir noch einmal, valle ralle
ralle lala, lustig sein, lustig sein, trallalala. Und so wollen wir noch mal,
wollen wir noch einmal lustig sein, lustig sein«.’! Musik, das hatte schon
Wilhelm Busch beklagt, »witd stérend oft empfunden, dieweil sie mit Ge-
riusch verbunden«. Als noch listiger entpuppt sich, dass sie die Tendenz
hat, niemals und nirgends Ruhe zu geben. Das Leiden Bibetkopfs, seine
Strafe, die mit der wiedergewonnenen Freiheit erst beginnt, liegt im Stim-
menhéren, in der Durchlissigkeit und Schutzlosigkeit seines akustischen
Sinns fiir AuBenreize, die dann ein zweites, drittes und wiederholtes Mal
in Form auditiver Halluzinationen auftreten. Jene Beklemmung, wie sie
der Kriegsneurotiker und Grof3stadt-Getriebene versplirt, stellt der Ro-
man selbst auf seiner Tonsput aus. Die Macht der Vethiltnisse lastet als
Schalldruck auf seinem Helden; indem er singt, befreit er sich von diesem
Druck, manifestiert ihn aber zugleich auch.

Doch deutet sich in dem gréfleren Stimmengefiige an, dass Biber-
kopfs akustische Zerrissenheit keineswegs fiir sich alleine steht. Im Gewirr
alter und neuer Klangwelten hat, so scheint es, die Stadt insgesamt ihr to-
nales Geflige vetloren, aus der Lirmkulisse sind zwar einzelne Materi-
alstucke isolierbar, doch keines davon ist wirklich tonangebend. Soweit die
Tonspur dieses Romans iiberhaupt einer durchgreifenden Asthetik sub-
sumiert werden kann, so liee sie sich wohl eben auf die Formel des be-
tont Heterogenen bringen, det Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen. Ro-
mantik trifft auf den neusachlichen Nihilismus des naturwissenschaftli-
chen Zeitalters, und beide kollidieren oft auf engstem Raum innerhalb
eines Satzes miteinander, wie in folgendem Katachresen-Unfall: »Im Lokal
sank sie thm stehenden Fufles an die Korpergegend, die sie fiir sein Herz
hielt, die aber unterhalb seines Wollhemdes genauer sein Brustbein und
der Oberlappen der linken Lunge war«.3? Die Szene im Vergniigungs- und
Tanzlokal der >Neuen Welt« an der Hasenheide, als Franz und Lina dort
einkehren, ist ein Hor-Modell soziologischer Art. »Die Musik saf3 im Tiro-
ler Kostim auf der Biihne«. Wo objektiver Kitsch und subjektive Ge-
fuhlsschwelgerei aufeinandertreffen, herrscht der Kontrast schitfster So-
zialkritik und doch auch eintriglicher Frohsinn. »Sachte ging es: »Trink,
trink, Briiderlein trink, Lasse die Sotgen zu Haus«. Und das ging in die
Beine, mit jedem Takt, und zwischen den Bierseideln schmunzelten sie,
summten mit, bewegten die Arme im Takt«. Die Schunkelnden singen, der

31  Alfred Doblin: Berlin Alexanderplatz (Anm. 19). S. 78.
32  Ebenda. S. 78; die folgenden Zitate ecbenda und S. 81.
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Sang der Zecher wird als Rollenprosa dem Erzihlgewebe eingeflochten.
Als aber der Refrain am Ende der Szene abermals zu Wort kommt, sind
die Distanz markierenden Anfithrungszeichen weggefallen; Doblins Text
hat auch diesen Originalton in sich aufgesogen, det Ton haftet, der Text
singt. Aber nur, bis ihm ein prosaischeter sound in die Parade fihrt, als es
darum geht, die Zeche fiir das gehabte Vergniigen zu begleichen. Und das
nun zum letzten Mal im unnachahmlichen und unvetwechselbaren O-Ton-
Verfahten Alfred Déblins: »Zwo Eisbeine, einmal Pékelkamm, die Dame
hatte Meertettich«.





